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Prefacio

Eramos en deuda con muchos amigos por su ayuda y sus ánimos 
a la hora de escribir este libio. en especial con lohn Calmann. sin 
el cual nunca habríamos tenido la temeridad de embarcarnos en 
esta aventura. Su muerte, cuando ya estaba casi acabado, nos 
privó de un amigo y de un editor de talento incomparable. Desde 
cntonces.su hermana Marianne* y su fiel personal nos han 
prestado toda la ayuda posible. Debemos mucho a la meticulosa 
habilidad editorial de Sarah Riddell. asi como también a Elisabeth 
Ingles y al Dr. I. Grate, cuya cuidadosa lectura det texto nos ha 
salvado de muchos errores. Susan Bolsom-Morris ha resultado 
infatigable en su búsqueda de las fotografía* que deseábamos. Y 
este libro debe mucho a la paciente colaboras ion y sensibilidad 
visual del diseñador Harold Bartram.

I Icinos acudido a numerosos estudiosos en busca de ayuda e 
nitor inadou sobre puntos concretos o sobre lemas más generales, 
algunos de los cuales tuvieron la amabilidad de leer capítulos o 
secciones enteros, ofrec iéndonos mis profundos y especializados 
conocimientos. Entre ellos se encuentran lames Ackerman, Bruce 
Boucher, Richard Brilliant. J. F.Gahili, Lorenz Eitncr. Nicholas 
Gcndlc. Olc-g Grabar, Ian Graham, Michael Grant. Francis I (askcil, 
Howard Hibbard, Derek iltil. Robert liillcnbrand. John Dixon 
• hint. ( Sharks Jcncks Alastair Laing, Sherman E. Lee. N<>rbert 
Lynton.M. D. McLeod, Margaret Medley, Patricia Phillips, Aaron 
Scharf. Dorota Starzrcka, William Watson y Sarah lane Whitfield. 
Estamos profundamente agradecidos a todos ellos y también a los 
autores de libros > artículos, muchos de los cuales no están 
recogidos en nuestra bibliografía, necesariamente breve (p. 933». 
y. por supuesto, a la. muchos bibliotecarios.especialmente a las 
de la London Library y del Kunsthidorischcs Instilutdc 
Florencia.

Por la ayuda prestada en .«elación ion las icnografías y otros 
problemas, tenemos contraída una enorme deuda con Naomi 
Caplin, Meter Carson, Franjóse Chtarini, John v Icela Clark. 
Anne Distcl, Astrid Fischer Michael Graves, A nd reí na Griscri. 
Anne d'Harnoncourt, |ohn Harris, Carlos van Hassch, |ohn 
Irwin, Arata Isozaki. Margaret Keswick, Islay Lyons. I lenry I’. 
Mi llhcnny. Dominique dé Mend, lohn H. Morley, lohn Ross 
Lawrence Sick man, William Nelly Simpson, Nikos Mangos, Mary 
Iregear, I iermkme Waterfield y WiJhain Weaver. Y por último, 
queremos mostrar nuestro más expreso agradecimiento a los 
amigos que nos han ayudado de forma más personal -Noel y 
Giana Hlakiston, Milton Getidel, Nicholas y Susana Johnston. 
Orndl.i Fiancisci Osti. Donald Richard. Richard Sachs. Gary 
Schwartz y Sebastián Walter.

I lugh I lonour y lohn I leming, noviembre de 193)

Prólogo a la sexta edición

Ésta «la primera edición que va a prepararse sin la colaboración 
de lohn Fleming, que empezó a perder la s ist* en 2W0 y poco 
mas pudo hacer mas que comentar las mejoras respecto a la 
edición precedente ante de morir el 29 de mayo de 200!. Se han 
incorporado las see.iones dedicadas a ios Conceptos y las dos 
páginas de comentarios sobre desarrollo urbano escritas para ¡a 
quinta edil ion. al tiempo que se ha ampliado el texto en diversas 
cuestiones. part i, ub.«mente ¡as que recogen k>s principales 
descubrimientos realizados en los últimos anos y arrojan nueva 
luz sobre áreas completamente nuevas de la historia de! .irte; es el 
caso de las pinturas de la cueva de Chaucer, en el sudoeste de 
Francia, las esculturas figurativas ¿e finales deí segundo milenio 
a.C. halladas en Sanxdui, en China, y kis frescos del Sancta 
Sanctorum de Roma, el oratorio privado cid papa, a tos que se ha 
tenido acceso por primera vez desde su terminal ion en 1280.1 a 
presente edición debe mucho a la incalculable ayuda prestada 
por Vernon 1 lyde Minor c Ida Rugby en la preparación de la 
quinta. Y estoy en deuda con muchos amigos, a ¡os que es un 
placer nominal, por su información, lonscio y ánimos: Iav 
Borsook. Bruce Boucher. Michael Craig-Martin. Margaret Daly 
Davis, Richard Dormcut, Cornelia Grassi, Claudio Guenzani, 
James Hall, ios difuntos Francis y Larissa Haskell. Walter Kaiser. 
Ronald de Lceuw. Michael Mallon. David Plante. Bryan 
Robertson. Robert Skelton, Nikos Sungos. Carl Streblkc, el 
difunto David Silvestre y William Watson.

F.n la presente edición he contado con mucha ayuda,que 
agradezco cordtaltiivntc.a la hora de ampliar c! texto, Aunque, 
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Introducción

Nuestras intenciones al escribir este bosquejo de la historia han 
sido mis exploratorias que criticas. Hemos preferido la exposición 
a la interpretación y la valoración, en la medida en que puedan 
separarse. Y hemos intentado plantear conceptos sobre arte 
entendidos principalmente como disfrute visual, a menudo en 
abanra con el prestigio social, conceptos determinado# en gran 
medida por el mercado y d coleccúmismo de arte, y a su ver 
responsables de las actuales concepciones m-bre lo que es el «arte». 
A veces nos olvidamos con facilidad de que estas concepciones 
son peculiares del mundo occidental e. incluso en él. relativamente 
res ientcs. 1 lasta el siglo XIX, pocas de las grandes obras Je artes, si 
es que hay alguna, lucran realizadas para contemplarse en galerías 
o muscos I a mayoría fueron creadas al servicio de la religión o de 
la magia,o de algún idea! secular o, más ralamente, para satisfacer 
los deseos privados del artista. En ellas puede apres iarse en 
diversos grados la unidad esencial de estética, moral y experiencia 
natural, y no# hacen ser más conscientes de la importante 
participación que tiene en esa unidad la conciencia receptiva. 
Porque en nuestros sentidos están inextricablemente entrelazados 
lo religioso con lo estético, lo estético con k> moral y lo moral con 
lo que afecta al orden y la proporción. La atracción de una gran 
obra de arte nunca es puramente visual, centrada únicamente en el 
deleite de! ojo. ello,este libro trata de explorar las distintas
formas en que los hombres y las mujeres han dado expresión 
visual a los eternos impulsos e inquietudes humanos: la* ansias de 
satisfacción sensual y la necesidad «ir aiitoconocimiento y 
autodominio,los sueños exaltados y las pasiones dcroónicas, las 
creencias y convicciones sobre el fin de la vida y .cobre el entorno 
humano y los poderes sobrenaturales, las esperanzas v los temores 
sobre el más allá.

Para hacer frente a un horizonte tan amplio en el tiempo y en 
el espacio, nos hemos visto obligados a centrar nuestra atención 
en periodos y zonas históricamente relevantes, que también son 
los que tienen mayut interés general. Los capítulos están 
distribuidos cronológicamente a lo largo de un amplio panorama 
geográfico con objeto de permitir que los sucesos cruciales de la 
historia del mundo (que atediaron a los artistas tanto como a los 
demás seres humanos) se destaquen con claridad -por ejemplo, 
la union de cazadores y recolectores en comunidades pastoriles y 
agrícolas, la emergencia de culturas urbanas con estructuras 
sociales esi ratificadas. la expansión y disolución de imperios, la 
propagación y transformación de religiones de ámbito mundial, 
el -urgímiento de Estados industrializados- y para permitir, 
dentro de estas y otras grandes transiciones históricas, algunas 
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confronta*iones detalladas c instructivas. 1.a yuxtaposición de 
las culturas «civilizadas- y -bárbaras- de los antiguos griegos y 
sus vecinos en el siglo V «.( .,<? de las obras de coetáneos tan 
distintos (aunque comparables en algunos aspectos) corno 
Miguel Angel y Koca Miniar Sinan. odd culto <¡ la belleza 
natural y su expresión en la pintura paisajística en China, japón 
y Europa en los siglos xvt y \vt¡ -los paralelismos de este tipo no 
Milo son recíprocamente esclarecedores,sino que además 
aumentan nuestra conciencia sobre el significado y d objeto del 
arte cr. general -. Por encima de todo, hemos intentado ilustrar y 
Comentar las obras de arte en cu* contextos originales, 
desvinculándolas en la medida de lo posible de los ambientes 
miiseisticos en kit que hoy día *e encuentran habitualmente 
confinadas, sin. por otra parte, tratar de encontrar en ella* 
ningún patrón evolutivo.

En toda sociedad humana, el arte forma parte de una 
compleja estructura de creencias y rituales. códigos sociales y 
morales, magia o ciencia. mito o historia. Está a medio camino 
entre d conocimiento científico y el pensamiento mágico o 
mítico,cutre to que se percibe y lo que se cree,y también entre la 
capacidad y las aspiraciones humanas. Como medio de 
comunicación, está íntimamente relacionado con el lenguaje, am 
el objetivo de hacer declaraciones de naturaleza instructiva de 
orden didáctico o mural; pero, al mismo tivnipu, es a menudo un 
medio de ejercer control. similar a la magia,con la internión de 
inponcr orden en e! mundo físico,detener el tiempo y asegurar 

la inmortalidad. Dentro del grupo social, ya se trate de un 
pueblo sin más o de un vasto imperio, los motivos y los temas se 
toman de un fondo común. U forma de representación esta 
limitada por l.i disponibilidad de materiales y herramientas, por 
las habilidades transmitidas de generación en generación, y poi 
lo que sólo se puede llamar convenciones «tribales-», aunque a 
menudo M-an de una gran sofisticación. Sin embargo, el arte se 
regenet a constantemente, como Jos organismos vivos de las 
estructuras soci.de* y culturales, que están sx*mpir sujetos j 
cambio como consecuencia bien de >u crecimiento interno, bien 
de Jas presiones externas. En las sociedades estables, o en 
aquellas que aspiran a la estabilidad, los cambios artísticos se 
producen.a mcnucfo.de manera tan gradual que apena* con 
perceptibles. Incluso en suciedades más dinámicamente 
expansivas, puede producirse el cambín artístico en un nivel, 
mientras que en otro se mantiene la continuidad. Las idea* 
occidentales de -progreso- han tendido a distorsionar nuestro 
punto de vista Mibre el arte en el mundo.
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ECARTE COMO OFICIO
Arte, artesanía v tecnología son tres términos que casi nunca han 
tenido sigtlihcadsn Lm definidos como ios que- han adquii ido en 
Occidente. y solo en Occidente, a partir .le! siglo xvt. Fue en esa 
época cuando pintores y escultores adquirieron un estatuto 
su¡K-rior al de ceramistas, ebanistas, nict.ilisteros, bordadores, 
tejedores y demás profesionales Je las llamadas artes industríale». 
En la palabra obra maestra», qw originalmente designaba una 
obra realizada por un aprendiz para, most rundir su pericia, 
obtener el rango de -maestro» en un gremio artesanal, hay 
reminiscencias d< esa situación anterior, cuando artes y artesanías 
eran iguales. Posteriormente se aplicó por lo general a una pintura 
o una escultura que en cierto modo superaba a oirás del mismo 
artista o grupo de artistas. En ambos sentidos, el término implica 
un juicio de valor, que. sin embargo, hasta una época 
relativamente reciente, estaba basado en una valoración de la 
competencia o destreza en el oficio.

l a producción de cualquier artefacto depende tanto di la 
habilidad manual como de los conocimientos técnicos. L'n 
recipiente de cerámica, un cesto o un bordado, no menos que un 
templo, un cuadro o una estatua, requieren la coordinación de las 
ideas de forma con una manipulación diestra y un buen 
conocimiento de las tccnuas que garantizan la permanencia. No 
obstante, hasta en c! más sencillo de los utensilios y 
construcciones hay un conflicto entre los fines y los medios.entre 
la idea que hay en la mente de! constructor y Ij habilidad 
necevir j para expresarla y darle forma. V esta tensión, a nuestro 
entender, proporciona al arle una histor ia diferente de la de la 
tecnología, (.os métodos de construcción, talla o pintura no se 
sustituyen entre sí de la misma forma que un adelanto 
tecnológica deja obsoleto un antiguo invento. A menudo, su 
importancia está al margen de su función, como se aprecia ron 
especial ex idcncia en el campo de la arquitectura, en la 
inlcraictún entre avances estructurales y estilísticos -<i utilitarios 
y estéticos-, incluidos los de nuestra propia época.

Sistemas de construcción
I lay dos sistemas básicos de construcción (que a veces se 
combinan); con pies derechos que soportan demento» horizontales 

poste o columna y dintel, que también es la base de la 
construcción de cotí anudo- o con muros perforados pin 
aberturas, a vr.es en forma de arco. Los antiguos templos egipcias 
y griegos. y casi todos los antiguos edificios chinos,son típicos 
ejemplos de la arquitectura de adintelada. Sus muros »<»n simples 
rellenos entre los elementos verticales. Sin embargo, tanto los 
egipcios como los griegos conocían y practicaban la arquitectura 
mural, especialmente con propósitos defensivos. l.o> techos que 
protegían contra los elementos podían estar soportados por 
cualquiera Je tos dos sistemas En la arquitectura adintelada, la 
anchura del techo estaba limitada por la longitud de los elementos 
horizontales que podían soportar los verticales. Si un edificio era de 
piedra en su totalidad, los espacios interiores eran, 
consecuentemente. muy restringidos. En fecha muy temprana, y en 
inuch<k lugares diferentes, se descubrió que un espacio podía 
cerrarse proyectando ligeramente cada hilada dd muro sobre- su 
inmediata inferior hasta formar una falsa bóveda o una talsa 
cúpula, como en el Tesoro de Aireo, en Micenas, alrededor del año 
1MX> a.C. <: .$6), aunque el ejemplo más antiguo que ha llegado 

hasta rosal ros, en las islas Oreada-., a poca distancia déla costa 
norte de Escocia, es muy anterior. Data de alrededor dd año 
2600 a.C. I..i .idopcion de piedras en forma decuna para » onstruii 
arcos y bóvedas de media punto, técnica va conocida en el antiguo 
I gipio, fui .spr«n echada por k>» romanos y, posteriormente. llevada 
un pj>o mus Icios con su invención del hormigón, la que le.s 
permitió abarcar área» de una extens’ón sin precedentes v que 
durante muchos siglos no tu*x-ror. igual. I‘uo Ij construcción en 
hormigón fue abandonada en el periodo paleocrisuanii. aunque 
conservaron otros elementos de la arquitectura romana -las 
columnas, tos órdenes cIjsko» y d arco de medio punto-, si bien de 
un modo degradado y rudimentario En la Edad Media europea, la 
cvii|<u*ion de la arquitectura gótica introdujo un sistema en cierto 
modo diferente. con pilares que suportaban aruzs y bmvdas de 
piedra, como en la arquitectura mural romana, pera con I, »» muros 
reducidos a poco más que pantalla». como en l.« constructton 
adintelada.en especial en la de entramado <le madera. En el siglo ex 
»e produjeron desviaciones radicales de esto* sistemas básicos con 
los ai atxcs en <1 campo de la icuiofogia estructural y la 
introduce iói» de nuevas matetiales uotno, por ejemplo, estructuras 
metílicas en las que piedcn colgarse ■■ muros-cortin.1- (véase e! 
Glosario}, armazones de hormigón armado que eliminan ¡a 
distinción entre muros y \ ubienas. y -c>inii turas icnsik's- con 
cubiertas de nuueriah s plásticos suspendidas libremente de retir» 
de cables suictos a míisiiks y anclajes de tierra. >m embarga ij 
mayoría de las construcciones que se hacen . n el mundo siguen 
consli iiyéndosc conforme a los usos l radie innato» -o »c diseñan 
para que lo parezcan.

Técnicas y materiales escultóricos
Cambien la escultura tiene -o ha tenida hasta el presente siglo- 
do» ircnicas básicas: el modelado y la t.-i’a. (amo una de ella» 
con»i»teen ir .icumul.mdo arcilla ti olio material matoabk*) ia 
otra en ir reduciendo una pieza de pictira o de madcia. se 
denominan procesos aditivo y «deductivo. 11 a escultura fundida 
en bronce habitualmcntc era una deri-,acicm del modelado.al 
igual que las estatuas de hierro elaboradas en China en ¡os 
siglos w v xv:;cn Ja actualidad. »in embargo, d hierro s< suele 
foriai y saldar -véate Los ineiaks blandos «w el oro. la 
plata y el <obre se pueden fundir en un molde previamente 
modelado, o bien dai seles forma con martillo y cincel mcdiair.c 
técnicas niuy alines a la talla.' Los uliistas se •• en Itmitadvs por las 
cariKteríMkiis naturak la turma y la consistencia de lo- 
materiules que utilizan, v por la eficacia de la» herramientas 
emptead¿s pata dado turnia. J\n eicinplu.d ’.adrede un tronco 
de átbu! es coma una iaula tm isiblc que encierra una c -t itui 
tallada a panir de una sola pieza de madera. L» regularidad de un 
bloque de piedra extraído de una cantera dctcinnna.de wdv 
semejante, ia forma Je una figura cuando un tallista empieza a 
trazar tos contornos en su» cuatro lado», l a dureza u lragili«lad de 
la piedra determina el grade» de delicadeza Con el cual debe de 
itabaiai»c. Los trépanos v viñedo dé hierro, que empezaron a 
utilizarse en Ouidente en el primer nnlcnin a i.. supusieron un 
gran ai vio para el tallista y abrieron nueva» posibilidades, 
aunque el principal rc»i.itad«> fue un aumento de la producción. 
Algunas de las estatua.» más delicadamente trabajadas del inundo 
fueron tall.ul.is »m su .nuda.a partir de piedras de gran dureza, en 
el antiguo Egipto. En el casó de la madera, a menudo *c lograban
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0,1 O-c/vtayunítlt^a escultura inacabada •» > <1C Marmol. 71.1 cm de 
altura Museo Arqueológico Nacional Atenas.

efectos de la mayor complejidad y delicadeza con los instrumentos 
más simple*, como lasca* de piedra y conchas marinas (véase 
pp. 754-756).

En lo que se refiere a la historia de la escultura europea, el 
avance mas importante. con mucho, fue la invención, 
probablemente en el siglo \ j.( en (¡recia, de una técnica que 
permitía al escultor tallaren piedra una versión exacta a partir «le 
un modelo de arcilla, n-Mi o cualquier otra sustancia de fácil 
manipulación. Se marcaba el modelo en sus extremos con 
•quintos- y a continuación se medía la distancia existente entre 
éstos y una plomada o una estructura «le madcra.de modo que se 
pudieran taladrar agujeros de profundidad equivalente en los 
puntos correspondientes de un bloque de mármol, Luego, el 
material que quedaba entre lo* agujeros se iba rebajando hasta 
obtener una verdón en bruto del modelo, Una estatua griega 
antigua, abandonada en este estadio, sobrevivió por casualidad 
(o,i.l. Este proceso se mantuvo sin cambios hasta principios dd 

siglo xix, como puede verse en los manuales de escultura imL 
Posteriormente, se idearon instrumentos para medir cualquier 
protuberancia o cavidad del modelo a partir de tres puntos fijos, 
facilitando asi el acabado del mármol. Cxm una simple operación 
de multiplicación o división «le las diversas medidas, se podía 
esculpir una version a escala ampliada o reducida del modelo. En 
la Europa decimonónica, esta técnica de trabajo a partir de 
puntos permitió a muchos escultores limitarse a modelar con 
artilla y dejar la ardua latea de esculpir a sus ay udanles -llamados 
en Francia praeticien». practicantes o prácticos de su oficio. para 
diferenciarlos de los artistas creadores.

his modeladores también están limitados por las propiedades 
de la arcilla, ya que ninguna forma obtenida a partir de la masa 
húmeda, se mantendrá en pie sin un esqueleto o armazón inlet lor 
de madera o metal. I as figuras tampoco son permanentes, a 
menos que se cuezan -es decir, se transformen en terracota- en 
un horno cuya temperatura tiene que ser controlada para impedir 
su fragmentación. En la segunda mitad del tercer milenio a.i se 
descubrió en Mesopotamia (y en otras partes algo más tarde) que 
se podía hacer en bronce una versión duradera de una estatua de 
arcilla mediante el procedimiento de fundición a la erre perderé o 
cera perdida. Más tarde se desarrollaron dos procedimientos

o,» Ffanresco i arrado': itt/ufíone fAwcntii*'perg>< sn„í de* □ $r /'• >
Florencia, 1802 Lámina ix
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03 E'etKZíA-AnlAyfhc'tf mediados de Sigla ■.■ a.C Bronce u-m Je altura 
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similares. En el primero de ellos, la figura modelada en arcilla se 
recubría con una capa de cera del grosor que se quería que un iera 
el bronce; luego, se añadía otra gruesa capa de arcdla.cn la que se 
dejaban unas abertura por las que verter el bronce fundido, y 
muchos pequeños agujeros por los que pudiese salir la cera que 
se fundía al contacto con el bronce-. Alternativamente, mediante 
un proceso de tundición inverso, se hacían moldes huecos de los 
dos lados de un modelo, se cubrían sus superficies interiores con 
cera del grosor adecuado: a continuación. se untan v se rellenaban 
Con un alma, se vertía el bronce y se excretaba la cera. Cualquiera 
que fuese el procedimiento adoptado, el revestimiento exterior se 
retiraba, tina vez enfriado y endurecido el metal, y se sacudían los 
testo» del alma o del miníelo original, dejando una pieza de 
bronce que se terminaba limando y eliminando con el martillo 
cualquier imperfección. (En t hiña, en el segunda milenio a.( ’.. se 

desarrollo un sistema distinto para fundir las vasiiasde bronce: 
véanse pp. 89-91.)

fauno las estatuas de bronce huecas son mucho más liviana» 
que las piezas equis alenté» de piedra (especialmente el marmol y 
otras piedras de grano lino preteridas por su durabilidad) y 
también tienen cierta flexibilidad,este material permite una gama 
mas amplia de efectos formales, l as escultura» en piedra, »i están 
pensadas para mantenerse en posición vertical, tienen que ser 
columnarias. cúbicas o piramidales. I as pierna» de una figura de 
pie no pueden separarse demasiado, a menos que se le 
proporcione un tercer apoyo para impedir una hartura por lo» 
tobillo» Por otra paite, a la» figuras en bronce se les pueden dai 
delicados equilibrios, incluso con cierto aire de precariedad, 
produciendo una sensación de movimiento vital, de respiración, 
rara en las estatua» en marmol. El Je Antikytlieni. del siglo

■. a.<!. es un notable ejemplo de dio l o,? I. (Atando, en época 
romana, se copiaba en mármol una estatua griega de bronce, se 
hacia necesaria la inserción de un tercer apoyo, generalmente un 
tocón de árbol, con lo que la figura perdía gran parte de su 
vitalidad. (Resulta muy evidente en las copias del DrsróMiulc 
Mirón, 4.33.)

I >e todos modos. escultores de mucha» pat tes del mundo han 
conseguido realizar imágenes en piedra, madera, arcilla o bronce, 
de com invente viveza mayor incluso que en k»s moldes 
realizados a partir de cuerpos vivo» . Su realización implica 
mucho mas que una meticulosa imitación de formas y superficie*. 
Pero esto pocas vece» se ha considerado el objetivo fundamental 
de la escultura, gran parte de la cual ha sido dedicada a temas 
religiosos y espirituales -estatuas de Huda y de las deidades 
hindúes, figuras de culto talladas en África y en la Polinesia, 
mascaras en el noroeste de America -.In el siglo x x. la idea de 
verosimilitud fue totalmente ignorada por muchos artista- 
occidentales, que cune ilwn la escultura como el arte de crear 
formas tridimensionales,sólo en ocasiones, si acaso, con alguna 
ligera intención representativa. Muchos de ellos abandonaron la.» 
técnicas tradicionales de talla y modelado, y materiales como el 
mármol y el bronce. En su lugar,se ha utilizado mucho d hierro, 
trabajado mediante los proucsos de fer iado, martillado y soldado 
utilizados antaño para fabricar arma» y objetos de uso común. La 
utilización del hierro hizo pistóle una gran revolución en l.i 
escultura duiante este siglo; d desplazamiento de la forma 
-cernida* (solida I a la forma '-abierta» (construida). La obra de 
González, y en especial »u colaboración con Picaba» en las 
decadas de 1920 y 1930, fue el catalizador de esta ruptura. El 
propio (■onz.ilez fue uno de sus mayores exponentes ( .; 
Posteriormente, m? emplearon nuevos materiales sintético* y se 
realizaron obras tridimensional»-» • ensamblando- pieza» <lc lo» 
materiales más diversos. Algunas artistas ampliado d concepto de 
-escultura» hasta incluir en el mis propios cuerpo» I vc.i»e p. 804 >

Técnicas y materiales pictóricos
1.1 único problema importante de orden practico al que se han 
cnl'renl.klo lo» pintores ha sido el de fijar lo» pigmento* a un 
sopw te con d objeto de preset»arios (aunque no siempre se 
deseaba la durabilidad: muclias pinturas fueron coikcbida». y 
siguen siéndolo, pira durar un Coito espacio de tiempo!. 
Generalmente, en una pintura hay tres capas, el soporte, el 
pigmento y una capa de preparación intermedia: ki primera, el 
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soporte, puede ser ruca.un muro u algún material transportable 
como madera, papel, lienzo u otro tejido, l os pigmentos son 
básicamente de dos tipos: tinturas que son absorbidas por la 
preparación y polvos de colors (principalmente de sustancias 
minerales) que se aplican sobre la misma mezclados con algún 
aglutinante. Las pr i meras se han utilizad*' desde épocas remotas en 
muchas partes del mundo para pintar sobre paredes y techos 
recubiertos Con un enlucido absorbente. Son las adoptadas para los 
frescos, término que se aplica a menudo .1 diversos tipos de pintura 
mural, pero que debería reservarse para aquellos en los que el 
pigmento se absorbe en la superficie del muro,en particular a la 
tá nica perfeccionada en Italia hacia finales dd siglo xm por Giotto 
(véase p. 415). En el verdadero fresco, la pared se recubría por lo 
general con una capa homogénea de yeso que se dejaba secar, antes 
tic ejecutar la pintura sobre otra capa de yeso mientras estaba aún 
húmedo y fresco (fresco en italiano). (lomo el yeso teca con 
rapidez, no podía pintarse de una vez más que una secck'm de la 
composición, denominada en Italia una gfcwwnt (jornada).esto es. 
el trabajo realizado en un día (0,4!. Para evitar la falta de 
continuidad entre una sección y la siguiente -uno de los riesgos de 
esta forma fragmentaría de trabajo-.algunos artistas del siglo xtv 
esbozaban el contorno de sus composiciones con un pigmento ocre 
rojizo I llamado ¿inopia) en la primera capa de yeso. (Algunos de 
estos dibujos, llamados asimismo .unop/ns, han salido a la luz en el 
curso de restauraciones recientes.) Mas tarde, la composición se 
dibujaba en ocasiones sobre un papel (denominado cartón), que se 
colocaba sobre el yeso seco para marcarla a través de unos 
pequeños agujeros practicados alrededor de los contornos 
principales. (Rafael así lo hizo en las Stattze del Vaticano: véase 
pp. 486-487.) Li gran ventaja de la pintura al fresco es que los 
pigmentos absorbidos en el espesor dd yeso tienen unagran 
durabilidad, con la desventaja correspondiente de que no pueden 
realizarse alteraciones ni correcciones durante la ejecución de la

0,4 GiOtta. (« Natw-Jacf. con lasmarcadas.C. ■ J04 i<pj 
fresco. *.31 k LM m Capilla Scrov«gn> Padua

pintura. Además la gama de pigmentos que podía utilizarse era 
limitada. Algunos colores, especialmente el azul y ciertos rojos y 
verdes. sólo podían aplicarse cuando el fresco estaba seco (serio en 
italiano). En el siglo xv los artistas italianos utilizaron cada vez más 
los pigmentos aplicados 4 serró. Reto en torno al 1500 se produjo 
un restablecimiento de la técnica del verdadera fresco, que llegó t 
ser considerada por los teóricos dd arte como el material ideal para 
pintar muros y lechos, así como uno de los que most rabón con 
mayor claridad la competencia artística. Como observó Giorgio 
Vasari más tarde (véase p. 479), requería una mano •■diestra.
resuelta y rápida»,-hábil y libre-. Los freso» «m obras de gran 
formato. pero antes dd comienzo del siglo xv 1 se desarrollo una 
técnica bastante similar para pintar con acuarela en pequeñas hojas 
de pa|vl. Los pigmentos se mezclaban con una goma soluble en 
agua proporcionando así tinturas transparentes.También esto 
requería una mano rápida y libre, ya que, una vez que cl color había 
sido aplicado y absorbido por la superficie, d acuarelista, al igual 
que el pintor de frescos. no podía realizar modificaciones -salvo 
superponiendo pigmentos solidos o colores opacos.

Para pintar sobre tablas de madera, la técnica adoptada 
generalmente en Europa a partir del siglo xtt fue la pintura al 
temple; pigmentos en polvo que, para poder trabajar con ellos, se 
mezclan con venta de huevo, añadiendo además algún tipo de 
goma. El soparte se cubría con gesso (yeso mezclado con cola) y 

sobre esta preparación se dibujaba o burilaba la composición. Si 
había que dorar algunas zonas, algo que se hacía a menudo, se 
recubrían con bol (un tipo de arcilla roja lina) que se bruñía y 
después se recubría con finísimas láminas de pan de ora. Otras 
partes se pintaban en tonos bajos de los colores deseados y se 
terminaban con capas superpuestas de pintura al temple 
translüi ida. que había que completar rápidamente antes de que 
secaran. Permitía plasmar los detalles con mayor delicadeza que 
en la pintura al fresco, y el resultado final también tema mas 
luminosidad. Pero estos efectos podían conseguirse con mayor 
facilidad Con la pintura al oleo, que en el siglo XIX tue 
sustituyendo progresivamente al temple (que no se iba a resucitar 
el siglo xx). En la antigua Roma y en la Alta Edad Media, los 
pigmentos se habían mezclado con aceites a la hora de hacer 
ciertos tipos de pinturas (por ejemplo, en los escudos). I a pintura 
al óleo, tal como se entiende actualmente el término, no es un 
invento atribuibk* a una persona concreta en un momento 
concreto, sino fruto de un desarrollo gradual, tal ver del tipo de 
prueba y error, en los tálleles de los ai listas, algunos de los cuales 
mezclaban los pigmentos con aceites y con yema de huevo. Sin 
embargo, en la década de 1430, jan Van Eyck y probablemente 
otros pintores de los Países Bajos llevaran a cabo mezclas que 
incluían aceite (de linaza o de nuez) mezclado con una resina 
dura (ámbar o copal) diluida con aceite obtenido dé la lavanda o 
del romera. Se trataba de un medio ligero y fluido que secaba con 
facilidad,aunque lentamente, y que permitía realizar una 
esmerada representación de los más mínimos detalles los 
pigmentos oleosos transparentes aplicados en capas producen un 
efecto de extraordinaria luminosidad, como puede verse, por 
ejemplo, en el Pnlípríco de Gante 1 o,|j. Sin embargo, este tipo de 
medio oleoso sólo era adecuado para pintar sobre tabla o una tela 
fina que luego se pegaba a un soporte de madera. En Italia se 
desai rollo una mezcla diferente que incluía una resina suave, y no 
dura, para pintar sobre un lienzo extendido sobre un armazón de
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0,5 ' •‘■efty JanVan Eyck.C' • . • edelPolipUco ■ .-
terminado en 1432. Oleo sob'e tetáa. San 8avóh,Canle.

madera, que se convirtió en el ««porte preferido de las pinturas al 
óleo, salvo las muy pequertas.en toda Europa. Permitía manejar vi 
pincel con mucha mayor libertad que la pintura al temple, al 
tiempo que ofrecía posibilidades ilimitada* de sombreado, 
esfumado (aplicación de una capa de pigmento opaco o 
scmiopacode forma irregular.de modo que siga siendo visible 
parte del color que está deb.ijot. retocado y superposición de 
veladuras (película* transparentes que modifican los colores 

subyacentes). Los pintores de*ai rollaron innumerables variantes 
de la mezcla básica para obtener no sólo los colores que querían, 
sino también la consistencia deseada del material, que podía ser 
liquido o tan espeso que podía aplicarse con una espátula <1 
incluso con los dedos. Y. con el transcurso del tiempo, huta 
intentos de redescubrir las vanantes de base empírica -guiad» 
por la experiencia y. quizás, de forma accidental- .1 las que 
llegaron los pintores más famosos, en particular Trziano (»,... 
.',7 .->■), \ principios del siglo xvi, los pigmentos que los artistas 
medievales convertían en polvo y combinaban en sus talleres, 
comenzaron a encontrarse de forma cada vez más habitual lisios 
para su utilización, fruto del trabajo tic especialistas en la 
fabricación de colore*. I os pintores se diferenciaban entre si |xx 
los pigmentos que utilizaban en el color de la preparación, y aun 
ma* por las mezclas que llevaban a cabo para conseguir los tunos 
finales. Hasta el siglo xtx la gama de colores derivados de fuentes 
naturales, minerales y vegetales, no se amplió con b producción 
comercial de pigmentos sintéticos,que se mezclaban de forma 
similar con aceite de linaza y de otro 1 ipo.

tas artistas occidentales han seguido utilizando y 
aprovechando la pintura al oleo hasta la actualidad. 11c hecho, no 
hubo ningún otro medio tan satisfactorio para la* pinturas de 
gran tamaño en soportes móviles hasta <-l desarrollo, en la década 
de I960, del acnlicu.una emulsión sintética (una especie de 
plástico) que puede aplicarse dd misino modo. Los ai tistas han 
adoptado a menudo d acrílicocomo reacción contra la mística de 
la pintura al óleo l ji.19) -d exagerado prestigio concedido jI 
material en sí misino.especialmente por parte de los expertos, 
con su admiración por el maneto virtuoso del pincel y su gusto 
por la consistencia de los propios pigmentos, denominada incwcrre 
en franc és. con cierto apunte de suculencia, jugosidad y otras 
cualidades de goce sensual- til único competidor en el campo 
del retrato fue el pastel: una pintura realizada con creías secas 
opacas mezcladas con un pequeño porcentaje de sustancia 
adhesiva, perfeccionada en el siglo xviu |u -8| y recuperada a 
finales del XIX después de halx-r caído en desgracia.)

II cuadro sobre lienzo enmarcado es un fenómeno occidental 
(no imitado en ninguna otra parte antes del siglo Xl\) y sil 
popularidad en < kcidcnlc obedece al prestigio adquirido por el 
arte de la pintura a partir dd siglo xvt. A ello se debe también la 
distinción entre la pintura y la artesanía. En la Edad Media las 
pinturas hechas con esmalte (una especie de vidrio coloreado 
que requería una gran habilidad en su tratamiento) sobre metales 
preciosos habían gozado de bastante mayor aprecio que la* 
realizadas al temple, que, con Sus dorados, emulaban aquellas. De 
un modo snmíui, los mosaicos hechos con pequeños cubos de 
piedra y vidrio de diverso* colores, los partos bordados y los 
tapices sé tenían en mayor consideración y eran más suntuosos 
que las pinturas al tresco para cubrir muios y lechos -y no sedo 
porque requerían más tiempo y un mayor gasto en materiales-. 
Mi* lardc.se invirtió esta relación y las pinturas al óleo 
marcaron la pauta. Aunque los tapices siguieron siendo la forma 
más cara de decoración mural hasta finales de! siglo x\ .1, 
generalmente eran disertado» por artistas reconocidos como 
pintores, y sus diestros tejedores catalogados como artesanos a su 
ser v icio. I-I bordado, muy a menudo tara de mujeres y menos 
dependiente de los modelos de lo* pintores que lo* tapices, 
también fue perdiendo categoría.
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El grabado
En la producción de grabados también ha habido, principalmente 
en Occidente y desde el siglo XV.’, una div i»ión del trabajo entre 
diseñadores y ejecutores. 1.1 objetivo del grabado es obtener en 
láminas de pajx‘1. seda o cualquier otro material que absorba la 
tinta, cierto número de copias a partir de un solo dibujo. 1.a 
primera técnica tue la del grabado en madera o xilografía; en ella, 
el diseño se dibujaba sobre un bloque liso de madera en el que las 
partes destinadas a ser blancas en el grabado eran vaciadas y las 
negras se viciaban en relieve y svcntinlaban.de forma que.al 
presionar el bloque sobre un papel o una tela, dejaban una 
impresión del dibujo invert ¡vio (es loque se conoce con el 
nombre de impresión en relieve). Se utilizó por primera vez en 
('hiña en el siglo vn d.C. para imprimir imágenes de Buda y en 
Europa en el XIV para grabar imágenes cristiana*. Mediante 
procesos alternativos desarrollados en Europa desde del siglo xv. 
se realizaron huecograbados a partir de planchas de metal en las 
que las partes que tienen que ser negras y llevan tinta son 
buriladas con herramientas (por ejemplo, las calcografías) o 
mordidas por ácido (por ejemplo, los aguafuertes). A partir del 
siglo XVI. la realización de los dibujos y la talla de los Hoques de 
madera o el grabado de la planchas metálicas eran, por lo general, 
actividades que se hacían por separado, los grabados en cobre, 
con su* lincas firmes y delicadas, pronto sustituyeron al grabado 
en madera en la ilustración científica, anatómica, zoológica, 
botánica, etc. Para las obras imaginativas, los artistas a veces 
grababan plancha* de cobre, pero en general preferían los 
aguafuertes, que ejecutaban ellos mismos dibujando con una 
aguja sobre una plancha de cobre recubierta de cera que después 
se sumergía en ácido, que mordía las partes que la aguja había 
dejado al descubierto i véase p. 6UX). I >csde principios del siglo 
xtx los artistas también realizaron grabados mediante el proceso 
de la litografía -dibujo sobre piedra con un lápiz graso 8).

Las xilografías, los grabarlos en metal. kts aguafuertes y las 
litografías dibujados y ejecutados por la misma inano se 
denominan "grabados originales»,para diferenciarlos de las 
• reproduce iones», realizadas por grabadores especializados que 
copi.ib.tn las obras de pintores o dibujantes utilizando diversas 
técnicas, a menudo con extraordinaria habilidad. En el siglo .xtx 
se descubrió que podían hacerse impresiones de gran calidad 
técnica a partir de grabados realizado* «obre placas recubiertas 
de acero, lo que permitía hacer un número de copias muy 
superior ai de las planchas tic cobre, que se dañaban con 
facilidad. Pero los artistas se interesaron poco por este 
procedimiento, que se um» principalmente para ilustraciones -en 
libros y publicaciones periódicas- hasta que fue reemplazado por 
la fotografía. Entretanto,, lo* artistas japoneses habían 
desarrollado un procedimiento de grabado en madera para 
realizar estampas en color que fue importado a Europa y 
America a partir de la década de 1854), siendo recibido con 
entusiasmo por muchos artistas que agradecieron una vía de 
escape de la tradición europea de la pintura al óleo. En 
Occidente. estos grabados se copiaron a veces -y se imitaron sus 
efectos- en pinturas al óleo, influyendo asimismo en el 
aguafuerte y la litografía (véase p. 662). A principios del siglo x.x 
vario* artistas europeos retornaron al grabado en bloques de 
madera, enfatizando de forma obvia evidente las irregularidades 
de la talla manual para conseguir efectos expresivos (9. y.).

20

La fotografía
Desde su invención en la década de 1830, la fotografía estuvo muy 
ligada tanto con la pintura como con el grabado. Hacía mucho 
tiempo que se sabía que la luz, al hacerla pasar por una abertura 
muy pequeña, proyectaba una imagen I invertidaI en el lateral de 
una cámara oscura -la i'tlmcrii obicuni utilizada ocasionalmente 
por los ai listas cvox> ay uda para pintar paisaje* urbano* e 
interiore* en perspectiva-. El propósito inicial de la fotografía era 
fi jar dichas imágene*, para lo que se idearon do* procedimientos 
al mismo tiempo. El descubierto per el pintor fiam.es l.ouis- 
lacques-Mandé Daguerre en 1837 li jaba la imagen en una plancha 
de cobre sensibilizada llamada daguerrotipo. Se trataba de un 
objeto único, como una pintura o un dibujo. y fue muy utilizado 
para retrato*. En Inglaterra. William Henry Fox Talbot logró fijar 
con éxito, antes de 1839, imágenes en negativo sobre hojas de 
papd traslúcido que después podían colocarse encima de papel 
opaco sensibilizad y exponerse a la luz para obtener impresiones 
positivo, bu ventaja radicaba en que podían hacerse muchas 
copias idénticas a partir de un solo negativo. Sin embargo, eran 
ligeramente borrosas debido a la textura no uniforme del p.i|H-l 

c,< GertiudeKasebrer tú «"t'C tos ere: c. 1900. Impresión üe 
platine sobre pape tisú japones 23.8 * 15.9 un. Tire Museum ul Modem Art. 
Nueza York (Donación de Mrs HetmioneM. Turner
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trandú ido (i$ j;>. 1.a introducción de placas de c nslal para los 
negativo*. en la década de 1850, facilitó la producción de copias 
con una definición tan clara como la di os daguerrotipos, a los 
que pronto sustituyeron.

Los posferiore* avances fueron, sobre nulo, tneiiwa* técnkas 
especialmente lasque redujeron el tiempo de exposition y quc.cn 
la década de 1870. hicieron posible las fitografías instantáneas de 
figuras en movimiento tEntretanto, hubo una gran 
controversia sobre si la fotografía podía o debía ser considerada 
como arte (véase p. 674 >. I lasia mediados de siglo, las fotografías 
*c colgaban ocasionalmente entre la* litografiasen las 
exposiciones oficiales. Luego fueron totalmente excluidas y solo se 
mostraban en exposiciones especializada*. En esa misma época, 
tímidamente. algunos fotógrafos artísticos empezaron a 
seleccionar temas similares a ¡os de los pintores. centrándose en 
imágenes suavemente enfocadas de figuras y escenas estatú as. En 
ocasione s. sus resultado* pueden con fund irse con fotografías de 
cuadros.Bendita íii cutre las mujeres • ».•> de Ij lológrala 
americana Gertrude Kaschicr í 1851 1934). por ejemplo, compite 
con varias pinturas notable* entre ¡as imágenes más cautivadora* 
de su época. Los avance* operados en la ciencia de la fotografía 
fueron aprovechados principalmente por los «biógrafos 
documentales, cuya* tomas de escena* calletéra* (•$ <«) *c 
consideran cu la actualidad entre las fotografías más delicadas 
jamás realizadas, si bien entonces *c vieron como simples 
documentos fotográfico.» y no como obras de arle.

El cuito del objeto artístico único llevo a algunos lotcigrafos a 
rechazar la posibilidad de hacer innumerables copiasdc un solo 
negativo y a emitir ediciones liniitadas.cn las que cada copia 
estaba numerada y firmada, y era ligeramente distinta de las 
demás como consecuencia de una manipulación en el cuarto 
oscuro. Aunque la fotograba en coloi sc peifeccúmo en la década 
de 19-10. la mayoría Je los fotógrafo*. y algunos todavía hoy. 
seguían prefiriendo el blanco y negro Ko hay mejor ejemplo de la 
falta de sincronización -y a menudo de la contradicción- en la 
cvc.lmnin artística y tecnologu a que la que mue-tia el siglo y 
.medio de historia de ¡a fotografía. A pesar «le los grandes logros 
alcanzados por tantos fotógrafo*. hasta época reciente no ha 
conseguido ¡a aceptación generalizada como vehículo de 
expresión artística. con posibilidades únicas incluso utilizando el 
equipo más simple.

LA REPRESENTACIÓN PICTÓRICA
Desde siempre, la d« limitación del mundo, ya *ca grabada, 
dibujada o pintada, ha sido un medio para alcanzar uno de lo* 
principales objetivos del arte pictórico: aislar d» m objeto del 
despliegue de manchas de color que el ojo percibe en la 
naturaleza. I as primeras pinturas conos idas. la* cuevas
francesas y c sp.iftol.K (véanse pp. S8 121. son siluetas «le animal,s 
sin ninguna relación con la tierra o «-on el cielo ni entre si. Los 
grupos compuestos ¡legaron mas tarde y el campo de imagen 
definido es decir, un area «.errada dentro de la vital están 
ínlerreLirionadas todas las formas más tarde aun. cor. la 
invención de l«>s dispositivos de < ncuadrc Incluso m algunas de 
las formas más sofisticadas del ai le bidimensiunai. lo único que 
cuenta mui las imágenes, y el campo sobre el cual se proyectan no 
es mas que parte de una superficie indefinida, no un tundo en el 
sentido occidental de la palabra, l.n el antiguo Egipto re solía 

cubrir con in*. rip»iones jeroglíficas. I n las pinturas en rollo 
chinas, a menudo hay poemas escritos en el cielo».

I as imágenes se han dibujado y pintado Conceptual menté (de 
acuerdocon lo que a mente *jbv> o |H'fccptivamcnle (de a.ucido 
*on !o que el ojo ve en un inumentci concreto). En teoría, una 
imagen conceptual puede registrar las características destacadas 
de iiuilquii*! objeto desmontándolo y volviéndolo j ai mar -parle 
déla litera, parte i rasera v hiérale* de forma que todas las partes 
rean v isiUes. (Por supuesto, el twwtc término de -arte 
conceptual" tiene un significado completamente distinto; véase 
p s *x. i1 as imágenes perceptivas son intentos de registrar la 
verdad de las apariencias v t Míale*. aunque' en la practica están 
influida*, inevitablemente. pin lo que los pintores saben no sólo 
sobre Jas propiedades físicas de un motivo *ino también sobre las 
(enmasenque ha sido representado previamente. Y t.inibien éstas 
pueden combinarse de una manera conceptual. En cierta medida, 
todas la* imágenes «>n a la vez perceptivas y coiKcptuale».

La perspectiva
En muchos, seguramente en la menoría, de lo» dibujos y pinturas 
realizados al margen Je los producúlos en E.ur<pa entre los 
siglos xv y xx. las diteieiu í.is de tamaño de las figuras expresan mi 
importam i.» relativa -una deidad y mis ad«n ad«>n *, un rey y su* 
súbditos, en ocasiones un hamlvc y una mujer- más que la 
distancia física entre una y otra y respecto al primer plano. A 
veces, cuando las figura* no r*lán alineada* ci) un solo jdano. 
como his a, lores delante dd telón, dismmitción también puede 
haber sirio in\ reúma,la con el tin de sugerir la idea de rccesión 
en el espacio. Por t iemple.en un relieve asirio del siglo ■. m a.< 
liM tres oficiales *on miuho más gratule*que los cautivos qw 
están a mi lado y que el hombre que CimdixX un rebañó de enejas 
(i .’S). Su disposición en tres iiii vk* indica distancia. 1.a intención 
del artista era dejar constancia «le un suceso. Mucho después, se 
idearon diversas técnicas para representar el aspecto de objetos 
tridimensionales, ion?» los edificios, sobre una superficie plana. 
Los pintores de vaho* gncgos de alrededor d*4 siglo tv a.G. y los 
pintiwes murales de la «mtigo.i Roma adoptaron un sistema de 
perspectiva axonontetrúa en el cual las líneas paral*la.* -como los 
mutii* de un interior, las viga* de *u* icchuniin** o la* baldosas 
de mi* suelos convergían *imet ricamente en un eje central

Los artistas chinos desarrollaron una técnica de perspcctiva 
lógica pata representar edificios, generalmente desdi arriba. 
( ármo esjKTiiban que un rollo horizontal lui'*cc»tud<adoa 
medida que 1\j siendo desenrollado lentamente, no necesitaban 
representar un panorama desde un único punto de vista, (ada 
grupo de edificio* podría lenci una Coherencia perspectiva *in 
tvljiton *on lo* de los lados. A veces, vcilkios muy próximos se 
mostraban como si *•■ vieran desde puntusde vi*ta'iberamente 
difi rente* como sucede en una sccckín de un rollo de principios 
del siglo xu en el que se c«>m«-mpl.m !«•* tetado* de la* casas d* *«*.«• 
arriba, pero al ivi*mo tiempo se puede ver la parte infe.-ior del 
puente (o,?).

Durantel.t Edad Media.lo*artista*europeo*ad«vpt.’.nm diversa* 
convenciones sugerir, más que representar, las forma* 
n idimcn.sioii.ilcs. A nui-tuio. los interiot*-. se mostraban en 
p« rqwc’iva awnomctrica, como en 1 a> ikkicts «ir íúm«L de ( «iotto 
l? H,).donde la* p.'rcdc» «le '.i habita* úm, que parecen inclinarse 
lucia dentro, fueron conicbxLis pioumibk-mcniv para parecer

2»
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pai alelas. uniéndose con la pared del fondo en ángulos rectos. 
I (asta principios dd siglo xv no se advirtió que todas las líneas en 
recesión paralelas que formaban ángulo recto con el campo de 
visión llamadas ortogonales parecen converger en un único y 
distante punto de tuga. Esta fue la premisa básica subyacente en la 
teoría de la perspectiva lineal, utilizada por primera vez en una 
pintur,i de Filippo Hrundlcschi aproximadamente en MI 5. y 
recogida en un tratado Je 1435 por León Battista Alberti -ambos, 
arquitectos florentinos . El electo de este descubrimiento puede 
apreciarse claramente si comparamos un paisaje urbano de 
Ambrogio Lorcnzctti de 1339 iu.Xfd.cn el que cada edificio está 
representado desde un punto de vista diferente, con la 
racionalmente ordenada ' ijju de una itttdud idea! ( ), pintada
cerca de un siglo después. En esta última. todo el panorama se 
muestra desde un único punto de vista y las ortogonales, que 
siguen las lincas de los (ciados de los edificios situados a ambos 
lados de la plaza y las líneas del pavimento, convergen en un punto 
de fuga situado detrás de la puerta de la estructura central. 
Lorcnzctti da una impresión realista de un entorno urbano 
caprichoso en el que un forastero podría perderse. La Vjj/o de tina 
ciudad ideal está representada de forma tan precisa que podrían 
realizarse dibujos con medidas exactas de su plano y de la tachacLi 

de cada edificio. En Italia, principalmente en Florencia.los pintores 
y también los esc ultores de bajorrelieves adoptaron pronto la 
retícula geométrica de ortogonales para indicar la posición de 
figuras humanas que van disminuyendo hacia d fondee como en t7 
tributa de ¡a moneda de Masaccio (x>6). Aun siendo magníficos, 
como eran, en su simplicidad estos sistemas de perspectiva de un 
solo punto, no resolvieron tocios los problemas a los que se 
cnlrent.ilxin los ai i Mas a la hora «le representar el espacio, jh>j lo 
que hulxv que introducir variantes - por ejemplo. pedían 
combinarse «los <» mas puntos «le luga. como hizo Donatello en su 
relieve Anúvjfo curando a un itnvw Y aún se hicieron 
otros ajustes más complicados y sofisticados Sin embargo, siempre 
se reconoció que estas reglas ópticas no eran mas que una .n uda 
para la representación pictórica. Pe hecho, fueron totalmente 
ignoradas por los artistas sle los Países Bajos hasta el »ig|oxvr Ellos 
teman sus piupms medios empíricos para indicar el retroceso; pm 
ejemplo. en ¿ai Vj>\w del uivci/fer Roim l ■ I. de km Van EyJ.. no 
hay un solo pimío de fuga. I n Italia. Andrea Mantegna fue uno «le 
los varios artistas que llegaron a dominar los principios de la 
perspectiva lineal lo sulk tente cismo pata alejarse* de ellos cuando 
les resultaba conveniente. En su Crista muerto (»,>). por ejemplo, 
que casi pudt la parecer una dcrnoslrac fon dd arte del cscórzo, ce
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o,t ceiM Donatello. San Ant?
curando o un jotren, con cl sistema de 
perspectiva marcado. '446-1449 Bronce
SU « 124.5 cm. San Antonio.Padua

o,9 Andrea Mantegna. Gi5:c
murrio. después de 1466 Temple sotwe 
lienzo 67.9 x 81 cm. Pinacoteca di Bfcra.
Milán

tomo considerables libertades con L perspectiva. Ln una 
proyección geométrica. k>s pies serian mucho más grandes y h 
cabeza más pequeña que los que representó Mantegna.

El color
El desarrollo de los sistemas de perspectiva coincidió am la 
aparición del concepto, típicamente cRcidcntak de! cuadro como 
ventana abierta <1 un mundo real o inuginario,y paradlod color 
no era menos necesario que el dibujo. El color se define 

científicamente como la sensación que suscitan en el ojo los rayos 
de luz al incidir sobre una superficie que refleja algunos de dlo$ y 
absorbe otros; definición relacionada con la demmi ración <le Isaac 
Norton en 1672 de que la luz natural, al pasar a través de un 
pi iHiii.t. xe dispersa en vi espectro de ton iau>x cromáticos, como 
puede wise en un ateo iris (electo de la luz solar refractada al 
atravesar las golas de lluvia). Estos rayos pueden diferenciarse en 
colores primarios -rii>o, amarillo y azul- y colores mx uiularim (esto 
es» verde a partir dd azul y el amarillo)» fruto de la combinación de 
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los primeros. Newton creía que estos colores constituían una rueda 
en la que el rojo estaría en un extremo de la banda, variando 
progresivamente hada el violeta; los situados en extremos opuestos 
de la rueda (rojo verde, amarillo-violeta, etc.) vinieron a llamarse 
complementarios 1'0001.1 a explicación de Newton del fenómeno 
del color fue revolucionaria,aun cuando le debía muchos las 
teorías y experimentos anteriores. Pero tuvo mucho menos impacto 
en losartistas que la invención de la perspectiva lineal. Éstos ya 
habían descubierto en la práctica los efectos que podían 
conseguirse mezclando, superponiendo y contrastando los 
pigmentos, pocos de los cuales se correspondían exactamente con 
los colores de los objetos vistos en la naturaleza. Y, como Rubens, 
también se habían percatado de los colures del arco iris.

Desde ¡os primeros tiempos losartistas utilizaron pigmentos 
coloreados para definir imágenes medianteel contorno. En todo el 
mundo, la gran mayoría de las pinturas han sido ejecutadas de 
esta forma lineal, con contornos fuertemente marcados que, por 
supuesto, rara vez se ven en la naturaleza. I lasta finales del siglo 
XV los artistas europeos no empezaron a utilizar el color para 
definir las formas sin contornos, en lo que actualmente se 
denomina técnica pictórica, favorecida por la evolución de la 
pintura al oleo. También empezaron a diferenciar entre los colores 
de los objetos vistos con luz de día difusa, el denominado color 
local, y aquellos que se aprec ian solamente por yuxtaposición, por 
reflexión -como en rl brillo crepuscular del sol puniente- y 
cuando se ven a cierta distancia. El valor.es decir.la luminosidad 
u oscuridad de un color, parece modificarse por vuxtapocición de 
otro que es mas claro o mas oscuro. I as carnaciones adquieren un 
aspecto pálido contra un fondo rojo, y rojizo contra uno amarillo. 
I I modelado de las formas con dmuvKuro se sugería con más 
eficacia teniendo en cuenta una luz reflejada que mediante el 
esfumado de un solo color. La perspectiva aérea fue ideada para 

0,10 Rueda Iradkonal de co .ves

indicar la distancia en un paisaje -por ejemplo- sin tener que 
recurrir a una trama de ortogonales. sino amortiguando los 
contrastes de color y graduando los tonos - como en S<wfM A/m, la 
Virgen y d Nifk> de Leonardo da Vinci (11.141-, Para realzar la 
perspectiva aérea, los pintores solían introducir un rc/wussnír. una 
forma oscura destacada en primer plano o a media distancia, por 
ejemplo un gran árbol en un paisaje (13.55).

La perspectiva lineal, la perspectiva aérea y el claroscuro 
permitieron a los pintores engañar la vista del espectador 
í (rvrMpe Jivil). Adoptando un complejo sistema de escorzo, 
aprendieron a representar en los techos figuras suspendidas en el 
cielo o apoyadas en balaustradas plasmadas con tal artificio que, 
a primera vista, podría parecer que forman parte de la superficie 
tridimensional real de los muros. Pero el ilusionismo rara vez fue 
perseguido como objetivo en sí mismo. Cuando lo era, lo* 
artistas lo concebían como ejercicio de virtuosismo para 
demostrar su habilidad para «engañar al oki». I.os pintores 
occidentales,desde el siglo xv hasta mediados del xtx,buscaban 
la verosimilitud, una apariencia de realidad visual -el equivalente 
a la vista a través de una aberrara en una pared o en un techo-, 
be consideraron adecuados distintos grados de verosimilitud 
para distintos motivos: una imagen religiosa. un paisaje, una 
escena de gc/icm que reflejase la vida cotidiana, el retrato de un 
rey o el de un amigo dd artista. Pero, en general, se buscaba la 
verosimilitud porque validaba el mensaje de una imagen 
sugiriendo que lo que era cierto para la apariencia visual 
también lo era en otros aspectos.

En el siglo xix,algunos artistas empezaron a cuestionar si las 
habilidades tradicionales en el manejo de los pigmentos podrían 
representar lo que el ojo v e en la naturaleza, especial mente 
paisajes, en los que d color fluctúa con los cambios de luz. 
Decididos a representar solamente lo que veían en un momento 
concreto.los impresionistas franceses (véase p. 714) hicieron todo 
lo posible para olvidar hi que sabían sobre d color local de los 
objetos y registrar sólo «ais percepciones óptica*. Pintores de una 
generación más joven, en particular Georges bvurat I véase p. 
728). utilizaron los descubrimientos realizados en la ciencia 
óptica para crear v registrar impresiones visuales. Seurat ideó un 
nuevo procedimiento de pintura con pinceladas coi tas de colores 
puros yuxtapuestos que se fundían en d ojo del espectador al ser 
contemplados a la distancia adecuada. No obstante, los pintores 
reconocieron que con estas refinadas técnicas para registrar lo 
que el oio ve. solamente se satisfacía una de las funciones de la 
representación pictórica.

A menudo los colores tienen una fundón simbólica y también 
descriptiva, especialmente en el arte religioso: la túnica azul 
-celeste- de la Virgen,por ejemplo. También tienen cualidades 
expresivas: los tonos oscuros provocan un estado de animo 
melancólico. los rosas brillantes y los andes claros, alegría, 
mientras que las gradaciones suaves sugieren armonía y lo* 
contrastes estridentes resultan inquietantes. Estas cualidades 
intuitivamente reconocidas tuvieron un desarrollo más completo 
en el siglo xix, especialmente con Vincent Van Gogh,quien 
escribió de su obra l.l café de noi he en 1888.*I le tratado de 
expresar las la tibies pasiones de la humanidad mediante el rojo v 
el verde» (ij-.-a). El pintor ru*» Vassily Kandinsky, que entre 1911 y 
1911 abandonó de forma gradual la representación pictórica, 
declaraba que el color cía - una energía que influía directamente
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o,n fllsworth Kelly. Spectrum/I). 1967 Óleo sobre lienzo en 13 partes, total 84.3 x 275.7 cm. The Museum of Modem Art Nueva York (The Sidney and Harriet Jans 
Collection}.

sobre el alma-. El contenido de su pintura, decía, «era lo que el 
espectador >7it v siente mientras está bajo el efecto de las 
combinaciones de forma y de colar» (véase p. 792).
Posteriormente, se eliminarían del todo las formas de muchas 
pinturas no ligurativas.cspccialmcntecn los Estados Unidos 
después de la Segunda Guerra Mundial.

El color puro es el motivo de Espectro 111, de Ellsworth Kelly, 
de 1967; 13 iranias de tonos puros del espectro natural, que no se 
funden unos con otros, como en el arco iris, con el amarillo en 
ambos extremos y el rojo y el violeta en el centro (o,w). La 
pintura muestra los efectos visuales que se perciben, aunque 
científicamente no sean demostrables,ante los colores 
yuxtapuestos; aunque las franjas son del mismo ancho (excepto 
las de los extremos), algunas parecen más anchas que otras, los 
rojos cálidos parecen avanzar en el espacio, los azules y verdes 
fríos parecen retroceder. Con su referencia a las teorías iniciadas 
por Newton, esta pintura muestra la disyunción entre el arte y la 
ciencia: cómo los colores se definen y cómo se perciben, y no 
sólo por el ojo.

En ios siglos xviii y xtx se publicaron muchos escritos teóricos 
sobre óptica, algunos de ellos realizados por artistas. Pero parece 
que los pintores aprendieron los efectos de los colores mezclados 
y yuxtapuestos no tanto en la teoría como con la práctica, 
estudiando las obras de otros y. especialmente, manipulando 
pigmentos en los talleres de sus maestros, que enseñaban las 
habilidades manuales y de otro tipo, transmitidas de generación 
en generación. Ello explica la continuidad en la historia de la 
representación pictórica -la persistencia de schemata o fórmulas 
visuales-, aunque, por supuesto, no ha impedido el cambio a 
medida que los artistas iban descubriendo y explorando por sí 
mismos nuevos medios para expresar su visión individual.

ESTILO Y EXPRESIÓN INDIVIDUAL
1.a palabra estilo procede de sh/us.d instrumento con que 
escribían los antiguos romanos, y se utilizó por primera vez. 
metafóricamente, para expresar las distintas formas de oratoria 
pública adecuadas para distintas ocasiones -para dirigirse a una 
gran audiencia popular, por ejemplo, o para hablar a un grupo 
pequeño de personas cultas-. En la Historia del arte se ha 
aplicado en dos sentidos aparentemente similares.que presentan 
analogías con la escritura: a la obra de un individuo y a la de un 
gr upo definido cronológica y geográficamente. A veces» un estilo 

individual, análogo a la escritura y reconocible de un modo 
semejante, no es más que un conjunto de peculiaridades 

singularidades en el manejo de los materiales o en la forma de 
plasmar los detalles, preferencia por un esquema concreto de 
color, etcétera-; de ahí su uso para atribuir cuadros sin firmar a 
determinados artistas Pero puede ser mucho más Puede 
transmitir, o al menos insinuar, el conjunto de actitudes y la gama 
de respuestas de los artistas, sus opiniones sobre ellos mismos y 
sobre la condición humana -todo ello puede percibirse en la 
forma en que se plasma un motivo, de un modo sensual o 
cerebral, emocional o desapasionado-. En este sentido, un estilo 
puede ir evolucionando a lo largo de la vida de un artista, 
reflejando una lucha continua con los materiales y los 
significados. Las evidentes diferencias entre las primeras y las 
últimas obras de Tiziano, por ejemplo (pp. 504-550), muestran la 
forma en que fue desarrollando un estilo o lenguaje visual cada 
vez más profundamente personal. Y la solitaria búsqueda de 
nuevos y más eficaces medios de expresión por parte de un artista 
puede inspirat a otros y llevar a una modificación del estilo de un 
grupo entero de artistas.

El estilo de un grupo,del cual deriva inicialinentc el de un 
individuo, es un lenguaje visual con un vocabulario de formas y 
motivos, y una sintaxis que rige las relaciones entre ellos. No 
obstante, pueden adoptarse distintos estilos para propósitos 
diferentes incluso dentro de un grupo social pequeño, 
reservándose uno para el arte religioso, del mismo modo que el 
lenguaje cultual puede diferir del habla común (latín, hasta muy 
recientemente,en los países católicos, árabe en lodo el mundo 
islámico, sánscrito en la India). En las sociedades estratificadas, se 
han adoptado diferentes estilos en las obras de arte realizadas 
para personas de distintos niveles sociales: uno para bs clases 
superiores, otros para el resto de la población El arte realizado 
para una corte real o el realizado para los ciudadanos más ricos se 
diferenciaba principalmente por el alto precio relativo de los 
materiales y el tiempo empleado en su trabajo, condicionando a 
veces el desarrollo de estilos por lo general poco diferentes. Y 
estos estilos diferían de forma aún más notable del denominado 
arte populara menudo muy vital.aunque usualmcntc 
conservador, hecho por y para el pueblo que vive en pequeñas 
ciudades y en el campo. Sin embargo, a partir del siglo xix, en 
Occidente ha habido una ruptura aún más sorpiendente entre los 
estilos fomentados por la intelectualidad y los que tienen un 

>5



iniboducciOn

amplio atractivo popular, hacia los que muchos artistas recientes 
han tratado de tender un puente, particularmente en el Pop Art 
i véase p. 654). listos factores, .’.sí como la propensión al cambio 
que tienen los estilos -qw incluye regresiones a estilos de 
periodos anter¡ores (característica destacada tanto del ai te chino 
como del occidental,1 y la adopción de los de culturas foráneas-, 
establecen una martada diferemia entre la i iistoi ia del arte y ¡a de 
la ciencia u ia tecnología. En ocasiones estos cambios fueron 
provocados por las corrientes de pensamiento coetáneas 
especial mente creencias religiosas, o por circunstancias políticas o 
económicas. Peni quienes los llevaron a cabo fueron 
exclusivamente individuos. Los estilos han sido creación de 
pintores, escultores, arquitectos, tejedores, ceramistas, etcétera. Y 
aunque muchas de sus obras sean anónimas, es decir, realizadas 
por artistas actualmente’ descomaidóí para nosotros.siempre son 
el producto único de los cerebros y Jas manos de hombres y 
mujeres individuales, cor. todo lo condicionados que estén por 
tradiciones compartirlas y otras circunstancias de tiempo y lugar.

Sin embargo, ia clasificación de los estilos ha sido obra no de 
artistas, sino de estudiosos que han intentado imponer una 
apariencia de orden en la enorme diversidad de expresiones de la 
actividad creativa un sistema afín a a clasificación botánica de 
las plantas en géneros, especies,etc., pero sin su precisión-. A 
menudo. Jos nombres dados a los estilos históricos sólo tienen un 
valor cronológico, especialmente aquellos que se derivan de 
dinastías de soberanos (en Egipto. India, (.'.hiña y Japón, por 
ejemplo) o de reinados de monarcas (más frecuente eo Europa), 
que subdividen y pueden traslapar las divisiones por siglos. 
Ot ros, aplicados a ia historia del arte occidental, son 
principalmente invenciones poster iores de estudiosos que casi 
nuns a habrían sido entendidas por los propios artistas que 
crearon, esos estilos, cuyos objetivos rara ve? expresan. Varios de 
ellos, como el Gótico, vi Barroco o el Rococó,surgieron como 
términos despectivos ante lo que se consideraba anticuado. 
Dichas etiquetas pueden resultar titiles para diferenciar estilos 
que coexisten con. proceden de y se funden con otros,© se 
desarrollan en un Jugar y luego se llevan a otro. Pueden definirse 
analizando sus características formales exclusivamente artísticas. 
Ya hemos mencionado las distinciones entre imágenes 
conceptuales y perceptivas, técnicas linéale-, y pictóricas. Pero 
hay otras, no menos útiles en el debate sobre los estilos

Se dice que una forma -es decir, la configuración en masa de 
un objeto, ya sea dibujado, pintado, modelado o tallado es 
cerrada o abierta según constituya o no una masa compacta. Las 
formas escultóricas pueden ser frontales y cerradas o exentas, 
concebidas para ser contempladas desde un único punto «le vista 
o desde todos sus lados; monolíticamente estáticas o plasmadas 
de t.il modo i.generalmente una forma abierta) que sugieran la 
posibilidad de movimiento. En pintura, una cabeza representada 
de frente o de puní perfil es.generalmente, una imagen estática, 
niicntra». que una vista de tres cuartos, aunque no sea menos 
cenada como forma, puede sugerir movimiento. Una 
composición en la que las formas están yuxtapuestas puede 
considerarse cerrada o abierta según si aísla el motivo o lo 
presenta como parte de un inundo al que se invita a entrar al 
espectador. Fn este último caso, las formas se ven en un espacio 
definido que puede abarcar un área de fondo que se aleja del 
espectador, icpcescntadude acuerdo con algún sistema de 

perspectiva (véanse pp 21-23),que también puede regular el 
tamaño relativo de las figuras situadas a derla distancia dd primer 
plano en una imagen naturalista, es decir, la que muestra o 
pretende mostrar los objetos -en especial las figuras humanas- tal 
como aparecen habitualinente.

El naturaltsmo es una característica de vario* estilos del ai le 
occidental; por ejemplo. d de los pintores holandeses dd siglo X' u. 
No obstante, hay grados de naturalismo, en particular d Realismo 
de Gustave Courbet y otros pintores de mediados del siglo x. x.quc 
buscaban representar las realidades más duras de la vida 
contemporánea con una indexible franqueza. Por fo general, d 
naturalismo c» contrastado con ei idealismo, que caracterizo, por 
ejemplo, el estilo neoclásico de finales dei siglo xviu y que puede 
definirse cnnxi a representación de objetos naturales de acuerdo 
con un ideal de perfección que se pensaba que podía descubrirse 
tras las imperfecciones del aspecto habitual de la naturaleza.!No 
conviene olvidar que los términos naturalismo, realismo c 
idealismo tienen significados muy diferentes en filosofía.)

Los artistas idealistas buscaban, por encima de todo, las 
proporciones perfectas de la figura humana, es decir, la relación del 
tamaño de las partes dd cuerpo humano entre sí y con el todo, 
derivada de las estatuas de la antigua Grecia. Esta escala de 
proporciones no es umversalmente válida. Difiere de la adoptada 
por los artistas egipcios (véase p. 73). En la India se .requerían 
distintas escalas para las imágenes de las deidades y las de los fieles. 
Probablemente, en la niñez se adquiere de forma inconsciente un 
sentido de las proporciones correctas o ai montosas. ai igual que d 
oído para !a música, con notables diferencias entre las culturas, y a 
menudo rige lodos los artefactos, incluidos los objetos de uso 
común, realizados en una misma cultura. Sin embargo. en 
ocasiones los artistas rompieron deliberadamente con la norma de 
las ratios proporcionales, y no sólo al plasmar la figura humana. A 
menudo, la relación entre la altura y la anchura de un v uadro es 
importante, incluso decisiva. Una extensión inusual de una 
dimensión a expensas de otra puede ser un medio de expresión.

La escala de las proporciones arquitectónicas está basada en un 
irxkluk) o unidad de medida,originalmente una parle del cuerpo 
humano (por ejemplo, d pie), multiplicada y dividida en fracciono 

simples para obtener unías las dimensiones. En la arquitectura clásica 
(los antiguos templos griegos y romanos y ios edificios que derivar, 
de elfos) se establece un sistema proporcional mediante la relación 
matemática entre Ij anchura de una columna -un único módulo- v • 
su altura, aunque en la práctica rara vez se llcs-aha n cabo ron 
pre cisión. I a clasificación estilística de los edificios tiene en cuenta la 
simplicidad o complejidad de sus propore ¡ones, y también de sus 
plantas - es decir, la disposición de áreas en un solo nivel horizontal . 
En tina planta un are.’, cerrada puede ser centralizada, como en el 
Panteón de Roma (veas? p. 205),o longitudinal (o axial), como en las 
basílicas palcocr ¡Miañas (véase p. 306). El espacio que encierran 
puede ser tan simple (cubo, Afole cubo, etc.) que se percibe nada 

mas entrar, o tan complejo que resulta difícil diferenciar -os límites, 
como en algunas catedrales góticas ! a forma exterior o masa de un 
edificio puede mostrar o disfrazar sus volúmenes.Otra característica 
importante de un estilo arquitec tónico es la articulación de las 
fachadas y muros interiores. e« decir, su división en par tes medíanle 
elementos que se proyectan o retroceden respecto al plano principal, 
y medíame vanos (pues las y ventanas), teniendo cu cuenta o no la 
simetría o correspondencia de las partes situadas a ambos lados dr 
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tin eje central. F.n la ornanieníaci<m de la sti|xrlk :e. losestilos 
arquitectónico* reflejan preferencias que pueden ir desde formas 
lineales geométricas puras I círculo y rectángulo'• hasta formas 
orgánicas de atrevido modelado.

Mucho» de lo» términos formales utilizados para la clasificación 
estilística se basan cu conceptos que rara vez habrán estado 
presentes en las mentes de los artistas o arquitecto» del pasado. 
Aunque, por supuesto, la preferencia por forma» o composiciones 
cerradas en lugar de abiertas, por planos estrechamente integrados 
o asimétricos,etc .puede haberse adoptado de- forma instintiva v 
mostrar así el et/wí o carácter díferenciador de una cultura, t el 
estudio de ios estilos históricos puede ser revelador cuando 
relaciona diversas obras de arte entre sí, con la literatura y la 
música, y, en un plano más general, con la x ida y el pensamiento 
de la época y el lugar en que »e realizaron

EL CONTEXTO: FUNCIÓN Y SIGNIFICADO
Las técnicas de la pintura y la escultura, y la técnica adquirida para 
su representación, pocas veces se han utilizado como fines en si 
mismas, l a mayuiía de las obús Je arte de gran üiimíw fueron 
creadas con un propósito religioso, social, político o. 
exccpcionalmonte. para expresar la vision interior de un artista. Y 
pucos objetos han sido hechos put los seres humanos que no 
presten atenc ión a las cualidades que atraen tanto a la mente Cunto 
a los Sentidos. En lo» objetos domésticos más simple» que datan de 
Lis épocas mas remotas puede apreciarse una exigencia casi 
universal de simetría, diseño y combinación de colores Responden 
a dos necesidades humanas baskas: imponer un orden en la 
naturaleza v en las formas naturales, x afir mar la indh ¡dualidad 
estableciendo diferencias entre un ser o grupo de seres humanos y 
otro, los objetos »e elaboran y decoran de acuerdo con 
preferencia.» por cierta» formas y colores desarrolladas dentro de 
un grupo social como narre de su forma tradicional ¿le vida. Lo» 
escudo» son una muestra de ello. Se ciKucnl.’an en casi todas las 
culturas a lo largo de la historia Je la humanidad. E.» más. .1 pesar 
de su nbietivo único, difieren en su forma (redondos. ovalados 
hexagonales, etc.) mucho más Je k» que pueda exph» ar»c poi su 
función formas de lucha o por los tipos de material disponible». 
Por ejemplo, una forma concreta tic escudo podría ser una señal 
distintiva de un grupo, tribu o clan. A menudo, el color se usaba 
con una intención similar; y así los diseños figurativos, cumu los 
escudos de armas de la heráldica europea se hacían especialmente 
para indicar el rango de »u portador. Pero,con frecuencia,teman 
una finalidad adicional tic protección mágica. Asi. un escudo que 
aparece en un mosaico ravcnaico del siglo v 1 d.C I .> ostenta un 
símbolo cristiano. La pintura en un escudo de las i»Ij» Trobrund 
en la Melanesia (18.9) es, quizás imenckmadamente.dificil de 
interpretar para Ja gente de otros lugares, pero tema.casi con 
seguridad, algún significado mágico. • Mío.» mucho» tipo» de 
pintura \ también Je escultura eran igualmente aputnipaicos 
(concebidos para proteger contra el malí J gran ftiHiusfii de los 
palacios.(sirios (pp. 1(19-1 101, por ejemplo, o las gárgolas que 
lanzan sus maliciosas miradas desde la» iglesias gótkas . En ellos, 
el .irte v la magia están intimamente unidos,

Por muy accesibles que puedan set para iloiolui» SUS Cualidades 
formales y por atrayente que sea su tema central, las obras de arte 

no pueden entenderse «le un moda adecuado o completo., menas 
que se pongan co relación con »u contesto mtginal -con la» 

creencia». eqx*ranzas y temores de la» personas por y para quienes 
fueron realizada». que pueden dikt ir mucho de lo» que 
actualmente existen en Occidente . En muchas obras hay varios 
niveles de significada superpuestos, que no siempre pueden ser 
recuperado» Puc* lo» significado.» h.m sido plasmados 
visualmcnlc de modos muy diversos v intercom** lados, del mas 
directo ten las representaciones de dioses y gobernantes) al 
simbólico (mediante el uso de colore» convene ¡únale» o de signos 
no figurativos tales camo los nimbo» y el alegórico (mediante la 
personificación de idea» abstractas: por ejemplo.una mujer con los 
ojo» vendad»»» sujetando una espada y una balanza para 
representar la histicia). l a iconografía.d estudia de las imágenes 
visuales, está dedicada <1 esclarecer Ins significados originales de las 
vinas utilizando pata ello ¡as fuentes literarias dv las 
compusk¡otte» narrativas e investigando lo» símbolo» y los tipos 
de alegar a utilizados por los artistas en distintos lugares y épocas.

Los recurso» pictóricos utilizado» para refojzar ;«•» significados 
son tan familiares que. a menudo, pueden darse por descontadas 

|v»r cicntplo, la simetría para sugerir un orden estable o la 
asimetría para transmitir Jmannsmoo una cnux'kut violenta-. 
< loma ya hcnxts mencionado, la escala puede realzar l.¡ 
importancia de una figura, a menudo ac<»m|».m.»da de una 
posición central, como en los grupos de iré», que se repiten en el 
arte de todo el mundo. Ij figura central, más grande, está 
generalmente en posición fr< «uai, mirando en línea recta hacia 
delante mientras que las situadas a lo» lados pueden estar de 
perfil. Cuando »e evita la simetría, «uno en cl at te narrativo, y las 
figma» »on ampliadas o reducidas de lorma natural. k»s 
protagonistas se diferencian de un modo más sutil. »ituándok»> 
sabir un fondo plana o disponiendo la escena de lamia que . I ain 
del e»p<cl.klor »e xea dirigido hacia ellos por la» linca» 
duinin.mtc» de la vomposición.

Los escultores iitilizamn recursos similares para realzar el 
signilícido, especialmente cuando trabajaban en bajorrehcx'e o en 
attoirciiwe (es úeeir.con figiuas que l.viicn al dk-iios la mitad de su 
bulto ' En el antiguo arte egipcio has1 púa disinkión entre las 
pintura» mui .ik-» y lo» icheve»,que se pintaban » 10lcxcalMn.cn 
ambos .se 0b.scrv.1nan la» mismas uimviti iones, los injlenak.» 
escultóricos también pueden tener su significado. I.a» mciaks 
precios»i», el bronce x algunas piedra» duras, que requieren much«x 
tiempo pare su tolla, además de ser caros, suelen rcficiar la 
importan» ia del tema representado Su durabilidad taiuNcn era 
expíe»!', a ..1» estatuas de marmol y los • monumento»dorados de 
los príncipes" estaban pensado» para que durasen sk-mpre. Lk 
forma semejante.d tamartoen si podía denota! una fuerza 
sobrehumana, y las etkuitura» mauxres que el natural genialmente 
se reservaban pata la imaginería religiosa y política íntimamente 
relacionada» en el antiguo Egipin, la Roma imperial y c¡ la 
Camlkaa di- lo* Khmcr-, la tercera dimen»i¿>n proporciona a la 
escultura una prcseiuia tangible, y en ntuJiasculturas las estatuas 
fueron consider adas crmio ic*cpt.L ulo» de un e.»pirin¡ hum.inoo 
divúuxconvirtiéndose t»ien«xbi«tosde veneración.si nade 
adr»t ación. Ek ahí lo eslrk lo de las regios que regían »u* turma» y.a 
\t\escl proceso de su realizixkm.Ydcaht también ia prohibicirái 
a que fueron sometidas p. -i más de una religión.

1.1 tamaño y los materiales no son menos «.kiix.ixti.e.vo» en 
arquileciura l ji edificio más grande que los .onttgua» o elevado 
por encima de su nivel sobre una plataforma manifiesta una 
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importancia que podría realzarse aún más mediante la 
utilización de materiales di fe rene ¡adores. En algunos lugares, las 
leyes regulaban el tamaño de las casas y de la decoración de sus 
exteriores de acuerdo con la clase social de la gente que vivía en 
ellas. 1.a necesidad de refugio ya no es mas que un punto de 
partida para los edificios; en la mayoría de las culturas la 
arquitectura se ha preocupado principalmente de la creación de 
un entorno humano, y ello implica la manipulación tanto del 
espacio como de la masa, dando respuesta a una necesidad de un 
manco espacial definido en el cual puedan «tener lugar», tanto 
literal como metafóricamente, las acciones humanas. 1.a 
disposición de un asentamiento se corresponde con la 
concepción de sus «habitantes* sobre la relación existente entre 
sí v con las fuerzas exteriores. El orden se establece mediante la •
planificación, y en los Estados absolutistas, en los que la 
propiedad de la tierra radicaba sólo en d soberano y se repartía 
en parcelas entre los súbditos, se adoptaba a menudo un plano 
retieulado o en damero (aunque también llegó a adoptarse por 
simple conveniencia en las nuevas ciudades de la antigua Grecia 
y de la América del Norte colonial). Vías o ejes-fuerza controlan 
el movimiento hacia un objetivo o hacia fuera a partir de un 
punto central. Muy a menudo y en distintas partes del mundo, 
edificios individuales v ciudades enteras se han orientado 4
conforme a fenómenos astrológicos (la salida y la puesta del sol o 
el movimiento de las estrellas) para mantener la armonía entre la 
vida en la tierra y en los cielos. El eje oeste-este de una iglesia 
cristiana tiene una relevancia cósmica, combinada con d 
simbolismo del camino del creyente que va de la iniciación a la 
salvación y la vida eterna. Esta organización espacial 
proporciona la gramática de un lenguaje arquitectónico. Se 
explican en detalle los significados simbólicos. Por ejemplo, bs 
cubiertas copuladas, generalmente reservadas a las estructuras 
regias o religiosas, reflejan la bóveda del firmamento,como 
puede apreciarse claramente en muchas ocasiones por la 
decoración pintada o de mosaico de sus superficies interiores -de 
hecho, a menudo fueron interpretadas como símbolos de -la 
cúpula del cielo», y no sólo en la arquitectura occidental-. La 
articulación de la masa puede crear efectos tales como los de un 
movimiento procesional a lo largo de una vía horizontal, o 
ascendente en una tendente a la verticalidad. De este mvdo.se le 
da expresión arquitectónica o carácter a un edificio dentro del 
campo espacial que define o que ayuda a definir.

A menudo la arquitectura se ha utilizado como apoyo y también 
como señal de subyugación de un grupo de personas por otro. Los 
musulmanes que conquistaron la mayor parte del norte de la India 
en el siglo Xli hicieron visible su presencia construyendo 
mezquitas, que diferían notoriamente en su forma, amplitud y 
mudo de construcción de los templos hindúes, muchos de los 
cuales fueron demolidos para proporcional matenal. El arco, la 
bóveda y la cúpula se asociaban de forma tan evidente con el islam 
que, a pesar de sus ventajas prácticas, fueron rechazados en los 
estados del sur de la India,gobernados por hindúes. (Por otra 
parte, los musulmanes siguieron siendo una minoría dentro de la 
población de t ;hina y ¡construyeron mezquitas de estilos locales 
con minaretes en forma de pagoda!) 1.a ocupación británica de la 
India quedó señalada, desde el punto de vista arquitectónico, por 
estaciones de ferrocarril de estilo neugótico y edificios 
administrativos de estilo imperial romano. Allá donde se extendió 

el imperialismo occidental, los edificios de estilos europeos 
señalaron su llegada. Y no sólo edificios. Los escultores fueron 
reclutados para el proceso de hacer del territorio colonizado -en 
palabras de Franz Fanón {que nació y se crió en la Martinica 
francesa)- un -mundo de estatuas: la estatua del general que llevó 
a cabo la conquista, la estatua del ingeniero que construyó el 
puente; un mundo seguro de m mismo, que aplasta con piedras las 
espaldas desolladas con látigos-. También en Europa y en 
Norteamérica, estatuas de los hombres blancos, rara vez mujeres, 
de tamaño mayor que el natural y elevadas sobre altos pedestales, 
reivindicaron las ambiciones de los que las habían encargado.

El poder de las imágenes
las obras de arle siempre forman parte de una estructura cultural 
completa y son. a la vez, expresión de sus creencias religiosas, sus 
códigos morales, sus preferencias estéticas y su sistema social 
(con sus rangos, marginaciones y exclusiones), y un medio para 
mantenerlas y perpetuarlas, (Yiando no explícitamente didácticas, 
con la exposición e ilustración de mensaus religiosos o políticos, 
su efecto puede ser. cuando nieiub. insidioso. La persistencia en d 
arte europeo ríe un antiguo ideal griego de perfección física, ha 
fomentado les prejuicios raciales -la noción de la superioridad 
blanca en inteligencia, moral y belleza tísica . Y esto, junto con 
otras reminiscencias de una sociedad dominada por el hombre.

o,u Hieronymus Bíwh (fi Hosco, Adoración í&i Magas. detalle de la 
tabla central.c 1490 1510 Prado, Madrid 
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tampoco ha dejado de tener influencia en el tema dd sexo en las 
artes plásticas de Occidente hasta nuestros días. Pero la Historia 
del arte.como otros fenómenos culturales, combina 
necesariamente el fenómeno de la interacción entre los artistas 
como individuos y lo que en la terminología moderna se 
denomina la ••reproducción de sistemas socio-culturales». 
Mientras que algunos artistas han desempeñado un papel 
significativo y positivo en la transformación de una cultura, 
profundizando o debilitando Ijs ideas en curso o ampliando 
horizontes, la mayoría se han visto obligados a ganarse la vida 
soportando tácitamente las ideologías dominantes que. debido a 
su educación y adoctrinamiento, han terminado compartiendo, 
generalmente, con sus patrones, En l’uropa. hasta el siglo XIX, las 
grandes obras de arle, es decir, la mayoría de las pinturas y 
prácticamente todas las esculturas, eran encargadas por personas 
que elegían los motivos a representar y a los artistas que 
consideraban que mejor respondían a mis exigencias. Cuando se 
liberaron riel control directo de los patrones, los artistas aun 
tuvieron que respetar las opiniones de potenciales compradores y 
patrones, incluidos los que otganiz.aban las exposiciones y podían 
bloquear su camino hacia el mercado principal. Sólo unos pocos 
art istas estaban preparados o eran capaces dt crear su propio 
público. Y estos pocos podían hacerlo gracias a su independencia 
económica, que implicaba su pertenencia a la burguesía, aunque 
se rebelaran contra ella.

No existe un ejemplo más evidente del modo en que las 
imágenes visuales pueden mantener las estructuras culturales 
que la de los negros en el ai le occidental. Una pintura de 
alrededor del año 1500 del artista holandés Hieronymus Bosch 
(El Bosco) contiene la figura magníficamente vestida, 
orgullosamente erguida y dignificada de un hombre negro, uno 
de los tres Reyes Magos venidos de lejos para adorar al Niño 
Dios, y tiene en la composición tanta prominencia como la 
propia Vitgeil <c,iit.Sus rasgos faciales están caracterizados de 
tal forma que podría parecer que El Bosco había retratado a un 
individuo Concreto, a alguien a quien conocía personalmente. 
Desde luego, se habían visto al ruanos en Europa desde los 
tiempos antiguos, pero nunca fueron muy numerosos. Se les 
representó ocasionalmente en el arte, aunque pocas veces de 
turma destacada. En el .irte religioso de la Edad Media aparecían 
en diversos papeles, como santos y como demonios, como 
mártires cristianos y como verdugos, a pesar de la identificación 
lingüística del negro ton el mal y la oscuridad, y riel blanco con 
la pureza y la luz. Desde mediados riel siglo xtx no era inusual 
representar a uno de los tres Reves Magos como un negro,a 
menudo con un séquito de personas ricamente ataviadas, 
evocando los mitos de las riquezas de Africa. A partir del siglo 
xvi. los retratos de la clase alta incluían con frecuencia un criado 
negro -eran populares los pajes vestidos con lujo- para indicar la 
supuesta superioridad y realzar la tez del modelo blanco. Sin 
embargo.durante este periodo. el comercio de esclavo* de Africa 
con América aumento considerablemente, y la palabra esclavo, 
derivada originalmente de eslavo (nativo de la Europa Oriental, 
fuente principal de esclavos durante siglos), llego a aplicarse 
principalmente a los negros, 1.a iniquidad de c-ste comercio fue 
condenada con creciente vehemencia tanto por los cristianos 
como por los pensadores racionalistas, quienes a hílales del siglo 
win tilintaron asociaciones para luchar pm su abolición, l a

v,»j Medalk”' Wedgwood.<Amo "o wy Mmlwy JiernwnX >787 Cerámica 
jaspeada.35 « 3.5 cm. Wedgwood Museum.Barlaston.St,ifionjihire.

asociación británica adoptó como emblema, divulgado en los 
Estados Unidos y copiado en Francia. la figura de un hombre 
negro con cadenas ai rodilludo en una postura suplicante, con el 
lema •■¿Acaso no soy hombre y hermano?- lo.ij). En Inglaterra se 
hicieron unos pequeños y elegante s medallones de porcelana del 
emblema en la fábrica de Josiah Wedgwood, deslavado 
abolicionista, que estaban montados en oro y ve llevaban como 
joyas para favorecer la causa y proclamar la filantropía de sus 
piopielarios. Esta imagen de dócil sumisión iba a repelóse una y 
otra vez en obras pictóricas y escultóricas grandes y pequeñas. 
Pero,de hecho, más que promover la causa de la justicia racial y 
la igualdad, la traicionó: perpetuó la noción de la inferioridad de 
los negros, esclavizados por los blancos y de quienes dependían 
incluso para su liberación. Imágenes inequívocas y mucho más 
peí turbadoras fueron grabadas por William Blake pata ilustrar 
los repugnantes castigos impuestos a los esclavos que se habían 
rebelado contra sus amos en Surinam I >. Retratan la estoica 
nobleza tísica y moral con la que soportaban sus sut mínenlos. 
Ningún artista de talento comparable registró el triunfo de los 
esclavo* que se liberaron en I laití.aun cuando puede que haya 
ayudado a formar una imagen alter nativa de los hombres negros 
como figuras musculosas de enorme fuerza -como en lu ¡Muerte 
i/e SmiA/Mií/’iiíi' La degradación de la esclavitud siguí»» 
siendo representada en Inglaterra y en Francia (véase p. 668l 
incluso después de su abolición en ambos países, que, de forma 
simultánea, estaban compronwt idos act ivamcnle en el 
sometimiento de los africanos .1 través de la colonización.

1.1 esclavitud domestica, un fenómeno cada vez más ajeno y 
distante para lo* pumpo •*, siguió siendo un problema interno en 
los Estados Unidos, donde los negros constituían una parle 
importante de la población, y muchos <lc dios probablemente la 
mjvoria.cran esclavos. Sin embargo.durante la* tres primeras 
décadas del siglo xt.x. los negros raía vez liguiahan. y en tal ,.iso 
con mucha discreción.en los cuadros de Lis pintores americanos. 
Cuando empezaron a aparecer en la década de 1830, lo hacían.casi 
invariablemente. segregados de los blaiuos. aunque a vecen eran 
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representad*» con una sensibilidad que puede sugerir cierta 
comprensión por parte del pintor. De hecho, parece que hubo un 
tabu sobre las referencias explícitas a la esclavitud hasta la década 
de 1850. cuando se exigía su abolición por parte de un número 
cada vez mayor de blancos en los estados del Norte. Durante esos 
años, la famosa novela de I farriet Beecher Stowe Lu cabufui tiel tío 
Torn ayudó en gran medida a convencer a los blancos de los 
perjuicios de la esclavitud y. al igual que el bienintencionado 
emblema de los abolicionistas ingleses, consiguió presentar un 
ambiguo pero aceptable estereotipo. De forma similar,estereotipos 
no intimídatenos condicionaron la representación de negros, 
generalmente muy jóvenes o muy viejos, hasta principios del siglo 
XX. Sólo en lo que se llamaron en la época escenas de - vida negra» 
se permitía la aparición de hombres robustos y vigorosos, y de 
mujeres sexualmcntc atractivas. Sin embargo, di chas pinturas y 
esculturas se limitaron a perpetuar actitudes que favorecían las 
diferencias raciales, en una cultura dominada por blancos.

Otra dominación alecto las culturas cu todo Occidente: la de 
los hombres. Sus opiniones sobre las diferencias de sexo se 
reflejaron y conservaron de un modo similar en las obras de arte. 
Las representaciones de mujeres del siglo xix. ya realcen la 
pasividad, la fragilidad o la modestia sexual exigida a las esposas e 
hijas de las clases altas -con la» características *k género opuestas 
adscritas a los hombres-. ya la receptiva sexualidad de las mujeres 
de la clase trabajadora, todas ellas marcan la divisiones de género

034 William Blake. •• Negro colgado vivo de una horca por e¡ torso- 1792 
Grabado a partir de un dibujo. 26.7 x 203 cm. Ilustración de John Gabriel 
Stedman. Narración decinco años de expedición contro los negros sutdewdos 
de Surinam, .ondees 1790.

y clase social establecidas por los hombres. Por supuesto, las 
imágenes de mujeres son omnipresentes en el arle de todo el 
mundo. General mente, se piensa que las primera» conocidas 
(véase p. 37) representan a una diosa-madre, pero como eran 
producto de culturas no literarias, no podemos estar seguros de 
su signiftcaihi. Cuando se inventaron las formas de escritura, se 
limitaron a los hombres íntimamente vinculados a los grupos 
dirigentes (no había mujeres escribas en el antiguo Egipto o en 
Mesopotamia). En los primeros tiempos históricos, re adoraban 
deidades femeninas (como siempre lo han sido en ia mayor parte 
de las culturas) y, a veces, las mujeres consiguieron el poder 
político; pero los hombres predominaban en todos los 
documentos sobre la vida terrena, que solían narrar la crónica de 
las victorias de los reyes. Y, hasta tiempos relativamente recientes, 
el patronazgo artístico ha sido llevado a cabo principalmente (en 
algunas lugares, exclusivamente! por hombres de las clases 
dirigente», cuyos ideales de masculinidad y feminidad se 
expresaban en obras de arle induso cuando.de huma 
excepcional, las ejecutaban mujeres.

MUJERES ARTISTAS
En algunas comunidades, prácticamente todos los hombres y 
mujeres son artistas a tiempo parcial. (Sólo las sociedades 
estratificadas más complejas han sido capaces de mantener 
pintores y escultores a tiempo completo.) Pero el genero ha 
determinado a menudo el tipo de obra y de material, de acuerdo 
con tradiciones locales. Por ejemplo, entre varios grupos de 
africanos del sur del Sahara, las telas las hacen indistintamente 
hombres y mujeres; per» cuando tejen ambos, utilizan distintos 
tipos de telar. En esta región, la melalistería es realizada 
exclusivamente por hombres, mientras que la cerámica la realizan 
principalmente mujeres, deludo a la asociación de la arcilla con la 
diosa o madre tierra. Las mujeres ynruba. en Nigeria, no sólo han 
realizado cacharros de uso domestico, riño también elaborada» 
vasijas rituales -en ocasiones, notables ejemplos del arte 
africano- y estatuillas de arcilla, aunque en otros grupos sólo los 
hombres estaban autorizados a representar la figura humana. En 
el sudix’sle de Norteamérica, la cestería se convirtió cu un arte 
realizado por mujeres <le las culturas indígenas, la más famosa de 
las cuales fue Dat So La Lee <c. 1850-1925),de la tribu washoede 
Nevada (véase p. 763).

La posición de las mujeres en grupos sociales más amplios 
determinó su participación en la producción artística. Su 
sometimiento en ('hiña, desde los primeros tiempos hasta la 
revolución de 1911 (e induso después), es notoria. No obstante, 
algunas fueron reputadas artistas en su época, aunque solían ser 
ignoradas o menospreciadas por los escritores de arte chinos de 
épocas posteriores. Al menos desde tiempos tan tempranos como 
el siglo ll de nuestra era, la caligrafía, considerada a veces por k»s 
chinos como la más elevada de las artes ¡Masticas (véase p. 89), fue 
practicada con maestría por mujeres, aunque sólo por las de las 
clare» más alta», la mayoría de la población era analfabeta- Esta 
distinción socioeducativa es importante, ya que en ninguna otra 
parte como en China se respetaba tanto el arte producido por los 
sabios o eruditos de la clase alta - los llamados íiíuTiin'-.que en 
Occidente serían catalogados entre los aficionados. (Fn ("hiña, los 
profesionales, que podían incluir mujeres, estaban clasificados en 
artesanos y artistas |en el sentido de artistas dd espectáculo). bajo 
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la atención de estudiantes de arle, y sabemos poco sobre ellos, J 
Dado que la educación estaba orientada a los exámenes dd 
servicio civil que abrían el camino hacia el poder y las riquezas, se 
trataba de un terreno masculino, basado principalmente en los 
escritos de Contuciu, cuya ac titud hacia las mujeres era, en ei 
mejor de los casos, paternalista. No obstante, algunas mujeres 
aprendían de sus padres, hermanos o esposos, y la primera que 
alcanzó estima suficiente pata ser incluida cu la colección 
imperial trie Guan Daosheng en d siglo xnt, de alta cuna, muy 
culta y casada con un pintor v oficia) imperial todavía mas 
aristocrático (véase p. 560). En periodos posteriores, un numero 
de mujeres cada vez mayor, aunque siempre una minoría, obtuvo 
el reconocimiento como pintoras iitcniíi, traba jando de un modo 
muy similar al de sus contemporáneos masculinos Pero con el 
característico respeto chino por la tradición, solían aludir en las 
inscripciones a sus predecesores. y una de ellas, a principies del 
siglo xtx, compiló una historia de Lis mujeres pintoras chinas

En (apon, la educación limitó de modo similar la participación 
de las mujeres en el arte, pero la situación en otros aspectos era 
diferente. A partir del siglo viu, el chino fue el idioma oficial en 
los mundos, dominados por hombres, del gobierno, Ja religión 
budista y la erudición. Se esperaba que las mujeres escribieran 
únicamente en japonés, el lenguaje de la poesía y la ficción, 
campos en los que destacaban, utilizando la hermosa »aligiatía 
que a veces se ha llamado •mano femenina» y que es, quizás, la 
expresión más pura del genio artístico japones (véanse pp. 296- 
298). Esta caligrafía también l.i utilizaban hombres en poemas y 
cn la correspondencia particular, y un término análogo aplicado a 
la pintura indicaba la existencia de un motivo intimo 
emocional, más que el sexo del artista. El talento para componer y 
escribir poemas brews llegó a considerarse como un logro 
adecuado para las mujeres de clase alta, algunas de las cuales eran 
notables calígrafas. Hasta el siglo xvn las mujeres no aparecen en 
los documentos histór icos como artistas figurativas. Algunas 
procedían de la casta de los samurai, pero la mayoría parecen 
haber sido hijas de pintores profesionales (que en lapon estaban 
mejor considerados que en China). Siguieron a *u> maestros con 
tal fidelidad que su obra podría confundirse con la de los 
hombres si no hubieran incorporado en sus firmas el equivalente 
de "señorita» o •señora».

En Persia y en la India mugóla, las princesas y otras altas damas 
de la corte -liberadas de las tarcas cotidianas de las mujeres de 
condición mas humilde- practicaron ocasionalmente el arle de la 
miniatura (véanse* pp. 549-550). Sin embargo, sus nombres y 
logros solo se conocen debido a su posición social. No esta 
documentado el número de mujeres que pueden haber 
contribuido a la obra de los pintores profesionales masculino:», ya 
que los producto* de un taller se atribuían generalmente sóki al 
maestro. Pero en la India, en un nivel social inferior v como arte 
popular, grandes composiciones realizadas en suelos y paredes, de 
significado mágico-religioso, eran y siguen siendo pintada- 
exclusivamente por mujeres.

En Occidente, Ja historia de la participación de las mujeres en las 
artes plásticas está más documentada. Plimud Viejo (véase p 32) 
citaba .seis mu ríes pintoras dd periodo helenístico, y debe de 
haber habido muchas iras puede verse a dos de ellas trabajando 
en las pinturas muíales de 1‘ompcya. En la Europa medieval lubu 
mujeres entre los miniaturistas; de ellas, la primera de la que 

tenemos noticias fue una monja llamada Ende, que pintó las 
escenas de una copia del año 970 dd < '«um nnirK» </; ApoúWip$í.< de 
Beato de Livb.nu (catedral de Gerona. España). quizás una de ¡a* 
más delicadas iluminaciones mozárabes de libros. En Rcn.inia. a 
finales del siglo mí,otra moma, Guda. incluyó su retrato en un? de 
las ílm idas capitulares de un manuscrito» Nero como las pinturas 
de este tipo rara vez estaban firmadas, no es posible saber con 
seguridad si se trataba de hombres <i de mujeres. Ix) que sí es 
cierto es que este arte, y el de la pintura de grandes imágenes 
religiosa», cía practicado en los convento» por monjas que 
estaban exentas de cuidar y criar a lo* niños, asi como de las 
interminables tareas dome st ¡cas a las que estaban condenadas la 
mayoría de las mujeres desde que se casaban hasta su muerte. 
También las casullas y demás vestiduras litúrgicas con figuras 
bordadas »e realizaban en lo» conventos Las mujeres de l.i 
aristocracia.que lemán una i ida pro ilegiada.lucieiun delicados 
bordado», entre dios probablemente «Tapiz de Rayetix» t véase 
p. 381). huera de estos circuios, la.< mujeres pueden haber tomado 
parte en el trabajo artístico de sus padres.hermanos y esposos 
aunque generalmente eran excluida* de lo* gremios artesanales. 
La* mujeres artistas hicieron su aparición corno profesionales por 
ve? primera en Europa a finales del siglo XIV. En París. Anastasia 
iluminó la» orla» de manuscritos íninguno de los cuales ha sido 
identificado) para el rey (..arios VI y también pora la vehemente 
escritora feminista Cristina de Pisan í» 1365-1431que afirmaba 
que ningún hombre superaba a Anastasia en este tipo de labor. 
Aproximadamente en esta misma época, los manuscritos del muy 
conocido /><• Claris ntuiieribus (De mujtte* escrito en 
1361) de Giovanni Boccaccio incluían ilustraciones de las mujeres 
artistas famosas de la Antigüedad. muchas de días elaboradas.. 
partir del breve pasaje de Plinto. Una de ellas muestra a Xlarria. 
virgen vestal cuyo nombre obtuvo Buc»accio de una mala 
interpretación, pintaixlo su autorretrato, vestida a Ja nuxia de 
principios de) siglo xv.conio h que debió llevar Anastasia io.iji. 
Cuaiido.cn el siglo v ■. las mujeres pintura» <4’tuvieiun mayor 
relevancia, se recordarían con frecuencia los relatos de Plinio > 
Boccaccio sobre- su* j’redcccsor.is del mundo antiguo, tanto por 
escritores -Xa-ari- como por las propias artistas en particular 
Soíonisba Anguisciola.

Sin embargo, las mujeres siguieron »« r.«lo una pcqucñoinu 
minoría entre los artistas profesionales, las queobtm iernn 
reconocimiento solían ser consideradas como prodigios -de ahí, 
quiza*, la demanda de autorretratos de Solomdia Anguisciola, a 
vece* firmados como Sopm’s)^! vrr¿v. en recuerdo de la 
«•Marcia- de Boccaccio (véanse pp 513-5)4)-. En las colecciones 
de vida» de artistas publicadas desde mediados dd siglo x’- t 
(escritas exclusivamente por homines, por supuesto), se da 
mayor üiiportancja a »u condición femenina que a su talento 
artístico. Así, Giorgio Vasari (*éa*e p. 179' observa que el relieve 
de la puerta principal de la basílica de San Pelronio en Bolonia, 
Axc y Ai rnirier </> Patifar, realizado jhm Proper zia de' Rosíi 
tu. 1490-1530). estaba inspirado en su propio amor no 
correspondido por un joven -un mito típico-. Ella fue una de 
la» e»va»>»inus mujeres que se dedicaron a la escultura antes del 
siglo x.x. ya que .se pensaba que el arduo trabajo de tallar estaba 
por encima de su capacidad íiska. En el campo de la pintura, las 
mujeres turrón má» numen:»as. Alguna* realizaron pinturas d*' 
gran formato. |x-ro por lo general sv especializaban en d campo
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0,15 Anónimo. ■vit?rc.iu, miniatura <ie G Boccaccio. De duns mvf/enhuí
(escrito en 1 j6i). principios delsiglo «v RiWiotheque Nationale. París 

del retrato (véanse pp. 633,639), los bodegones o los cuadros de 
llores (véase p. 614). Pues no sólo quedaron de las clases 
realizadas con modelos vivos -indispensables para la 
representación de la figura humana-, sino que además se 
esperaba de ellas que mostraran en sus obras aquellas cualidades 
de delicadeza, encanto, sentimiento y suavidad que, con una 
complaciente conformidad con las convenciones, los hombres 
suponían que eran esencialmente femeninas. Muchas se vieron 
obligadas a trabajar principalmente como copistas,ya que la 
originalidad en las arles plásticas (al igual que en la música) era 
supuestamente masculina. A pesar de una parcial relajación de 
las limitaciones durante la época de la Revolución francesa 
(véanse pp. 654-655),hasta finales del siglo xtx.con la ruptura 
del sistema académico y un debilitamiento generalizado de las 
convenciones sociales, las mujeres artistas no pudieron 
realizarse personalmente de forma plena y realizar aportaciones 
vitales para la evolución artística, en el Impresionismo (véase 
p. 718),el Postimpresionismo (véase p. 725), el arte no 
representational (véanse pp. 801-802.803), el Surrealismo 
(véanse pp. 821 -823), el Expresionismo (véanse pp. 788-189) y 
varios movimientos posteriores a la Segunda Guerra Mundial 
(véanse pp. 851.882-885). Las últimas cuatro décadas, 
especialmente en Estados Unidos, pero también en otros lugares, 
han sido notables en el aumento explícito de obras de arte 
feministas. Son obras deliberadamente distintas de las habituales 
en los estilos dominados por hombres, de las que.de hecho, a 
menudo encierran una critica (véase p. 882). Las feministas 

también iniciaron una revisión importante de la historia del arte 
con la reevalución de las obras hechas por mujeres a lo largo de 
las distintas épocas. Y esto ha estado acompañado de un estudio 
atento y refrescante de las realizadas por hombres con el fin de 
exponer y poner al descubierto las asunciones que subyaccn en 
ellas a los roles asignados a las mujeres en la vida.

LA HISTORIA DEL ARTE
En algunos aspectos, la 1 listoi ia del ai te es comparable con la de 
la literatura. En ambas hay continuidad y cambio, no se da una 
mejora progresiva en ninguna de ellas. Ambas están salpicadas 
de obras que parecen trascender las limitaciones 
circunstanciales, con un atractivo intemporal independiente de 
las intenciones de sus creadores y. a veces, en desacuerdo con 
ellas. Sin embargo, la Historia dd arte depende de la 
supervivencia física de los objetos. Y esta supervivencia ha 
dependido de muchos factores, al igual que su destrucción. Lis 
imágenes religiosas han sido destruidas para minar las creencias 
de sus partidarios, por los primeros cristianos en el Imperio 
romano, por los musulmanes en ia India, por los españoles en 
Centroamerica, por los protestantes en el norte de Europa, por 
los misioneros del siglo xix en África y en la Polinesia, y, más 

recientemente» por la Guardia Roja de la Revolución Cultural en 
China, cuyo atroz fervor es una muestra de la importancia que 
todavía se concede a las artes plástuas -por razones no 
estrictamente estéticas, por supuesto-. Sin embargo.en algunos 
lugares se han preservado la* obras en colecciones privada* y. 
más tarde, en muscos públicos por la excelencia de su calidad 
artística. No es coincidencia que solo donde esto ha sucedido se 
hayan escrito historias del arte. Marginan muchas obras, y 
excluyen muchas más. para centrar su atención en las pocas 
cuyos autores se conservan como modelo para que posteriores 
generaciones posteriores puedan emularlas o, incluso, 
mejorarlas de algún modo, estableciendo con ello nuevos 
cánones. Estas obra* modélicas proporcionan el armazón básico 
de una historia del arte, con sus continuidades y cambios, 
restauraciones de estilos pasados y experimentos con nuevas 
técnicas, aunque lo que se omite o minimiza pueda parecer, a 
vcccs.dc igual interés, si no mayor.

1a primera historia del arte existente, dedicada al arte de Grecia 
y Roma, fue escrita por l’linio el Vicio, un erudito romano, como 
parte de un vasto tratado de historia natural terminado antes de 
su muerte en la erupción del Vesubio en d año 79 d.C. No 
obstante, contaba con algunos textos griegos -hoy desaparecidos- 
de, entre ellos uno del siglo iv a.C., de los que der ivó la noción de 
progreso hacia un mayor naturalismo que, se pensaba, había 
alcanzado la perfección en vida del escritor. El primer tratado 
conocido sobre pintura china fue escrito aproximadamente en el 
año 500 d.C por Xie I le. el Xeyriórv dasifiauh de pórtorw 
uiiíiguos. que clasificaba a los artistas de acuerdo con su dominio 
de los seis principios esenciales (véase p. 284), sin sugerir 
desarrollo hacia ningún fin concreto. Durante un milenio y 
medio. proporcionó criterios puramente estéticos para comentar 
las pinturas; pero sólo las ejecutadas por la elite mejor formada, 
conocida como fitemfi. Son típicos los escritos de l»ong Qichang 
sobre pintura en d siglo xvii (véase p. 568).

En Europa, después de la Edad Media, cuando iox escritos 

sobre arte se limitaban principalmente a los manuales técnicos, la 
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noción dr progreso de Pimío fue resucitada en tas Vidus dr tos 
rUfíí excelentes arquitectos, pintores y escnitores italianos del 
pintor y arquitecto iloretitinv Giorgio Vasari, publicada por 
primera vez en Florencia en 1550. con la intención de describir 
la «restauración o, ñus bien, el renacimiento- de la* artes que se 
había ido alcanzando gradualmente, según Vasari, durante los 
dos siglos y medio anteriores -es decir. después de que fuese 
llevado j su perfección en la Grecia y la Roma antigua*, y de sus 
posterior decadenciaComo ta mayoría de ios historiadores, 
estudió el pasarlo para explicar el presente. Concibiendo la 
historia del arte desde el siglo xtv como una serie de avances 
progresó os, describir» cómo Giotto había sido capa/ de sugerir 
la solidez y el movimiento expresivo, cómo Masaccio había 
dominado la perspectiva y la luz '■ la sombra, y como Leonardo 
v Rafael habían añadido gracia y belleza. El héroe de esta 
historia era Miguel Angel, un -genio universal en cada una de 
las artes» esquilma, arquitectura y pintura . Aunque el libro de 
Vasari estaba dedicado casi exclusivamente a los artistas 
italianos, asignando un lugar de honor a los florentinos, 
proporcionó un modelo para las historias del arte de los Países 
Rains y. luego, del de otros países. 1.a preeminent ia concedida 
por Vasari a Miguel Angel pronto fue discutida por quienes 
reconocían que algunos artista* k habían super ado en varios 
campo* - Rafael en el dibujo y ia composición, por ejemplo, y 
Tizuno en el color-. Ninguno de ellos. *m embargo, había 
alcanzado esa perfección en indas las ramas de! arte que se 
convirtió ci) meta del mencionado progreso y por cuya 
consecución se animaba a los artistas a luchar.

A mediados de! siglo will volvió a apreciarse claramente que 
la* arles se encontraban una ve/ mas en una situación de 
deterioro que podía remediarse, según el teórico e historiador 
Johann Joachim Winikelmann. con un retomo a los verdaderos 
principios del ai te griego. I n su HúlOfiu del arte de /u 
Af.tiyüednd de 176-1 habla no tanto de progreso sino de un 
proceso orgánico de nacimiento, madurez y decadencia, 
también ex ¡denle* rii « I arte italiano, I-a» arfes en Grecia ante s 
del siglo \ a.C. y en Italia antes del siglo wi. no eran 
comparables en iodo* los aspectos, observó, «pero ambas 
poseen la simplicidad y !a pureza adecuadas para mejorar^, 
mientras que las artes perfeccionadas ya llevaban consigo 
gérmenes de coi rupción y ak-ctación y un exceso de 
sofisticación que llegaron a ser virulentos bajo sistemas 
políticos opresores. Pronto siguió una revalorization de! arte 
anterior, tanto de Italia como del norte de Europa, que exigía 
un reajuste de los escritos historíeos. En el siglo xtx tuvo lugar 
un cambio mucho mayor ton los románticos, cuya creencia de 
que el objeto del ai te era expresar los .sentimientos y 
percepciones individuales del artista .subyace en ia* cvnliickmcs 
posteriores. para casia una de las cuales lo.* historiadores han 
laslreado un ancestro en el pasado, manteniendo con ello una 
ilusión de progreso.

A finales del siglo xix. cuando la fe en el avance de la 
en ili/acion occidental estaba empezando a (laquear, surgieron 
nuevos enfoques en la historia del arte. principalmente en 
Alemania y en Austria, los primeros lugares donde se había 
aceptado como materia de estudio en las universidades. En 
1893. Alois Riegl intentó proporcional un estudio puramente 
objetivo de! ornamento, basado en ia noción de que los estilos 

adoptados en los distintos lugares y épocas eran 
manifestaciones, si bien variopintas.de una - voluntad de ibrira» 
general, aunque algo vaga; por tanto, la* discusiones saíne 
progreso y declive eran irrvlcvanies, es más. no latían sentido. 
«Gada estilo tiende a plasmar fielmente la naturaleza y nada 
más. peni cada uno tiene su propia concepción de la 
Natiiralcra-.dceliró posteriormente i n l«99 Heinrich Wólíilin, 
en un libro sobre arte clásico, un estudio de la pintura y L 
escultura del Renacimiento italiano, enunció criterios pata vi 
análisis estilístico, que desarrolló de un nunlo más completo en 
sq Knnfi^esihithtiuhe (¡ru>>di’eyr>}fe dv 1915 f( omeplós 
fundamentales en ia historia de! arle), donde aislaba las 
tendencias del arte clásico y barroco de acuerdo con conceptos 
opuestos; lineal y pictórico» superficie y profundidad» forma 
abierta y forma cerrada, pluralidad y unidad, y lo claro y lo 
indistinto del tema central. Su terminología acabó siendo 
utilizad.! para un análisis de la pintura casi exclusivamente 
formal, ya se tratara de imágenes piadosas, pinturas históricas, 
bodegones, paisajes o escenas de genero. lk- este modo, la» 
pintuias eran comentadas y analizada* sin prestar atención a su 
tema o contenido.como si fueran no figurativas. Hubo una 
reacción, primero con el estudio de Abv W arburg sobre la 
supervivencia y re*ucrcitiói: de la Antigüedad clásica en el arfe 
del Renacimiento y, posteriormente, con la iconografía 
Estrictamente hablando, la iconografía v* el estudio e 
identificación del motivo Para un enfoque más amplio del 
análisis del significado en las arte* plásticas, fe ha utilizado el 
término iconología, particularmente poi Erwing Panolskv, 
quien distinguía tres mudes de significado en un motivo- su 
significado primario o natural {la imagen de una muier), 
su significado convencional (la Virgen María) y su significado 
intrínseco o contenido (las creencias religiosas arraigadas y 
tiaiisuiitidas pm la imagen). la búsqueda del significado 
intrínseco se convirtió en la preocupación de mucho* 
historiadores de arte posteriores v llevó a un enfoque mucho 
mas pluralista y abierto de la» arles plástica». Fue adoptada ptw 
los marxistas en las historias sociales del arte y. más 
recientemente y con mayor éxito, por las feministas en su crítica 
de una historia del arte de dominante masculina. Éstas ultimas 
han revelado cómo mucha* imágenes representan y perpetúan 
-intencionadamente o no- el sometimiento de las mujeres y 
también cómo influye el genero en la* forma* en que b» mujeres 
crean r interpretan el arte, porque su exper ienc ia del mundo c* 
distinta de la de los hombres.

Las historia* dd arle idlcian inevitablemente las mentalidades 
y sentimientos de sus autores, casi tan diversos y variados cuino 
las tibia* de ai te y lo» artistas »obre los que escriben. Porque las 
obras de arle son algo más que objetos estéticamente gratos, algo 
mas que proezas Je habilidad manual e ingeni»»: profundizan en 
nuestra comprensión de nosotros mismos y de los demás, 
aguzan nuestra coniiemta de nuestros modos de jKiisamiciilo y 
creencias religiosas y de los de los demas. amplían nuestra 
comprensión de íorni.ts de vida .illcnulnas y a menudo ajenas 

en suma, nos ayudan a explorar y comprender nuestra propia 
naturaleza humana-. I a creación de obras «le arte es la actividad 
que distingue más claiainenlc a los seres humanos de Otros 
animales. Li historia dd arle es una parte esencial de la historia 
de la especie humana.



■f
<r

<



Parte primera
Los fundamentos del Arte

CAPÍTULO UNO

Antes de la Historia 36

CAPÍTULO DOS

Las primeras civilizaciones 52

CAPÍTULO TRES

La evolución a través de los continentes 92

CAPÍTULO CUATRO

Los griegos y sus vecinos 128

CAPÍTULO CINCO

Arte helenístico y romano 177

íÁCikAOPufSiA La recolectara de ofajrán. detalle de una pintura mural, Akfot«ri, 
C. 1 s$o Museo Nacional. Atenas.



Antes de la Historia

La historia de las técnicas manuales que han permitido a la raza 
humana dominar >u entorno empezó en la zona centrrmriental 
de Africa hace más de dos millones de años; allí se hicieron, por 
primera vez herramientas rudimentarias con guijarros, cuya 
superficie »c tallaba para obtener un filo cortante. Estos 
artefactos fueron elaborados por criaturas semejantes al 
hombre, a veces identificadas como //orno habilis (hombre capaz 
o habilidoso), una especie del género de los homínidos. I lace 
aproximadamente un millón de años en África, y un millón y 
medio de año* en Asia y Europa, el Homo creetus consiguió una 
herramienta más dicaz, eliminando lascas de las caras opuestas 
de una piedra para proporcionarle un borde cortante. En (‘hiña, 
los miembros de esta especie también aprendieron el uso del 
fuego, lo que representa un nuevo avance en la capacidad 
cogñitiva. Después de otro cuarto de millón de años, 
empezaron a elaborar choppers y utensilios multiusos llamarlos 
hachas de mano, tallados y pulimentados con formas más o 
menos regulares e incluso, a vece*, casi simétrica». Fue 
aumentando la conciencia de la forma y de la función, así como 
de la conexión existente entre ambas, de la que depende la 

fabricación de herramientas. En osle proceso, se din el primer 
paso hacia el arte.

El hombre de Neandertal -HomOsapicns netiiulerthoiensis-.que 
vivió en Europa y en el occidente <lc Asia hace unos 1(HKJ anos, 
elaboró una gran varxxbd de utensilio*. Lo* miembros de cMa 
subcspecie coloreaban su cuerpo con ocre rojo. Sus pensamientos 
parecen haber ido más allá del mundo físico inmediato, ya que 
enterraban a sus muertos en tumbas cun ofrendas luneiai ias de 
comida y anuas y. al menos en un caso (en 1 a l-errassie, en Francia), 
una especie de monumento -una gran piedra en la que se horadaron 
pares de mareas cóncav as en forma de copa-. Air supucslu.es 
imposible estar seguro, pero si las marcas en la piedra tenían un 
propósito conmemorativo, mágico o, en alguna medida, no utilitario, 
se había darlo un segundo paso liada la realización artística. Estos 
fueron los milenios de la ultima glaciación, interrumpida por 
periodos «intcrglaciarcs» ligeramente más cálidos,duranti* el último 
de los cuales desapareció d hombre de Neandertal e hicieron su 
aparición otra subespecie, la única que sobrevivió y de la cual 
descendemos -en África, Asia y Europa: Horno sapiens sapiens, cnnxi 
no* denominamos desde un punto de vista zoológico-. En todos los

LAS ARTES VISUALES

G joooo-15000 aX. Venus de Willendorf (1,1 I Hombre de Brno (U > 
g ijooo aoooo aX. Mamut de Vogclhc«d (1.4
g >5000-17000 a.c. ( ueva de Chauvet 1.6.7.8)
g uno a.C. Cabeza de mujer de Busscmpouy.

g 1600014000 a.C. Pinturas de Lascaux (1.9).
Post «ño* a 15000 a.C. Bisonte de le luí d'Audcubert (1.11).
g 11000 aX. Lanja arpones de Montastruc <1.14).
g 10000 a.C. c abera de coyote de tequoquiac (1.13).

g tooo a.c. kabados en roca e Addaura {«.«5)

g 8000-5000 aX. Grabados en roca de Metta* [1.14).
c.70006000 a.c. Craneo recabierto de escayola de fericó (1,19).

G 5800 a.C. Pinturas de C.'itál Húyul i.2O).

g 4500-4000 a.C. Cabera de Predionica ñ.:u 
g 4000-3500 a-C. i lomlirr de Cernavoda {i.zzi 
g aioo-2000 a.C. Stonehenge (1.26)

HITOS HISTÓRICOS
c. 40000 aX. Periodo mterglaciar. Ap.u»ción deí Momo sopen; wpens 

c. «tooo-^ooo a.C Última glaciación

i# uooo aX. Comien?a la migración humana do Asia a Amé»< a
c. toooo aX. P vención del arco y la flecha. Domesticación del reno y del 
perro (norte de Eurasia)
to 9000-8000 aX. Aclimatación dei mgo y la cebada (Oriente Próximo)
c, 8000 a.C Orígenes dd chma moderno en Europa. Fundación de kr cu 
Los asentamientos nútranos se extienden hasta el estrerno de Magalanes 
c. 8000-4000 a.C 1.1 población humana aumenta é«> un i$qq%
c. yooo »X. I tornes: ac ion de ovejas y cabras (Oriente Proximo). Primera 
CW.ini*u (Japón).
c. fcjoo bX. Asentamiento de Catal Huyul
c. 6500-4000 >.C 1 agricultura se extiende a íuri:¡i.i «u:lt tal 
utoooi.c Pn metas telas tejidas de lana (Oriente Próximo} Se nkia el 
cultivo del airoz en Asia.
c. 5000 aX. imradu íión od riego (Oriente lóxirno)
(.4900 aX. Prrlrcúónamitntodr a fund< un drl íchrt* (Oriente Proa rno).
<. 4000 «X. Empieza la fundición del bronce {Oriente Próximo).
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aspectos esenciales, incluida la capacidad craneal, estas gentes eran 
como nosotros. Antes de la etapa final de la Edad dd I líelo (véase 
más adelante), ya habían tallado los primeros objetos conocidos que 
podemos llamar obras de arte.

I >csgr aciada mente, las tallas en piedra procedentes de esta época 
remota, de momento no pueden lecharse con precisión para 
mostrar una secuencia. las primeras sólo pueden datarse dent rode 
un periodo de 5.000 años - tan largo como el que nos separa del 
comienzo de la historia-. Nada sabemos de los precedentes que. con 
casi total seguridad, tuvieron, realizados en materiales perecederos 
como la madera y la arcilla sin cocer. De modo que, en la historia 
ilel arle.el telón sube algún tiempo ilcspiiésdd comienzo de la 
obra. Tampoco podemos saber hast a qué punto las tallas que han 
sobrevivido son típicas de la cultura que las realizó. Se han 
encontrado a lo largo «le una enorme área de Europa y de la Rusia 
meridional. Y, por supuesto, son muy escasas, en comparación con 
las herramientas y utensilios de siles expertamente trabajados de 
formas estándar, que han sobrevivido en grandes cantidades.

EL ARTE DE LOS CAZADORES
M pequeña figura de una mujer, de no mas de 11,5 cm de altura, 
encontrada en Wilicndorf, Auslria.es la más asombrosa v famosa 
de estas primeras obras de arte (m) i ’¡ene una antigüedad de entre 
25.000 v 30.000 años, está tallada en piedra caliza y parece habci 
estado recubierta originalmente con pigmentos, de los que quedan 
restos. l a exagerada redondez dd cuerpo ostenta una blanda 
carnosidad, que se percibe mas que se ve. Las manos reposan 
sobre los pechos, los brazos y piernas están apenas esbozados, y la 
mujer no tiene rostro. Diminutos rizo» cubren toda la cabeza I lay 
pocas dudas de que fue tallada como imagen de la fertilidad, 
quizás como una especie de amuleto mágico para tener entre las 
manos. Olías figuras temeronas lechadas ligeramente después (¡en 
términos de milenios!) realzan de modo similar los pechos, el 
vientre y la> nalgas, y cu un caso, la extraordinaria Mujer de 
[.expugne iMuscc de l'Homme. París), las (orinas están casi 
totalmente abstraídas conforme a una geometría orgánica de 
conos, óvalos y cskras. A veces, rolo se representa parte del cuerpo 
-los pechos, en las tallas de marfil encontradas en Dohu Véstoiiu a, 
República Checa (actualmente en el Museo de Moravia de Brno i; 
caderas y vientre bien definido» en una talla en piedra procedente 
de Tursac.cn la Dordoña. Francia; y numerosas vulvas grabadas 
en piedra en 1 lordoña alrededor del año 25000 a.C.~. En una 
extraña ligura de arenisca de la misma fecha aproximadamente, 
encontrada en i 'hiozza. Italia, la forma femenina, una vez más sin 
pies, se combina con una cabeza sin rostro como la punta de un 
falo, como si quisieran reunir los órganos creadores de ambos 
sexos en una sola imagen i Museo (avien. Regio Emilia). Desde 
los comienzos, el sexo y el arte parecen haber estado 
íntimamente ligados.

Lina estatuilla de marfil de un hombre, muy deteriorada. que 
parece haber tenido una altura original de unos 43 cm. data de la 
misma época que la Venus de Willendorf (m). Fue hallada en 
Brno. República (hcca.cn la tumba de un hombre evidentemente 
de cierta importancia, ya que fue enterrado con un tocado o un 
collar hecho de cuentas cortadas y pulidas de dientes de mamut, 
redondeles de hueso y unas 600 conchas. A juzgar por el actual 
estado de deterioro de la estatuilla, d cuerpo estaba representado 
de forma esquemática y la atención del tallista se concentró en la

M --i‘ •’lúfiZi.'uií •' •• Venus de Willendorf. Austria c JOOOO 25000 C. Ile’a 
caliza 11.5 cm de altura. Naturhrstoraches Museum, vena 

»,i ii:r- - 'i ;h* l lombre de Stno.Repulí, .ca Checa c jeroo j«. :»a( 
Marfil. 20.3 cm de altura. Museo de Ataraxia. Brno

cabeza, reproducida ¿le forma naturalista con el pelo muy corto y 
los ojos muy hundidos. Desde luego, no podemos saber si fue 
concebida como retrato, como símbolo o como imagen de un ser 
sobrenatural. Pero el lugar donde se descubrió revela que se 
utilizo en un rito de enterramiento, lo que implica alguna forma 
de creencia religiosa.

Los objetos hallados cun el 1 lomhe de Bu» fueron utilizados 
claramente, para adorno personal otro impulso humano 
íntimamente relacionado con la> ai les plásticas-,aunque no 
podemos decir si se eligieron por sus propiedades estéticas o 
mágicas o por una combinación de ambas Una pequeña caix*za de 
marfil procedente de Brassempoiiy revela que las mujeres ya se 
peinaban con trenzas en épocas tan remotas na). Otras pequeñas 
tallas de hueso y de marfil muestran señales de haber sido 
manipuladas y utilizadas como colgantes, o llevadas por la peí urna 
en bolsas, quizás como amuletos. Entre días se encuentran diver sos 
animales sorprendentemente bien plasmados, hallados con otros de 
arcilla cocida, asimismo excelentes, en la Cueva de Viogellierd.certa 
de Stettin oh I «nial. Württemberg. Alemania (m>. Mucho mas 
grande, realmente imponente, es la primera escultura m relieve (m1- 
Fue hallada eti 1911 en un refugio de piedra al aire libre cerca de 
Laussd.cn Dordoria. Francia, no lejos de las cuevas de I ascaux i,»)- 
< iomemplada in situ desde un punto de vista ligeramente por debajo 
del nivel del ojo. tal como fue encontrada, esta sorprendente 
escultura resulta muy plástica.con la curva exterior de la figura 
encinta siguiendo el perfil prominente de la pared rocosa,como si <4 
escultor hubiera intentado liberar una forma humana que percibía 
en su interior. La cabeza ha sido totalmente destruida, pero parece 
que estaba «le perfil, mirando hacia la mano derecha levantada, que 
sostiene un cuerno de bisonte. La mano izquierda descansa sobre d 
vientre, señalando sir ulero hinchado. Todo dio. y eqx*c¡símente el 
cuerno de bisontc.cn forma de media luna,con 13 muescas que 
quizás indican las tases de la luna, hacen de ella una figura mucho
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mas compleja que la Venus de Wülcndorf o que otras figuras 
primitivas de la fertilidad. Los cazadores debían saber, casi con 
seguridad, que el crecimiento de los cuernos y astas está 
relacionado con el ciclo sexual de los animales, y es muy posible que 
hayan considerado el cuerno como una encarnación de la 
capacidad de procreación y de la fertilidad. o incluso como un 
Cuerno de la abundancia. Parece probable que la figura en conjunto 
se haya concebido cuino una imagen de los poderes de la naturaleza 
para engendrar, alimentar y regenerar. También es posible que 
pretendiesen representar una diosa-madre O diosa de la fertilidad.

Al igual que la Venus de Willendorl. la Mujer de Hrassempouy 
y los animales de la cueva de Vogel herd, la diosa-madre de

1 missel está plasmada de forma naturalista. F.sta es una de 
las características mas extraordinarias de t<xias las 
extraordinarias características del arte prehistórico y se hace 
incluso más evidente en la* pinturas rupestres de animales. Están 
visualizados. no cmiccptualizados. es decir, que. ai contrario que 
los dibujos infantiles y otros llamados « primitivos- intentos de 
representación visual.están basados en lo que el ojo ve y no en lo 
que la mente conoce. Sólo podemos suponer que su objeto 
original, cualquiera que haya sido, estaba de algún modo 
relacionado con su realidad vital. Y k» que resulta aún mas 
extraordinario es que, en la misma zona y en la misma cjuxa. se 
practicaba un arte conceptual de símbolos (véase p. 42).

M íQu oi * Cabeza de 
mujer procedente de 
Brassempouy.Francu.
C. 22OOU a.C. Marfil, j.4 cm de 
altuia. Musée des Antiquités 
Nationa-es,
St Germain en Laye.

MDteictA Mamut de la 
curva de Vogclhctd, 
Württemberg, Alemania, 
c. 2$ooo-20ooo a.C. Mari I 
4.8 cól de 'ongitud. fnsbtut 
fur Urgeschichte de' 
llnrversitat.lub'ngen.

Copyrighted materia



capítulo uno antes de la HISTORIA

m Diosa-madre óetaussei »ordotfa.francia ,c. 22000 «goooa.C Piedra.
47 cm de altura Musée d'Aquitame. Burdeos.

El periodo se designa con el término de Paleolítico Superior. En 
el siglo xix. cuando empezaron a darse cuerna por primera vez del 
amplio tracto de tiempo que precedía a los primeros documentos 
escritos (esto es, antes del tercer milenio en Oriente Próximo, mas 
tarde en otros lugares).el sistema existente que se utilizaba para 
clasificar los objetos, se aplicó cronológicamente a la histor ia 
primitiva de la raza humana, dividiéndola sencillamente en tres, la 
Edad de Piedra, la Edad del Bronce y la Edad del Hierro. La Edad 
de Piedra se subdividió, a su vez.en el Paleolítico, el Mesolítico y 
el Neolítico (esto es. antiguo, medio y nuevo, respectivamente». y 
cada uno de ellos volvió a dividirse en culturas, designadas con el 
nombre de los lugares donde se habían realizado hallazgos 
importantes de útiles tallados en piedra. Este sistema general 
basado en criterios tecnológicos se utilizó también para clasificar 
las culturas «primitivas» que todavía vivían en África. Australasia 
y América -con gran contusion tanto de los estudios 
antropológicos como prehistóricos-. Va que. en el mejor de los 
casos, sólo puede proporcionar una cronología relativa dentro de 
áreas geográfica mente limitadas. Más recientemente. el método de 

dotación con carbono l-l (véase el Glosario) y otras pruebas 
científicas hicieron posible fechar hasta el mas antiguo <le los 
objetos con una precisión mucho major. (Je todos modos, sigue 
utilizándose la terminología del siglo xi\.

I a Venus de Willendorf y cl 1 lumbre de Brno son producto* de 
una cultura dd Paleolítico Superior que floreció en una zona que se 
extiende desde la actual Francia hasta el sur de Rusia y que se 
denont 1 na (íravettense or lental. Sus creadores vivían a la orilla de 
un glaciar, en un paisaje como el de la actual Groenlandia o las 
áridas planicies canadienses. Subsistían cazando diversos animales 
-mamuts, renos lobos, caballos, zorros dd ártico. liebres del ártico 
y urogallos-. En alguna época dd año. presumiblemente durante el 
largo y tirio invierno, se reunían en asentamiento* permanentes de 
unos cien individuos o algo más. Generalmente, estos poblados 
estaban emplazados cerca de un manantial y algunos de ello* 
estuv ieron habitados durante var m» siglos. Las chozas se construían 
con barro y otros materiales incluidos la piedra y los huesos de 
mamut. Cada una tenía a! menos un hogar, y algunas de ellas hasta 
cinco, También había talleres en los que se fabricaban los útiles de 
piedra, hueso y marfil.y se modelaba y cocía la arcilla, todo lo cual 
sugiere la aparición de artesanos especializados.

Arte rupestre
El conocimiento del a: te prehistórico depende de lo que se ha 
conservado y recuperado de lonna casual. No tenemos forma de 
saber si estos vestigios.a menudo hallados de un modo accidental, 
.son típicos o excepcionales 110 puede generalizarse a partir de ia 
caprichosa evidencia de un periodo «Id que lo tínico cierto es su 
exiMoidinana longitud -un inmenso tracto de tiempo que debe 
medirse no en siglos, sino en decenas de milenios . < Atando se 
descubrieron los primeros ejemplos de pinturas prehistóricas en 
1879 -en Altamira, en el norte de España-. la mayoría de los 
arqueólogos las rechazaron, considerándolas fahificacionts 
realizadas por algún artista amigo dd propietario de las cuevas. 
Pocos podían creer que unas descript .iones de animales tan vividas 
fueran prehistóricas ( y hasta principios del siglo xx no se 
reconoció de forma generalizada que eran paleolíticas. Posteriores 
descubr ¡miemos realizados en el llamado triángulo franco- 
cantábrico, que se extiende desded norte de España hasta el 
sudoeste de Francia, con el vértice localizado en el valle del Dcirdofa, 
concretamente en lascaux, permitieron establecer unas fechas 
aproximadas mediante métodos científicos: c. 16000-14000 a.C. para 
Lascaux; c. 1 JOtXI a.C. para Altamira; y c. I.MXKí-12000 a.G. para 
Xiaux Posteriormente, y tomando estas fechas como marco, se 
propuso una cronología, en la hipótesis de una evolución de las 
formas simples a las complci.is.de los animales representados con 
un contorno a los que tenían sombreado, de las imágenes 
toscamente pintadas y las terminadas con mayor cuidada Sin 
einbargt». todo esto se vio alterado en 1994 con el descubrimiento, 
en un desfiladero en Ardéchc,cn el sudeste de Francia, de una cueva 
con abundantes pinturas que pueden datarse, mediante su 
análisis con carbono I -1. unos años antes que las pinturas de 
I asean* -es decir, hace 25.ÍKM) años, aproximadamente 
contemporáneas, si no anteriores, de la Venus de Willendorf 
E.stas pinturas recién descubiertas en la cueva de Chauvct, llamada 
asi en honor del espeleólogo que las encontró, muestran un total 
conocimiento de la* técnicas básicas de la representación pictórica 
en más de 200 imágenes de animales. Algunas de ellas están 
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grabadas, pero la mayoría están pintadas, con una longitud de más 
de 2 metros en algunos casos, en las paredes y techos de cámaras 
naturales que se extienden a lo largo de unos 500 metros bajo tierra. 
Con una sorprendente economía de medios, capturan la 
«animalidad» esencial de sus motivos, sugiriendo no sólo forma y 
textura, sino también la forma de andar y la presencia física. Cerca 
de la entrada hay una silueta de una hiena con manchas en la 
cabeza y un poderoso cuello, como si estuviera olfateando la 
presencia de un intruso (1,*). Estas son las primeras pinturas que 
conocemos y sólo podemos especular sobre cómo pudieron sus 
creadores adquirir tal destreza, tal soltura de movimiento y tal 
seguí idad en la pincelada-sombreado para sugerir la forma, 
especialmente en las cabezas de los caballos (14), e incluso, podría 
parecer, la capacidad de sugerir la perspectiva en la representación 
de una manada de rinocerontes <w) quizás en las paredes de 
cuevas aún más antiguas que han sido destruidas o que están por 
descubrir,o tal vez sobre superficies perecederas incluida la piel 
humana-. No hay certeza de que este arte haya tenido su origen en 
el norte del Mediterráneo. I o que sí parece seguro. y es de lo mas 
sorprendente, es que continuó en el sur de Europa desde la época 
de la cueva de Chauvet durante los siguientes 20.000 años o más, 
con una uniformidad sin cambios, salvo ligeras variaciones locales.

Li cueva de Chauvet tiene muclus características en común con 
las del triángulo franco-cantábrico. Todas ellas tienen una 
extensión de varios cientos de metros bajo tierra, con pinturas 
principalmente en las estancias interiores y más profundas, muy 
lejos de las entradas con luz natural y otras zonas que podrían

1,6 t i- inte v^ÓCO <7;XX)aC.Pigmentos ,ii .i C<.r..i le
Ctiauvrt valle de Ardedle, Fiani a

haber sido utilizadas como morada humana. En Niaux, la cámara 
pintada más elaborada esta situada a «iki metros, llenos de curvas, 
de la entrada. Los v isitantes de las cámaras principales de Bédeillwc 
tienen que arrastrarse por un pasadizo largo, bato y estrecho. Los 
pigmentos utilizados en la cueva de Chauvet fueron ocre rojo y 
carbón. el primero principalmente pura las imágenes cercanas a la 
entrada y el segundo para la mayoría de las situadas en las cantaras

1,7 Sección izquierda del «Panel de> león - y manada de rinocerontes, c 25000 17000 a C. Pigmento sobre roca caliza.Cueva de Chauvet. valle de Arrié;np Francia
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1,8 CabaltOS, rinocerontes y uros. C. J^OOO- 
17000 a.C Pigmento sobre roca caliza.Cueva 
de Chjuwt. va He de Ardéche. Rancia.

interiores.particularmente las de caballos y leones. A veces se 
tallaban lineas en la roca y se rellenaban con color. En Lascaux. las 
imágenes grabadas están cinceladas con mayor nitidez, son muy 
pequeñas y complementarias de las pinturas, y se utilizó una gama 
mas amplia de colores derivados de minerales naturales -rojos, 
amarillos y castaños a partir dd ocre y la hematites; d negro, d 
marrón oscuro y el violeta a partir de variedades del manganeso-. 
Se reducían a polvo y se aplicaban directamente sobre las 
superficies húmedas de piedra caliza. Primero se dibujaban los 

contornos con barras de carbón o se pintaban utilizando 
almohadillas de pelo o musgo, primitivos pinceles de pluma, palos 
mascados o simplemente un dedo-, y luego se rellenaban soplando 
los polvos a través de tubos de hueso. (En varias cuevas se han 
encontrado estos tubos con restos de color.)

Los pintores aprovecharon la conformación natural de estas 
cámaras pero no de manera uniforme. Por ejemplo, utiliza ron 
una amplia zona de unos 10 metros de ancho en la cueva de 
Chauvet para pintar una gran concurrencia de distintos animales. 

1,9 Vista general de la «Gran Sala- de Lascaux. Francia, c. 16000 14000 a C. Pigmento sobre roca caliza.
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la mayoría de dios mirando hacia la entrada de otra cámara (».8>. 
En el techo de la enorme «Gran Sala»- de Lascaux 6,») se pintaron 
toros inmensos, de 5 metros de longitud cada uno. En otras partes 
hay cámaras de gran tamaño con muy pocas pinturas. A veces se 
pulían las irregularidades de la superficie de la roca, pero por lo 
general se ignoraban.aunque en ocasiones también se 
aprovecharon visualmente, como en la cueva de Chauvet, donde 
la zarpa delantera de un oso se plasmó en relieve pintando 
encima de un saliente. No es posible saber si las pinturas rupestres 
se originaron de este modo, viendo imágenes «mímales en las 
fisuras y vetas, en los abultamientos y huecos de la superficie de la 
piedra -exactamente igual que. a veces, podemos ver imágenes en 
las manchas aleatorias de una pared húmeda-. Pero es tentador 
espec ular sobre la posibilidad de que el arte rupestre surgiera 
cuando algún cazador de la Edad de Piedra reconoció como por 
arle de magia la silueta de un animal al acecho sobre la pared 
rocosa y entonces señaló lo que había adivinado para que otros 
también pudieran verlo.

El motivo de las pinturas rupestres se limita casi exclusivamente 
a los animales. En ellas aparecen muy pocos hombres y ninguna 
mujer (es sorprendente el contraste con la escultura paleolítica). La 
variedad de animales también es sorprendente, ya que no se 
limitaba a los que se cazaban y comían. Inicialmente.el reno 
proporcionaba a los cazadores su alimento básico y también pieles, 
cornamenta, huesos y tendones, todo lo cual se utilizaba. A medida 
que fueron trasladándose gradualmente hacia d norte a tíñale» di
ta última glaciacion (c. 15000 a.(L), el íbice ocupó su lugar. El reno 
aparece en la cueva de Chauvet, pero son escasos en el triángulo 
franco-cantábrico (aunque fueron grabados bastante a menudo en 
piezas de hueso), y los íbices son menos numerosos que el bisonte 
y lo* caballos, que parece que sólo sirvieron de alimento en escasas 
ocasiones. l os animales peligrosos -mamuts, leones,osos de las 
cavernas y rinocerontes lanudos- tienen una gran relevancia en la 
cueva de Chauvet y también fueron representados en otros lugares 
con mayor frecuencia que criaturas tan inofensivas y comunes 
como la» liebres, las aves y los poces.

El hecho de que sea posible identificar todos estos animales 
-incluso las especies hoy extinguidas como el mamut, el 
rinoceronte lanudo y el uro, y que conocemos gracias a los 
esqueletos aparecidos da fe del talento de los pintores de Jas 
cuevas para la representación naturalista. El mamut y el 
rinoceronte suelen presentar un dibujo bastante escueto, quizás 
porque sólo los conocían aquellos que los habían visto desde una 
distancia segura. Pero todos los demás animales están 
reproducidos con una increíble fidelidad respectó a la realidad 
visual. Además, su verosimilitud es tal que uno casi puede oír el 
estruendo de los cascos de los toros en estampida en d techo de la 

irán Sala- de Lascaux (1.9). I lav muy pocas figuras mitad 
hombre mitad animal; una en la cueva de Chauvet y otra en 
Lascaux, que a veces se pensó que representaba un hechicero con 
una máscara. Pero en los demás casos en que los pintores 
prehistóricos describieron al ser humano, recurrieron a las 
imágenes conceptuales más rudimentarias -una caja con palos a 
modo de piernas y brazos-, lampico ignoraban los signos y los 
símbolos, pues, junto con las descripciones naturalistas de 
animales, a menudo hay extraña* «.vnfiguraciones geométricas, 
algunas de las cuales han sido interpretadas como símbolos 
sexuales masculinos y femeninos.

»,w Bisonte, c. uOOO-tOOOO a£ Pigmento sobre roca Cabía. I.95 m de 
longitud Altamira,España.

El naturalismo de b pintura rupestre, sin embargo, puede ser 
engañoso. Los ar listas del Paleolítico,al igual que los de épocas 
posteriores más cercanas a nuestro tiempo, trabajaban con un 
conjunto, consciente o inconsciente, de convenciones visuales. 
Pintaban de memoria; pero sus recuerdos contenían tanto imágenes 
de cosas como imágenes de otro tipo, y se desarrollaron distintos 
sistemas de representación para distintas especies de animales. Por 
ejemplo, los caballos, mamuts y bisontes se muestran, casi 
invariablemente, de perfil, mientras que los ciervos giran la cabeza 
mirando hacia atrás o de frente hacia d espectador, la regularidad 
de tales convenciones nos permite, a menudo, reconocer un animal 
entero a partir de una única linea.que define una parle -la cabeza y 
el tronco abombados de un mamut, por e jemplo, o la giba de un 
bisonte-. Sin embargo, nuestro conocimiento dd arte posterior.que 
nos ayuda a interpretar este tipo de abreviaturas casi sin pensarlo, 
probablemente nos entorpece en otros aspectos.

Los animales *c pintaban sobre las áspera* superficie* de potra de 
las cavernas como si se tratara de una superficie sin preparar. un arca 
neutra sobre la cual v imponían hs imágenes, pero que, al igual que 
los fondos de las pinturas posteriores, no formaba parte de la 
imagen. EJ artista de! Paleolítico trabajaba en un campo sin límites 
establecidos y, a menudo, sobre una superficie irregular que se 
muestra a través de las pinturas. A ello se debe, sin duda, gran pane 
de la influencia que ejercen sobre nosotros. En d artista, damos por 
sentada la cxi*tencia dd lienzo, la labia o cualquier otro campo 
definido, olvidando lo artificial que esto resulta, ya que no encuentra 
correspondencia con nada en la naturaleza ni en la imaginería 
mental, donde los fantasmas de la memoria visual se muestran en un 
vago vacio infinito -al igual que en la pintura rupestre-. Los artistas 
de Lis cavernas no utilizaban dispositivos de encuadre para definir d 
campo pú tonco. No hay fondos, ni siquiera lineas de fondo. No se 
nos ofrece ninguna pista subte si Lis patas estiradas de un va hallo 
indican que está galopando o *i yace muerto sobre la t ierra; ni 
tampoco p xlemos presuponer que Lis diferencias de tamaño 
indiquen distancia - como en la yuxtaposición de una hiena y una 
pantera mucho más pequeña (1.6)-. Algunos animales, 
evidentemente, fueron piolados en distintas épocas. .1 menudo 
superpuestos unos sobre otros. En la cues.1 de (íhauvet «.- 
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representan dos rinocerontes en una ludia frontal. una escena rara, 
sí no única,en el arle paleolítico. Por encima de ellos, caballos, 
rinocerontes y uros parecen disputar una carrera, aunque no 
podemos saber si ésa lúe la intención riel artista o artistas (1.8). 

Simplemente, resulta demasiado fácil encontrar significados 
narrativos en estas imágenes. Sus ambigüedades visuales son irreales 
y cautivadoras, por lo que nos es imposible verías como las vieron 
las personas por y para quienes fueron pintadas. También 
tendríamos qtie tener en cuenta que sólo un área muy limitada de 
pared o techo era visible al mismo tiempo -en tanto que pudiera 
estar iluminada por antorchas de resina o pequeñas lámparas de 
piedra alimentadas con aceites o grasas animales.

A primera vista.algunos techos parecen ser solamente una 
maraña de líneas, y sólo con una inspección nws atenta empiezan a 
surgir de ella animales -siluetas firmemente trazadas de caballos, 
bisontes y ciervos entremezclándose unos con otros en desordenada 
confusión-. 1 k forma semejante, también aparecen siluetas 
superpuestas en los cantos tallados. Se han sugerido diversas 
explicaciones para dio, de lasque la más ampliamente aceptada es 
que el acto de dibujar un animal tenía algún significado ritual o 
mágico y se repetía en la misma zona de pared donde podría 
haberse encendido un luego año tras año, en el mismo hogar, sobre 
los rescoldos dd anterior. No sabemos si esas superposiciones tenían 
en sí mismas algún significado ritual estacional; pero recientemente 
se ha demostrado que muchas de las líneas talladas en hueso y 
marfil, que se pensaba que eran sólo decorativas, de hecho están 
incisas a intervalos regulares. Parece que estas tallas se utilizaron 
como bastones de cálculo de algún tipo y una proporción 
sorprendente de ellos tiene marcas que se corresponden con los días 
del mes lunar -apuntando, quizas, cierta preocupación por el 
tiempo para propositus distintos de los puramente prácticos.

Son muchos los intentos que se han hecho para investigar y 
descubrir el significado dd arte paleolítico. Al principio se suponía 
que tenía un valor meramente decorativo y que se hacia para 
satisfacer un deseo humano innato de embdkciiniento. Pero fue 
difícil mantener esta opinión después dd descubrimiento de 
pinturas en los recovecos más profundos de las cuevas que no se 
utilizaban como morada. Posteriormente, se propusieron teorías más 
elaboradas y se busco apoyo a las mismas en el arte y los ritos de las 
tribus de cazadores y recolectores aún existentes en Africa. America 
y .Australia -aunque tal vez. la lección mas importante que debemos 
aprender de la etnografía es que las interpretaciones basadas 
exclusivamente en las apariencias visuales no suelen dar en el blanco.

Como algunos, aunque no mudios, de los bisontes y otros 
animales aparecen herirlos de flecha. se ha sugerido alguna 
conexión con la magia simpática -rito* para asegurar el éxito de la 
caza-. Sin embargo, pueden darse otras interpretaciones. Los toros 
de Lascaux, con marcas semejantes a flechas, y otras pinturas 
similares como las de caballos salvajes de Niaux se han ínterpelado 
de muy diversas formas. Un caballo salvaje con una señal parecida a 
una flecha en un lado se ha considerado una yegua preñada con las 
flechas dirigidas hacia ella, o una yegua salvaje asociada con una 
rama, para indicar el final de la primavera o la épica del parto, o un 
semental bien alimentado con signos lineales (penesestilizados) 
para indicar el sexo, etcétera. Se han descrito ios símbolos de la 
fertilidad en los genitales de animales machos y en unas pocas 
yeguas preñadas, así como en los signos abstractos ya 
mencionados. Se ha dado una interpretas ion cósmica basándose en 

la relación existente entre la migración tie las manadas y las 
estaciones del año. l os animales han sido identificados como seres 
mitológicos y también como totems de los distintos clanes 
paleolíticos. Se ha pensado que las mismas cuevas eran santuarios 
religions, templos o escenarios de los ritos de iniciación. Un 
rec ¡ente análisis sugiere que las pinturas rupestres del ti ¡ángulo 
franco-cantábrico pueden ilustrar una mitología -una construcción 
cultural ile la relación de lot, cazadores del Pakolítko con el 
mundo-. ya que se ha encontrado una inesperada uniformidad en 
la colocación y yuxtaposición de los animales inclusu cuando están 
superpuestos repetidas veces uno sobre otro, en la que los bóvidos 
ocupan prácticamente siempre las mejores ubicaciones v aparecen 
casi invariablemente acompañados por caballos. Sin embargo, en el 
neo best uno de la cues a de Chauvet, sin embargo, no parecen 
darse con tanta claridad esas dik-iciu¡aciones.

Las pinturas ddsen su conservación a las peculiares ctMidtc iones 

atmosféricas de las cuevas de piedra caliza en Usque estuvieron 
enterradas durante miles de anos. (Muc Iras de ellas se han 
deteriorado en el corto espacio etc tiempo transcurrido desde sti 
descubrimiento, y el acceso a algunas de ellas, par tkulai mente 
lascaux. esta sever ámente limitado: es bastante poco probable que el 
gran publico vudva a ser admitido en la cueva <k < .hauvctj I n Id' 
galenas profundas se han encontrado pxros ejemplos de escultura; 
los más notables los constituyen dos parejas de bisontes. una mayor 
que otra y cada mu con un macho siguiendo a una hembiu, 
modeladas con arcilla del suelo de una cámara situada a unos 
700 metros de la entrada de la cueva en l.c Tuc d’Audonbcrt ii.ní. Se 
trata de altoirelieves y «tán reproducidos con d mismo natui alistnv 
que las pinturas. Lis esculturas sitúalas en las entradas de las 
cavernas y al aire libre no han corrido la misma suerte. < orno va 
hcmiis visto, aquí hacen su aparición las mujeres en los relieves 
t n 1950 se descubrieron dos desnudos reo vitados, muy 
deteriorado», de tamaño natural situados a la entrada de la cueva de 
Li Magddeine. cerca de l’emic (Tam). la soltura de su pose y el uso 
del escorzo, si no m.- deben al mal estado en que se encuentran. son

i.n Bisontes nostenoresa 15000 a.C Ar<-la modelada. rj yy éiv úe 
longitud fue dAudoubert Añegc. Francia
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MJ Propulsor tallado en forma de caballo saltando, precedente de 
Montastfuc,Francia, c 12000 a C Hueso. 20 cm de longitud. Colección Retirar. 
Montauban.

notables. Datan aproximada mente del 13000 a.C. En Cap Blanc, en 
I Jord oña, hay varios relieves de animales, tino de los cítales indure 
un calwtllo de tamaño natural en una terraza de piedra caliza encima 
de un río. Es difícil precisar si estas obras» maltratadas por el tiempo, 
tuvieron en origen la vitalidad de las pinturas que se encuentran en 
el interim de las cuevas. No obstante, cabe destacar algunas 
pequeñas rcptcsciiUCiones de animales talladas en hueso, tanto por 
.su naturalismo, estrictamente observado, como por su elegancia, 
casi «aerodinámica». Se trata de objetos generalmente descritos 
como propulsores -artilugios para proporcional al brazo del 
cazador la palanca sulk ¡ente para lanzar su lanza con fuerza 
adíe tonal y mejor puntería-, si bien los más delicadamente curvados 
es probable que tuviesen un valor más simbólico que utilitario (los 
arqueólogos franceses los llaman ftíífruii tie ciinimmA/cnicnr). Uno de 
ellos tiene un gracioso íbice joven suspendido en su punta, como si 
dudara antes de «lar un salto; otar termina en un caballo saltando 
ir,tal. la forma esta integrada en el material con tal perfección que 
o imposible decir si k» huesos fueron cuidadosamente 
seleccionados para tallar formas predeterminadas o si los animales 
fueron sugeridos por la configuración natural de los huesos. Lo 
mismo podría decirse de una cabeza de coyxMe.de 
aproximadamente la misma techa |x-n» de un lugar muy distinto 
(mj). f ue hallada en México y -creada a partir dd sacro de una 
especie de llama extinguida es la primera obra de arte americana 
documentada. (Instrumentos «le sílex cuidadosamente trabajados 
dan testimonio de la presencia del hombreen América dixie el 
tercer milenio aproximadamente. I

la cabeza de coyote es un recordatorio de lo fragmentario que es 
nuestro conocimiento dd arte palcolítico. Lo poco que sabemos
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vj Cabeza de coyote, pnxedente de foquixqutac México.c. 10000 a.C
Hueso. 17.8 cm de ancho Musco Nacional de Antropología. Ciudad de Me» ico.

i,M Dos jiufjs y un elefante superpuestos. c. 8000 5000 a.C. Grabado sobre 
roca.Wadi tu Habelcr. Mes sak. Libia.

procede de vestigios y descubrimientos casuales. Por ejemplo, 
recientemente han salido a la luz pinturas de mamuts en la cueva de 
Kapovaya, al sur de los L rales, muy ¿I este de Moscú. No son 
diferentes de las de Dordoña. De un iixkív similar, los grabados de 
animales realizados en paredes rocosas en d Sahara, entre ellos un 
rinoceronte de más de 8 metros de largo, y jirafas y un Jetante 
superpuestos (i,r<). tienen muchas de las características del arte 
rupestre del sur de Francia y del norte «le España. Probablemente 
son posteriores, aunque anteriores a kt* cambio* climáticos que 
transformaron esta región en un desierto aproximadamente 2000 
años a.C. Sigue siendo un misterio si existe o no alguna relación 
directa cnt re todas estas obras.

Sin embargo, puede apreciarse una especie de unidad en el arte 
paleolítico, una similitud genérica entre los animales pintados o 
grabados en la piedra y las figuras tallada* que se han ciuonti ado 
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en lugares muy distantes entre sí. Por otra parte, no hay en ellas 
trazas de ninguna línea evolutiva, como la que puede apreciarse en 
el trabajo cada vez más sutil de las puntas de flecha y las hachas de 
mano de sílex. Esto puede sei significativo. La función mágica o de 
otro tipo.aparte de la meramente decorativa o ulilitaria.de las 
pinturas y objetos figurativos parece haber inmovilizado de alguna 
manera, sin hacerle perder vitalidad, el impulso artístico.

Arte del Mesolítico
En Europa, alrededor del año X(>fl() a.("... tuvo lugar un gran cambio 
climático y medioambiental: d casquete polar alcanzó su límite 
actual, el nuevo nivel alcanzado por las aguas dio lugar a muchas de 
las modernas divisiones geográficas (por ejemplo, separando las 
islas Británicas del continente de Europa en c. «MW aX.),d bosque 
se extendió por todo el continente y dificultó la movilidad del 
hombre, y los animales que proporcionaban el alimento a los 
cazadores del Paleolítico murieron o se desplazaron hacia el norte 
en busca de nuevos pastos. Esto señala el comienzo del periodo 
mesolitico, durante el cual se domesticaron los perros, se hicieron 
arcos para cazar y piraguas para desplazarse. En cuanto al arte, los 
cambios más importantes tuvieron lugar en la región mediterránea, 
que fue la menos afectada por las variaciones climáticas.

En una pared rocosa de Addaura, en Sicilia, hay siluetas de 
animales que datan aproximadamente del 8000 a.< o podo antes. 
No son distintas de las del periodo paleolítico, pero están 
acompañarlas de figuras humanas desnudas, cada una de 25-38 
cm de altura, y talladas con el mismo grado de naturalismo que 
los animales i i.ij). Estos desnudos presentan una agilidad atlética, 
de contornos puros firmemente trazados, que sugieren tanto

1,1$ Grupo ríe figuras.c 8ono .1C. Grabado sabré roca, figuras de 25 38 cm de 
altura Addaura. Monte Petiegnno. cerca de Palermo. Sicilia.

musculatura como movimiento. No se encuentran figuras 

humanas tan anatómicamente curra tas o gráciles en el arte 
anterior y muy pocas hasta el comienzo del periodo histórico. 
Además, tres hombres de pie. con mascaras de animales, y otros 
dos atados .1 sus pies están claramente relacionarlos en un grupo 
de contenido narrativo, aunque solamente podemos suponer su 
significado; se ha sugerido que se trata de un rito de iniciación, de 
una ejecución o de una danza con acróbatas.

Un arte narrativo de más fácil interpretación surgió en la 
España oriental aproximadamente en el año 5<XM> a.C. En la 
región montañosa situada en la costa mediterránea «1c Valhorta, 
Remigia y en otros v arios emplazamientos veciix», se han 
encontrado pinturas en abrigos salientes poco profundos 
iluminado* por luz natural. Difieren de las pinturas paleolíticas no 
sólo en su ubicación, sino también en su técnica, estilo v asunto. 
(l ctán preservada* por cortinas de estalagmitas, pueden verse cón 
claridad sólo cuantío se salpican <.*011 agua y. desgraciadamente, 
no es fácil fotografiarlas. 11 os animales *on superados en número 
por pequeños seres humanos (2.5-20 cm de longitud) 
afanosamente ocupados en una amplia gama de actividades, 
principalmente cazando y un tema nunca descrito en d arte 
paleolítico anterior- luchando entre sí. Algunas de las escenas, 
que deben de ser de las últimas, aunque probablemente fuenm 
pintadas antes del ano 2000 a.C„ incluyen ganado y caballos 
domesticados guiados por hombres, lo que da testimonio de una 
nueva forma de vida pastoril y agrícola, más que de caza y 
recolección. Aproximadamente en esas mismas fechas, empezó a 
aparecer ganado en los grabados rupestres del Sahara.

EL ARTE DE LOS AGRICULTORES
El aumento de la ¡’oblación probablemente favoreció la 
domesticación de ganado y d cultivo de cereales para completar d 
alimento conseguido mediante la caza y la rccuteccimi. y dando 
lugar a lo que se ha llamado,a menudo, la Revolución neolítica. El 
gran cambio producido por la introducción de la agricultura, que 
condujo a la propiedad de la tierra y la formación de comunidades 
urbanas y. por último, de estados, y que propició un gran avance 
trcnológico.cs ciertamente uno de los puntos cruciales de la 
historia de la especie humana. Está registrado en numerosos mitos 
y cuentos populares. Pero tuvo lugar de maix-ra gradual y en 
momentos distintos en las distintas partes dd mundo. La 
agricultura empezó a mediados dd octavo milenio en Palestina y el 
occidente de Irán, y algo más tarde en Egipto; aproximadamente en 
d sexto milenio, en Grecia y los Balcanes; a principios dd quinto 
milenio en China y también en América Central; pero no hasta 
después de otros uno o dos mil años en el norte de Europa. Algunas 
tribus de Australia y América ( cr.lr.il han sobreviviría cazando y 
recolectando. *¡n ix*ccMdad de agricultura, hasU nuestros días. Por 
eso el termino •Neolítico'* se utiliza a veces, de forma bastante 
tendenciosa, con valor tanto cultural como cronológico.

La adapción de la agricultura se vio acompañada de forma 
natural por asentamientos de carácter más permanente, aun 
cuando las viviendas se trasladasen a menudo, tan pronto como se 
agotaba la tierra con los primitivos métodos de cultivo. Ixis 
primeros asentamientos conocidos de cierto tamaño y 
permanent'ia estaban en lericó en Jordania. en Qltnl I lúyiik en 
Anatolia y en Jarme en Iraq (sólo parcialmente excavado). En el 
año 8000 a.C. aproximadamente. Jci ico era una ciudad

45



PASTE PRIMERA IOS FUNDAMENTOS DEL ARTE

EN CONTEXTO

Qatal Hüyük
UNA CIUDAD DEL NEOLÍTICO

El descubrimiento hace uno* 40 año*, de una 
civilización desconocida, cun una antigüedad 
de 8.000 años, en Turquía central -sofisticada 
en lo* ámbito» urbano, agrícola y artístico y 
sorprendentemente pacífica, aparentemente 
*in fortificaciones, armas v dioses de la 
guerra- aumentó considerablemente nuestros 
conocimientos sobre la vid* y la cultura del 
Neolítico, (¿alai Hüyük,cerca de la actual 
Konya, fue una de las primeras ciudades del 
mundo, un asentamiento humano de 5.000 
habitantes o más; mucho mayor que lericó, 
aunque desgraciadamente sólo tina paite de 
süs 13 hectárea* se ha excavado hasta la fecha. 
Doce niveles sucesivos de construcción 
abarcan un milenio, desde aproximadamente 

aCfl.i cabeza
I.i6
(ai.il Hüyük. c 6< 
esta restauiada) 
dfáltUfJ iViUbr\- 
Ankara

el ano 6500 hasta d 5650 a.C., y muestran un 
continuo desarrollo de la economía y la 
cultura a lo largo de unos 8ÍM( años, hasta que 
la ciudad tur abandonada -no *e sabe por 
que-, aparentemente sin derramamiento de 
sangre ni violencia. Junto con I lacilar, una 
ciudad más pequeña situada unos 320 km al 
oeste.<¿atal Hiiyiik sugiere que la meseta 
central de Anatolia bien puede haber sido la 
región más avanzada dd mundo en el sexto 
milenio a.C. I ra la época de la llamada 
Resolución neoltlica.de la aclimatación de 
plantas y animales y de los orígenes de la 
agricultura. así como de artesanía* 
domésticas como el hilado, el tejido, el teñido 
de ropa, la cestería y el trabajo <le la piedra y 

la arcilla. Incluso se conocía la fundición del 
cobre y del piorno; (¿atal Hüyük también 
puede haber sido un centro comercial de 
objetos hechos de obsidiana, una piedra dura 
volcánica que adquiere un elevado brillo.y de 
otros materiales poco comunes.

Las pinturas y esculturas lialiadas en (¿atal 
I luyiik son notables, aunque plantean 
problemas de interpretación. ¿En qué contexto 
fueron concebidas? Por ejemplo, d Coaidor 
baHando (>,«>!. Es una de las mucha* figuras 
masculinas ton arcos y flechas, a t cees 
vestida* con pieles de leopardo, en una escena 
típica de la pintura mural de (¿atal I hiyük, 
donde predomináis.! la caza. Rara vez se 
representaban mujeres. Sin embargo, aparecen 
a menudo en tigui illas de arcilla; de hecho, 
superan en gran número las de hombres. Así 
puchen una de las principales dimensiones de 
significado apreciables en estas imágenes 
visuales prehistóricas, la de lo salvaje y lo 
doméstico, los hombres están unidos al 
primero, justamente cuando la caza acababa 
de ser reemplazada por la agricultura. ¿Sería 
anacrónico verlos también en un contexto de 
diferenciación en función del sexo.de cambio 
de lo* role* masculino y femenino en esta 
importante coyuntura en la vida neolítica?

Se conservan muchas figurillas femeninas 
dd Paleolítico y más de una ha sido 
convincentemente interpretada como una 
diosa-madre o diosa de la fertilidad.como 
hemos visto(15). Varia» de las figurillas 
femeninas encontradas en (¿atal Hüyük pueden 
ser asociadas con ellas, bastante pequeñas, de 
entre 5 y 30 cm de alluia, representan a la diosa 
en varias (atetas -joven, vieja, encinta o en el 
acto de dar a luz-. Están plasmada* de forma 
naturalista, con las extremidades y kis pochos 
modelados con criterios sensibles, incluso 
sensuales, y a veces la figura entera está pintada 
con diseños de llores en forma de cruz de 
significado desconocido. La más notable, sin 
einktrgo.no está policromada y aparece 
sentada en una especie de trono o silla <lc 
ptedra.ei primer caso conocido de mueble* 
para sentarse (mí). Esta alumbrarxiu y 
descansa sus mantis (ahora perdidas) sobre dos 
felinos, probablemente leopardo*, que forman 
k» brazos de su trona También pueden
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mediante su exposición a lo* buitres, de los 
cuáles hay varia* pintura*. De los esqueleto* 
adultos recuperados, 84 eran hombres y 132 
mujeres Las mujeres fueron enterradas con 
espejus de obsidiana, adornos personales, 
como abalorios coloreados, y cosméticos, 
incluida* conchas rellenas de ocre rojo. Lo* 
hombres eran enterrados con menos adornos 
personales pero con numerosas armas, cuino 
n lazas, dagas, cuchi Ik's, punta* de (lechas y 
algunas hojas de hoces. Poco puede decirse 
sobre la población de Qltal 1 lüyük. excepto 
que eran dulicrxélalos (de cabeza alargada), 
de buena estatura y de huesos tinos. Li 

mayoría de los enterramientos son de 
mujeres y ñiños. y pocos individuos parecen 
haber alcanzado la madurez..

El trazado y la arquitectura de (..alai I lüyük 
están estereotipados (i,r« I as casas hechas 
de Aidx, a vece* reforzadas con entramado*

indicar otra de .sus facetas, la de domadora o 
reina de los animales salvajes. En este caso, 
representaría una gran secuencia de diosas- 
madre Inanna/lstar en las antiguas Sumeria 
y Babilonia, l*is en el antiguo Egipto y Gíbele* 
en la antigua Anatolia y Grecia-.Todas ellas 
caminan con leones o se sientan sobre un 
trono de Icones; Cibeles incluso conduce un 
carro tirado por leones. (Hay relieves de 
figura* humanas de un tamaño mucho mayor 
en Galal I lüyük. perú están reproducidas, de 
un modo bastante esquemático, con los 
brazo* y pierna*extendidos. I lan sido 
interpretadas también como representaciones 
de la diosa en el momento del alumbramiento, 
pero puede ponerse en duda, ya que no 
muestran tas pecho* ni los genitales 
femeninos con claridad.)

Las habitaciones en las que se encontraron 
la mayor parte de las pinturas y esculturas se 
llamaron «santuarios»,quiza* de forma 
engañosa, ya que .sólo están implicados los 
rituales de un culto a la fertilidad. Sus 
habitante* probablemente no establecieron 
otra distinción entre esteras rituales y 
domésticas que la que establecen la* 
sociedades de pequeño (amano que todavía 
pen iven actualmente, como los nuba en 
Africa. Sin embargo, lo* hallazgos realizado* 
en estas habitación» concreta* incluían 
pinturas murales (en colores naturales, a 
vece* policroma*, mezclada* con grasa y 
pintadas con pincel sobre un fino fondo de 
yes*»), relieves de escayola, cabezas de 
animales, cráneo* de bóvidos, cuerno* de 
loro colocado* en estilizada* cabezas de toro 

remodeladas o en bancos o pilares, y también 
numerosa* estatuilla* de arcilla o piedra, de 
seres humanos linayoritarianiente 
femenina*) y de animales i,1,171. Nada sugiere 
que el loro o cualquier otro animal fuera 
considerado coma una deidad, aunque los 
prominentes cuerno* de lo* toros pueden 
haber sido concebidos como protección 
contra el mal. De hecho. lo* animales siempre 
*e muestran supeditado* .1 lo* humano* 
siempre que *c han representado juntos.

('.ada habitación tema al menos dos 
plataforma*, una de las cuales estalsa 
enmarcada por poste* de madera, recubiertos 
de yeso y pintados de rojo. I labia un asiento 
elevado contra la pared en el extremo mas 
-alejado de la plataforma principal. Estas 
plataforma* servían para trabajar, comer, 
dormir y también como enterramiento, 
después de haber eliminado la carne 

»,»8 Reconstruct on de una 
sección tie Qtai Hüyuk - Nivel VI) 
Dibujo de la Sra C Huxtable

de madera, se levantan sobre cimiento* de 
adobe y tienen todas una sola planta, 
variando ligeramente en *u tamaño, pero 
construidas de acuerdo con un plano 
rectangular estandarizado. ( fomo otaban 
una al lado de otra.d acceso sólo era pasóle 
a través de aberturas practicada* en los 
lechos, por las vuale* tenía lugui lodo d 
movimiento de la dudad. Los techo* 
variaban en su altura, ya que la* casas *e 
levantaban en leí raza* en la ladera del 
montículo sobre el que eran edificadas. No 
había calle*, aunque *1 alguno* espacio* 
ocasiónale* abiertos entre una casa y otra. Por 
ultimo. Qüal I lüyük sr renwtó con un sólido 
muro siego en lodo su perímetro que hacia 
innecesaria cualquier defensa adicional.
1 lesde cierta distancia debe de haber tenido 
un aspecto no muy distinto al de muchos 
pueblos de adobe de Nuevo México.
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importante, con viviendas ovaladas de adobe sobre cimientos de 
piedra, y alrededor dd 7500 a.C. estaba rodeada de formidables 
fortificaciones de manipostería con muros de hasta 3.5 metros de 
altura y al menos una torre de 9 metros. Aun más impresionantes 
que I.ls fortificaciones son las cabezas esculpidas que allí se 
hallaron Parece que se colocaron encima de las tumbas, 
después de haber enterrado el cuerpo y preservado la cabeza para, 
por decirlo de algún modo. devolverlo así a la vida. Poique esas 
cabezas se hacían reconstruyendo cráneos humanos y restituyendo 
la carne con yeso teñido y los ojos con conchas marinas. El 
modelado es sorprendentemente hábil y a veces tiene una 
apariencia muy real. De hccho.su tacto es tan sutil y son tan 
personales sus rasgos (una de ellas t ¡ene p¡ntado un bigote > que 
quizás sea posible presumir ya un intento consciente de retrato, así 
como un propósito conmemorativo, si no animista.

Las esculturas y pinturas murales descubiertas en Qttal Hliyfik 
son muy posteriores. Este asentamiento estuvo ocupado a partir de 
mediados del séptimo milenio.durante aproximadamente 800años, 
por gentes que todavía cazaban animales salvajes, peno también 
cultivaban cereales. guisantes y algarrobas, c riaban ovejas y ganado 
y comerciaban con conchas marinas y espejos de obsidiana pulida. 
En el interior de muchas de sus viviendas rectangulares de adobe.a 
las que sólo podía acceden*.* desde el techo, había habitat: iones con 
plataformas elevadas, que se utilizaban probablemente para trabajar, 
comer y dormir, pero también para ios entierros; en estas 
habitaciones se encontraron algunas pinturas y esculturas notables 
Una de las mas destacadas es una composición de gran tamaño con 
la caza de un ciervo, pintada en silueta con fuertes colores, aunque 
de forma muy naturalista, incluso con cierta sensación de peso 
corporal y de movimiento (raro). Estas pinturas, disi intas de las de

Arqucoldgnc de Amman Jordania

Cats .-a 
procedente ¿e le 
Jord.r J C. 7OOO 6ooo 
aC. Cráneo humano.ye1 
y couth.» coloreados Museo

MO Cozodor tnoíiont/o. c $00 aCQtal Hüyuk.Turquía

épocas paleolíticas anteriores,están realizadas sobre una superficie 
preparada, una zona suavemente coloreada de pared con un 
enlucido uniforme, y no sobre una superficie natural. Las figuras 
están representadas inmóviles, como en un vacío, sin líneas de 
fondo, y la forma de la pared proporciona una sensación de 
cerramiento dentro de un campo rectangular Se ha dado un paso 
trascendental hacia la concepción de una representación dentro de 
un «campo de imagen • definido. Es imposible decir lo extendido 
que estaba este tipo de pinturas. Qilal I iiiyiik es único y su 
déseubrimicnlo.a principios de la década de lúe una 
revelación completamente inesperada sobre la vida del neolítico en 
Asia Menor. Ln un asentamiento dd mismo periodo en Ihcilar, 
también en Anatolia. no se ha encontrada nada parecido.

Aparte de los utensilios de piedra pulimentada, de lo» <pte toma su 
nombre la Nueva i alad de Piedra o Neolítico, los objetos más

48



CAPÍTULO UNO ANTES DE lA HISTORIA

t,i3 Hombre p»OíMente de CenUvnda. Rumania.c 4000-$$00 a C Arcilla
11,5 crr de altura Mineo Nacional de Historia de Rumania. Bucarrst 

intimamente asociado* con la nucía forma *lc vida de los primitivos 
agricultores son las vasijas de cerámica. Li arcilla había sido 
modelada y cocida con formas animales mucho antes, como hemos 
visto (p. 37), y en el Japón anterior a la agricultura se hacían 
cacharros rudimentarios con impresiones de cuerda (A'WrwiJ en 
épocas lan remotas como el séptimo milenio. Pero la cerámica no se 
utilizo de forma generalizada hasta la aparición de comunidades 
estables -y no siempre entonces, ya que los primeros liabitantes de 
Jcricó tenían vasijas de piedra, pero ninguna de arcilla-. Sin 
embargo, aunque ik> todos los primitivos alfareros et an agrieultores 
ni todos los agricultores eran alfareros, puede decirse que la 
cerámica se desarrolló por primera wz entre las comunidades 
agrícolas de costumbres sedenlai ias. I.u Jar mu, en las montañas de 
Zagros, al norte de Iraq, un pueblo de unas 25 casas, cuyos 
habitantes cultivaban cereales y teman rebaños de ovejas y cabras 
aproximadamente 6500 3.C., los silos de almacenamiento estaban 
revestidos tic arcilla que se cocía allí mismo. A principios del sexto 
milenio también se hacían allí, y en oíros asentamiento» de la misma 
region, vasijas de cerámica y figurillas de arcilla,en particular en 
Hachar (Anatolia) yen Hassuna ílraq) -objetos deformas 
rudimentarias, con gruesas paredes.de color ocre, a veces con 
superficies bruñidas y otras con diseños geumeti icos pintados o 
incisos . el primer ejemplo conocido de lo que parece haber sido un 
arte puramente decorativo. Los cacharros fabricados un poco má* al 
sur (conocidos como ai tesania de Somarra) ya se decoraban con 
pinturas de pájaros, peces, animales y seres humanos antes del 

comienzo del quinto milenio. Puco después del ano 5000 a.C. 
aparecen motivos, que casi con seguridad tenían un significado 
simbólico -una cabeza de toro, una doble hacha y una cruz de 
Malta-, en recipientes de delicada cerámica fina hallados en Idl 
I lalaf.cn la frontera entre la moderna Turquía y Siria. No es probable 
que ninguno de estos recipientes fuera obra de alfareros a tiempo 
completo. Se le daba forma a la arcilla enrollándola y moldeándola a 
mano y sometiéndola a la acción dd fuego en pequeños hornos, 
como en la China, d Japón y <4 sureste asiático dd Neolítico, tais 
artesanos especializado* aparecieron con d tomo.esdecir, alrededor 
dd 3400 a.(L.,cn Mesopotamia, en el transcurso de los siguientes mil 
años en (’hiña y no antes dd 2400 a.<’.en d sureste de Europa.

la arcilla siguió utilizándose para modelar estatuilla*, que eran 
cocidas igual que otros útiles domésticos, y han sobrevivido en 
cantidades muy superiores a cualquiera de Lis .interiores obras 
escultóricas. En Vinca, un yacimiento a orillas del 1 Danubio en Serbia, 
se encontraron mas de 1.500 estatuillas que databan dd quinto y 
principios dd cuarto milenio. La mayoría de días estaban entre los 
restos de las casas, no en tumbas. Algunas de días representan 
animales.doméstico» y salvajes, y muchas de días corresponden a 
hombres y mujeres, a veces tan nítidamente caiaclri izados que 
podrían tomarse por retratos. Muy distintas son las cabezas 
encontradas solo un poco más al sur, en l’rvdionica: aquí los rasgos 
se reducen ¡1 un simple esbozo -inescrutables, impcfMmaks, con 
largas narices y miradas fijas de felina indiferencia 1 mi)-. V todavía 
aparece otro tipo distinto en un par de figuras, un hombre y una 
mujer, procedentes de Cemavoda. en el bajo I ktmibin. A pesar de su 
pequeño tamaño (sólo 11,5 cm de altura) tienen una marcada 
monumcnulidad, v el hombre. sentado en un ul*uivtv con la cabeza 
sujeta entre las manos.bien podría comidcraree el primer 
«pensador» de la historia del arte 11,»). Sería difícil representar mas 
escueta mente y con más fuerza esta pose altamente expresiva.

Arquitectura del Neolítico
las condiciones de vida más estables también llevaron al desarrollo 
de la arquitectura. Los cazadores y ixxokvtore* habían habitado 
pcrkklkamcntc refugios, unto naturales aunó construidos pn el 
hombre, desde épocas muy primitivas, como hemos visto (p. 391. y 
en Jcricó, las viviendas y Lis murallas estaban const roídas de acuerdo 
con planos regulares y sencillos. A principios dd cuarto milenio, 
apareció un nuevo tipo de construcción en el sur de Mesopotamia: 

MI t 'C.'aJ.i al templo Mnaidia. Malta, v «Wo-aoooa.C

49



PARTE PRIMERA ICS FUNDAMENtOS IMl ARIt

d templo.diferenciado de las viviendas tanto en -u ubicación conn, 
tn mi forma. I n pequeño santuario de este periodo, descubierto bajo 
muchos-strain-su|H rput -i<is tic edificaciones religiosa- en Eridu, 
tiene ya en mi interior una hornacina en una pared y un altar ritual, 
que más tarde se convirtieron en los dementas más importantes de 
lo- templos súmenos (véase p. 59) y, de hecho,en los de mucha- 
i.ulturas postern»ivs. I suba construido con adobe, el único nwtei ial 
de construcción fácilmente disponible en la zona. 1.a piedra no fue 
utilizada ni aquí ni en Egipto hasta mucho ma- tardc.cuando ya se 
había empleado en la construcción de templos en Malta y en los 
monumentos funerarios mcgalítrcos de la costa atlántica europea

Lo- templo- de Malta y de la ve- na isla de Gozo -c empezaron 
antes del ano 3000 a.C . y fueron abandonados alrededor dd 2000 
a.C. Se trata de las primeras construcciones de piedra 
independientes que conocemos. I lay al metió- Ib, cvnstrindos con 
grandes bloques que descansan uno sobre otro sin argamasa. I a 
fachada del mayor de ellos, <’«gantija. en Gozo, trene una base de 
bloques de piedra caliza de forma bastante regular, de unos 3.5 
metros de altura cada uno, que soportan piedras más pequeñase 
ii regulares dispuestas en capas que parecen haberse elevado 
originalmente hasta un total de unos 15 metros. Los espacios 
interiores -on redondeados, y el mas importante <le dios presenta 
una planta trifoliada (con tres hojas|;otros son maso menos 
ovalados y algunos parecen haber tenido techos de madera. Ia 
mayoría de la piedra esta labrada (e- decir, igualada en una 
superficie regular) y parle de ella decorada en su totalidad con 
pequeños agujeros picados, que producen un efecto de moteado 
ImkmI. En latxien.el templo más elaborado, hay incluso motivos 
espirales de un tipo que posteriormente se encontrará en todo t. 
Mediterráneo <i,ij) En él se descubrió un fragmento de una estatua 
de una mujer sentada de tamaño mayor que el natural. I-as única- 
otras esculturas que han sobrevivido son estatuillas de piedra y 
arcilla de mujeres obesa plasmadas con un gran naturalismo.

ms Esp rales, templo de larxie’v Malta.c. joco-zoco a.C.

Stonehenge
El sencillo sistema de columna y dintel utilizado en las entrada- 
de los templos mal teses una gran piedra Itor izontal colocada 
-obre do- verticales- ya había -ido adoptado por ios 
constructores de las tumbas mcgahtkas de la Europa 
septentrional y occidental, ila palabra -mcgalko- significa 
sencillamente piedra grande.) De esta manera se construían 
largos pasillo- en losque las piedras se cubrían posterior mente 
con tierra para formar montículo- artificíale-. Algunos de lo- más 
antiguos, que datan de alrededor del año 40<KI a.C.. en Bretaña, se 
encuentran entre los más claborados técnicamente: en e llos las 
cámaras principales de la tumba -c techaban colocando bloque- 
de piedra que sobresalían hgeraiuvnie respecto a l<*- inferiores,de 
modo que los más altos se encontraban pira formar una t’al-a 
cupula (véase el Glosario). Los distintos tipos de tumbas parecen 
haber evolucionado de forma independiente en distinta- regiones, 
condicionados principalmente por lj disponibilidad de 
materiales, l a rec Singularidad y fino mensulado de las 1 unibas de 
las tacadas, p.< ejemplo, se debe en gran medida a las 
peculiaridad?- de una piedra local que sé rompe limpiamente en 
piezas de lado- rectos. Por otra parte, algunos tipos de piedra 
pueden haber adquirido una especial relevancia. Ello explicaría 
por qué en Gian Bretaña, alrededor dd año 2100 a.C.. 10 grandes 
bloque- de piedra azulada (dole rita ¡aspeada), cada uno de ellos 
de entre 182 y 24<l cm de altura, fueron transportadas desde las 
montañas de 1 «ales hasta la llanura Je Salisbury. .1 una distancia 
de 300 km, para ser colocados en d extraordinario monumento 
conocido como Stonehenge ¡i.ifriari.

Ij finalidad de Stonehenge sigue siendo un misterio, a pesar de 
los numeroso- intentos realizados para resobado. Lo nú- que 
puede decirse con certeza es que fue un importante centro de 
culto v que la- piedra- fueron cuidadosamente alineada- con 
varios puntos en el horizonte; por donde sale d sol ett el soktkio 
de verano, por donde se pone en el solsticio de invierno y 
también con los puntos más septentrional y meridional de la 
salida de la luna (naturalmente, en el segundo milenio a.C,; desde 
entonces ha habido un ligero cambio en Ja posición relativa de la 
tierra y el sol). Estos monumentos, que señalaban el cambio de las 
estaciones, teman, sin duda, una im¡Kirtanúa practica y religiosa 
para una población pastoril. Recientemente se ha demostrado que 
bs piedra- podrían haberse utilizado para realizar observaciones 
más sofisticadas del sol y de la hma. para predecir los solsticios y 
eclipses a lo largo de un ciclo de 100 años si k> fueron o no. es 
otra cuestión. En lo tocante a la historia del arte, Stonehenge es 
notable por la extraordinaria precisión, simetría y unidad de su 
concepción, así como por la capacidad técnica de sus 
constructores, a pesar de la ausencia de herramientas de metal.

Transportar hasta el lugar y poner en pie los elevados -surx-ns- 
0 bloques de arenisca de Wilshire del circulo concéntrico de 
Stonehenge (más o menos un siglo después de las piedras 
azuladas) fue una proeza organizativa, si no técnica. Se ha 
estimado que habr ían sido necesarios 1.100 hombres durante 5 
años y medio para trasladarlos desde Malborough Downs, 
situado a unos 32 km. Las piedras se trabajaron con martillo- de 
piedra para que fueran más lisas en d interior que en d exterior, y 
tienen un perfil que se estrecha ligeramente hacia b parte 
superior después de una protuberancia central. La preparación de 
los dinteles que originalmente recorrían d circulo era aun más
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i,i« Stonehenge llanura de Salisbury. Inglaterra, c. 2100 2000 a C.

M7 Piano de Stonehenge.

notable. No sólo tenían agujeros perforados para encajar en los 
espaldones que se proyectaban de las piedras verticales, sino que 
estaban curvados en sentido horizontal. como segmentos de un 
círculo, y cuidadosamente nivelados en la parte superior. Ix> más 
extraordinario de todo son las correcciones opticas o 
«refinamientos», como se llaman en la arquitectura posterior 
(véase p. 141); las caras de los dinteles están cortadas con una 
inclinación hacia fuera de unos 15 cm, de modo que parecen 
verticales cuando se ven desde d sudo. Es posible, por tanto, que 
los perfiles abultados dados a los sarsens tuvieran una intención 
similar. En la Edad Media se creía que Stonehenge había 
aparecido por arte de magia. Posteriormente, se invocó la 

presencia de un hábil canten» procedente del Egeo para explicar d 
talento técñivo que demuestra. Pero la dotación con carbono 11 
ha revelado que la* construcciones megalílicas (véase más arriba) 
fueron erigidas en el norte de Europa mucho antes que las 
primeras estructuras <lc piedra de ('reta, y Stonehenge dd»e 
considerarse simplemente como d producto más complex' de 
esta tradición septentrional de la Edad de Piedra.

1.a Edad de Piedra continúe' en el norte de Europa durante algún 
tiempo después de haber dado puso en el sudeste y el Mediterráneo 
a, y mucho después de ser reemplazada en Oriente Próximo por la 
Edad dd llroncc.cn la que los utensilios de metal sustituyeron a ios 
de piedra En Oriente Próximo el cobre autóctono (pepitas halladas 
en la superficie terrestre) ya se cincelaba en pequeños objetos antes 
del comienzo del sexto milenio. El oro se trabajaba de forma 
semejante. Como el oro y el cobre son más blandos que la piedra, 
nunca se utilizaron para dalxrrar herramientas.Transcurrieron 
3.1 KM > artos antes de descubrir también en Oriente Próximo, que 
podía obtenerse una sustancia mucho más dura aleando el cobre 
con el estaño para hacer bruñee. Solía darse por supuesto que este 
descubrimiento fue transmitido posteriormente .1 China (véase 
p. 89) y a Europa, donde los utensilios de bronce hicieron su 
aparición por primera vez en los Balcanes alrededor del ano 2500 
a.C. Sin embargo. hay una gran probabilidad de que el bronce se 
inventara de forma independíenle en China y en Europa (como 
sucedió, con seguridad.en Sudamerica alrededor dd ano IÍKM> 
d.C.). En cualquier caso, en torno al segundo milenio se había 
alcanzado en el sureste «le Europa una gran destreza tanto en la 
fundición como en la decoración de ribictos de brome.
rápidamente difundida a otras partes del continente. I as caberas de 
hacha y las espadas estaban decoradas con motivos espirales 
incisos de un tipo que se complicaría mucho más urde en el arte 
celta. Marcan el comienzo de una nueva fase de la Prehistoria 
europea, pero por entonces ya habían aparecido las primeras 
civilizaciones de Oriente Próximo, el Valle del Indo. Egipto y < '.hiña.
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Las primeras civilizaciones

Es una lástima que d término «dvtlizadón» haya adquirido unas 
connotaciones cualitativas tan marcadas. I’uesto que las primeras 
culturas llamadas "civilizadas» no. eran necesariamente y en Unios 
los aspectos superiores a las de los cazadores y agricultores que las 
precedieron. 1 j transición de las culturas previvilizada* a las 
civilizadas contó, en primer lugar, con un excedente en la 
producción, es decir, que los agricultores produjeran alimento 
suficiente para permitir que una parte importante de la población se 
dedicara exclusivamente a otras actividades no productivas el 
comercio, la administración y,por supuesto, la guerra-. El 
desarrollo de oficios csjhk ializados llevó a una mejora de los 
métodos agrícolas, como el riego artificial, el control de las 
inundaciones y el uso tie la rueda y el arado que. a su vez. hicieron 
posible el nacimiento no sólo de las grandes comunidades urbanas, 
sino también,en última instancia, de los estados. Las estructuras 
.sociales claramente estratificadas aparecieron más o menos al 
mismo tiempo que las organizaciones administrativas, que 
necesitaban archivos permanentes, y de ahí la invención y evolución 
de la escritura. También se introdujeron nuevas formas de pago de 

las mercaderías y de la mano de obra, estableciéndose una forma de 
pago estándar. Así, una -economía natural, basada en el trueque fue 
sustituida por una economía de dinero, que facilitó la acumulación 
y el manejo de las riquezas. Este proceso fue repitiéndose con ligeras 
variaciones a medida que cada una de las primitivas civilizaciones 
empezó a evolucionar en las distintas partes del mundo, tnuy 
alejadas entre sí -en las cuencas de los grandes ríos Eufrates y ’lígris 
en Oriente Próximo, la dd Indo en Pakistan, la dd Nilo en Egipto y 
las de los ríos Amarillo y Yangtze en < 'hiña

MESOPOTAMIA
El Oriente Próximo, la vasta región que se extiende sobre gran 
parte de Asia y abarca kis actuales Israel, lordania. Líbano, Siria, 
Turquía. Iran e Iraq, fue la cuna de la primera ele esas evoluciones 
Allí habían prosperado culturas neolíticas. especialmente en las 
tierras altas «le pasto que rodean Sialk, cerca de la moderna 

léherán, por ejemplo, y también en Sum, un poco más al sur. A 
juzgar por su cerámica, alcanzaron un alto grado de habilidad 
técnica. Las paredes de algunas de sus jarmne* son

LAS ARTES VISUALES ■■■■■i HITOS HISTÓRICOS
C.4000BX. Aparición de la civ.í ración sumena

c.j(00 )000 aX. Cabeza de Uruk {24).
c. )m»o aX. Paleta de Narmer (2.26)
g jooe aX. Figura de las Cicladas.
c. ijSoaX. f undaaón del imperio Antiguo de Egipto.

, g 1665 aX. Arpa procedente de Ur (2.7).
c i6jo aX. Esfinge y pirámide (2.
g ajto aX. Rahotep y Nofret I2.36L

g „oo a.C. nveoc-on de la rueda y el aiado Póesoputamij} y de b vela (Egipto).
g poo O.C. Unificación dd Arto y del Bajo Egipto bajo Narmer
g )ooo aX. Desarro-lo de la escritura cuneifom'r en Mesopotamia.

g >(oo *.C. Domesticación del cabalo (Asía central)
g ij(o aX. los ¿cachos obtienen el control sobre Sunwr

c. 2)00-2100 aX. Estela de Naram Sin (2.10)
c. a)oo-T7$o »x. Busto procedente de Mohenjo>{)arp (2.17)

g i)oo aX. C ivilizac lón de Valle del Indo
g «(■ >.c. D solixion del Impet 10 Antiguo en Egipto 
g ir»o ax. DisdudO'i cid reino acadia

«.Moo >X- Cabera de Gudea (2,11)
c. 11)4 a.c. Comienzo del imperio Medio en Egipto
g »o$o a.c. Apanción de ia civilización mmoica
g 1000 aX. Se desarrolla en Creta la escritura Lineal A.
g 1741 «X. Auge net imperio babilónico

C.T760 aX. Estela de Hammurabi (2.14 
c. 1600-1400 aX. C cosos (2.461 g 1670 a.C. los hiksos procedentes de Asia obtienen el control sobre Egipto

G1600 aX. Los hititas saquean Babilonia. Aparición del Estado Shang en Chma
c.ijjo a.C. Pescador de Atrofio (2.48) 
circo aX. Vaso de Vafio <234! g 1500 aX. Se desarrolla en Creta y en Giecui Ij escrituia Lineal D. Comienzo dc> pe» « 

Shang en China
g «(o aX. C»eta es Invadida desde i* peninsula

r. i)oo aX. Tesoro de Atreo. Mtcenas (2.58)
c. ijoo'iioo «X. Vasija < hiña de bronce pata vino 12,66)

a. roo a.C. Grecia es invadida desde el norte
«. noo a.C Comiendo de la religión judid
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M Vaso pintado pn i 
deiusa.lián.c 5001: ¿a 
28 5 cm de altura louvu- ;.m-

sorprendentemente tinas y delicadas -más tinas.de hecho, que 
ninguna de las fabricadas por sus sucesores- y sus decoraciones 
pintadas anuncian las posteriores evoluciones. Un vaso procedente 
de Susa esta pintado con trazos sueltos y vigorosos con silueta* de 
animales escuetas. pero sorprendentemente vividas un friso de 
pajaro* de cuello muy largo en la parte superior, una franja de 
perros corriendo y, debajo, un íbice con grandes cuernos (m)- listos 
animales están distorsionados de forma muy expresiva: por 
ejemplo, la elongación de los perros sugiere velocidad de 
movimiento. También suponen un sentido del dibujo muy 
desarrollado, con líneas curvas y restas que recuerdan las propias 
del recipiente y que aúnan la decoración superficial y la forma. V lo 
que es más. los pájaros y el íbice están sobre líneas de fondo 
firmemente marcadas, y los perros pasan casi rozándolas, lo que 
proporciona a lo* bordo inferiores unos marcos que encierran 
«campas de imagen- regulares. I >c este modo, la imagen adquiere, 
por primera vez. un espacio definido propio. que contrasta de 
forma muy llamativa con la pintura rupestre. 1 lay que advertir que 
esta ¡m ención precedió a la de la escritura, aunque no parecen 
haberse reconocido sus enormes posibilidades para las artes 
figurativas hasta más tarde (véase p.54).

Sumer
La civilización que se desarrollo alrededor del ano 4000 a.C. 
apareció. no en las altas mesetas que favorecieron las culturas 
neolítica* del Oriente Próximo,sino en las llanuras de las tierras 
bajas de Mesopotamia (del griego, «tierra entre ríos») formadas 
por el Eufrates y el Tigris, cuyas aguas aprendieron a controlar los 

nuevos pobladores. Fueron capaces de convertir las tierras llanas, 
antes improductivas y probablemente deshabitadas.cn un enorme 
oasis. .1 menudo llamado «la fértil media luna». que se extiende al 
norte de la confluencia pantanosa de los nos en la parte superior 
del Golfo Pérsico.

Sus pobladores la llamaron Sumer. No sabemos de dónde 
vinieron; su idioma no tiene relación con ninguna otra lengua 
conocida. Vivían en poblados de adobe, que fueron creciendo 
gradualmente hasta alcanzar el tamaño de pueblos y ciudades.cn 
número de once o mas, y entre los que se encuentran L'ruk lia 
Erecto bíblica y actual Warka), Eridú. l’r. f.arsa y la nxicntcmenie 
descubierta fell I labuba en el alto Eufrates. Independientes y a 

veces en guerra entre ellas, aunque compartiendo una misma 
lengua y una misma cultura, todas ellas teman una fe común en 
un panteón de dioses que personificaban las tuerzas creadoras y 
destructoras de la naturaleza. Cada ciudad estaba bajo la 
protección de uno de estos dioses, a cuyo servicio estaba dedicada 
toda la población. I Je hecho, creían que d dios era su dueño y 
soberana divino y los gobernantes humanos, sus sacerdotes y 
representantes en la tierra. I j forma de gobierno resultante se ha 
descrito como «socialismo teocrático» y, ciertamente, tiene 
elementos riel estado de bienestar, l a administración estaba en 
manos de los sacerdotes, quienes pulían, por si solos, dirigir a la 
población y mantener las reservas de utensilios y animales. 
(á intrataban los gnipis de mano de obra para Las empresas 
comunitarias, como las importantísimas acequias de riego y 
canales de inundación. También recogían y repartían el alimento 
entre los artesanos y demás personas no dedicadas a trabajar la 
tierra, y almacenaban grano en previsión de épocas de hambruna. 
En este contexto se desarrolló por primera vez un sistema 
numérico. Pel mismo modo, los pictogramas evolucionaron hacia 
una escritura cuneiforme, llamada así por la forma de cuña de sus 
varios cientos de caracteres, que eran impresionados sobre unas 
tablillas de arcilla con una caña partida -la escritura más antigua 
cunos ida en el mundo. Fue utilizada dd tercer al primer milenio 
en diversas lenguas del < tríente Proximo- sumerio, acadio. 
elamita. hifita y algunos otros. Los primeros ejemplos datan de 
alrededor del año 3000 a.C,. y fueron descubiertos en Tepe Yahya, 
en el sudeste de Irán, un gran centro urbano de cierta 
complejidad. Tepe Yahya, junto con otros emplazamientos 
urbanos o protu-urbanus muy alelados entre sí en Oriente 
Próximo, plantearon algunos problemas que aun no han sido 
resuellos, en concreto el de la primacía de Sumer. ¿Fue Sumer la 
cuna ilc la civilización en esta zona? ¿O acaso la urbanización se 
desarrolló de forma simultánea e independiente en una extensa 
zona? Hay una evidencia creciente que apoya la ultima opinion.es 
decir, que en el tercer milenio, los centros urbanos de 
Mesopotamia al Valle dd Indo y desde el Golfo Pérsico hasta 
Beluchist.ín y Turkmenistán eran interdependientes y estaban 
relacionados entre sí. La evolución no irradió a partir de un fínico 
centro generador. (1.a excavación de otro impot tante 
emplazamiento. Ebla |Tell Mardikh|, al norte de Siria, lleva a 
conclusiones semejantes,aunque c* de fecha posterior. (x»n el 
descubrimiento allí de más de 15.000 tablillas cuneiformes de 
2400-2250 a.C., la Siria septentrional se establece como una 
entidad cultural independiente de Babilonia y Asiría. I.

Sin embargo, los sumerios teman literatura. y una liter atura de 
cierta calidad, ya que cuenta con la / tfc Gil^nticsíi que
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2.1 jarrón procedente de 
ruk.Iraq.c. 3500 3000a.C.

A jbastto.914 cm de altura 
.'.*>u$eo de Iraq Bagdad

todavía, después de más de 4.000 artos, tiene la capacidad de 
cautivar y conmover. Es el primer gran poema en todo el inundo. 
Aunque es anterior a las epopeyas homéricas en 1.500 artos, sus 
héroes Gilgamesh, Enkidu y Huwawa pertenecen al mismo 
universo que los dioses y los mortales de la Odisea. Entre las obras 
de arte visuales de los súmenos, hasta la fecha, no ha salido a la 
luz nada de una calidad comparable a la Epopeya de (iitgamesh. 
Era un arle predominantemente religioso y entre los primeros 
vestigios hay algunos jarrones de alabastro de unos W 
centímetros de altura, procedentes del templo de Lruk. Son del 
llamado periodo proto-ilustrado, esto es, los últimos siglos del 
cuarto milenio, cuando se inventó la escritura. El más refinado de 
ellos registra la festividad de) Año Nuevo ImI- En la franja 
superior de la talla, un hombre presenta una cesta a una mujer, 
bien la diosa-madre Inanna o su sacerdotisa, detrás de la cual 
están apilados otros presentes: más cestas, jarrones y un carnero 
que soporta las estatuillas o figuras vestidas de un hombir y una 
mujer. Debajo hay un conejo de hombres que llevan más 
presentes; están desnudos, tal como se representa a los hombres al 
acercarse a ios dioses. Carneros y ovejas alternados rellenan la 
franja inferior, encima de una greca de palmeras datileras y 
espigas de cebada.

Este es el primer caso en el que un artista explota las 
posibilidades del -campo de imagen- definido, en el cual las 
figuras se sitúan sobre una clara línea de fondo, en un área que 
podría entenderse que representa el espacio. Es significativo que 
este hecho haya acompañado a Ja invención de la escritura. La 
regularidad en la dirección, espaciarlo y agolpamiento, tan 
evidentes en el jarrón de Uruk, se corresponden con los de la 
escritura,al igual que el uso de bandas paralelas para crear una 
composición escalonada, con una tila de escenas sobre otra -un 
sistema que sería utilizado durante los siguientes 5.000 años, 
especialmente en la ilustración narrativa-. En el jarrón de L’ruk, 
la secuencia es más jerárquica que cronológica. Cada greca es una 
sucesión continua, sin principio ni fin, que quizá expresa la 
importancia eterna del ritual que señalaba el comienzo del ano y 
la renovación del ciclo de las estaciones.

La maestría artística que muestra la talla es muy similar a la de 
los sellos cilindricos, pequeños cilindros de piedra dura que rara 
vez superan los 5 centímetros de altura, incisos con dibujos 
abstractos ó figurativos de tal forma que. ai pasarlos sobre cera o 
arcilla húmeda, dejan una impresión en relieve.generalmente 
como marca de propiedad <m). También se tallaban esculturas de 
bulto redondo a finales del cuarto milenio, aunque sólo quedan 
fragmentos de ellas. 1.a más delicada es un rostro de mujer de 
mármol, de tamaño natural, hallado en Uruk D,«>. La talla es de

i,j Sel lo ci 11 ndr ico con 5 u 
correspondiente impresión, 
procedente de Ur. Iraq. c. 2700 
aC Piedra, aproximadamente 
3.8 cm de altura The Oriental 
institute University of 
Chicago.
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extraordinaria delicadeza y sensibilidad, especialmente en la sutil 
transición de las mejillas a la nariz, los labios y la boca, firme y 
sensual. Probablemente, la profunda incisión situada debajo de la 
frente estaba rellena, originalmente, con cejas de lapislázuli, las 
cuencas de los ojos con algún otro material coloreado.quizás 
concha para el globo ocular y obsidiana para las pupilas, y la 
cabeza debía estar recubierta de oro o de cobre. Los agujeros

El grupo de lell Asmar está tallado en alabastro yesoso blanco, un 
mármol blando que se trabaja con facilidad, lo cual puede 
explicar parcialmente su fui Illa cónica o cilindrica. El cabello y las 
barbas tic las figuras están representados con pintura bituminosa 
negra y sus enormes ojos, fijos y desorbitados, con lapislázuli o

perforados en la parle trasera, plana, parecen haberse pensado 
para fijar la máscara a una estatua, seguramente una figura de 
culto de madera.

Sacerdotes y otros adoradores de pie ante una figura de culto 
son el tema de varias estatuillas halladas en el templo de Abu. d 
dios de la vegetación, en lell Asmar (aj) y otras figurillas 
similares, aunque posteriores, procedentes de Mari, en el Eufrates.

1,6 l,tatú hade jf.acJn. ',., leen ea.C pOO 
290c aC Piedra caliza cnst alma. 8,9 err de 
altura. Cedida a> Brooklyn Museum.Nueva VOrk.
$r. ¡tobin B. Martin, ColecciónGuennd

»,4 (. abeza de mujer procedente de Uiuk. < 3500 
3000 a C Marmol. 203 cm de altura Musco de 
Iraq. Bagdad.

i,f Estatu Has procedentes de Tef Asmar Iraq.
c. 2750-2650 a C Aiabastroyesoso.?2cm de altura
Museo de Iraq Bagdad
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Made’á con ora 
de

a.s ■ . • |i:'.ilt-ih
resonant 1.1 del jrp.i :1c I n c . 68$ 
.1 c. Madera con incrustaciones 
de concha, apróx 5crr de altura. 
University Museum. Hadelfia

piedra caliza negra colocada en una concha blanca. Tcll Asmar era 
una pequeña ciudad situada a cierta distancia de las pi me ¡pales 
ciudades sumerias. y estas estatuas son inferiores, desde un punto 
de vista artístico, a la cabeza de Uruk y a las estatuillas de Mari» lo 
cual sugiere la existencia de una artesanía local. No obstante, 
muestran que ya estaban presentes entonces muchas de las 
convenciones del arle religioso del Próximo Oriente Ique 
posteriormente seria transmitido a Europa y también al Lejano 
Oriente). Todas ellas están mirando hacia el frente, de pie o 
arrodilladas, en posturas rígidamente simétricas, con sus manos 
cruzadas justo debajo del pecho. I.as diferencias de tamaño 
parecen denotar diferencias de rango.

Las inscripciones revelan que. para los súmenos, una estatua no 
era solo una representación: creían que tenían vida propia. El dios 
estaba presente en la imagen de cubo, al igual que el mortal en la 
estatuilla, en permanente y temerosa adoración. Este primitivo 
sentido animista se aprecia con fuerza en obras anteriores, incluso 
de pequeño tamaño, como en una de las más impártanles que se 
hayan desenterrado hasta la fecha (aAri- Se Irata de una diminuta 
talla de piedra caliza cristalina.de una criatura femenina 
monstruosa, cuyo poderoso cuerpo deforme y su aterradora 
cabeza y garras nos enfrentan con toda la incomprensibilidad del 
mal y la indefensión de la humanidad unte él en un universo 
hostil.

Muchas de las obras de arte más refinadas del tercer milenio 
fueron descubiertas en el cementerio real de Ur, donde fueron 
enterrados los reyes y temas sume:ios. con sus mejores galas y 
joyas, junto con su séquito y sus cortesanos, a quienes se daba 
muerte para que pudieran acompañarlos al otro mundo. Incluyen 
el mobiliario del palacio o dd templo.de una riqueza y 
elaboración artesanales sin precedentes y rara vez igualadas. Por 
ejemplo, hay un arpa que tiene una caja de resonancia rematada 
en una cabeza de toro maravillosamente realista.de lapislázuli 
labrado y madera con laminas de oro (3,7). El lapislázuli, piedra de 
un azul intenso altamente apreciada por los sumerios. que la 
importaban desde su única fuente.situada a unos 3.200 
kilómetros, en el norte de Pakistán, se utilizaba para las puntas de 
los cuernos de los toros, el pelo situado entre los cuernos, los 
párpados y pupilas y la barba humana (presumiblemente, un

1,7 -1 .‘.ij.i <1p it-.' n.incla
de un arpa, piixerfeiitp dr
i 268s
lapislázuli e ini mstat
concha, ap10x.43t.rn
University Museum. I
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Cabeza de un rey acadíapwedentede Ninive.lraq. 2300-2200 a.C 
Bronce, 30,5 cm. Museo de ñaq. Bagdad.

adorno ritual). El panel posterior está delicadamente incrustado 
con concha y describe cuatro escenas, claramente delimitadas, que 
hacen más seductora la oscuridad de su significado. Son. al 
mismo tiempo, tan sofisticadas y tan ingenuas que no podemos 
decir cómo,o cuan seriamente, debían tomarse estas extrañas 
pequeñas pinturas de animales, que personifican seres humanos, 
o si ilustran fábulas o mitos. Tienen la magnética poesía de los 
cuentos de hadas, que postergan la incredulidad mientras son 
narradas El motivo del hombre abrazando a dos toros con cabeza 
humana de la franja superior (i,t) es un motivo recurrente en el 
arte del antiguo Oriente Próximo (a veces se ha llamado el inmivo 
de Gilgamesh, aunque no se describe tal escena en la epopeya). Su 
curiosa pose retorcida, frontal por encima de ¡a cintura, pero de 
perfil por debajo de ella, se utilizaba aproximadamente en la 
misma época en Egipto (véase p. 73).

Arte acadio
I lacia comienzos dd tercer milenio, antes en alguno' lugares, ios 
lideres guerreros sustituyeron a los sumos sacerdotes corno 
gobernantes de las ciudades sumerias aunque sin modificar el 
sistema teocrático de gobierno. Alrededor del año 2350 a.C.sc 
produjo un cambio más imputante, cuando los acadias. que 
habían infiltrado en la zona procedentes del nordeste -hablaban 
una lengua semítica, inuy distinta de la de Icis sumerios-, 
consiguieron cl control total. Su primer rey, Satgón, agrupó lis 
ciudades en un único estado que se extendía por todo el norte de 
Mesopotamia y hasta i lam (véase p. t»0): su nieto Naram-Sin 
amplio el reino hacia el oeste y alrededor del año 3250 a.< 
conquisto EWa I véase p. 53). 1.a política expansionimí de los 
acadios puede obedecer, en parte, a la nueva importancia dada a 
la persona del gobernante ionio líder y conquistador cu si misino, 
y no simplemente como siervo dd dios local. Se hicieron estatuas 
de los reyes de tamaño natural.de las cuales pervive una soberbia 
.abcAi de bronce de una de ellas, con d cabello trenzado y la 
barba cuidadosamente rizada -mostrando un tota! dominio de 
las técnicas de la metalistena (>,9)-. i x a la vez, natural y 

i,»o tu déla victoria de Nar.ru • c. 2300 ?2ooa< A'r ■ .1 sada. 
aprox 2.03 m de altura Louvre. París.
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solemne. la imagen de un rey con aspecto de superioridad. que 
debió de ser mucho mayor y parecer casi sobrehumano cuando 
los ojos de piedras preciosas destellaban desde sus órbitas, ahora 
vacias. El concepto acadio de soberanía divina no podría haberse 
expresado con más fuerza.

El propio Naram-Sin aparece en una estela tallada que celebra 
una victoria sobre una tribu de la frontera iraní Se le 
muestra de un tamaño casi dos veces superior al tie sus soldados, 
como se habían diferenciado anteriormente los dioses (que aquí se 
representan únicamente mediante sus símbolos en el cielo i de los 
murtales. Quizá para realzar la realidad de un momento único, el 
escultor abandone) el habitual sistema de Iranias superpuestas de 
figuras y trató toda la superficie como una sola composición 
dramática. La ubicación en un país montañoso está indicada 
mediante las poses de los soldados trepando, y también por medio 
de un paisaje con árboles y una colina de forma cónica, de hecho, 
por primera ver en la historia del arte. I a posición superior de 
Naram-Sin, pisando los cuerpos de dos miembros de la tribu 
muertos y con su brazo levantado para dar muerte a otro, registra 
el momento de la victoria. Originalmente no tenía ninguna 

inscripción (la escritura que hay sobre la colina fue añadida 
posteriormente); el significado de la escena se expresaba en 
términos puramente visuales. Cada línea de la composición 
sugiere el clímax de la acción, y el movimiento ascendente de los 
acadios desdi la izquierda se equilibra por medio de los hombres 
de la tribu caídos y cayendo y los supervivientes pidiendo 
clemencia a la derecha. Naram-Sin esta de pie en la parte superior, 
en la cúspide dramática de la composición, relacionado con las 
demás figuras a través de sus gestos y sus miradas y, no obstante, 
aislado de ellos por la superficie vacía de la piedra que le rodea. No 
volverá a encontrarse nada como esta estela en el arle del Oliente 
Próximo hasta pasados 1.500 años.

El reinado acadio se hundió alrededor dd año 2IW a.C. Sólo 
sobrevivió una ciudad, Lagash (actual Al-Hiba. Iraq), donde las 
artes plásticas y la literatura florecieron en un oasis de paz bajo el 
end o rey Gudea. Aunque Gudca .siguió la práctica acadia y erigió 
estatuas suyas de tamaño natural, muestra una concepción de la 
realeza muy diferente. Se llamó a si mismo d «lid pastor» de su 
pueblo, el siervo de Ningirsu, el dios del riego y la fertilidad. Su 
rostro afeitado tiene una delicada sensibilidad.casi adolescente;

El sueño de Gudea
Gudea, el rey de Lagash (la actual Al-Hiba, 
Iraq, anterior mente identificada como 
Tclloh) desde alrededor de 2144 hasta 2)24. 
no sólo empleó una gran energía y riquezas 
en la reconstrucción del templo dedicado a 
Ningirsu, sino que además enterró en sus 
cimientos una serie de tablillas de arcilla con 
inscripciones cuneiformes informando sobre 

sus actividades. Estos textos, descubiertos a 
finales del siglo XIX, son extraordinarios. Van 
más allá de un relato Láctico.que habría sido 
suficientemente notable en esta época, y 
proporcionan algunos indicios sobre los 
sentimientos y actitudes de Gudca. incluso 
sobre sus sueños mientras dormía en el 
templo. Transmite algo del mismo espíritu 
poético que puede apreciarse en sus retratos 
esculpidos Un). En el pasaje que sigue a 
continuación.el dios Ningirsu le da 
instrucciones para la construcción del 
templo:

En el sueño había un hombre, que era tan 
enorme como d cielo, tan enorme torno la 
tierra. En cuanto a su parte superior era un 
dios, por sus atas era el pájaro Imdubud, y en 
su parte inferior era el huracán. A su derecha 
y <i su izquierda había un león agazapada. 
Me encargó construir un templo, perú no le 

entendí completamente... Estaba presente 
otro héroe, lema los brazos doblados y 
sostenía una placa de lapislázuli en las 
manos y trazó en él el plano de la planta del 
templo que había que construir. Puso d cesto 
ante mí, purificado cererniuiiu/rnentc. colocó 
el molde de ladrillos, también purificado,y 
colocó en él el «ladrillo de decisión del 
destino».

En otro sueño que. finalmente, convence a 
Gudea de que le están pidiendo que 
construya el templo, Ningirsu promete 
enviar un viento húmedo que traiga la lluvia 
generadora de vida para que la prosperidad 
acompañe la colocación de los cimientos del 
templo. En dicho sueño, el dios habla de este 
modo:

Todos los grandes campos producirán para ti. 
Acequias y canales subirán para ti; donde el 
agua no acostumbre a subir hasta tos tierras 
altas, subirá para ti.

El moldeado dd primer ladrillo 
era responsabilidad del rey y Gudea 
describe cómo tomó d «tocado 
purificado» y el molde de ladrillos 
para el -ladrillo de decisión del 
deslino» y

... vertió agua dadora de suerte en la 
estructura dd molde;

Mientras lo hacía, redublubtiti los tambores. 
Embadurnó el molde con miel, aceite de la 
mejor calidad, aceite fino de la mejor 
calidad: levantó el cesto sagrado, fue hasta 
el molde, liudea trabajó el barro en el molde, 
¡levó a cabo todos los ritos adecnados, y dio 
formo magníficamente al ladrillo para el 
templo.

Una vez construido, el nuevo templo 
fue consagrado y Gudea describe la 
forma en que fue a ver al dios al templo 
y le rezó:

Ali rey, Ningirsu,

Señor que contiene las inundaciones. 
Señor cuya palabra es suprema por encima de 
todas las cusas,
Hijo de Enlil, el héroe, me has dado órdenes, 
Qiifjv he cumplido para ti. 
Oh, Ningirsu. he construid» tu templo para ti. 
Te ruego que entres en él con alegría.

(t ’ W f. Saggs. LO gianaero óe Aobitonxj. Londres. 
196?)
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i,ti Cabeza de Guifea. procedente de Al-Hiba. Iraq.c. 2200 a.C
Dioi'ta. 23.2 cm Museum of fine Arts, Boston
(Adquisición Francis Bartlett Fund) 

siempre aparece con una expresión piadosamente reflexiva (a,n) y, 
en una ocasión, con un plano arquitectónico en su regazo, 
probablemente del recinto del templo. Para estas estatuas se 
utilizó una piedra muy dura elegida, quizá. no tanto por su rico 
colorido como por su durabilidad -su capacidad para conservar 
una evidencia inmutable de la piedad real.

Zigurats
En Mesopotamia se construyeron templos desde mediados del 
cuarto milenio a.C. (véanse pp.49-50). Eran pequeña* estructuras 
de adobe y no estaban pensados para la adoración comunitaria 
-el acceso a los mismos bien pudo haber estado limitado a los 
sacerdotes y reyes-sacerdotes- pero estaban levantados sobre 
plataformas, que les daban importancia. Estas plataformas pronto 
se transformaron en pirámides escalonadas achaparradas 
llamadas zigurats, concebidas como montanas sagradas que 
situaban a los sacerdotes más cerca de los dioses o en su misma 
presencia. (Moisés subió al Monte Sinaí para recibir del Señor las 
Tablas de la Ley.) Para los súmenos, habitantes de tierras llanas, 
las montañas tenían una importancia adicional, como fuente de 
las aguas que timan hacia los valles, y también como símbolo del 
conjunto de la tierra y la fuerza generadora de vida de la

í,»j Dibujo de un Z’gurat. 
reconstrucción

vegetación que hay bajo ella. Llamaron a su diosa-madre 
Ninhursag. «Señora de la Montaña-. Por lo tanto, la imaginería ele 
la montaña, que la Biblia extendió posteriormente en todo el 
mundo occidental, probablemente tuvo su origen en el sur de 
Mesopotamia. Según el Libro dd Génesis Abraham era nativo de 
Ur, donde todavía queda parte de un zigurat <>,u 1. Fue construido 
poco después de que la ciudad se convirtiera en la capital de) 
restablecido estado sumerjo en 2125 a.C. Es de planta rectangular, 
con las esquinas orientadas al norte, sur. este y oeste. y sus muros 
se inclinan hacia dentro a medida que van elevándose. con sus 
caras ciegas monótonamente mitigadas por contrafuertes carentes 
de utilidad. En la vara nordeste, unas taigas escaleras rectas 
conducen a una torre de entrada situada a más de 12 metros 
sobre el suelo. Originalmente» había dos alturas más, coronadas 
por un templo

Babilonia
Con el auge de Babilonia, a principios del segundo milenio a.C., 
se inicia un nuevo periodo de la historia de Mesopotamia. Con 
Hammurabi, que reinó desde 1792.1 l750a.CL.se convirtió en la 
capital de un imperio que se extendía desde Mari y Nínive hasta 
el Golfo Pérsico. I lammurabi tiene una gran importancia 
histórica, como autor del código de leyes más antiguo que existe. 
Su intención declarada era • hacer que la justicia prevaleciera en la 
tierra, destruir el mal y al malvado,que el fuerte no pudiera 
oprimir al débil», aunque, de hecho, una de sus principales 
preocupaciones fue proteger a los prestamistas de los prestatarios 
que no pagaban y para quienes se establecieron rigurosos 
castigos. Este código está inscrito en una estela bajo un relieve de 
I laminurabi.de pie delante del dios sol entronizado en la cúspide 
de una montaña sagrada o zigurat -una ilustración perfecta de la

1,1a Zigurat de Ur. Iraq, r 2100 a.C.
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condición semidivina dd rey-sacerdoFc, a quien d dios,d mismo 
en forma humana, cntiega las leyes <i,u) .Quizá no sea una 
coincidencia que la piedra tenga la forma de un falo, un símbolo 
evidente de la dominación masculina.

El imperio gobernado |x>r lo* sucesores de I l.unrnur.ibi fue 
minándose gradualmente y la propia Babilonia fue saqueada 
alrededor del ano 1600 a.C. por los hititas, procedentes de Anatdia 
( véase p. 92). También recibió ataques procedentes de la dirección 
opuesta y a finale* dd segundo milenio, las estelas de Naram-Sin y 
de Hammurabi fueron trasladadas a Susa, la capital <k* Elam, una 
region agrícola muy productiva que se extiende hada el nordeste 
desde la parte baja del Eufrates (actual Juzi*1án). 1 as Complejidades 

de la relación política y artística de Elam con las ciudades de 
Mesopotamia y con otras situadas más al este son difíciles de 
aclarar. Sus civilizaciones parecen haber seguido cursos paralelo*. 
Mucho antes del final del cuarto milenio, ios elamitas habían 
desarrollado una escritura pictográfica similar a la de Sumer, pero 
adaptada a su propia lengua (en lepe Yahya, al sur de Kernián, se 
encontraron tablillas en escritura proto-clamita del año 32(10 a.C.). 
I’osteru ir mente, también se tallaron *dlo* cilindricos en Elam, una 
vez más. similares a ios de Sumer, aunque con distintos motivos. 
Entre las poca* obras de gran tamaño de la escultura clamita que 
perviven, hay una magnífica cabeza de cobre fundido i »,»$ ),que 
recuerda la cabeza de bronce de un rey acadio (29). Sin embargo, el 
modelado del rostro es más suave y más sensitivo v el tratamiento 
de la barba y de las franjas que* rodean la cabeza, más amplio. I a 
civilizar ion clamita parece haber alcanzado mi apogeo hacia finales 
dd segundo milenio. Una impresionante estatua de bronce, aunque, 
por desgracia. sin cabeza, de la reina N.ipirasu de Susa data de 
alrededor del año 1260 a.C (Louvre, París). lo* restos más 
imponentes de Elam, que han salido a la luz muy recientemente, se 
encuentran en Haft Tappeh. al sur de Susa. donde las tumbas reales 
tienen bóvedas de ladrillo sorprendente mente bien asegurada* de

2,14 Estela de Hammurabi, 
procedente de Susa. Irán.c. 1760 
a.C. Basalto. 2.24 m de altura.
louvre, Paris

2,15 Cabeza de un eiamita. procedente de Azerbayán i’!, trán.c 2000 a C 
Cobre 34.3 cm de alto Metropolitan Museum of Art Nueva tori Sogers 
Fund. 1947) 

alrededor de 1500 a 1.500 a.C El zigurat de Chaqá Zanbtl, cenca de 
Haft Tappeh.es mayor que los de la antigua Mesopotamia y difiere 
también en otros aspectos, ya que está rccubierto Je ladrillos verdes 
y azule* c incluye tres templos. Construido alrededor ski 1250 a.< "... 
originalmente tenia cinco altura*. Finalmente, Elam fue conquistada 
por el asirio Assurbanipal (véase p. 110) alrededor del año 610 a.C.

EL VALLE DEL INDO
Hay evidencias de un intercambio de mercanctasenire la 
Mesopotamia sumeria y las ciudades del Valle del Indo (actual 
Pakistan) pasando por la isla de Bahrvin.cn el Gollu Pérsicos y 
algunas tallas figurativas y otros objetos recientemente 
descubierto* en Tepe Yahya, al sudeste de Irán (véase más arriba), 
son sorprendentemente similares a los dd V alle del Indo. Fui lo 
tanto, parece probable que la civilización del ¿Valle del Indo» o 
••I larappa», que ya había alcanzado su desarrollo completo 
alrededor del ano 2300a.C. y empezó a desintegrarse unos cinco 
siglos después (hasta perderse y olvidarse por completo hasta su 
rédeseabrimiento en la década de 1920). formara parte del gian 
auge urbano del tercer milenio en Asia, al que ya nos hemos 
referido. Sin embargo, difícilmente podría haber sxio más distinta 
de la civilización de Sumen ya que no construyeron grandes 
templos, ni tumba* reales, palacios o monumentos dinásticos de 
otro tipo. F.l área que abarcaba era incluso mucho mayor que la del 
imperio acadio -de un tamaño aproximado al de Europa 
occidental,extendiéndose por la costa desde el Golto de Omán 
(Irán) hasta el Golfo de Camba)*, hacia d norte hasta Afganistán y
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las estribaciones del Himalaya, y hacia el este hasta la región de la 
actual Delhi-. Dos de sus puestos de avanzada. I.othal y Rupar, 
están a más de 1.600 kilómetros en línea recta, y a mucha más 
distancia por las rutas transitables que bordean la* laidas de las 
montañas. Pero la gran mayoría de los artefactos hallados en los 
diferentes yacimientos y niveles arqueológicos (que indican su 
antigüedad relativa) son tan similares que sugieren una fuerte 
unidad cultural que duró más de medio milenio incluso los 
ladrillos de las construcciones eran de un mismo tamaño 
estándar-. No hay muestras de ninguna incursión procedente del 
exterior ni de problemas internos. Existía una forma de escritura, 
bastante distinta de los pictogramas y de la escritura cuneiforme 
súmenos. pero sólo la conocemos por los sellos utilizados para 
imprimir marcas de propiedad, con breves inscripciones que 
todavía no han sido dex itradas. I fasta el momento no existe una 
literatura que pueda hablarnos de la histor ia o las creencias de este 
pueblo. Los pesos y las medidas estaban estandarizado», |kto. una 
vez más, de acuerdo con un sistema distinto al de los súmenos.

1 lasta donde puede juzgarse a partir de los registros 
arqueológico* -y no tenemos otra fuente de información- la 
civilización del Valle del Indo era esencialmente urbana y 
mercantil No parece haber tenido una clase dominante de 
sacerdotes o guerreros. Sus armas eran rudimentarias. Y también 
lo eran los instrumentos agrícolas de los campesinos, que 
siguieron viviendo en pequeñas comunidades rurales, aunque 
sabemos por modelos de terracota.que tenían carros con ruedas 
(muy parecidos a los que todavía se utilizan en Sind, en el actual 
Pakistán, prvsumiblemente para transportar sus productos a los 
centros urbanos. El gran logro de esta civilización fueron sus 
ciudades, I larappa y Moheiijo-I Jaro. I fasta entonces, no se había 
visto nada ni remotamente semejante, ni volvió a verse hasta

o

a,n fxcavái unes de Mof-np paro. vista haua et stup..

pasados mil anos o mas Estaban planificadas de turma regular, 
con amplias callo y avenidas para d transit»'. Existían diversos 
servicios públicos que se prqxircionaban de forma sistemática. Y 
no había fortificaciones, probablemente porque no había 
necesidad de ellas. Sin embargo, cada ciudad tenía una ciudadda. 
levantada s»sbrc un montículo artificial de adobe, como un zigural 
de una sola altura, y rodeada por una gruesa muidla.

Hat appa era la mayor y más impórtame, pero sus restos fueron 
dej.trui.dos en gran parte en el siglo xix por los constructores 
ingleses del lerrucar ril. Quedan mas restos de Mobcnjod ’ato 
(i,*r ni. < )iiginaltneme estaba situada en la orilla occidcm.il del rio 
Indo (cuyo curso se desviaría posteriormente!, en el cual se 
construyeron plataformas pata controlar bs inundaciones. I a 
amplia zona destinada a viviendas y trabajo, de aproximadamente 
1,5 kilómetros, estaba dispuesta de acuerdo con un plano 
cuadriculado.con calle» anchas que discurrían de none a sur para 
aprovechar los vientos. I os servicios públicos incluían 
canalizaciones de agua coi i ictrte y desagües para la riiminacióii de 
residuos domésticos, así como paia el agua de Ikn ia y de las 
inundaciones. lar» casa», los talleres y la» tiendas de los comerciantes 
eran, más o menos, del mismo t amaño. Estaban const ruidos con 
ladrillo cocido (no serado al sol. como en Mesopotamia) y unidos 
regularmente - esto ex, uol<K.»do» de forma alterna con sus 
extremos y lados largos »ubrc la cara externa dd muiu. Las cssukias 
revelan la existencia de pisos »ii|vriorvs de madera No han 
quedado elementos de»main os, salvo algunas estrechas hornacinas 
puntiagudas en los muros interiores. Al parecer, lo» edifkiós 
públicos de la cindadela solo se diferenciaban de los demás en el 
tamaño. lemán un gran vestíbulo o xa la de reunion, ux» un techo 
»op<irtado por muchas columnas (una construcción 
poster tormente desarrollada en 1 gipm y denominada hipóstila por 
los griegos). un amplio granero, un baño recubict k> de asfalto.
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>,i« Urna procedente de Hdfappu. 2400 2000 a.C Terracota.

probablemente para la* abluciones rituales y. al lado, una estructura 
con varias pequeñas celdas, corno un colegio o monasterio, cuya 
finalidad .solo podemos adivinar.

Los habitantes de las ciudades teman finas vasijas de cobre batido, 
pero sin decorar. La mayor parte de su cerámica era de una gran 
sencillez práctica, aunque algunos grandes recipientesde 
almacenamiento, de elegantes furnias, están decorados con motivos 
geométricos y de hojas, y con algún animal ocasional en rojo y 
negro,y bruñidos hasta obtener un gran brillo. La ropa se hacía con 
algodón estampado, que se cultivaba y tejía en el Valle del Indo 
desde el arto 2500 a.C.aproximadamente (unos pw* siglos después 
que en América; está documentado por primera vez en México en c. 
3000 las joyas estaban hechas de oro y plata cun cuentas de 
piedras semipreciosas -lapislázuli de Afganistán, turquesa de Irán o 
del Tibet y jade de Asia central-. Incluso había una pequeña fabrica 
de abalorios en la pequeña ciudad de (’.hanhu-l faro.

Todas las obras de arte que han sobrevivido son pequeñas y 
parecen haber sido posesiones personales U,i»i. No hay indicios de 
la existencia de un arle público de gran tamaño. Hay numerosas 
terracotas, que van desde figuras bastante rudimentarias de 
hombres y, más a menudo, mujeres de anchas caderas y marcados 
órganos sexuales -probablemente objetos de culto I*,»»)-, a 
animales muy naturales y grupos de maquetas, como los carros ya 
mencionados, que pueden haber sido construidos como juguetes 
para los niños. I fe mayor interes artístico son los sellos de esteatita 
(una piedra gris o verdosa que se corta con facilidad), a los que se 
les proporcionaba una superficie reluciente mediante una suave 
cocción, probablemente en un horno de alfarero, después de 
labrados I w»I. Están incisos con figuras de hombres,bestias 
fabulosas y animales reales sobre caras planas rectangulares. lo que 
impedía el desarrollo de efectos narrativos que permitían los sellos 
cilindricos de Mesopotamia desde el periodo sumerio hasta el 
asirio (véanse pp. 56-57). Los dibujos muestran una gran 
sensibilidad hacia la relación existente entre la imagen y la forma de 
la piedra, y la talLi tiene una delgada precision, no superada en

*,’• ' 'gura femenina procedente de Mohenjo [>aro. 2400 2000 a.C.
v) cm MuSéeGuimct.PatiS.

».m» Sellos procedentes de Mohenjo-Daroc 2500 1750.1c Esteatita.aprox 
j 8 cm de superficie Museo Nacional de ia irvla Nueva Delhi
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de danza (km i y el otro recto de pie < Mil: ambos han perdido la 
cabeza, los brazos y las piernas.

Aunque tienen apenas 10 centímetros de alto, estas dos 
esculturas, magníficamente realizadas, no presentan nada de la 
miniatura, del juguete. Pocas veces se ha sugerido de forma más 
sensual la textura de la carne joven y firme y la suavidad y calidez 
de sus abultadas curvas Amplios planos convexos se tunden entre 
sí con tal suavidad que los protuberantes vientres y nalgas se 
convierten en parte esencial de una forma escultórica concebida 
para ser contemplada desde muchos puntos de vista distintos. 
Están concebidas de un modo totalmente circular. Además,la 
figura danzante muestra un conocimiento del movimiento 
tridimensional tato en las artes hasta épocas muy posteriores. Se 
mantiene en una sinuosa postura con una triple curva, que puede 
verse en incontables ejemplos posteriores del arte indio a partir 
del siglo n a.C. en adelante y que se denomina postura (rrbhungu 
(véase p. 234); en esta se combina >.011 un suave giro diagonal que 
acentúa su sensualidad. La figura «.apta el ritmo de una danza, 
quizás una danza ejecutada como parte de un ritual religioso, 
como en muchas otras culturas. Ambos torsos tratan la figura 
humana como un organismo vivo y en movimiento y no, como en 
Mesopotamia y Egipto. como símbolo de algún inmutable ideal 
de realeza divina o semidivina. I le hecho, son tan extraordinarios 
que se ha cuestionado su antigüedad. No sólo la ejecución 
técnica, sino también la sofisticación para conseguir una 
composición escultórica altamente artificiosa, con tal naturalismo 
y equilibrio aparentes, con tal libertad y soltura de movimientos, 
hacen difícil creer que fueron creados en el tercer o segundo 
milenio a.C. Sin embargo, ambos fueron hallados en 1 larappa.

a, «i Busto procedente de Mol erijo Daro. í. 2 3001750 a .C. Piedra ca liza.
17.$ cm. Museo Nacional de la Ind a. Nueva Delhi.

toda la historia de la glíptica. A pesar de su pequeño tamaño 
-nunca más de 5 centímetros de superficie- están llenos de 
vitalidad condcnsada y captan las características esenciales de los 
animales que representan, especialmente el buey jorobado. que era 
uno de los motivos predilectos.

Las tallas cin: ulares de piedra también son extremadamente 
pequeñas y se limitan, con dos notables excepciones de las que 
hablaremos mas adelante, a cabezas masculinas y medias figuras 
con extraños ojos asiáticos rasgados, gruesos labios planos y 
barbas de flecos. La mejor de ellas está tallada en una piedra 
caliza blanquecina, rctubierla originalmente con pasta roja, y es 
tan imponente que. en una fotografía, podría parecer una 
escultura monumental.de tamaño superior al natural (a^i). De 
hecho no llega a los 1K centímetros de altura. La colocación del 
vestido sobre el hombro izquierdo es característica y ha llevado a 
la suposición deque representa a un sacerdote o un hechicero. En 
cuanto a sentimiento, está muy lejos de cualquiera de las halladas 
en Mesopotamia, a pesar de algunas semejanzas superficiales -el 
dibujo del vestido en forma de trébol, por ejemplo, la disposición 
del cabello y la barba, con el labio superior afeitado, y la gran 
suavidad, como una máscara, de la talla-, I labia una profunda 
disparidad entre las artes de Mesopotamia y las del Valle del 
Indo, que puede apreciarse con mayor tuerza en dos torsos 
masculinos tallados en piedra caliza, uno de ellos en una postura 

iai in's 1 Figura bailando precedente cJrHatappa.
c. 2300-1750 a.C. Piedra caliza, 9-8 cm de altura Museo Nacional de a india.
Nueva Delhi.

Mi kuv.iim -- t: w. Torso masculino pnxvdente de Harapp.i t 2300-1750
Piedra caliza. 8 9 cm de altura Museo Natrona de ¡a India. Nueva Delhi
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M4 Cario procedente de 
Daimabad, Maharashtra.
c. 1500 aG Bionce. 22 x ^2 x
17.5 cm. Museo Prntipe de 
Gales de la India 
Occidental. Bombay.

con otros vestigios Je la civilización dd Valle dd Indo. Sólo 
podemos especular soba* el motivo por el que se han recuperado 
tan pocos ejemplos, y tan relativamente pequeños, de las artes 
plásticas en estas grandes ciudades del Indo, tan eficientemente 
planificadas y tan bien construidas. ¿Acaso su cultura carecía de 
esos impulsos de eternidad que subyacen tras la creación de 
tantas de las artes monumentales de Mesopotamia y Egipto? ¿Es 
que su religión y su sistema social exigían que no hubiera figuras 
de culto ni imágenes del poder político?

Sigue siendo un misterio cómo y por qué se desintegró esta 
civilización, l os arios.es decir,gentes procedentes de Irán que 
dominarían la cultura india posterior (hablaban una lengua 
indoeuropea, de la cual deriva el sánscrito), se infiltraron en la 
zona, más que invadirla, a lo largo de un periodo de varios siglos en 
el segundo milenio. 1 .as ciudades no fueron destruidas, sino 
abandonadas gradualmente. En Daiinabad, lucra de la zona 
principal (a unos 130 kilómetros de Bombay, en el interior), la 
excavación de un asentamiento, habitado hasta finales del segundo 
milenio, ha sacado a la luz un tesoro de pesados animales de bronce 
fundido mediante el procedimiento de cera perdida, que datan, 
probablemente, de alrededor del 1500 a.(-especialmente un carro 
tirado por una pareja de bueyes (M4)- y que es similar, aunque 
bastante mas esquemático, a las terracotas del Valle del Indo; 
pueden haber sido importados, pero tienen afinidades con las 
pinturas de la cerámica local y difieren de las piezas encontradas en 
Mohcnjo-Daro. Siguieron utilizándose las técnicas artesanales para 
hacer armas de cobre y cerámica modelada al torno de dos tipos 
diferentes, que sugieren la coexistencia de diversas culturas, una 
indígena y la otra aria. Hay una fuerte continuidad en el 
pensamiento y práctica religiosos, ya que se cree que los primeros 
Vedas himnos poéticos escritos en sánscrito, venerados hasta la 
actualidad, al igual que los Salmos en la Cristiandad fueron 
compuestos entre el 1500 y cl SOII a.C. No obstante, en el registro 
arqueológico hay una gran laguna antes del inicio de una historia 
continuada del arre indio en el siglo tu a.C. (véase p. 22X).

ANTIGUO EGIPTO
Egipto predinástico
La antigua civilización egipcia,al igual que las civilizaciones de 
Sumer y del Valle del Indo, creció a lo largo de un gran río que 
proporcionaba riego para la agricultura y también una vía para d 
transporte de hombres y materiales -madera, piedra y, por 
supuesto, productos agrícolas-. También aquí, las presiones que 
provocaron el gran paso hacia delante desde la vida neolítica 
hasta la de las comunidades organizadas fueron, probablemente, 
muy similares -el control de las inundaciones y el riego-. El 
impulso dado al esfuerzo comunitario debió haber sido 
igualmente crucial en Egipto que en Mesopotamia. Pero había 
importantes diferencias. Al contrario que Suimr, donde se 
desarrollaron grandes ciudades en recíproca riv alidad y 
frecuentes guerras entre si, d antiguo Egipto evolucionó como 
una única y remota comunidad rural sin ningún centro local y 
bajo el control de un monarca absoluto. Probablemente esto se

»,>$ Fragmento de una p ntara prcccdemcdf'Gcbctcin.r jjoo 32003C. 
lino Museo Egizio Turin
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debió, vil gran medida, a causas naturales. \a que cuatuio to* 
desiertos africanos empezaron a formarse en el cuarto milenio, el 
valle del Nile gozaba, cada vez más, «le I j protección «le esas 
grandes barreras naturales, x la comunidad estaba cada vez. más 
unida por d río generador de vida que los. había unido -y 
posteriormente por la autoridad Central Je lo* reyes o faraones. 
Cuino los llama Ja Biblia . El Nilo, junto con el sol. dio forma a sus 
principales creencias. El Xilo (o mas bien el Xilo en la epoc.i de 
inundación) era adorado como el dios Hapy, mientras que d sol 
era adorado como Re <o Ra), el padre de los dioses, una presencia 
visible en Egipto, bienvenido al amanecer, temido a mediodía y 
honrado al anochecer, cuando se ocultaba tras el horizonte.

Sin embargo el Nilo pasa a través de d«»* ent«irnos ambiéntale* 
diferenciados; el estrecho valle,a veces, iunfmado por acantilados, 
del Alto Egipto (meridional) v la amplia llanura aluvial.«pie se abre 
en el enorme delta del Bajo Egipto (septentrional). I a agricultura 
comenzó antes de mediados del quinto milenio en el delta, donde 
el limo arrastrado por el río proporcionaba un fértil terreno. El 
Alto Egipto estaba poblado por nómadas procedentes del sur y dd 
oeste, y estaba unido a las culturas neolíticas «Id Sahara. lista es. 
probablemente, la única región del mundo en la que puede 
seguirse un hito de continuidad desde el ai te de la Edad de Piedra 
hasta ia pintura y escultura de un pueblo ilustrado.

En la ccninnca fabricada en el Alto Egipto en vi Relindo 
Pivdinasticu (de c. 4000 a c. 3200a.C.).se pintaban animales como 
losgrabados en roca de Messak (nal. Sin embargo, la cerámica 
pintada parece haber decaído antes del final del cuarto milenio. La» 
vasijas predinásticas mas notables sun de mármol o de dimita, lo 
cual muestra una gran habilidad técnica en la perforación, tulla y

Antiguo fgipto.
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pulimentado de piedras duras, aunque las única* herramientas 
disponibles eran las «le cobre (aquí no se fundió el bn»u.e haaa 
Coinfoivos del segundo milenio). Se modelaban |vqueñas figuras 

dearvilla para entenallas con el difunto. Generalmente representan 
.sirvientes y dan testimonio del temprano nacimiento de la .ucencia 
cu una inmortalidad que prolongaba ¡ndetinidaiiu nti los plácete* 
de la vida im» tal y que.cn su forma ex olue tunada, prometía una 
feliz eternidad a todos los hombres bueno* la creen* ia que 
suby.uv c inspira la inmensa mayoría de la* obras de arfo d« 
antiguo Egipto que han llegado hasta nosotros. Más o menos a 
partir de esa lecha, aparecen pinturas vn algunas tumbas en la 
pared de una en Hirrakumpdi* (ahora end Musco Egipcio de I i 
Caín») y en fragmentos de una tela de >no en oír .i •

Ambas describen la vida en el Nilu: en ci fragmento Je hito hay 
un hipopótamo y barco* con cabinas en l.i cubierta y mnehos 
remo*, tripulados por figuras «fo color rojizo. x'-id.» un»«*t.í 
plasmado en una silueta plana, flotando en un espacio sin limites, 
cuino en las pinturas rupestres y «I arte sobre roca dd Pakolíti. o 
Pero en cuanto a lo* motivo* v I.» ubicación (tumbos), rompen de
forma Jccisixa con el pasado prchisloi ia». Ptn cxms ¡guíente, los 
elementos básicos de la antigua cultura egipcia ya estaban en un 
estado incipiente antes de la uniiuación dd Alto y dd Hato 
Egipto, alrededor de) 32(H) a.C.. llevada j cabo poi Xartner. ct 
primer rvydc la primera dinastía.

Las primeras dinastías
X.unxer e*ta ivprcseittado en una paleta votiva de pizarra tallada 
luna toca viistahna) (r.iáauM . Aquí hacen su aparición muchas 
«le las características formales que distinguirían el arte del antiguo 
Egipto durante lo* siguientes EOlHlanm. En la parle delarlei .»■ los 
cueims cnttcl.i/-Klos de dos monstruos enmarcan un hueco 
destinado a la pintura cosnfotxra que se utilizaba para «lar color .i 
los pm* de una imagen de culto en un ritual, prolviblemcntc para 
celebrar una victoria (» -j<m. Lasciiatiifascsián -.obre línea* «le 
fondo tu memente marcadas de las que. en la sucesiva, rara ver se 
apai tarían las liguiasen la* pintuias y talla* en relieve dd .uiitguu 
Egipto Ya no hay ¡tnágencsdispcrMs flotando en un sudo sin 
limite*. com(> en el fragmento de lino (> y), ni tampx'u *«. 
plasman cunto silueta* plana* inarticuladas. Poi encima de ellos. 
Xartner portando la corona con la cobra roi.t dd Bajo Egipto. 
in*pc, ciona el lugar de ejecución de l<>* cautivo*, que se muesl re n 
decapitados, a la dcieJw.cn ia banda ink-rior.su poder esta 
simbolizado mediante un t«wo deslruyvndn la muralla de una 
ciudad, encima Je un hombre caído, cuya cruda de*nudez idtcja 
inferioridad. En <1 revetsu se muestra a Narmei ..exanjo la 
Corona blanca del Alto Egipt*de píe, en una p«»*e que *• repetir3 
miles Je svwt-s j k» laig«> de las épocas, cxm su brazo derecho 
levantado en un gesto ritual, golpeando a un prisionera (i. El 
tamaño denota importancia» Naimer tiene urta altura «tí»* vece* 
su|vrivt a la del miembro Je su sequilo que lleva sus sandalias y 
que está vn su propia línea «le fondo más alejada Xarmer también 
*c diferencia por la mufoulntura «l«- ui* piernas.«uidadosamcnit' 
mareada. piobablcmeiHt en señal de tuerza. 1.1 paian» *>tiiMl<> a su 
dercilw es un halcón, síntlxiki «Id dios del»ido. Hiwu*. que 
también era el dios dd Alto Egipto.que «nieta con una soga <4 
símbolo dd Bajo IxgipCo.kOOipueslopur *vts flores de papiro. 
Cada demento de la composición tiene un -ágnilhadu. on*irta. 
que puede *ei de*«. ¡Irado p<’r w ult! /.«cioií p<'*kiior

Í»S
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PARTE PRIMERA LOS FUNDAMENTOS DEL ARTE

La composición escalonada recuerda. de alguna manera, el 
anterior jarrón de Uruk (2.2). Sin embargo, en la paleta hay una 
ambivalencia entre los grupos figurativos, tan realistamente 
concebidos (el rey y los prisioneros o el hombre que huye, situado 
debajo de dios), y los símbolos pictóricos (los que indican la 
entrada y la salida del cortejo de hombres portando estandartes, en 
la parte anterior, y en los emblemas del Ato y del Bajo Egipto en la 
parte posterior); una ambivalencia resuelta solo parcialmente por la 
habilidad dd tallador para aunarlos artísticamente; la paleta fue 
concebida para ser «interpretada» como una afirmación objetiva del 
poder de Narmer para vencer a sus enemigos. Pero, al igual que gran 
parte del antiguo arte egipcio, también es simbólica. A los antiguos 
egipcios les importaba menos dejar constancia de los asuntos 
temporales del hombre en un mundo transitorio que el «presente 
eterno», y eso requería un lenguaie oculto de signos y símbolos.

La estela de la tumba de Djet, el «Rey Serpiente», uno de los 
primeros monarcas de la primera dinastia.es totalmente 
simbólica (14»). Consiste, simplemente, en una esmerada talla de 
un halcón, que representa al dios Horus, encarnado en la persona 
del rey, una serpiente, que simbólica el nombre del rey y la 
fachada de un edificio, presumiblemente su palacio real 
(originalmente, la palabra «faraón» significó casa grande o 

palacio). Los jeroglíficos se sistematizaron aproximadamente en 
esta época, principalmente para las inscripciones en los 
monumentos reales (no para propósitos administrativos, como en 
Sumer, donde las primeras formas de escritura se desarrollaron 
para las cuentas del templo, etc.). En Egipto, la escritura cursiva, 
más adecuada para escribir sobre papiro, se desarrolló a partir de 
los jeroglíficos sólo desde mediados del tercer milenio Pero los 
jeroglíficos siguieron siendo utilizados en las inscripciones de las 
tumbas.cn monumentos y en templos hasta que se suprimir» la 
antigua religión egipcia en el siglo tv a.C. Conservaron su carácter 
pictórico hasta el final, al igual que las imágenes figurativas 
conservaron su importancia semántica.

Autosuficiencia y coherencia, conscrv.nllirismo y una 
preocupación casi obsesiva por la permanencia y la continuidad, 
una intlcxibilidad a toda prueba ante cualquier cambio, ludas 
estas características se hicieron evidentes muy pronto y 
persistieron con extraordinaria tenacidad a lo largo de toda la 
evolución del arte del antiguo Egipto. En el siglo tv a.C.. Platón 
observó que no había habido ningún cambio en el arte egipcio 
durante diez mil años. No era legal introducir novedades, dijo. Por 
supuesto, eran exageraciones, pero sólo un arte con un carácter 
muy firmemente establecido podría haberlas provocado. Y, a pesar 
de los cambios e innovaciones periikiicos, el arte del antiguo 
Egipto siempre conservo un fuerte e inmediatamente reconocible 
aroma, en un grado jamás alcanzado por ninguna otra 
civilización excepto,quizá, la china.

Las actitudes ante la vida y la muerte, características de los 
antiguos egipcios y aún no aclaradas completamente, 
determinaron la forma de casi todo su arte desde mucho tiempo 
antes y hasta mucho tiempo después de las pirámides. Los 
faraones eran considerados dioses y no, con» los soberanos de 
Sumer, meros repiesentanlcs de los mismos. Sin embaigo,la 
inmortalidad que podrán alcanzar, y b de quienes les eran fieles, 
dependía de la conservación de sus restos mortales momificados, 
(la práctica de embalsamar el cuerpo y conservar sus visceras por 
separado se dominó alrededor de mediados del tercer milenio 
a.C.) 1 lay un caso, en la primera dinastía, de una princesa que fue 
enterrada con sus sirvientes, sacrificados para que la acompañaran 
en d otro mundo, una truculenta costumbre funeraria compartida 
por muchas culturas (véase* p. 56). Pero no sabemos si era muy 
habitual en Egipto ni en que medida se debía a ello la demanda de 
figuras esculpidas y pintadas en las tumbas. Más importantes par a 
el arte sepulcral de los antiguos egipcios eran sus conceptos sobre 
la relación existente entre el cuerpo y el espíritu, conceptos 
exclusivamente suyos y que se desarrollaron ya a principios dd 
periodo dinástico. En términos generales, puede decirse que creían

1,16a y 36b Paleta de Narmer, procedente de Hierakompolis.c 3200 a C. Pizarra, 63.5 cm de altura. Museo 
Egipcio, €1 Carro

1,17 Esleta de Djet procedente de Abidos.
c. JOOóaC Piedra caliza. 54.9 cm de Altura 
Louvre, Paris.
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que había tres emanaciones del espíritu diferenciadas, pero 
íntimamente relacionadas entre sí.

El Ka. que formaba parle de la fuerza vital del universo, 
acompañaba al cuerpo en la vida y en la muerte, aunque sólo 
podían alcanzarse todas sus posibilidades después de la muerte. El 
Akh era la «personalidad efectiva» de un hombre y también el 
alma, que abandonaba el cuerpo en el momento de la muerte para 
ir a morar a los cielos. El Ha era más bien como un fantasma que 
podía entrar y salir del cuerpo muerto. La presencia de estas 
creencias se aprecia no sólo en su arte sepulcral, sino también tras 
cada una «le las facetas de su cultura. No hay nada que separe de 
forma mas efectiva d antiguo Egipto de otras civilizaciones. Sus 
artes plásticas se dedicaron en gran medida a proporcionar 
moradas adecuadas a estas emanaciones espirituales -las estatuas 
eran cuerpos perpetuos para el Ku. o parte de él. donde podían 
vivir eternamente; los relieves que describen los placeres de la vida, 
aseguraban su prolongación en el otro mundo, mientras que los 
que describían acontecimientos históricos garantizaban el poder 
eterno de Egipto; incluso la representación de los ritos religiosos 
estaba pensaba para garantizar el eterno bienestar de los dioses.

-Los egipcios dicen que sus casas son sólo alojamientos 
temporales, y que sus moradas son las tumbas», escribió el 
historiador griego Diodoro Siculo en el siglo i a.G En el Egipto 
prehistórico hubo dos formas de enterramiento habituales. En d 
delta, ios muertos eran enterrados en los pueblos, a veces debajo de 
las casas, mientras que en el sur eran enterrados en tumbas cavadas 
en el desierto (donde la arena seca preservaba sus cuerpos) y se les 
proporcionaban alimentos, bebida, ropas, armas y utensilios.

Después de la conquista del Bato Egipto por Narmer.quc unificó 
los dos reinos, se desarrolló en d sur la idea «le construir una casa 
para los muertos. El montículo de arena que había cubierto 
anteriormente la tumba fue sustituido por una estructura baja 
rectangular,con una forma parecida a un banco, que actualmente 
se llama mastaba (procedente de la voz árabe correspondiente a 
banco), construida de adobe. Cuanto mayor era la ptospciidud, 
mayor era el tamaño de estas masabas y la complejidad de las 
cámaras que había debajo de ellas. Por ultimo, se introdujo la 
piedra, no para propósitos estructurales, sino para cubrir los suelos 
y paredes y para las tallas en relieve -la estela de I >jct. por ejemplo

Arquitectura del Imperio Antiguo
Una antigua tradición atribuye la -invención» de ia construcción 
en piedra a Imhotep, un sumo sacerdote de I idiópdis. que 
posteriormente file venerado como un dios -no sólo el primero, 
sino también uno de los pocos arquitectos de renombre del 
antiguo Egipto-. Imhotep es una figura scmiinílica,pero en 
Saqqara hay importantes restos del complejo funerario que se 
dice que él construyo para el rey Zoser, fundador de la tercera 
dinastía (2780-2180 a.G). que inició el periodo conocido como 
Imperio Antiguo. Muchas de sus peculiaridades pueden deberse a 
una falta de experiencia en el uso de la piedra, pero estables:ieron 
un precedente para gran fiarte de la arquitectura egipcia 
posterior, especialmente la «pirámideescalonada», lista parece 
haber evolucionado a partir de la mastaba que. en Saqqara. era 
una mistaba ampliada añadiendo unidades de tamaño 
decreciente hasta alcanzar una altura de unos 60 metros, que

z,as Pirámide escalonada y palacio (restaurado) del rey Zoser, Saqqara, Egipto c ¿770 a.C
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z,ag Palacio <iel rey Zoser (restaurado). Saqqara.

forman, de hecho, un zigurat sin templo en su parte superior. Su 
objeto era señalar y proteger la cámara subterránea de la tumba, 
situada a unos 27 metros bajo tierra.

Alrededor de la pirámide se levantaban edificios de una sola 
planta y patios rodeados por un muro de piedra caliza «le unos 
9 metros de altura, que imitaban las paredes de adobe del palacio 
de Zoser, tanto en su construcción como en su diseño (a,aU;a,af l. 
Se utilizaban bloques de sillería cuidadosamente cortados, 
exactamente igual que si se tratara de ladrillos de adobe, y la parte 
exterior estaba articulada con hornacinas,como los de los edificios 
de la estela de Djet (¿ *•?). De hecho, la piedra se utilizó en todo el 
complejo, en sustitución de otros materiales menos duraderos: 
columnas de piedra formando haces de tallos de papiro, como los 
que se utilizaban pata sujetar los endebles refugios primitivos; 
medias columnas como grandes tallos independientes de papiro 
(quizas también algo simbólico). Los postes y las vigas estaban 
expertamente tallados en piedra y coloreados para simular postes 
y vigas de madera. Y lo más extraordinario de lodo es que, en las 
cámaras subterráneas, hay falsas puertas con tejas de color azul 
verdoso, que imitan las esteras de junco enrolladas del estilo de las 
utilizadas actualmente en las cortinas de Oriente Próximo (ajo). 
Esto podría parecer una turma altamente sofisticada de 
ilusionismo o trompe tocil. Peni no fue concebido de este modo en 
absoluto. Allí donde, para nosOt ros. el arte ilusorio proporciona 
una imagen engañosa de lo «real», para los antiguos egipcios se 
daba el caso contrario. Para ellos, el recinto del rey Zoser era lo 
«real», el palacio imitaba su efímero sustituto terrestre, sujeto A las 
leyes «Id cambio y d deterioro. Se trata de una relación parecida a 
la existente entre el espíritu y el ciieq^o mortal. las puertas de 
estas cámaras subterráneas son de piedra maciza, a través de las 
cuales podía pasar el fíu. En uno de los patios del recinto, las 
«capillas» dedicadas a cada uno de los dioses locales de Egipto no 
eran más que fachadas con puertas falsas, que el oio mortal podía 
ver. pero sólo el espíritu podía traspasar.

Las falsas puertas y las columnas de papiros de piedra se repiten 
en toda la arquitectura egipcia. Piro el plano alargado y la forma 
escalonada de la pirámide de Zoser fueron modificados 
gradualmente. Las tres pirámides construidas para Snefru, fundador

3,10 Puerta faba, tumtia sut del complejo de Zoser, área subterránea, 
c. 2770 a.C Saqqara

de la cuarta dinastía (c. 2680-2565 a.('.|, tenían planos 
aproximadamente cuadrados, y una, en Dashur, se acerca a la forma 
clásica de caras uniformes que finalmente alcanzaron sus sucesores 
Khufu i Keops) । m» 1Y Khafra (Kefrén i en las mayores de todas, en 
Gizch, a las afueras de El (Lain* aclual 1133; 39). La forma parece 
haber sido adoptada de la imagen de culto conocida como bentett, 
del templo del dios sol en I Idiópdis -una piedra con una parte 
superior piramidal o cónica, antecesora del obdisco-. La pirámide 
también recuerda el efecto producido por el rellcjo del sol sobre la 
tierra a través de un agujero en las nubes -y, precisamente, montado 
en los rayos dd sol. se decía que subía al cielo d rey muerto.

La pirámide de Keops tiene unos 137 metros de altura sobre una 
base cuadrada de 5.25 hectáreas (abarca aproximadamente dos 
veces el área de San Pedro de Roma): sus cuatro lados son 
triángulos equiláteros. Es notable la precisión de su tratado, con sus 
lados alineados con los puntos cardinales.con un margen de error 
de una décima de grado (d norte real parece haberse determinado 
observando una estrella en el horizonte septentrional y dividiendo 
en dos partes d ángulo entre su posición creciente.d punto de 
observación y su posición poniente). 1 Lista donde pucrlc saberse, 
las piedras que forman el núcleo de la pirámide fueron arrastradas 
sobre terraplenes o rampas, cuya altura iba aumentando a medida 
que crecía, y posteriormente eran demolidas gradualmente a 
medida que iba cubriéndose la superficie con piedras corladas más 
delicadamente, trabajando de arriba aba jo. I íebicron emplearse 
canteros muy cualificados para cortar las piedras que revisten las 
galerías que conducen a las cámaras funerarias, situadas en el 
corazón de la pirámide. Se dice que la gran cantidad de población 
activa necesaria para arrastrar la piedra hasta su destino tuvo que
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ser redutada. Probablemente sólo trabajaban en el periodo que va 
desde finales de ¡unió hasta finales de octubre.cn la época de la 
inundación del Nilo. cuando no podía trabajarse la tierra y la 
mayoría de la población estaba desocupada, Esa era la época 
normal de construcción. Li crecida del N’ilo también facilitate el 
transporte de la piedra en barco desde el Alto Nilo. Según el 
historiador gi ¡ego del siglo \ a.C., I leródoto, se emplearon veinte 
años en la construcción de la pirámide de Kcops una inversión 
relativamente modesta >i recordamos que la pirámide garantizaba el 
eterno bienestar d rvy.ild que se creía que dependía la futura 
prosperidad dd estado.

Las pirámides posteriores fueron más pequeñas, prro en otros 
aspectos solo variaban en la disposición de los pasillos interiores 
que conducían a las cámaras funerarias -y otros ideados para 
contundii a los inti usos-. Se accedía a cada pirámide a través de 
un recinto funerario disenado para las ceremonias y rituales, 
aunque quedan pocos vestigios de los recintos dd Imperio 
Antiguo, aparte del Templo del Valle, .situado al principio de un 
camino procesional que conduce .1 la pirámide de Kctrén en Gizch 

una construcción de pilares y dinteles monolíticos macizos, 
tallados y colocados con una perfecta previsión rectangular-. En 
las proximidades, un montículo de roca viva, dejado por la cantera 
abierta pata extiaer la piedra para las pirámides, fue cortado y 
tallado con la forma de la Gran Esfinge, que probablemente 
representa a Kcfrcii como el dios m»I en el horizonte occidental, 
guardián de las Puertas del Crepúsculo <2.33).

Aunque las pirámides de! Imperio Antiguo han demostrado ser 
los monumentos de gran tamaño más perdurables, 
paradójicamente fallaron en su propósito principal de preservar 
las momias, estatuas y mobiliario de los muertos que iban a ser

i.p Plana del complejo de las pir ¡mides de Cázeli

a,13 Esfinge? pirámide deKchcn iK'lufra; c. 2650 a C. Cüeh
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Textos de las pirámides
A veces, la finalidad y ci significado de la*, 
pirámides -garantizar cl eterno bienestar del 
rey- se muestra explícitamente en 
inscripciones jeroglíficas de oraciones y 
sortilegios que cubren totalmente las pareces 
y lechos de sus cámaras sepulcrales en las 
profundidades de las pirámides. 1 x»s 
primeros -textos de las pirámides» que 
conocemos están en Saqqara en la pirámide 
de Unas, el último rey de la quinta dinastía, 
que murió alrededor del año 2345 a.C. 
Otros, más de 700 en total, están en las 
tumbas de ios reyes y reinas de la sexta 
dinastía (c. 2345-2184 a.C.). Durante el 
Imperio .Medio (c. 2134-1787 a.C.) se 
inscribieron textos similares en las paredes 
interiores de los ataúdes de madera de la 
nobleza y de la realeza, y más tarde, más 
extensamente y con variaciones y añadidos, 
en los papiros conocidos como Libro de los 
muertos (originalmente Capitulas de ios dias 
venideros) hallados en los sarcófagos de las 
momias (véase p. 106).

El sistema básico de los jeroglíficos 
egipcios (véanse pp. 66,74) fue descubierto 
en 1822 por Jean-Francois Champoilion 
mientras estudiaba la «Piedra de Rosctta» 
(Museo Británico, Londres), un bloque de 
granito negro en el que está inscrito un 
decreto del año 196 d.C. en escritura 
jeroglífica, en egipcio demótico (escritura 
utilizada en Egipto desde el s. vn a.C.) y en 
griego. Pudo reconocer que había dos tipos 
de signos combinados: ideogramas y 

fonogramas. (Los ideogramas son 
representaciones convencionales de objetos y 
tienen el significado de nombres y de los 
verbos asociados a ellos, como sol, luz, 
amanecer, brillar; los fonogramas indican los 
sonidos de las consonantes.) Durante las 
décadas siguientes se hicieron grandes 
progresos en el desciframiento de los 
jeroglíficos. Pero los primeros textos de las 
pirámides descubiertos en la década de 1880 
plantearon algunos problemas, ya que se 
habían mutilado los animales representados 
en algunos fonogramas, cuando no podían 
ser omitidos, para impedir que se 
materializaran y atacaran los cuerpos de los 
difuntos. Hay pocos indicios más claros de la 
antigua creencia egipcia en el poder mágico 
de las imágenes visuales, especialmente 
aquéllas que eran muy reales.

Se creía que los textos de las pirámides 
eran más eficaces para garantizar el 
bienestar del difunto que las tallas en relien* 
de siervos y animales y pilas de alimento 
reflejados en las paredes de las cámaras 
exteriores de las tumbas y templos 
mortuorios. Aquellos repetían 
continuamente los sortilegios que se 
recitaban en las ceremonias fúnebres. 
Aunque muchos se parecen entre sí, no ha}* 
dos exactamente iguales. Un típico texto de 
resurrección contiene las siguientes frases:

Oh. carne del Rey, na te marchites, no te 
pudras, no huelas mal. Tu pie no será rebasa

do, tu zancada no será sobrepasada. no segui
rás la corrupción de Osiris. Alcanzarás el cielo 
como Ortón, serás tan efectivo como Ooiius, 
ten poder teniendo poder. sé fuerte, teniendo 
fuerza; que tu fía permanezca entre los dioses 
como Horus que vive en Inv. Que el terror a tt 
nazca ert los corazones de los dioses como 4r 
corona Nr que está sobre el Rey del Bajo 
Egipto, como la corona Mizwt que está sobre 
el Rey del Alto Egipto, como ¡a trenza que hay 
en ¡o uili> de los hombres de la tribu Mnrw. 
Tu te cogerás de la mano de las Estrellas 
Imperecederas, tus huesos no perecerán, tu 
carne no enfermará; Oh. Rey, tus miembros 
no estarán lejos de ti, porque eres uno 
de los dioses.
(Tr. Francisco tópe? y Rosa Thorfel

En otro de los textos de una pirámide se 
dirige una oración a la diosa del tejido, 
llamada Tait:

¡Salve Tait, que estás sobre el borde de la Gran 
Laguna, que reconciliaste al dios con su her

mano! ¿Existes, o noi ¿Existirás, o no! Guarda 
la cabeza de! Rey, para que no este suelta, 
reúne los huesos del Rey, para que no estén 
sueltos.)- ¡mi el amor del Rey en el cuerpo de 
cada dios que desee verle.
(Ti. rfjncísco López y Row Tfeode}

(R O. Faulkner Tartos de tos pirámides áei Antiguo 
íg.-pta Oxford. 1969)

enterrados debajo de ellas. Todas ellas fueron violadas y saqueadas. 
Se utilizaron.sin éxito, estratagemas para impedir los robos -hasta 
mucho más tarde, en el Imperio Nuevo-. Pero, afortunadamente, 
ha sobrevivido el tesoro de la tumba de la reina Hetcferes I (madre 
de Keeps), enter rada a mayor profundidad. Incluye un dosel 
portátil soportado sobre postes de madera recubiertos con 
laminas de oro, dos sillones, una cama, una silla de manos y cofres 
con incrustaciones de oto y de ébano (1.34). así como alhajas de 
turquesa, lapislázuli y cornalina montadas en plata (un metal más 
raro y apreciado que el oro en el antiguo Egipto). El mobiliario es 
notable, tanto por el sencillo refinamiento de sus dibujos, como 
por la exquisita precisión de su elaboración. Estas piezas pueden 
haber sido realizadas expresamente para el enterramiento, pero se 
asemejan a las tic uso cotidiano que se muestran en las pinturas y 

relieves de la época y. por lo tanto, aportan algunos indicios, no 
sólo sobre ios tesoros que deben haberse enterrado en las tumbas 
reales más antiguas, sino también sobre ia elegancia de los palacios 
del Imperio Antiguo, de los cuales no ha quedado ningún vestigio.

Escultura y pintura del Imperio Antiguo
Aparte de la propia momia, el objeto mis importante de la tumba 
era una estatua del difunto, su -otro yo-, para que pudiera morar en 
día su Ka o parte de él. A principios de la cuarta dinastía, los 
escultores talaban estatuas de un realismo sin precedentes en las 
artes de todo el mundo. Var tas de ellas son convincentes letralos.de 
un gran parecido, como la del príncipe Rahotep (un hijo de Snefru) 
y su esposa Nofret, que todavía conservan su colorido con su 
frescura original. La reproducción de sus rostros es tan persuasiva
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que suele pasarse por alio d escudo tratamiento liado a la*- manos y 
pío. los gruesos tobillos y los descomunales pies. El funcionario de 
la cortc.de fecha algo posterior. retratado como escriba (la 
capacidad para leer y escribir estaba reservada a los sacerdotes y 
funcionarios del gobierno), con la carne pintada con ocre y unos 
brillantes ojos de piedra pulimentada, es menos formal y también 
está modelado de forma más sensitiva t ajj). Aunque mide menos 
de M) centímetros de altura, esta figura es incluso más 
sorprendentemente real que las estatuas de Rahutep y Noiret. Por 
supuesto, este ilusionirmo no estaba pensado como demostración 
de virtuosismo técnico -era. sencillamente, la forma de personificar 
el espíritu humano en piedra o en madera- Era preciso que hubiera 
exactitud en el retrato para que las estatuas pudieran cumplir su 
función de inmortalización y en muchas de ellas consta la 
inscripción ••talladas del natural». No estaban pensadas pata 
engaitar, como tampoco los rollos de esteras modelados y vidr iados 
colocados sobre las puertas en el recinto funerario de /Coser. Ningún 
ojo mortal podría verlos una vez dentro de los muros de las tumbas.

Sin embargo no todas las estatuas, ni mucho menos, eran 
emparedadas en las tumbas. Muchas se tallaban para colocarlas en 

los templos, donde se esperaba que un sumo sacerdote, dotado de 
los medios adecuados, celebrara a perpetuidad los ritos por el rey 
muerto. Mtcerinos.el penúltimo rey de la cuarta dinastía, encargo 
una serie completa (seguramente hasta 421 para rl Templo del 
Valle, situado al principio dd camino procesional que conduce 
hasta su pirámide en Gizeh. En una de día.’., está acompañado por

Dasri portátil y mobiliario de la reina Heteteres I. r ?6$o a.C. Madrra y 
par de oro Museo Egipcio. El Cairo.

í,j4 Rahotepy Nobel. puxedeiites de Meidum.C. ?s8o ai. P edra cabra 
policromada,U m de altura. Museo ígípeo. El Cairo

3,15 Escriba, precedente de S^qqara.c. 2600 aC í’iedrj cali/a policromada, 
$3,5 cm de alto. Louvre. Paris.
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i.n Miccrinos y $u reins, procedente de Giieh.c. ¿600 a.C. Pizarra gr ¡4 
i.4¿ m de altura. Universidad de Harvard - Museum o< Fine Arts, Boston 
Expedition.

su esposa Khainervmebti íi,n). Estas imponentes figuras (al 
contrario que las ele Rahotep y Nofrct) están integradas dentro de 
un único grupo escultórico, por medio de la rítmica disposición 
de la forma (potentes verticales equilibradas por las horizontales 
dd cinturón dd rey y d brazo izquierdo de la reina, por ejemplo), 
así como por la proximidad de su contacto físico y la mirada 
absolutamente confiada con la que ambos miran fijamente hacia la 
eternidad- la parte inferior del grupo está inacabada, pero esta 
falta de acabado debía de ser mucho menos evidente debajo de la 
pintura, de la que solo quedan rastros. Todas las antiguas estatuas 
egipcias estaban policromadas, total o parcialmente. (f ax 
hermosas piedras duras en las que, a menudo, estaban talladas 
eran elegidas por su durabilidad más que por su color o textura.) 
Así, c! grupo de Miccrinos y su esposa debió tener un aspecto muy 

distinto originalmente. En su actual estado monocromo, sin 
embargo. muestra con absoluta claridad la rígida estructura de 
convenciones que controló la escultura desde la época dd imperio 
Antiguo en adelante.

Invariablemente, la» estatuas eran talladas y colocadas para ser 
vistas solamente desde un punto de vista frontal, la gama de 
posturas estaba estrictamente limitada. Las figuras están bien de pie 
con la pierna izquierda ligeramente adelantada, bien sentadas muy 
erguidas -reyes y reina' en sus tronos, algunos funcionarios de la 
corte,conus escribas y medicos.en cuclillas con las piernas 
cruzadas-.(En general. Las esculturas de gran tamaño estaban 
reservadas a la realeza y a la corte.) Esta inflexibilidad ha sido 
atribuida a las peculiaridades de la práctica escultórica y 
especialmente al uso de bloques rectangulares, que se dice que han 
determinado la cuadrada rigidez de las estatuas. También podría ser 
igualmente cierto k> contrario -que fuera la limitada concepción de 
la forma escultórica la que hizo que los Moques se cortaran en las 
canteras en forma rcctangiibr.de modo que lo» escultores pudieran 
dibujar sobre sus superficies las siluetas de los cuatro, y nunca más 
de cuatro. aspectos contemplados: delantero, dos lados y trasero 
(que, a menudo, se dejaba en blanco)-. La última explicación 
parece la más probable. Peto cualquiera que haya sido su origen 
-tradiciones artesanales o sentido de la forma-, no se dejó al azar 
ningún aspecto de la talla. Los lados del bloque se marcaban con 
una cuadricula de líneas que determinaba el tamaño «cor recto - de 
cada una de las partes del cuerpo i véase más adelante). Una figura 
podía cncapular d espíritu, y cumplir así su propósito esencial, 
solamente si se observalsan las convenciones establecidas.

Convenciones Minilares.que regulatan las artes conjuntas de la 
pintura y la escultura en bajorrelieve. pueden apreciarse ya en la 
magistral talla en relieve de madera de 1 ledra, un funcionario-de la 
curte del rey Zoscr (s.j8). La cabeza, tallada con gran sensibilidad, es 
la de una persona concreta, no un tipo generalizado; la forma en que 
su mano izquierda sujeta con firmeza el bastón de mando 
difícilmente podría estar reproducida de forma más natural Jas 
rodillas y los músculos de la pierna están amorosamente, casi 
tiernamente.definidos. Y. no obstante, la pose es de lo menos natural, 
si no anatómicamente imputrible -los hombros hacia d frente y la 
cabeza y las piernas hacia la derecha-, y la figura parece tener dos 
pies izquierdas, ya que sólo es visible el lado interior del que debería 
ser d derecho -¡no tiene menique»!-. La falda plisada se muestra 
fmnulmente. mientras que las piernas dan un paso hacia la derecha.

Esta postura extrañamente artificiosa es d distintivo dd arte del 
antiguo Egipto y el ejemplo más elemental de su naturaleza 
esencial mente intelectual o conceptual, como oposición a una 
puramente visual. Los artistas del antiguo 1 gtpto deseaban. por 
encima de todo, transmitir lo que sabían y no sólo lo que veían. En 
consecuencia.diseñaban la figura humana de forma que mostrara 
sus carácter ístkas d istintivas lo más completamente posible, dd 
mismo modo que un botánico cdoca y aplasta una planta o una flor 
para mostrar sus partes esenciales. IVir tanto, la pose no es una mera 
convención: estaba cuidadosamente pensada como medio ele 
combinar, en una sola imagen, todas las características destacadas dd 
motivo, que eran, por asi decirio, desmontadas y recompuestas. Asi, 
la cabeza muestra L plenitud dd ojo y también l.t línea de la frente, 
nariz y barbilla, y despeso cabello peinado hacia atris, la colocación 
de las piernas, con una de días, la mas alciada del espectador 
(generalmente la izquierda), estirada hacia delante, era una forma de
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mostrar el sexo, ya se tratara de un hombre o de un animal, así como 
la estructura completa de la pierna desde la cadera y las nalgas hacia 
ahajo lo cual no pinina haberse hecho frontal mente. (La figura 
debe interpretarse con un mor ¡miento no hacia la izquierda o la 
detciha» mito lucia de la pared. lucia el espectador.) lista postura 
pronto fue aceptada como la forma «correcta» para la representación 
humana, l’na ligera desviación equivaldría a una falla de ortografía, 
una desviación más importante cambiar ia el significado de Ij figura 
y transformaría, por ejemplo. a un funcionario de la corte en un 
campesino o ai un prisionero (para los cuales sc consider alian 
adecuadas formas menos estrictamente formales).

la postura egipcia estándar estaba intimamente ligada con un 
sistema o canon, no menos estrictamente observado, de las 

2,38 i iik::- Tabla-retrato tte 
i irsio procedente de saqqara 
c 27703c Madera. 1.4* mde 
altura Museo Egipoo. ti cairo

M* J ** -Canon-del 
ant iguo arte egipcio (según
E. Iverson canon andPfafhirtiorw 
m Egyptian A/t)

proporciones corporales (m> E Como la mayor parte de los demás 
pueblo*, los antigüe»^ egipcios basiban Ij* medidas de longitud en 
partes dd cuerpo humano -su unidad principal el pequeño codo, 
se correspondía con la longitud dd brazo desde el codo hasta la 
punta del pulgar, que era igual a la anchura de fr manos o la de 24 
dedos . Por supuesto, en la naturaleza»esios tamaños difieren de 
una persona a otra, pero los egipcios advirtieron que la relación 
entre ambos es casi invariable -por ejemplo, que el pie mide tres 
veces el ancho de la mano (como nosotros, instintñámente, 
reconocemos cuando medimos el (amano de calcetín que 
necesitamos enrollándolo alrededor de un puño cerrado)- y. a 
partir de esta observación, crearon el canon que establecía las 
relaciones proporcionales entre las partes del cuerpo. Para otar 
seguro de su observación. d pintor o tallador de reliev es egipcio 
dibu jaba una retícula sobre la pared, con cuadrículas iguales que d 
(amaño del pie de la figura que iba a ivpicsvnlui. y dividía el cuerpo 
en unidades (generalmente INI desde la planta del pie hasta la linca 
del cabello en la frente. Un numero fijo de unidades determinaba la 
longitud de los brazos y piernas, la anchura de los hombros 1 que se 
muestran con tanta claridad y precisión en la postura torcida en las 
prnturasMa distancia cuta4 lo* pies. y asi sucesivamente. Aún 
quedan rastros de varias de dichas retículas dd Imperio Antiguo. 
Simplemente modificando las dimensiones de la unidad. Lis figuras 
podían agrandarse o reducirse sin apartarse del canon. El tamaño 
en el arte del antiguo Egipto indica la importancia relativa de las 
figuras v no su distancia dd espectador. El sistema era. de hecho, 
totalmente intelectual y no tema cu * lienta la extension muscular 
natural de las extremidades en movimiento. pasando por alto los 
rícelos v isuales del escorzo o la peíxpcctiva.

la fidelidad y regularidad con la cual era observado el canon tuvo 
resultados artist icos quiza no pretendidos. A ellas se debe gran parte 
de esa sensación de equilibrio controlado y reposo que puede 
apreciarse en Unía la pintura y la escultura dd antiguo Egipto.así 
como su majestuosa monotonía que puede ejercer un extraño 
efecto, casi hipnótico. Iodas esas figura* gcsticulantvs,solvmiH*s y 
silenciosas, lila sobre fila de hombiwde cintura estrecha y esbeltas 
mujeres qtu- sujetan delicadamente fiares de Iota emir sus dedos 
largos x delgados, producen el efecto de las frases que se repiten en 
un cíe untamiento poético. Sin embarg^u tales comentarios e 
ínter prefaciones habrían sido considerado* totalmente irtelevante* 
por los antiguos egijKios -para quienes.ai cuakjuia caso, la 
respuesta estética de los vñ-o* lema poca o ninguna importancia.

Nada refleja con mayor claridad la ba$e intelectual, más que 
visual o sensual, del antiguo arte igipcio que la mezcla de signos 
icroghticos e imágenes. En la tabla en relieve de* 1 k sita. lo*
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jeroglíficos están confinados en la sección superior (2 jb), pero, a 
menudo, rodean una figura, lo que indica que lo que solemos 
contemplar como un fondo de espacio, era concebido por los 
artistas del antiguo Egipto como una superficie sobre la cual se 
proyectaban las imágenes. A veces hay muy poca conexión, o una 
conexión indirecta, entre el significado de las palabras y el motivo 
explícito de los grupos figurativos con los que se yuxtaponen. Esta 
disyunción quizá explique parcialmente la contracción entre el 
gran naturalismo de los detalles y la forma extremadamente 
artificial en la que están combinados.

La función de las pinturas y bajorrelieves de las tumbas era 
proporcionar al «castillo eterno» del difunto efectos de duración 
eterna y también dejar constancia de la posición que éste había 
alcanzado en vida (explicada en detalle en las inscripciones), y que 
se le deseaba que disfrutara todavía mas intensamente en lo 
sucesivo. < ¡enera!mente, se muestra un banquete funerario y, en una 
tumba real de Gizeh, junto con los cocineros preparándolo en la 
cocina. Las mujeres aparecen sólo como esposas, hijas o sir vientas, 
ya que la mujer era considerada una posesión, «el fructífero campo 
de su Señor», como a veces era designada. A medida que las tumbas, 
no solo de los reyes, sino también de sus cortesanos, fueron siendo 
mas-ores, también aumentó la elaboración de sus pinturas, para 
dejar constancia de las actividades cotidianas de la familia y 
sirvientes dd difunto en una cámara tras otra (m«). Bajo la quinta

a,4O Ent-ada a la tumba de MetcruEa.c 2400 a.C. Saqqara.Fgipto

dinastía (c. 2565-2420 a.C.), se amplió la gama de motivos. Las 
escenas campestres se hicieron mas relevantes, mostrando al 
difunto mientras paseaba en barca entre las frondas de papiros o 
cazando en los límites dd desierto. Con esas pinturas se pretendía 
evocar el poder generador de vida del dios sol Re (o Ral pata d 
difunto. Más numerosas eran las escenas de las labores del campo 
en las distintas estaciones, escenas que daban cuenta de los campos 
que poseía d difunto y que nos proporcionan una visión 
sorprendentemente vivida de la vida diaria en Egipto hace 4.000 
años, eximo en las de la tumba de Ti en Saqqara.quc ejemplifican 
totalmente los principios de la pintura del antiguo Egipto (x^i >. El 
agua del Nilo está representada mediante la ondulante fran ja 
situada en la parte interior. En el registro superior, unos hombres 
guiando un rebaño de ovejas están en una postura que, para indicar 
movimiento, m' aparla ligeramente de la forma estándar, pero los 
labriegos del registro inferior, uno de dios caminando detrás de una 
vaca v el otro doblado bajo el peso del ternero que lleva a hombros, 
se apartan aún más, y están plasmados de luí 1 na casi tan naturalista 
como los animales, de un extraordinario realismo. Se diría que los 
distintos grados de naturalismo se Corrcspirklen con los estratos 
del orden social

Imperio Medio
Hacia el año 225B a.C. se quebró ia autoridad central de los reyes, d 
país se desintegró en estados feudales y no volvió a unificarse hasta 
que Mcnluholep. rey de Tcbas, inicio el Imperio Medio alrededor del 
año 2134 a.C. El resultado más importante del periodo intermedio 
que tuvo lugar entre d Imperio Antiguo y d Imperto Medio, fue la 
llamada «democratización dd Más Allá». En d Imperio Antiguo, 
sólo el revest aba destinado a convertirse en un dios y la vida 
después de la muerte de sus Súbditos dependía de su favor. En esta 
etapa, los gobernantes locales se apropiaron de este divino derecho, 
que se extendió a todos los que pudieran permitirse la realización de 
los rituales adecuados en sus funerales y la inscripción en sus 
ataúdes de los sortilegios mágicos que anteriormente se utilizaban 
para la deificación real. Esta «democratización» estuvo acompañada 
por nuevos cultos (particularmente cl de Osiris) y por el 
cuestionamicnto de las antiguas creencias. Se plantearon problemas 
morales y de índole filosófica -induido el suicidio en d Diútogt» de 
uu pesimista con su alma- pero este estallido de actividad intelectual 
no tuvo equivalente en las artes plásticas. IV hecho, más bien al 
contrario; y no luc hasta d Imperio Medio cuando pudo apreciarse 
una respuesta tardía, especialmente en la pintura.

En la pintura dd Imperio Medio, los principios esenciales 
siguieron siendo los mismos, aunque ahora d color se utilizó más 
libre y más sutilmente, como en d sarcófago exterior de 
lhehutynekht.cn Bcrsheh I m> *■ Aquí se intentó conseguir el 
sombreado y otros doctos naturalistas, especialmente en d plumaje 
de la paloma, reproducida con delicados trazos grises y negros 
sobre blanco,» través de los cuales se percibe un atisbo de cdor 
rosa procedente del fondo de madera de cedro. También se amplió 
la gama de motivos. Se describieron acontecimientos históricos, 
como la victoria de Mcntuhotcp sobre los asiáticos y empezó a 
prestarse una mayor atención a las figuras secundarias. En las 
paredes de las tumbas de Beni 1 lasan, pueden verse cientos de 
parejas de huludmes forcejeando uno con otro, con un ocasional 
(quizás engañoso) atisbo de escorzo. Las escenas rurales tienen una 
mayor sensación de aire libre. Deban* de una escena de pesca en el
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2,41 Ganado vadeando un no. 
c ?dSoaC Piedra caliza pintada, 
tumba de Ti. Saqqara.

2,42 Detalle del sarcófago exterior de DjchutyncLht. procedente de Brrshch, c 2008-1836 a C Pintura sobre madera de cedro, altura total del panel 1.15 m. anchura
2.63 m. Universidad de Harvard - Museum of f me Ar1s, Boston.
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1,4) p.-tnceca. 1876-1842 a t Cionta verde 38.9cm de altura Brooklyn 
Museum. Nueva York (Chat«Edwin Wilbour fundi

Nilo. puede verse la siguiente leyenda en escritura jeroglífica: 
«Paseando en bote por la* plantaciones de papiro, las charcas de las 
aves de caza, lus pantanos y los arroyos, arponeando con el arpón 
de dos dientes, traspasa 50 peces: que agradable es el día de caza del 
hipopótamo». Es una vivida afirmación del anuir egipcio por la 
vida, implícito en su necesidad de perpetuar sus placeres después 
de la muerte -una rectificación de cualquier fácil suposición de que 
su arte mortuorio era morboso-. -Que pueda refrescarme a la 

sombra de los sicómoros», reza una de sus plegarias, «que pueda 
bañarme en mi estanque: que mi espíritu no este encerrado; que 
pueda cuidar mis tierras en el campo de laru». Asimismo, en la 
escultura del Imperio Medio, en ocasiones puede percibirse un 
nuevo sentimiento por la vida, más relajado, l'n atisbo de sonrisa, 
muy raro en el arte del Antiguo Egipcio, se cierne en torno a los 
enigmáticos labios de una princesa n<» idcntific.'ula.en cuyas 
mejillas todavía se aprecia el esplendor de la juventud l 1,43 En esta 
muestra de retrato, delicadamente sutil, el formal diseño de las cejas 
y el cabello realza congracia la reproducción naturalista de los 
planos cntvincvvdoramente suaves de la carne.

Desde luego, los monumentos arquite, tónicos mas grandiosos 
del Imperio Medio,al igual que los del Antiguo,siguieron siendo 
los erigidos para los reyes. Pero en laihun. en el Eayum. hay restos 
de toda una ciudad llamada Kahun, construida para dar 
alojamiento a los trabajadores, artesanos y demás personas 
ocupadas en la construcción de la pirámide de Sesostris I! (1897 
1878 a.(). Ésta c* la ciudad mas antigua de la cual quedan testos, 

en un país donde la mayor parle de la gente vivía en poblados 
agrícolas apostados a lo largo del Nilo. V el motivo de su 
construcción no es menos importante que la rígida estratificación 
social que demuestran sus cimientos («,44). Estaba trazada en un 
plano cuadriculado (más regular que el de las ciudades anteriores 
del Valle del Indo, véanse pp. 61 -62) de unos 400 m de anillo. 
Probablemente,al igual que en épocas posteriores, se adoptó este 
tipo de plano, principalmente, como un medio adecuado para 
repartir la tierra. Una sólida muralla dividía la ciudad en dos portes 
de norte a sur. En la parle oriental se encontraban las casas de los 
altos funcionar ios, algunas ele ellas hasta con 50 habitaciones, 
flanqueadas por anchas calles que conducían hasta el palacio del 
gobernad»» (quizás utilizado también para los visitante* reales) 
levantado sobre una plataforma artificial. La parte occidental, 
mucho ma* pequeña, estaba atestada de casas de Hoques adosados, 
de tres o cuatro habitaciones cada una, para los trabajadores.

Mano dd

’.♦4 Plano de-K-Jhufi
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¿Qué sucedía con esos trabajadores? No tomaban parte en los 
cultos religiosos oficiales, centrados en el faraón. I I sistema 
político-religioso los condenaba a trabajar duramente en este 
mundo y en el otro. Aparecen, con frecuencia, en las pinturas y 
relieves de las tumbas y también en forma de pequeña* figuras 
exentas I lanudas shabti I posterior mente.dianabn o ushebli). cuyo 
papel en el Mas Allá se expresa explícitamente en jeroglíficos, tales 
como: «Cuando yo sea llamado para cuidar la tierra, tú, shabti. 
escucharás y responderás ■ Aquí estoy-.»- Otro slice: «l’ogc tus 
azadas, azadones, yuntas y cestas en las manos, como hace todo 
hombre por su amo.-

Los artistas y artesanos < no había distinción entre ellos) 
estaban, por supuesto, incluidos entre ese vasto cuerpo de siervos 
del señor y. como tales, también ellos figuran en las paredes de las 
tumbas Poco se sabe de ellos como personas individuales. I-os 
arquitectos parecen haber ocupado una position bastante elevada 
comí» funcionarios de la corte. L'no de ellos, llamado Nckhcbu. 
que trabajo para un rey de la quinta dinastía, afirmaba en su 
epitafio (Museum ol Fine Arts. Boston):

Su majestad encontró en mi un constructor cmuiiu. Su majestad me 
Confirió los sme.Mvus emgos de buen albañil, maestro albañil y 
maestro artesano. A continuación, su majestad me confirió los 
sucesivos cerraos de Constructor y Albañil Real. Agregado Real y 
Constructor y Arquitecto Real... Su majestad hizo todo esto ponprv 
su majestad me tenia cu grao estima.

Desgraciadamente.esta única visión de los trabajos y 
estructura de la profesión de albañil en el Antiguo Fgipto no dice 
nada sobre los edificios que Nekhcbu diseñó. I n escultor llamado 
Iritscn. que viv¡ó durante el reinado de Mentuhotep. fue menos 
modeste» en la inscripción de su estela funeraria <1 ouvre) -con 
mucho, la primera afirmación registrada realizada put un 
artista-. «Yo era un hombre cualificado en mi arte y preeminente 
en mi aprendizaje», escribir». -Supe cómo representar la forma de 
andar de un hombre y el porte de una mujer... la colocación del 
brazo para reducir al hipopótamo y los movimientos de un 
corredor-. Se vanagloriaba de su destreza en la manipulación de 
diversos materiales principalmente preciosos. Pero su máximo 
orgullo radicaba en su arcano conocimiento de «los secretos de 
las palabras di\ inas-.de - las preset ipJones relativas a los rituales 
de las festividades - y --todo sobre la magia-. Aunque se expresa de 
nuxlo sorprendente, no debe interpretarse que Iritscn pretende 
ninguna independen* ia artística mediante estas observaciones. Su 
reivindicación de conocer «cómo representar - una figura humana 
alude estrictamente a su conocimiento de las convenciones 
aceptadas. aquellas «reglas» que permitían que una imagen 
cumpliera con *us objetivo* rituales, religiosos o mágicos y que 
subyaccn en todo el arte y la arquitectura de! antiguo Egipto. Las 
artes plásticas estaban tan estrechamente integradas en la 
estructura político religiosa del estado, que declinaron 
rápidamente siempre que se puso en peligro su equilibrio,como 
durante el llamado Período Intermedio (1786 1570 a.C.) 
posterior a la desintegración del Imperio Medio. I I hecho de que 
revivieran después de cada una de estas interrupciones da fe de la 
capacidad de recuperación y de la fuerza de sus tradiciones 
(En relación con la evolución posterior, vease p. 95).

CIVILIZACIONES DEL EGEO
A finales del tercer milenio a.C., más o menos en la ¿poca en que 
da comienzo el Imperio Medio en Egipto (véase p. 74) y se hunde 
el reinado acudió en .Mesopotamia (véase p. 5M. y doscientos o 
ticscK-nfos años despuésde la fundación de las . iudades del Valle 
del Indo (véase p. 60). surgió otra civilización en la isla de (.reta, 
en el I gen. o Mediterráneo oriental, a unos 5mi kilómetros al 
nordeste del delta del Nilo. Mantenía contactos con Egipto y con 
Mesopotamia la través de intermediarios en el levante), pero 
tuvo un desarrollo autónomo, distinto en mucho* aspectos de la* 
otras culturas. Aquéllas eran civilizaciones de valles y de ríos 
cómo le» sena < .'hiña, camo veremos . Esta era una cultura 

marítima insular. Mientras las otras controlaban vastos 
territorios, que les daban soporte, ésta estaba confinada a un arca 
geográfica relativamente pequeña; (reta sólo tiene 2411 kilometre»* 
de longitud y 56 kilómetros en su parle más ancha, bin embargo, 
la isla disfrutaba de un clima templado. *in las sequías e 
inundaciones que asolaban a la* otra*, y era mas que 
autosulicientc desde el punto de vista agrícola. produciendo 
grano, \ ino y suficiente .recite de oliva para exportar -y 
piobablcmcnte también suficiente lana. Era mucho mas fértil que 
en la actualidad . El mar,que proporcionaba los medios de 
comúni<. ación necesarios para el comercio de materia* primas y 
utensilios, también protegía a (.'reta de invasiones extranjeras, 
aunque solo durante poco mas de 5(tt».iftos (c. 2050-1150 xC.). 
1.a influencia. por no hablar del poder.de la (.reta minoica fue 
des*ubicua recientemente en Fgipto. donde el palas io de Avaris 
(capital del reino egipcio septentrional, gobernado por los hiksos 
desde alrededor del año1670 hasta cl 1570 a.< I. centicne freser•* 
que describen típica* escenas minoicas c incluso sus trajes. No se 
conoce prácticamente nada sobre *u hi*toi ia, salvo que sus 
edificios lueron destruidos alrededor dd año 17.Wa.tE. 
probablemente debido a un terremoto, y reconstruido* muy 
rápidamente. l'n segundo desastre, a principios dd siglo vca.l .,

>»« guiaucU iTo
Amorgót.c y-oOa.C Marmol.
76.Z ím de altura Ashmotcan Museum.
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quizá consecuencia de una erupción volcánica, fue seguido por 
una invasión procedente de la Grecia continental.

la Creta minoica
Es difícil seguir el rastro de los orígenes de esta civilización 
minoica -llamada así por el mítico rey Minos de Creta-, aunque 
su aparición parece haber sido tan repentina como su 
hundimiento y desaparición. Recientes excavaciones han sacado a 
la luz pruebas de una avanzada cultura neolítica que se fusionó 
Con una cultura de la Edad del Bronce alrededor del 3200 a.C. y se 
extendió por las islas del Egeo hasta la costa este de Grecia y. al 
norte, hasta Troya, en la costa opuesta. Ello parece halx-r 
proporcionado los antecedentes materiales a partir «le los cuales 
surgió una civilización independiente de la influencia exterior en 
la rica isla agrícola de Creta.

Aunque la cultura cgea del tercer milenio utilizaba utensilios de 
bronce, sus únicas obras de arte importantes fueron realizadas 
mediante las técnicas del Neolítico: estatuillas de duro mármol 
blanco talladas con cuchillos de obsidiana y pulidas con esmeril 
11,4$). Parecen haber tenido su origen en las idas Cicladas, donde 
hay abundancia de estos materiales. De un tamaño que va desde 
unos pocos centímetros hasta casi el tamaño natural, en muy 
raras ocasiones, representan figuras humanas desnudas, 
generalmente femeninas y plasmadas con la máxima sencillez.. 
Algunas de ellas tienen unas posturas mas reales, con cierta 
sensación tridimensional, aunque su forma es casi tubular. La 
mayoría representan mujeres con unos extraños e inexpresivos 
rostros y nariz en forma de cuna, con unos diminutos pechos y 
con los brazos cruzados fuertemente debajo de ellos, triángulos 
púbicos claramente incisos y con las piernas juntas. I.as cabezas 
están inclinarlas hacia atras y los pies extendidos en línea con la 
cspinilla.de forma que las figuras parecen estar tumbadas (no 
pueden mostrarse verticalmente sin un soporte). El cuerpo 
humano ha sido casi transformado en turmas geométricas

(triángulos, rectángulos óvalos), pero el efecto estilizado que 
producen actualmente puede haber sido menos pronunciado 
cuando el color no se había deteriorado -los ojos estaban 
pintados, así como diversos collares, brazaletes y otros adornos-. 
Se han encontrado algunos ejemplos, pt incipalmente en tumbas, 
pero es imposible saber si se trataba de figuras de culto <> 
acompañante* en la muerte (como lo* shabti egipcios, véase p. 77) 
-si diosas o concubinas-. Hay en días algo curiosamente 
inocente, una pureza formal, como si hubiesen sido despojadas de 
luda materia carnal, forman un llamativo contraste con las 
carnosas imágenes de la fertilidad o la maternidad producidas por

1,46 Planta dd palacio de Cnosos

x,47 feiacto de Cnosos.Cíela
t 1600 1400 a.C (muy testaurado)
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intermedio entre el trueque y el comercio, se desarrolló la 
escritura mmoica para las cuentas del palacra Us existencias de 
productos se inscribían en tablillas de arcilla en la última de las 
dos escrituras lineales Ia denominada Lineal B. La lengua era una 
forma primitiva del griego.

El palacio tenía un plano curiosamente irregular -lo que hoy se 
habría denominado «informal» o -abierto—, con habitaciones 
rectangulares que variaban grandemente en su tamaño agrupadas 
alrededor de un gran patio central pavimentado i a^c¡ «y i. En la 
planta baja había almacenes y. encima de dios apartamentos mas 
grandes y terrazas con columnas. Podía llegarse al centro de cada 
palacio desde varias direcciones, a través de una sucesión de

ara 
.JQSSrWS 

Hag.a Toada* *Frít0 ‘Zakros

i,*S P«cadOt,pi(Xedentc de Aktothi. Ibera (Santorini). C. »$S<> a.C.
Pintura mural. 1,3$ m de altura Museo Arqueológico Nacional.
Atenas.

II Egeo antiguo

otras culturas prehistóricas -y también con la mayor parte de las 
Obras de arte halladas en los palacios Cretense*.

1.a civilización cretense estaba centrada en el palacio, más que 
en el templo (como en Sumer), la ciudad (como en el X alie del 
indo) o las tumbas (como en Egipto). No había grandes templos; 
los santuarios religiosos estaban en las viviendas o diseminados 
por la región,en cuevas, cerca de manantiales o en la cima de las 
colinas. Las ciudades eran sencillas agrupaciones de pequeñas 
viviendas sin planificación alguna, sin fortificaciones como las 
que rodeaban los asentamientos de las Cicladas y también Troya 
(donde la sexta, de una serie de ciudades construidas una sobre 
otra.es aproximadamente contemporánea de las de Creta). Los 
cretenses enterraban a sus muertos colectivamente, en osarios 
comunales. Las pocas tumbas más elaboradas, como las de 
Cnosos e Isoptfa, que parecen haber pertenecido a una familia 
reinante, son austeras y modestas, según las normas egipcias. Pero 
los palacios de Cnosos, Festo (que abarcaban entre I ó 1,5 
hectáreas aproximadamente), los ligeramente más pequeños de 
.Malia. I lagia Triada y Zakros, y las diversas -villas» vecinas, no 
carecían de nada en cuanto a riqueza en la decoración y el 
mobiliario.

No se sabe si estos palacios pertenecían a distintas familias de 
reyes o a una sola. Incluso puede haber habido una transición de 
una confederación de príncipes a una monarquía unificada. Lo 
único cierto, de acuerdo con las pruebas arqueológicas, es que la 
Creta minoica tenía una estructura social claramente 
estratificada, que su economía funcionaba por un procedimiento 
de redistribución (sin dinero) y que el gobierno era lo bastante 
eficaz como para que las ciudades y las construcciones 
individúale* no precisaran fortificaciones. Los palacios estaban 
construidos cerca de la tierra de cultivo más fértil y sus amplias 
zonas de almacenamiento muestran que eran centros de 
recolección y redistribución de los cuatro productos principales: 
lana, grano, vino y aceite de oliva (este último utilizado en la 
iluminación, en la limpieza corporal y como base de perfumes, así 
como pata cocinar). En un solo depósito de Cnosos había más de 
400 inmensas jarras de cerámica, presumiblemente para aceite, 
con una capacidad total de unos 91.000 litros. En este contexto.
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1,49 Sarcófago procedente <fe 
Hagia Triada Creta. c 14501400 a.C. 
Piedra catira con la superficie 
enlucida y policromada, anchura 
toral 1,35 m Museo de Heraklion, 
Creta

espacios y a lo largo de pasillos llenos de recovecos, que bien 
pueden haber dudo lugar al mito del laberinto del Mincuuro. l a 
comodidad parece haber sido un factordegran importancia: 
algunas partes de los edificios estaban abiertas para captar las 
brisas frescas en verano: ot ras estaban planificadas de fin ina que 
pudieran cerrarse y ser calentadas con braseros en el invierno. 
Disponían de barios y letrinas (con asientos de madera). Tenían 
un excelente sistema de alcantarillado.

Es evidente que la decoración no era menos importante que la 
comodidad, l as fachadas de los edificios parveen haber estado 
brillantemente cnloreadasy.dentrode los palacios y de las villas, 
los patios estaban pavimentados, al igual que las habitaciones y 
otras áreas cubiertas. I as columnas utilizadas para formar 
columnatas y pórticos eran todas de madera, generalmente 
apuntadas hacia la base. Las paredes enlucidas estaban pintadas 
de rojo, azul o amarillo encima de dados o frisos de yeso. En las 
habitaciones más importantes también había pinturas figurativas 
y. ocasionalmente, relieves de estuco. I>esgi aliadamente, sólo 
quedan algunos fragmentos. Recientemente, se han descubierto 
pinturas murales mucho meior conservadas.de alrededor dd 
1550a.G.en Akrotiri.cn la isla de Thera (Santorini), en las 
(Teladas meridionales, una colonia culturalmente,si no 
políticamente, minoica. Estas pinturas murales parecen haber 
decorado lo> salones de casas particulares (aunque en una de ellas 
está representada una sacerdotisa) y muestran varias figuras 
humanas en lo que podrían describirse como escenas de la vida 
cotidiana particularmente dos jóvenes peleando y unos 
pescadores llevando a tierra su captura 11,48)-. Están pintadas 
con colores mate, con algunos apuntes de modelado aquí y allá.

Quizá la meior idea del estilo de las pinturas murales de los 
palacios y las casas, y el efecto general que causaban originalmente, 
pueda obtenerse de un pequeño sarcófago encontrado en Hagia 
Triada, en (Teta, aunque data de finale* del periodo minoico y, 
tratándose de la pintura de una tumba, no es representativa Sin

1.JO Diosa serpiente. j>rocedente de Cnosos i >600 a C Fayenza-, 
apio* 34.3 cm de a tura. Museo de Herakl on. Creta
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embargo. está completo y excepcional mente bien conservado. En 
cada lints de los lados se representa una única escena, un rito 
funerario que ilustramos a continuación ía.w). En el extremo 
derecho, el difunto está de pie delante de »u tumba y en el otro 
extremo una mujer (quizá *u viuda) hace una libación en una urna 
colocada entre columnas rematadas con dobles hachas -un 
símbolo de significado desconocido. <|uc apareció mucho antes en 
la cerámica de Mesopotamia (l ease p. 49) y que se repite en el arte 
minoico-. Al igual que en el arle egipcio y mesopotánúco. todas las 
figuras tienen los pies colocados en plano sobre una única línea de 
fondo y los ojos representado* íronlalmentc. Los tres hombres que 

llevan a la tumba ofrendas de animales v una barca, muestran la r
postura torcida de los egipcios. Pero el difunto.el que toca la lira y 
las lies mujeres están totalmente de perfil. Hay otras notables 
diferencias con las pinturas egipcias I a escena esta enmarcada por 
franjas que dan realce al campo pictórico, concebido como un 
escenario plano con un fondo en reiesii'm. De hecho, hay un 
intento de captar la apariencia visual de Jas figuras moviéndole en 
un espacio definido y a ello pueden deberse alguna* curiosa* 
contradicciones, especialmente en la relación éntrela mujer que 
está haciendo la libación, la urna y la* dos columnas En 
comparación con el arte del antiguo Egipto, las figuras están 
toscamente dibujadas, aunque tienen una flexibilidad y una 
facilidad de movimiento raros en Egipto antes del Imperio Nuevo 
(véase p. 95). Es» precisamente.esta alegría en el movimiento y en 
las fluidas líneas y libres formas que lo expresan, lo que da al arte 
minoico su optimismo y vivacidad.

El arte minoico se aprecia mejor en los pequeños objetos, 
generalmente precioso», probablemente producto» de lo» talleres 
del palacio. No se cunóte ninguna escultura de gran tamaño, aparte 
de algunos relieves «le estuco, muy realistas y de tamaño natural, de 
hombre» y toros que se combinaban con la» pinturas murales en 
Cuinos. Desgraciadamente solo quedan algunos fragmentos, 
recompuestos, quiza, «le forma dudosa. Algunas imágenes de culto 
de una dio*a de pecho* desnudos sujetando una* serpientes en las 

manos ía.jo». miden poco más «le 30 centímetros de alto, a veces 
menos I tos de ellas están hechas de una brillante sustancia vitrea, 
fabricada sometiendo al fuego una mezcla de arena y arcilla para 
vitrificar la superficie (inventada en Egipto o en Mcsop>tainui en el 
cuarto milenio a.C.. y mal llamada «fayenza» por lo» arqueólogo»). 
Unas figuras femeninas de tamaño natural, con lo* pechos 
desnudos, de las cuales se hallaron fragmentos en la ida de Kea. en 
b» Cicladas, podrían haber sido semejante* en su lorina a las 
pequeñas diosas-serpiente, fueron encontradas todas juntas en lo 
que podría haber sido un templo, el único ejemplo descubierto, 
hasta el momento, «le esc tipo de edificación en la civilización del 
leen de este periodo.

Aparte de la» diosas-ser píente, hay pocas imágenes 
explícitamente religiosas en la pintura y Li escultura miñuica*. Ni 
tampoco hay ninguna escena histórica, ni siquiera un solo retrato 
que pueda identificarse con el de un rey. En esto» aspectos, d 
contraste, tanto con Mesopotamia como con Egipto, no podría ser 
más llamativo, los motivos en el arte minoico procedían 
principalmente del mundo natural. Id mar proporcionaba mucho» 
motivo® en pequeñas copas de oro y en grandes jarrones de 
cerámica, las plantas acuáticas flotan y oscilan lánguidamente. los 
pulpos extienden sus tentáculos, más con un propósito decorativo 
que amenazante, y los delfines juegan alegremente. Aves, bestias y 
plantas daban vida a las paredes pintadas de los palacios. En la isla 
«le 1 diera, una casa tenía una habitación «.ompletamcnle pintada con 
flores surgiendo de las colinas y pájaros volando sobre días (a,p). 
Sun los primeros paisaje» pinos en todod mundo, pintados am 
toda seguridad,antes del ano 1500 a.í i., aunque algunos fragmentos 
sugieren la existencia de otro» como ellos en los palacio* y * illa» de 
la misma Creta. De hechu.cn linio el arte minuicv, hay llore* por 
doquier, en aguamaniles y tarro* de almacenamiento, sobre los que. 
a menudo, se aplicaban en relieve, y sobre otras diminuta* pie zas de 
joyería de oro. junto con insectos delicadamente cincelados.

I os animales más prominentes en el arle minoico son los loros, 
representado* en todos los materiales disponible*. incisos en

Mr OeSííiár.'P/i/JJflveru 
procedente de Al •?•. • Thera 
(Santorini), c 1550 a € Pintura 
mural, aprox 2 29 m de altura 
Museo Aiqucológ.rc 
Nacional Atenas
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1,51 Wyrcmon forma de cabeza de ton?, c '5<x>aC [steat-ta con nacar.
jaspe y cristal de 'oca.tabeza de jo.$ cm de a>to Museo de Heraklion. Creta

sellos, modelados en arcilla, cincelados en oro y piala, fundidos en 
bronce, tallados en piedras duras, pintados sobre las paredes y en 
la cerámica. Los rhylon -jarrones en los que se ofrecían las 
libaciones a los muertos o a los dioses- a menudo tomaban la 
forma de una cabeza de toro: uno de ellos está tallado en esteatita, 
con incrustaciones de nácar aliededm de los orificios nasales y en 
los globos oculares, que tienen irisaciones de ¡aspe rojo y las 
pupilas de cristal de roca (a,p) Estos toros tienen un evidente 
sentido religioso, pero que sigue siendo un misterio. Aunque 
menos benignos que sus predecesores sumerjas (2.7), difícilmente 
pueden haber sido concebidos para encarnar las fuerzas ocultas 
sobrenaturales. Quizá estuvieran relacionadus.de algún modo, 
con el salto del toro, practicado por los jóvenes de ambos sexos, 
bien como ritual, bien como deporte <» como una combinación de 
ambos, del que perviven múltiples representaciones. Unos 
fragmentos de una pintura mural de C.nosos muestran un toro 
saltando, cuyos cuernos son sujetados por una joven, mientras un 
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joven da una voltereta sobre su lomo, lambien aparecen acróbatas 
independientes y probablemente sin ningún otro significado.

La vivacidad, la despreocupada alegría que diferencia el arle de 
la Creta minoica del arte del antiguo Egipto o Mesopotamia es 
muy evidente en la que. quizá, sea la más delicada de ludas las 
obras de arle minoica* que han sobrevivido. un pequeño vaso de 
libaciones de piedra tallada.con un desfile continuo de 
trabajadores agrícolas que llevan gavillas y aventadoras y cantan 
mientras caminan al son de una carraca que lleva en alto un 
hombre de más edad (»,h). Es posible que represente algún ritual 
de algún tipo, aunque no puede haber nada menos solemne que 
esta exuberante muestra de desinhibido bienestar físico. Los 
hombres, de anchos hombros y caderas estrechas, están 
plasmados en la «postura egipcia», como los del sarcófago de 
llagia Triada <249) -empujándose unos a utius, vibrando con una 
espontánea vitalidad humana-. En este pequeño objeto puede 
apreciarse una sensación de la tercera dimensión, de movimiento 
a través del espacio, en un grado muy poco frecuente en el arte del 
segundo milenio.

Se aprecia una maestría similar en el exquisito repujado (véase 
el Glosario) de los relieves de escenas de una captura dd toro de 
dos pequeños vasos de oro (w). La fuerza muscular está 
vividamente sugerida por un joven con una soga atada a la pata 
trasera del toro. El toro que acaricia con el morro a la vaca puesta 
como señuelo muestra un dominio dd escorzo sin precedentes. 
Sin embargo, estos vasos fueron encontrados en una tumba en 
Vatio, cerca de Esparta, en d Pdoponcso y so ha discutido mucho 
si habían sido fabricados allí o en Creta. Este mismo problema se 
ha planteado con otras piezas de metalistería encontradas en el 
continente Una hoja de daga de bronce, procedente de una tumba 
de Micenas, está decorada con la caza de un Iron (i.s$ I y otra con 
un leopardo cazando patos entre los lotos -una exótica escena, 
popular en la pintura minoica-. Pero no se ha bailado nada 
parecido en Creta, ni tampoco allí enterraban a sus muertos con 
ricos «objetos funerarios» hasta después de las invasiones 
procedentes del continente alrededor de 1450-1400 a.C.

Micenas y el continente
Generalmente, se denomina micénica a la primera civilización de la 
Grecia continental, aunque es un nombre poco apropiado y los 
arqueólogo* prefieren llamarla hcládica (término utilizado también 
para la cultura prehistórica anterior). Horecióen varios pequeños 
«estados» o reinos que se extendían a lo large, del Péloponeso, 
desde Micenas y la cercana Tirinto en d este, hasta Pilos en la costa 
sudoeste. e inclina Vaho. Oroótnenos y Lerna, todas las cuales 
parecen haber sido independientes y, a veces, en guerra entre si. Sin 
embargo, cumpas lían unos antecedentes y una lengua comunes 
(una primitiva forma del griego, que pertenece al llamado grupo de 
lenguas indoeuropeas), tenían armas y construcciones similares y 
compartían las mismas costumbres funerarias, i lay motivos para 
pensar que, ink ialmente. esta civilización siguió un curso paralelo 
al de la Creta minoica. A medida que d bronce fix’ utilizándose de 
forma creciente para la fabr¡catión de armas y utensilios, y que 
fueron construyéndose ciudades mejor defendidas y cultivándose 
ia tierra de manera más productiva, surgió un sistema economía» 
redistributivo. Los reyes de la Hélade acumularon los excedentes 
suficientes como para construir palacios y mantener .1 los artistas, 
que trabajaban materiales tan costosos como el oro, procedente de
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i,jj Detalle del Vüwdetoi Segadores, procedente de Magia Triada, c. >500 a C. Esteatita, UJcmde ancho. Museo de Heiaklron, Creía.

2,m Vaso procedente de Vafio c 1500 a C Oro .apron jcmdeaito Museo 
Arqueológico Nacional, Atenas

Nubia.cn el sur de Egipto, marfil de África o de la India a través de 
Siria, y ámbar de la* costas del Báltico.

Esta civilización continental difería en muchos aspectos de la 
de la ('.reta minoica. Sus sólidas fortificaciones, sus numerosas 
armas y otros restos sugieren la existencia de unos pueblos mas 
feroces y agresivos. Los caciques o reyes de la primera mitad dd 
segundo milenio eran enterrados en tumbas-pozo -pozos 
profundos y estrechos- con objetos funerarios que. aunque 
modestos en comparación am los de los reyes de L’r (véase p 56) 
<1 ¡os de los faraones de Egipto I véanse pp. 69-70), son de una 
opulenáa sin precedentes en el mundo egeo y aportan algunos 
indicios sobre su riqueza y poder materiales Hay pocas dudas de 
que en esta época, los estados de la Helad* iban ya avanzando 
hacia el sistema social estratificado, registrado en inscripciones 
realizadas en escritura Lineal B halladasen Pilos -una pirámide 
con d cacique o rey, ,1 v<\o ayudado por un jefe, en la parte 
superior; a continuación, una - nobleza'- que ostentaba la

»,5J Hop de daga procedente de Mxenas c. 'ÓOO 1500 a C Broncecon incrustaciones de oro y plata 22,8 err de larga Masen 
Arqueológico Nacional, Atenas



PART' PRIMLRA LOS TUNDAMf NTOS ÜEL ARI'

propiedad de la tierra, a la manera feudal, a cambio de los 
productos agrícolas y apoyo en la guerra; después los artesanos y 
agricultores, seguidos por los esclavos, en el nivel más bajo.

Se sabe muy poco sobre las primeras construcciones de M ¡cenas 
contemporáneas de las tumbas-pozo que, como se ha argumentado 
recientemente, pueden haber sido construidas ya en el ano IK50 
a.C. Probablemente eran de adobe y madera, no de piedra. Los 
restos que quedan de la ciudad y de la ciudadcla parecen datar de

»,j6 Ptanodc a cindadela, .‘.tacnas

alrededor del arto 1700 a.C.,«>n el palacio rea! en la cima de la 
colina, aislado en el centro de un área mas o menos triangular, 
rodeada por un solido muñí de piedra que seguur el contorno de la 
colina Hay unas pocas casas y un granero (también d círculo 
de la tumba pozo) insto dentro del muro de la ciudadcla. la masa 
tic la población vivía debajo,en un conglomerado de casas de 
distintos tamaños,const rendas con sencillez, con ladrillo secado al 
sol. con lechos planas y suelas de tierra batida. Ninguna de estas 
casas sigue en pie, pero los fragmentos desenterrados sugieren que 
algunas de ellas estaban decoradas con pinturas. Se supone que, en 
momentos de peligro, la gente se trasladaba a la cindadela, l-n 
Tirinlo se siguió d mismo sistema general (parecido al establecido 
anteriormente en Troya I. con las variaciones motivadas por la 
naturaleza vid emplazamiento. El contraste entre estas imponente* 
fortalezas situadas en las cimas de las colinas y las escasamente 
protegidas ciudades y palacios de la Creta minoica no puede ser 
más llamativo. Por otra parte, son bastante evidentes lassemejanzas 
con las fortitkai.iones liititu- de Boghazkoy.cn Anatolia (véase p.93).

Los muros de la ciudadcla, sobre todo, son extraordinariamente 
impresionantes -con la evidente intención tanto de parecer como de 
resultar inexpugnables-. Construidos con tierra y cásenles, estaban 
recubiertos con bloques macizos toscamente labrados, 
posteriormente llamados ciclópeos porque parecían haber sido 
Colocados en su lugar por los (adopts, los míticos gigantes de un 
solo okk U pua la principal de Miomas está construida con tro

»,$» Puerta de los Leones. \taenas. c. »$oo-ijoo Rv-tevr en piedra caliza. 2 9 ni de altura
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i.jS - Tesoro de Atico-, Vr.cnac.c ijwa.C. a,59 Plano y ties secciones del «Tesoro de Aireo-, Micenas.

enormes inegalitos esto es. un 1 rilito. como en Stonehenge (véase 
p. 501 -, con un relieve que ocupa el hueco del arco «le descarga 
situado encima (un falso arco realizado mediante aproximación de 
hiladas que libera el dintel <lcl peso de la estructura superior) í 147 >. 
Tan audaz, y enérgica como el edificio que adorna, esta talla es el 
ejemplo más imponente de la escultura micénica que ha sobrevivido; 
peni se desconoce su significado concreta 1.a columna central podría 
ser un símbolo dinástico o religioso, y aunque las «ios criaturas sin 
cabeza,en heráldica pose. situadas a ambos lados se han descrito 
habitualmente como leones, también podrían haber sido esfinges o 
grifos, con cabezas humanas o de ave, de bronce, de pedia coloreada 
o«le cualquier otro material. (Lis cabezas eran piezas independientes 
unidas posteriormente). Originalmente,d efecto debió de haber sido 
mucho más severo que el que presenta actualmente.

En comparación con la colosal monu mentalidad de las 
murallas, los palacios parecen pequeños. La habitación principal 
de cada uno de ellos era el mrgwvn, con una superficie máxima 
de 12 metros. En griego, la palabra significa simplemente 
«habitación grande-, pero actualmente se utiliza técnicamente 
para describir una habitación con una forma concreta: una 
cámara cuadrada o rectangular con un hogar central y, 
generalmente, cuatro columnas que soportaban el techo; las 
paredes laterales se proyectan hacia adelante mas allá del muro de 
entrada, formando los lados de un pórtico, habitualmentc 
columnadó. En ocasiones, se añade un segundo muro de entrada, 
asimismo con un solo vano, en la parte trasera, manteniendo 
siempre la alineación con las paredes laterales. l as viviendas 
neolíticas del norte de Grecia eran mas o menos de esta misma 
forma, pero el megtinm típico se encuentra por primera vez en la 
Troya de mediados del tercer milenio. (Al parecer no se utilizo en 

Creta hasta la conquista de la isla, y los llamados • ■mefimuff de 
Irnosos no son más que «habitaciones grandes».)

La civilización micémca.o hcladica, parece haber aprovechado 
el arte minoico. al igual que lo hizo con el alfabeto minoko en la 
escritura Lineal B. Pero a veces hizo algo más, desarrollando y 
transformando las turmas minoicas, muy particular mente en los 
rholns (véase el Glosario)- Como hemos visto (p. 50), ya en el 
quinto milenio se construían tumba* con «falsas cúpulas» 
construidas por aproximación de hiladas en el norte de Europa. 
Pero ni éstas, ni los rfarfos de Creta preparan al individuo para la 
giandvza y precisión geométrica de las tumbas reales de Micenas. 
Este tipo de tumba,que consiste en un pasadizo excavado en un 
lado de una colina,que termina en una cámara en forma de 
colmena, fue adoptado a partir de finales dd siglo xvi a.C. para las 
tumbas reales «le Micenas, donde aún quedan restos de una 
docena de ellos -y hay algunos más en otros lugares, el más 
notable en Orenmenos. al norte del golfo de (animo.

El «Tesorode Aireo» o «Tumba de Agamenón» en Micenas es.con 
mucho, el mejor. Se accede a d a través de un pasadizo (técnicamente 
llamado diurnos), cuyos lados están cubiertos con bloques 
nvl angular*** de una piedra decolor gri* osCtim íi¿*). l’na entrada, 
que se estrecha ligeramente hacia la parte superior, con un dintel 
macizo de un peso aproximado de 122 tundadas y un triángulo de 
descarga encima, conduce a la tumba {2,58 I- Original mente, esta 
tachada de acceso estalla decorada con columna* adosadas de piedra 
caliza verde, que se cstreclutam ligeramente' en su partv interim } 
presentaban labores ornamentales de delicada talla zigzags, 
moldura*, acanaladuras y diseños en espiral minoico*-. El triangulo 
de descarga estaba relimo con relieves m piedra de color rojo 
oscuro. nisa y venir. Actualmente, la aunara de la tutnha es muy

8S
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EN CONTEXTO

El mundo homérico
Cuando se encontró en M¡cenas, en 1876, 
una máscara de oro de tamaño natural, 
aplastada pero con un aire de suprema 
confianza incluso en la muerte, su 
descubridor, I Icinrich Schliemann 
telegrafió al rey de Grecia: «Hoy he visto el 
rostro de Agamenón» (1.60L Schliemann, 
un hombre de negocios alemán retirado, 
con una gran pasión por Humea», estaba 
convencido tie que la litada y la Odisea 
tenían orígenes históricos. lion los poemas 
como guía, localizó en 1 lissarlik, en la costa 
de Anatolia en Turquía, los restos de una 
ciudad, a la cual identifier» como Troya. 
Buscando el palacio de Agamenón, empezó 
a excavar en Micenas.cn la Grecia central. 
En ambos lugares, sacó a la luz objetos de 
oro y de bronce que asoció con los héroes 
homéricos. Ayudado por un 
experimentado arqueólogo. Wilhelm 
Ddrpfeld, llevó cuidadosos registros de la 
estratigrafía, las capas de cultura material 
sacadas a la luz con la excavación; pero, 
finalmente, echaron por tierra a sus héroes 
homéricos. Ahora se sabe que la llamada 
máscara de Agamenón fue realizada 
alrededor del ano 1500 a.C.; la ciudad que 
él creyó que había sido Troya floreció en 
torno al 2500-2000 a.C.; y un estrato 
posterior identificado por Ddrpfeld fue 
destruido alrededor del 1275 a.C.
Transcurriría casi medio milenio de la Edad 
Oscura griega antes de que se compusieran 
la ¡liada y la Odisea para ser relatadas; y no 
pueden haber sido escritas mucho antes del 
año 650 a.C.

1,60 Máscara pnxedente de m cenas, tumba 
pozo V.c 1500 a Oro, 25.4 cm de alto. Museo 
Nacional Atenas

x.6i Lo floteo. detalle del friso. AkfOtífí.Thcra |Santorini), c. »SSO a.C. Freuo. 4 J.2 cm de alto Museo 
Nación al. Atenas.

Como la mayoría de las epopeyas, la litada 
y la Odisea evocan una era heroica de un 
pasado remoto, pero están narradas de 
forma que sus primitivos oyentes pudieran 
entenderlas. Gran parte de la vida que 
describen es la de los siglos inmediatamente 
anteriores .1 su composición; aunque hay 
elementos que parecen haber sido tomados 
de epopeyas anteriores o de tradiciones 
populares. Sin embargo, pocos de los ricos 
objetos, tan soberbiamente descritos en los 
poemas, recuerdan la empobrecida Grecia 
de la Edad Oscura. La armadura de 
Agamenón, por ejemplo, tenía un peto en el 
que había <*10 franjas de esmalte oscuro y 12 
de oro y 20 de estaño, y serpientes de 
esmalte oscuro trepando hacia el cuello». El 
escudo de Aquiles. incluso aún más 
elaborado, se debe, probablemente, más a 
una licencia prx'tica que a una realidad 
observada. El único artefacto que queda que 
pueda asociarse con algo de lo descrito en 
las epopeyas es la -Copa de Néstor», una 
sencilla copa de oro. bastante abollada, 
hallada en M ¡cenas. con palomas posadas en 
sus asas, según se cita en la ¡liada.

Sólo han sobrevivido fragmentos de las 
decoraciones de pinturas de M ¡cenas y 
Tirinto. peni tienen afinidades con las 
pinturas murales de Creta y con las pinturas 
de Akrotiri, mucho mejor conservadas. Estas 
datan de poco antes de 1570-1550 a.C. y nos 
proporcionan una vision única de la vida en 
el Mediterráneo oriental en esta época. Un 
friso describe una flotilla remando a través 
del mar, donde juegan unos delfines (i»íi.l. 
Puede tratarse de una expedición comercial, 
aunque uno de los barcos está tan ricamente 
engalanado que podría sugerir algún tipo de 

ocasión ceremonial,quizá una boda. Las 
figuras humanas son pequeñas, pero en otras 
pinturas son casi de tamaño natural, como la 
del pescador (¿4»> y la de una recolectora de 
azafrán (a,tal. Es fácil imaginar que 
Nausícaa, cuando Odisco la encontró en las 
riberas de Esquena, pudo tener el aspec to de 
esta joven de la isla de Thera: los barcos 
mencionados en la litada, incluidos diez 
enviados por el res1 de Creta. bien pueden 
haber sido similares a los descritos en 
Akrotiri. I’ero a juzgar por las pinturas -y no 
existe otra prueba la vida en Akrotiri era 
muy distinta de la que evocan las epopeyas 
homéricas. Dan cuenta de la existencia de 
una pacífica comunidad de comerciantes y 
pescadores muy alejada del mundo homérico 
de heroicos y musculosos guerreros y 
hermosas mujeres de gran personalidad.

i,ta éeroferforo deazafrar. detalle de pintura 
mural.Akrotm.c 1550 a C Museo Nacional.
Atenas
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austera, pero algunos clavos de bronce indican que también allí hubo 
alguna forma de decoración. Simplemente como obra de ingeniería, 
este gran espacio abovedado es notable, ya que cada uno de las 
bloques de piedra maciza con los que está construido tuvo que haber 
sido conformado muy cuidadoxjincnte.de acuerdo con cálculo* 
muy precisos, para resistir ia presión de los que estaban encima y a 
ambos lados, así como también para proporcionar una perfecta 
uniformidad en la superficie interior.Con unas medidas de 14,5 
metros de diámetro y 13 metros de altura, es el espacio cubierto sin 
base de apoyo más grande construido en todo el mundo hasta el 
Panteón de Roma.ca.si un milenio y midió más tarde. Pero es algo 
más que una proeza técnica: es una obra de arquitectura de 
impresionante nobleza y dignidad. Este gran monumento es un 
recordatorio de que la civilización micénica no debe ser desestimada 
-como a veces sucede- como un añadido de la minoica. El que 
pueda aclamarse como preludio de la cultura de la Grecia clásica, es 
un problema más complicado.

El sistema económico en el que *e basaba la civilización micénica 
empezó a quebrarse alrededor dd año 1300 a.C. Un cambio 
climático que afectó a la agricultura pudo haber sido la causa 
inicial, pero antes del final del siglo Kill a.C hubo una invasión de 
un pueblo procedente del norte. llamado dorio en la literatura 
posterior. Éste formaba parte de un importante movimiento de 

población que creí'» una gran contusión en todo el Mediterráneo 
oriental y provocó la caída de la civilización hitita en Anatolia y 
llegó a suponer una amenaza para Egipto (véase p. 92). Al parecer, 
se construyó una «Mida muralla a través del istmo de Corinto. pero 
este monumento final de la ingeniería arquitectónica heládica no 
pudo contener a los invasores v impedir la devastación del 
l’eloponeso las ciudades fueron saqueadas y los palacios 
destruidos. 1.a civilización se apagó y con ella el arte de la escritura. 
Pero han sobrevivido las ruinas de las grandes cindadelas hdádicas, 
que inspiraron los mitos y leyendas que han llegado hasta nosotros 
en forma de poesía, las mayores epopeyas jamás escritas; la Unida y 
la Odisea, de Homero, compuestas en los siglos vil y vut a.G, las 
Odas de Píndaro y los logros supremos del teatro clásico griego de 
Esquilo, Sófocles y Eurípides, del siglo v a.G

CHINA
Sólo una de las civilizaciones de la Edad del Bronce -la china- 
puede identificarse claramente como una primera etapa de un 
largo proceso de evolución cultural, que haya continuado sin una 
sola interrupción importante hasta la actualidad. La civilización 
china ha tenido que soportar tanto revoluciones internas como 
invasiones procedentes del exterior. Una y otra vez los 
conquistadores se vieron envueltos en ella y. en último término, 
superados por ella. Durante casi 4.000 años el arle chino ha 
conservado sus formas características, sus virtudes y cualidades 
particulares y su aroma único e inmediatamente reconocible. Esto 
no quiere decir que fuera rígidamente monolítica, como la del 
antiguo Egipto. Desde un estadio muy primitivo ha mostrado una 
gran flexibilidad -como el bambú, que los sabios chinos 
admiraban porque se doblaba sin romperse (también hacían 
elogios del jade por romperse sin quebrarse)-. La tradición y la 
innovación se equilibraron recíprocamente en un arte cuya 
historia está marcada por frecuentes reposiciones de las formas 
pasada* y por la no menos frecuente absorción y transformación 
de ol ras nuevas y. a veces, de estilos y técnicas extranjeros.

las culturas neolítica* dr C Juna fabricaran cerámica de primera 
calidad en épocas tan remotas como el cuarto milenio a.C. por lo 
menos: redondeados cuencos y jarrones con decoraciones incisas o 
pintada*, éstas a veces figurativas, se han encontrado en una amplia 
zona de la i Juna central. Su cerámica es comparable con la 
cerámica prehistórica del antiguo Oriente Próximo, del Valle dd 
Indo,del Egipto predinasticn y de Japón. (Algunas cerámicas 
japonesas son ¡ínter fores y, puesto que datan dd octavo milenio 
a.C... posiblemente las primera* en todo d mundo; a pattir de esa 
fecha, se practicó un proceso de modelado de placas de arcilla a las 
que se daba forma de vasija y posteriormente eran sometida* al 
fuego. 11 os objetos chinos dd neolítico incluyen vasijas de formas 
complejas, particularmente jarras que descansan sobre tres pies 
protuberantes, como peras invertidas. A partir dd tercer milenio 
a.C., la cerámica se hacía con el torno, bien introducido desde el 
occidente o inventado independientemente -el dispositivo que 
permitía al alfarero dar forma a una vasija torneando un trozo de 
arcilla cu un plato giratorio, que proporcionaba la fuerza centrífuga 
suficiente para conseguir una forma hueca-. En la costa este, al sur 
del rió Yangtze, la* gentes de las llamadas culturas Ixmgshan 
hicieron cuencos y tazas de formar extraordinariamente complejas 
y de una loza negra casi tan fina como un papel, concebidas, con 
toda seguridad, para usos ceremoniales, más que domésticos.

En el tercer milenio, los pueblos que vivían en la costa este, 
también llegaron a dominar el trabajo del jade. Ello es doblemente 
notable ya que la piedra es tan dura que solamente puede dársele 
forma y ser trabajada con abrasivos (no tallándola); además, ya 
que el jade nn se encuentra en China, tenía que ser importado de 
Asia central o, más probablemente,de Liberia. Los jado 
prehistóricos incluyen cabezas de- hacha, dagas, brazaletes.

La antigua Chtna
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colgantes y también dos tipos de objetos bastante misteriosos: un 
tubo cuadrado cu su parte exterior, llamado z<uiy (a,6jI, y un 
disco con un gran agujero no del todo centrado, llamado b¡. 
Posteriormente se dijo que el zung se utilizaba para rendir culto a 
la Tierra y el bi para rendir culto al Cielo. Y los bi seguirían 
siendo, durante milenios, instrumentos de los sacrificios 
imperiales al cielo. I.a admiración por el jade como sustancia, que 
provocó una casi mística pasión reverencial, que posteriormente 
evolucionaría hacia una especie de éxtasis lírico característico de 
los Jónos, empezó con estos artesanos neolíticos del cuarto 
milenio, que vivían en aldeas de agricultores y campesinos y 
cuyos descendientes mantendrían durante varios miles de años la 
misma forma de vida y la misma forma de trabajo rurales.

Dinastía Shang
Según la historia tradicional de China, tal como la narran los 
cronistas imperiales del siglo ll a.C., el reinado dinástico empezó 
en el valle dd río Amarillo con los Xia. a quienes sucedieron los 
Shang y, posteriormente, los Zhoti, en una secuencia lineal <ie la 
que lucieron derivar su autoridad los reyes posteriores. No se hacia 
referencia a un estado contemporáneo en el valle alto del Yangtze, 
aunque allí floreció uno durante el segundo milenio a.C... que tuvo 
su centro en la moderna Sanxingdui, al norte de Chengdu, una 
región que había sido incorporada al imperio chino en la época en 
que se empezaron a escribir los primeros relatos y de ahí su 
omisión en los misinos. Recientes excavaciones realizadas en 
Sanxingdui han sacado a la luz numerosas e imponentes esculturas 
de bronce, expertamente fundidas, que datan de c. 1200-1000 a.C.: 
enormes máscaras de ceño fruncido, cabezas de aspecto humano 
<1,641 y una estatua de un hombre de tamaño natural con un traje 
delicadamente diseñado -rey, sacerdote o dios , muy distintas de 
cualquier otra que se sepa que haya sido producida en otras partes 
de China,donde la escultura antropomóríka llama la mención por 
su excvpcionalidad hasta mucho más tarde.

a.éj Zonjf.c. 2500 a.CJado.
2QJ cm de altura. Musco 
Británico Londres.

i,<4 Cabeza humanoide, pro» «-dente de Sanxingdui, China,c. izoo-iooo a.C 
Bronce, 36,7 im de alto. Instituto de Arqueología, provincia de Sichuan

Fueron halladas en el asentamiento de una gtan ciudad antigua, 
en pozos di- sacrificio rectangulares repletos de objetos de jade y 
oro y colmillos de elefante, lo que demuestra su gran riqueza 
material. Pero no se sabe nada, y poco puede dcdurirse.de su 
presumible proposito ritual e importancia religiosa.

Pbr otra parte, la civilización china de la Edad dd Bronce que 
floreció bajo la dinastía Shang. ha podido ser esdanrida gracias .1 
una serie de dex ubi úntenlos arqueológicos, que empezaron en la 
década de I920y todavía continúan. Reyes que, según los registros 
de los antiguos cronistas, parecían ser tan míticos como los heroes 
de Homero. ahora se ha demostrado que eran hguras históricas. 
Pos de los más notables fueron Ding.que reinó en c. 1200 a.C.., y su 
consorte Fu I lao. una notable mujer que presidió importantes 
rituales, influyó en las decisiones políticas dirigió victoriosas 
campanas militares y fue enterrada con tin tesoro de valiosos 
objeto* funeral ios, que incluyen muchos artículos de adorno 
personal. En más <k- cien emplazamientos, a ki largo de una extensa 
arca desde el norte del rio Amarillo hasta el sur «id Yangtze, han 
aparecido artefactos con un gran parecida entre ellos, y algunos con
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una relación ancestral con las vasijas de bronce de fecha posterior, 
lo cual revela la existencia de una cultura común y un conjunto 
compartido de creencias. Los primeros proceden de Editen, cerca 
de Luoyang, donde hay restos de muros urbanos y los cimientos de 
un gran edificio platino o religioso,que data de c. 1700-1500 a.C. 
Actualmente se utiliza el nombre dd lugar para la fase inicial del 
arte Shang -o la última del precedente periodo Xia, sobre el cual 
poco se sabe hasta la fecha- Se desconoce la relación existente entre 
los complejos urbanos posteriores del periodo Shang <c. 15OU-IO5O 
a.C). ya formasen parte de un único reino o fueran independientes 
como las ciudades-Estado de Grecia. Sin embargo, hay pocas dudas 
sobre la importancia de las ciudades aparte de la moderna 
Zhengzhou y Anyang - ambas, como l’rlitou.en I lenan.que sería el 
centro del imperio chino hasta el siglo XH d.C.

Las ciudades de Zhengzhou y Anyang estaban diseñadas en 
planos de retícula rectangulares, orientadas al norte, sur. este y 
oeste, rodeadas por murallas de pise (tierra y grava prensadas entre 
tablas que. posteriormente, podían retirarse), de aproximadamente 
18 metros de espesor en Zhengzhou, mucho menos en Anyang. 
Mientras que Zhengzhou tenía más de 1.6 kilómetros en diagonal, 
Anyang era mucho más pequeña y parece haber sido más bien una 
capital administrativa que un centro de población. Lus edificios 
eran rectangulares, construidos con columnas y vigas de madera, 
con paredes de tapial y con techumbre de paja a dos aguas -al 
contrario que la mayoría de los refugios subterráneos de la ('.hiña 
septentrional y que las casas levantadas sobre pilares en el sur-, los 
mas importantes -palacios o templos- estaban levantados sobre 
plataformas de tierra prensada, planificados simétricamente en un 
eje norte-sur y apartados de las viviendas comunes En Zhengzhou, 
los alfarería, talladores de jade, metalúrgico* y otros artesanos 
ocupaban barrios diferenciados de la ciudad, las tumbas reales de 
A nvang, grande* pozos con escaleras o rampas descendentes que 
conducían a eBas desde los puntos cardinales,estaban 
opulentamente provistos de joyas y objetos preciosos de jade y de 
bronce, así como con los carros, armas y otras posesiones del 
difunto. I os seres humanos eran sacrificados para que 
acompañasen al rey muerto: en una sola tumba, se encontraron los 
esqueletos de 22 hombres y 24 mu»eres,junto con los de 16 caballos 
y numerosos perros, rodeados por numerosas fosas que contenían 
otros 50 cráneos humanos.

Se ha sabido todavía más sobre el periodo Shang por los huesos 
(generalmente omóplatos de buey i grabados o inscritos con 
símbolos, muchos de los cuales son forma* primitivas de la 
escritura china que todavía se utiliza actualmente. Estos ''huesos de 
oráculo-, de los cuales han llegado hasta nosotros más de ItKl.ÚOO, 
completos o en fragmentos, se utilizaban para la adivinación y las 
frases escritas en ellos hacen preguntas sobre temas tales como la 
salud del rey,el tiempo, los momentos favorables para la caza ola 
guerra, y, quizá lo más importante, qué sacrificios debían hacerse a 
los antepasados, de quienes emanaba la autoridad de la clase 
gobernante Así pues, parece que la escritura se utilizó en China por 
primera vez, no para las cuentas del palacio o del templo (cuino en 
Mesopotamia y en el Egeol, ni para las inscripciones en 
monumento* (como en el antiguo Egipto), sino para comunicarse 
con el otro mundo. Y ello bien puede haber influido en la posterior 
evolución de la caligrafía china como una forma de arte, a la cual se 
prestaba una reverencia casi supersticiosa, otra característica 
distintiva y constante de la civilización china.

N’inguna otra civilización de la Edad del Bronce recibe tal 
denominación con mayor propiedad que la China Shang. El 
bronce, con el cual se hacían las vasijas para Iris ritos del culto a 
lo* antepasados, tema una importancia tanto religiosa como 
social. Excepto unas pocas esculturas de mármol, todas la* obras 
importantes de arte que quedan son de este metal. Se utilizaron 
también otros inatei tales, y con gran habilidad, peto sin la gran 
potencia creativa concentrada en el bronce. I a* tumbas Shang 
también han aportado tallas de jade, especial mente cuchillos 
rituales con mangos incrustados de turquesa, sedas tejidas, que 
sólo se umix'iii ,i través de la.* impresiones que dejaron en lo* 
objetos envueltos en ellas, y algunas vasijas muy hermosas de 
cerámica vidriada. En su mayor parte los bronces son vasijas 
rituales utilizadas en sacrificios a los antepasados reales y tanto el 
proceso técnico con el que f ueron fabricados, como la* formas 
artística» *on peculiares de China en esta época.

El bronce se trabajaba en (.hiña mucho antes del final del 
segundo milenio a.C. y aunque, se producía de forma mas 
generaliza en el Proximo Oriente, lo* Balcanes y el Lgcu.cs muy 
poco probable que la técnica se haya transmitido a través de Asia, 
l os chinos disponían de los metales necesarios para fabricar la 
aleación (cobre y estaño),} también hicieron horno* para coser la 
cerámica. por lo que tenían a su disposición los medios técnicos 
necesarios para fundir. Los metalista* de Occidente y del Próximo 
Oriente realizaban *us bronces mediante vaciados en moldes de 
arena prensada o. para conseguir efectos mas delicados, 
utilizando el procedimiento de cera perdida o t ire perdue (véase el 
Glosario). Los chinos también desarrollaron la fundición de cera 
perdida pero para abietes pequeños. Para las grandes vasija* 
adoptaron el método, mucho mas laborioso, consistente en 
moldear la pieza de una forma peculiar que combina técnicas 
cerámicas y metalúrgica* Pronto alcanzaron un asombroso grado 

a.6$ Coparrtua!o;ae.ii2?-947aC.Bronce ?$cmdea¡tun-, Metropolitan
Museum Of Art Nue.aViXk I.Legado Munsey
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de refinamiento. Desde un punto de vista técnico, nunca se ha 
conseguido una fundición de bronce más perfeccionada que la de 
la dinastía Shang china. Primero se hacía una maqueta de la vasija 
ritual con las formas más protuberantes de la decoración deseada, 
probablemente de arcilla cortada u tallada como si fuera piedra. 
Se tomaban impresiones en negativo de éstas, presionando 
planchas de arcilla sobre la maqueta, pieza por pieza. Después de 
haber inciso en ellas decoraciones caria vez más delicadas, estos 
moldes de piezas eran sometidos al luego, una tarea delicada en si 
misma, si no querían que se perdiera la precisión del relieve. 
Después se ensamblaban para formar un molde entero, dentro del 
eual se vertía la aleación fundida. ¡.a vasija se terminaba 
sustituyendo el vertido de metal de las costuras del molde con 
rebordes verticales, que también tienen un efecto decorativo.

Las formas de estas vasijas se lomaban,básicamente, de los 
utensilios domésticos realizados con otros materiales, generalmente 
cerámica, pero trabajadas aprovechando las potencialidades del 
metal. Había unos 30 tipos.quc oscilaban en tamaño desde unos 
15 centímetros hasta más de 120 centímetros de altura y con un 
peso de hasta 900 kg. Cada una de ellas tenía un propósito 
específico en los sacrificios rituales de comida y vino a los 
antepasado*. I na. llamada dmg. era para comida.y las 
inscripciones de los huesos del oráculo incluyen propuestas para 
sacrificio tales como: •• tercero, en una vasija </m& un perro. Cuarto, 
un cerdo-, y así sucesivamente. Un drwg podía ser, bien una especie 
de caldero con cuatro patas o una artesa rectangular maciza sobre 
cuatro cortas patas cilindricas. I labia platos para abluciones 
rituales.jarrones, vasos y aguamaniles para vino de mijo negro

j,64 v.o j.» ritual de vino.o^u.c boq-hqoaC Bronce.40.6 cm de ;>Hum. 
¿7.9 cm de ancho Ndson-Atbns Museum of Art. Kansas City (Adqu'dclór.: 
Nelson Trust!

i,4j Detalle degu'. SiglOJu ■ _>.c Bronte 
A&hmolean Museum, Oxford.

caliente. Quizá el más sorprendente, en su mezcla de dignidad y 
feroz vitalidad, casi animal.es el ¡tic, un vaso de libaciones que 
evolucionó a partir de una primitiva versión,algo más tosca, 
encontrada en Zhengzhou con una forma de maravillosa elegancia 
que casi parece bailar sobre sus tres puntiagudos pies ia,6$t.

En la forma, e induso más claramente en la decoración superficial 
de estas extraordinarias vasijas, se percibe con fuerza un sentido de 
la forma típicamente chino, o más bien Shang. La forma está 
interpretada en términos de rectángulos redondeados y t<»do sigue 
este principio. I lay una total uniformidad y coherencia interna. 

i,4* Menstruo con cabeza Jr tig'e.pfix.ede”te dr Xibriga1 u. -c«u de Anyang.
1400 100 j.C 36.5 c”'de jI’.um Academia Sínica, laipei (la¡be*I.Ta¡wán
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como si estas extrañas formas hubieran sido producidas por algún 
pnKC*oorgánKO primitivo, comed que dio lugar a las maros 
regulares. nunca exactamente iguales.de los caparazones o conchas 
óseas y pieles córneas de ciertos reptiles. Las turmas shang, planas y 
esencialmente lineales, tienen, sin embargo, una gran consistencia y 
solidez visual. Nunca están inertes o ilacidas - se percibe una tensión 
interna, como si algún elemento suprimido estuviera a punto de 
traspasar la superficie y romper los solemnes ritmos de los dibujos 
que se despliegan lentamente-. Hasta donde abemos, este peculiar 
V característico sentido de la fonna «'lo se da en eí arte chino -y en 
d arte americano primitivo, una coincidencia que puede no ser tan 
extraña como podría parecer a primera vista, como veremos

) a decoración de estas vasijas rituales tenía una importancia que 
ha sido interpretada de formas muy diversas y. a veces, 
contradictorias por los escritores chinos a partir del siglo tu a.t . y 
por los sinólogos de nuestra época. Una especie de mascara de 
dragón con dos ojos redondos, grabada en algunos jade-, Longshan. 
constituyo, posteriormente. un motivo prominente llamado Arora; y 
que ha sido míe-i prelado como un dios de* la lor menta, corno un 
dios ik-l vino, como un monstruo que intentaba devorar a la 
humanidad o como un emblema de fecundidad -aunque no hay 
evidencias contemporáneas de la importancia de éste ni de ningún 
otro motivo de los bronces Shang-. A primera vista podría parecer 
d rostro de un monstruo con características mezcladas dd pacifico 
buey o búlalo de agua con los de un feroz tigre (»,« ;. Una 
inspección más detenida niuest ra, sin embargo, que puede 
interpretarse de un modo completamente distinto: cornudos 
dragones de perfil enfrentados uno a otro, nariz con nariz, cada uno 
Con una sola pata y un pie con garras. Peno estas dos criaturas son 
tan perfectamente simétricas que pueden interpretarse, 
alternativamente, como los dos lados de un único dragón dividido 
longitudinalmente,de la cabeza a la ondulada cola <M?j. La sasi 
increíblemente similar -aterradora simetría- de tallas y pinturas 
muy posteriores, realizadas por los indios de! noroeste de America y 
por los nuorres de Nueva Zelanda, debe interpretarse de este ¡nodo, 
es decir, como reproducciones conceptuales de animales o rostros 

de animales en dos perfiles (véase < rapílulo IA. Y esta coinékkivia. 
junio con Lis incluso mas extrañas e incluso más sorprendentes 
afinidades en su sentido de la íbi ma. mencionadas anteriormente, 
ha conducido a teorías sobre algún origcn común o algún contacto 
directo entre la China primitiva y América del Norte.

Cualquiera que sea la causa Je estas afinidades \ cualquiera que 
sea la importancia original de las vasi jas de bronce Shang. su 
decoración en relieve muestra una sorprendente habilidad para 
crear formas con vida propia. Los artistas chinos no se limitaron a 
colov.tr miembros humanos y .mímales, plasmados con gran 
naturalidad. unos al iado de otros para crear imágem-, 
compuestas, como la esfinge egipcia i p. <S6 i o los toms al ados de 
Asiría (véanse pp. 107*1081. Produjeron híbridos mucho mas 
vumplcios integrando zarpas, picos, alas, escamas y pelo para crear 
k> que podría denominarse una mito-zo» Jogi । A veces, tundieron 
vasijas enteras con la turma de tales monstrua >s. Con di aguí es y 
reptiles trepando por sus cuerpos. Por ejemplo, un mez dador de 
vino, con oios en los cuernos de su cabeza, tiene representaciones 
lineales de cvcudrilus y dragones en los lados y, vil la parte 
superior, el cuerpo de una serpiente unida a ía cabeza 
tridimensional. Entre esas equivocas criaturas talladas en piedra 
hay una con mandíbulas y garras parecidas a las »ld tigre, 
encontrada en una tumba cerera de Anyang. A pesar de ck rta 
adiaparrada solidez, tiene una fuerza muscular contenida y b 
ferocidad de un animal real, aunque no se parecen ninguno (a,M). 
Esta cualidad es igualmente evidente en las figuras de piedra y de 
bronce de animales reales, aunque pocas datan de antes del fina) 
del periodo Shang. a finales del siglo xt a.C,. (véase p. 118).

1.a i ilalidad, mas que la verosimilitud (apariencia de realidad), 
dejando aparte d ihisionisnur. sería siempre un ctwlivo fundamental 
de los art isia-í chinos Un mito cuenta que un gran pintre chino 
dibu jó un caballo que tenia tai vigor, que *u dibujo salto fuera dd 
papel. El rdato dd antiguo pintor griego que representó una.- cerezas 
de forma tan aparente que incluso engano a los pájaros que se 
j,c¡\.arun a picotearlas,expresa claramente una diferencia esencial 
entre las actitudes con respecto j las artes en < tríente y en (kcidente.
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CAPITULO TRES

La evolución a través 
de los continentes

LOS HITITAS
■d lermano, por favor, envíame a un escultor. En cuanto haya 
terminado las estatuas, le enviare de vuelta y volverá j estar 
contigo otra vez. ¿No devolví al anterior escultor? ¿No mantuve 
mi palabra? Hermano mío, no me niegues este escultor.- Así 
escribía I latusili III, soberano del reino hitita de Anatolia desde 
1275 a 1250 a.C., al rey casita de Babilonia, situada a 1.600 km. No 
sabemos lo que hicieron esos escultores, que son desconocidos 
para nosotros, tomo anónimos se mantendrían durante varios 
siglos todos los artistas (con algunas pocas excepciones egipcias). 
I.a carta tiene interés porque esclarece su posición como 
servidores reales y porque aporta la prueba de la existencia de 
contactos culturales en Oriente Próximo alrededor de mediados 
dd segundo milenio a.C. Además implica cierto grado de 
discriminación -al menos entre la obra de los escultores que 
había en Anatolia y los de Babilonia-, la» carta procede de un

LAS ARTES VISUALES

cusoax. templa funerario fleta rema Hatshepsut (j.n).
’«’7-’j7» *.C. Templo de Amón-Ra. luxor
g 1400 a.C. Puerta Real. Baghazkóy (3.1).

c. 1375 a.C. Akenatón (3,15).
g ij6o a.C. Netertit (3.16).
gimo »X. Sarcofagodr a momia de Tutankamón <3,18).
g ijoo a.C. Estatuirlas de Xcchipala (3.45I

c. un aX. Abu Simbel (3 ’9).
c.USO-121Q a.C. Relieve de Tudhjliyas IV (3.3’.
tfljoiX Tumba de Sennedjem (3.20).

c.900 a.C. Tigre de Ixonce de la dinastía Zhou (3,39) 
íonzon. Chavin de Huántar (3.55).

c.710 aX. Lamatsu de Jorsabad (3.26).
c. 630 a.C. Relieve de Nmive <3.30)

<.$7$ a.C. Puerta de ishtar de Babilonia (3.32}

g 500 «X. Prrsrpolis (3 35).

Anterior a 400 a.C. Cabría cimera (348) 
c 400 aX. Cabeza de terracota nok <3>S7) 

archivo real de tablillas cuneiformes que contiene una gran 
cantidad de correspondencia diplomática entre los reyes hititas y 
sus «hermanos» (como cortamente se dirigen a ellos), los tw. 
de Babilonia, Asiria y Egipto.

lx>s hititas, un pueblo que hablaba una lengua indoeuropea, se 
infiltraron en Anatolia, procedentes dd este, a principios dd 
segundo milenio a.C. Alrededor del año 1600 a.C., un rey hitita 
descendió el Eufrates y arrasó Babilonia (véase p. 60), pero 
después se retiró nuevamente a la meseta rocosa de Anatolia. A 
mediados del siglo XV a.C. los hititas se habían convertido en una 
de ¡a- grandes potencias de Oriente Próximo y dominaban gran 
parte de Siria. Después de una gran batalla en Kadcsh en 1286- 
1285 a.C., se firmó un tratado entre los hititas y los egipcios que 
definía, en términos proféticamente modernos, sus respectivas 
zonas de influencia a ambos lados ele una linea que discurría a 
través de Siria.

HITOS HISTORICOS
giro a.C. Comienzo del Imperio Nuevo en Egipto 
c. >500 aX. Desarrollo del tejido en telar en Peni

c.1400 aX. Aparición de la civilización olmeca en Mesoamerica 
g ’I7»-’J®> «X. Akenatón, faraón de Egipto

utj «X. Eg pcios e hititas definen sus zonas de influencia.

c.noo aX. los fenicios desarrollan la escritura alfabética.
*o>7 «x. Comienzo del remado de a dinastía Zhou en China

c. M) aX. Assurnaskpai expande el Impetro asmo

g 6u aX. Caída del imperio asmo Naoopolassar, rey Oe Babilonia

g 550 a.C. Ciro el Grande, rey de Persia
g 139 «X. Babilonia cae ante Persia
g s>5 «X. Fgipto cae ante Persia.

g 49a aX. rxpedición persa contra Grecia derrotada en Maratón
g <7j aX. Comienzo del penodode los Reinos Combatientes en China.

92



CAPÍTULO TRIS IA (VOLUCION A TRAVÉS Di IOS CONTINtNUS

Algunos de estos contactos con el extranjero se reflejaron en la 
cultura de los hititas. Aunque tenían su propia escritura 
pictográfica, tomaron la cuneiforme de Mesopotamia y. en sus 
comunicaciones oficiales, escribían en acadio como lengua 
diplomática (como lo sería el latín en la Europa medieval). I n las 
artes plásticas, se criden. ian influencias del antiguo Egipto en 
motivos como la esfinge v el disco solar alado (véase p. 102), al 
igual que de Babilonia y de la vecina Siria. De hecho. hay ciertas 
dudas sobre si algunos pequeños objetos son de origen hitita o 
sirio. No obstante.el arte hitita tiene un carácter propio muy 
diferenciado.

Su capital. I lattusa. cerca de la actual ciudad turca de Roghazkóy, 
fue fundada alrededor del 16W a.C sobre las ruinas calcinadas de 
un asentamiento anterior, parcialmente asirio, destruido alrededor 
del ano 1700 a.G Desde el principio, parece haber tenido un plano 
axial y casas rectangulares e iguales, separadas por vías 
pavimentadas. Se han encontrado los cimientos de cinco templos, 
i .ida uno de dios tenía un patio interior rodeado por mucha' 
pequeñas habitaciones con ventanas en las paredes exteriores. Por 
lo tanto, su aspecto general debió de haber sido muy distinto de los 
cerrados templos de Mesopotamia y Egipto. Sin embargo, los 
restos más impresionantes de Boghazkoy y de otros yacimientos 
hititas, son las sólidas murallas, construidas alrededor del 1400 
a.G, de tosca manipostería rellena con cascotes y con un nivel 
superior de ladrillo secado al sol que formaba casamatas y 
parapetos. Esta arquitectura defensiva es muy similar, en ciertos 
aspectos,a la de Micenas y Tirinto (véase p. K4). En Boghazkoy 

también había una muralla interior, nn menos salida, que rodeaba 
la ciudadcla, situada sobre una roca.dominando la ciudad. Se daba 
gran importancia a la defensa y unos largos pasadizos 
subterráneos conducían desde el centro de la ciudad hasta los 
puntos de salida, desde donde podía ser atado un ejercito sitiado. 
Además, las fortificaciones también teman rasgas simbólicos.

Las caras exteriores de las ¡ambas monolíticas de las entradas 
principales -de una inusual forma parabólica o semiovalada- 
estaban labradas de forma que parecieran salir de ellas enormes 
esfinges o Icones, en una extraña combina. ion de relieve y 
escultura exenta <m)- Están mucho mas ínfimamente ligada' a la 
estructura que las figuras defensivas del antiguo Egipto y de 
Mesopotamia. I fe hecho, no hay precedentes de estas esculturas 
medio empotradas. Y la idea de hacerlas formar parte de un 
edificio, que posteriormente sería adoptada con mucha 
efectividad vi» Asiría, también parece habci tenido su origen en 
los hititas. En Bogazkóy. la jamba exterior de la Puerta Real está 
labrada con un altorrelieve tal (véase el <¡losario), que la robusta y 
musculosa figura de léshub, el dios vid tiempo, bien pudría 
describirse como una media estatua i m>- Ife un modo similar, 
también hacen la primera aparición documentada en la 
arquitectura hitita los ortostatos tallados (fosas de piedra 
colocadas verticalmcntc en la base de un muro), que 
posteriormente serian adoptados por los asirios en una forma 
mucho más elaborada (véase p. 110).

En los textos religiosos que han llegado hasta nosotros en 
tablillas procedentes del archivo real, los hititas aludían 

j,« Puerta Real. Boghazkóy. Turquía, c >400 a.c
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frecuentemente a sus «miles de dioses»» entre los cuales, el más 
importante parece haber sido el dios dd tiempo o dios de la 
tormenta -como corresponde a los habitantes de este elevado país 
azotado por los vientos-. JI santuario más importante estaba 
situado a menos de 4 kilómetros de Bogha/küy. en Yazilikaya» 
donde un afloramiento natural de la roca fue convertido en un 
extraordinario santuario al aire libre. I lubo edificios (de los que 
sólo quedan restos), pero deben haber quedado eclipsados por los 
picos de la roca circundante. Sin embargo, la grandeza del 
emplazamiento natural no disminuye la fuerza de los relieves 
tallados en la pared rocosa,de tamaño relativamente pequeño, 
que sugieren, a pesar de estar enmarcados dentro de discretos 
paneles, las fuerzas sobrenaturales latentes en su interior. I>os 
largos paneles rectangulares representan a dioses y diosas.

M Figura de un dios. Puerta Real, jamba exterior, Boghazkoy Turquía 
0.1400 a.C.

3.) Tudhatiyas IV protegido por un d«os. Yazilikaya, Turquía 
c iZ$o-uzoa.C «Vprow z.ijmde altura.

aparentemente Caminando en procesión. Lna de las tallas mejor 
conservados está en una hendidura o camarade la roca y muestra 
al rey Tudhaliyas IV (c. 1250-1200 a.C.) protegido por un dios, 
vistiendo una larga túnica y un alto sombrero con cuernos (33). 
Aquí se evidencia la influencia egipcia en el disco alado que 
corona Ins jeroglíficos que significan: «Mi sol. mi gr.in rey» y que. 
al igual que en el antiguo Egipto, expresaban un aspecto de la 
deidad solar asociada con la realeza. Tanto el dios como el rey' 
están de pie en la llamada «postura egipcia», que era, por

Anatoha. Siria y Mesopotamia
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supuesto.común en todo el Oriente Próximo. (Id procesión de 
diosas totalmente de perfil de Yazilikaya es una de las pocas 
excepciones.) Sin embargo, en mi electo general. esta escultura es 
sensiblemente distinta de los relieves del antiguo Egipto; no tiene 
nada de su elegante linealidad. En la sólida robustez de sus formas 
se parece mucho más a la escultura circular. En esta imagen de 
protección divina, también hay un sentido diferente de la 
espiritualidad.algo solemnemente religioso y casi tiernamente 
natural, al misino tiempo, en la forma en que el dios mantiene su 
brazo alrededor del cuello y sujeta firmemente la muñeca 
levantada del rey, que también era su sacerdote. Esta talla en una 
grieta de una montaña, donde quizás hayan sido enterrados los 
restos del rey. ha recordado a mas de un moderno viajero las 
palabras del Salmo: - Aunque vaya por camino tenebroso, no 
temeré ningún mal: puc> están junto a mí tu vara y tu cayado, y 
estu me consuela-.

El descubrimiento del hierro
(ion sus vigorosas esculturas en relieve y sus ciudades 
sólidamente amuralladas, los hititas hicieron importantes 
contribuciones a la* artes en el Oriente Proximo. También 
explotaron el bronce y la aleación natural electro para fabricar 
estatuillas de animales, sin embargo,dentro de ia perspectiva de 
la historia del mundo, estos logros se ' rerun ensombrecidos por 
una innovación tecnológica de una extraordinaria importancia: el 
trabajo del hierro. El hierro ya se producía en Anatolia (véase 
Mapa) al menos en el siglo x\ a.C. El hierro se diferencia dd 
bronce en que es un metal puro, no una aleación, y en que sus 
minerales están ampliamente repartidos por todo el mundo. 
Pocas Je las civilizaciones de la Edad dd Bronce tenían suficiente 
abastecimiento de cobre o de estaño para fabricar la aleación 
(bronce) sin necesidad de importar uno o ambos metale'. Como 
el comercio exterior era una prerrogativa mal y las minas también 
estaban monopolizadas por los gobernantes, era posible controlar 
el suministro de instrumentos y armas de bronce. Pero para 
fabricar hierro todo lo que se necesitaba eran los omnipresentes 
minerales, un simple horno de carbón y el conocimiento de que 
la esponjosa masa a la cual quedaba reducido el mineral por 
medio del calor, pulía comprimirse en barras utilizando un 

martillo y, posteriormente, mixldarse en forma de hoces y arados, 
lanzas' espadas-. De este modo,era posible equipar los ejércitos 
mucho mas fácilmente que hasta la lecha, y los de los estados 
civilizados perdieron la gran ventaja que les habían 
proporcionado las armas de bronce. Ademas el hierro tema la 
importante ventaja militar de que se rompía con menos facilidad 
al hacer impacto. No obstante, los hititas no paiecen haber 
aprovechado el nuevo material para tasarles plasteas,aunque 
puso al alcance de los constructores y escultores una nueva gama 
de herramientas. Y las armas de hierro tampoco impidieron la 
di sinicj!i ación de su imperio, alrededor del 1200 a.C..durante el 
periodo de malestar y de movimientos de población en el que íuc 
sofocada Ij civilización hel.uiicj en Grecia.

EL IMPERIO NUEVO EN EL ANTIGUO EGIPTO
I n el periodo conocido como Imperio Nuevo 11570 1085 a.C.h 
bajo los faraones de las dinastías X VIH, XIX y XX. el antiguo 
Egipto alcanzó la cima de su poderío, y la riqueza y las artes 
fueron auspiciadas con mayor esplendidez que nunca ames, ni 
después Comenzó con la expulsión dd pueblo procedente de 
Asia, posteriormente llamados lucros, que se habían establecido 
en el Bajo Egipto durante los últimos afros del Imperio Mrdio y se 
hicieron con el poder en el delta alrededor del año J67d a.Ci na 
wz expulsados los lucros, aproximadamente en el año 1570 a.C., 
Egipto inicio un.', agresiva política expansionism. Nubia, con sus 
minas de w, fue anexionada casi inmediatamente. Antes del 
1500 a.< "... los egipcios avanzaron por el oeste hacia d interior de 
1 ibia. v en Asia, por el este. hasta el Eufrates en una ocasión, 
creando un imperio de estados tributarios incluso mayor que el 
de los Imitas en el norte

1.a expansión imperial pmoa Egipto en un contacto más 
est redro que nunca con las civilizaciones de la Edad del Bronce 
del Egeo y del Oriente Próximo. En las artes plásticas, hicieron su 
aparición algunos motivos extranjero», particularmente los de 
caballos con las dos patas delanteras en el aire, guiando carros de 
dos ruedas, como los de las tallas en relieve de Micenas. Sin 
embargo, las importantes innovaciones realizadas en las artes en 
el Imperio Nuevo parecen haberse originado dentro del propio 
Egipto, especialmente en las pinturas de tumbas, que ahora 

1.4 Banquete procedente de m tumbad Ketamun. Lebas. c. 140051 Estuco pintado. 6| >*m ite alto Wuseo Botaniza. Londres
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muestran al difunto en escenas de la vida diaria, pintadas con 
mayor libertad que hasta entonces.

Los banquetes fueron uno de los tenias favoritos de la dinastía 
XVIII.descritos con gran animación y suave abandono. Un 
fragmento de una pintura de una tumba de lebas muestra a un 
grupo de músicos y dos sinuosas jóvenes desnudas ejecutando 
una danza (3.4b En la parte super ior aparece el texto de una 
canción primaveral:

El dios de la tierra ha ¡aculeado su belleza en todos los cuerpos. 
El Creador lo ha hecho con sus dos manos corno un balsamo para »« 
corazón.
¡.os canales están otra vez llenos de agua
V la tierra está inundada de su amor

Una inscripción de uti a de las tumbas desarrolla el lema de la 
conciencia de la muerte como una invitación a disfrutar de los 
placeres de la vida presente:

¿Obedece a tus deseos mientras vivas.
Unge tu cabeza con mirra y cúbrele con lino fino.
Perfúmate con las genuittas maravillas de los óleos divinos!

Disfruta todo fc» t/uc puedas...
Porque un hambre no puede llevar consigo sus propiedades 
Porque de todos los que se fueron, no ha regresado ninguno.

3,5 Oitraconcon el d<bujocoloreadode una acróbata,c 118Ó a.C Piedra 
Cal ira ’6.8 cm de longitud Museo EgiziQTurin

El espíritu de tales textos está magníficamente captado en las 
pinturas de escenas de banquetes de las cámaras de las tumbas, 
donde se reunían los familiares del difunto para realizar los 
rituales -incluidos los banquetes conmemorativos-. Como las 
pinturas estaban pensadas pata ser vistas pur los vivos, los artistas 
tenían libertad para apartarse de las reglas y fórmulas de las que 
dependía el poder scniimagico de las figuras pintadas o talladas 
que se hacían para ser enterradas con el muerto (véanse pp. 70-71).

3,6 El hermano de Ramoso y su esposa. 0.137031 Rpkeveen piedra cahzadé la tumba del visir Ramose, cerca de lebas
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M Lj reina Hatshepsut.c. 1480 a.C. Relieve hundido del obelisco oído. 
Karnak

Por ejemplo, en la escena que aquí se ilustra, dos de los músicos 
están totalmente de trente e incluso se nos muestran las ¡plantas 
de los pies de algunos de ellos! El boceto de una mujer acróbata 
realizado sobre una lasca de piedra (llamada ostracon -utilizada 
para bocetos, notas.clc.cn vez de papiro-). muestra el grado de 
naturalismo que llegaron a alcanzar (m>-

la quebradiza piedra en la cual se cavaron las tumbas privadas 

en la necrópolis próxima a lebas.la capital del Imperio Nimv.no 
era un buen material para la escultura y las pinturas superan 
ampliamente las tallas en relieve. Sin embargo, la tumba de llamóse 
(vnu de Amenhotep 111. I4I7-1379a.C.. y Amenhotep IV, I379- 
B62 a.C.) era de una roca más dura y la antecámara está decorada 
con relieves extraordinariamente delicados. El hermano y la cuñada 
de Ramose. con rasgos exquisitamente modelados, están plasmados 
con una rara combinación de ternura y sofisticada elegancia i 3,6). 
La forma en que están talladas sus ropas.casi transparentes, 
dejando ver los contornos del cuerpo debajo «le ellas - un recurso 
que parece haber tenido su origen en el Imperio Nuevo- sugiere 
que el esc ultor podía haber estado influido por las pinturas.

Otros relieves de ese periodo están tallados con una técnica 
diferente, casi exclusiva dd antiguo Egipto.que tiene su origen en el 
Imperio Antiguo la dd relieve hundido. Los contornos son incisos 
en la piedra y las figuras recortadas por detrás de la superficie, de 
modo que parecen estar hundidas cu el bloque (3,7}-. Muy utilizada 
para las obras arquitectónicas de gran tamaño, concebidas para ser 
contemplada* al aire libre, esta técnica aprovechaba las potentes 
sombras proyectadas por la deslumbradora luz solar para dar realce 
a la imagen y para convertir en fuerza la debilidad inherente a un 
eslilo de relieve básicamente lineal. Va que e* doblemente eficaz 

como simple contorno en relieve visto a cierta distancia y con 
todo detalle, delicadamente modelado. visto de cerca-, (Además 
evitaba trabajo, ya que eximia al escultor de la necesidad de trabajar 
sobre la totalidad dd fondo para reducido. I

Tutmosis instruye a su visir
Las inscripciones jeroglificas que 
acompañan los relieves de la tumba de 
Ramosc (3.6) dan cuenta de su posición de 
visir, el más alto funcionario del reino, 
bajo Amenhotep Illy bajo su sucesor, 
Amenhotep IV, que cambió su nombre por 
el de Akenatón. Sin embargo, no todas han 
sobrevivido y piulemos encontrar una 
relación más completa de las obligaciones de 
un visir en la tumba cercana de su 
predecesor, Rckhmire. visir de Tutmosis III. 
La función más importante del visir era la 
administración de justicia y Tutmosis 
instruía a Rckhmire:

... no te enfurezcas injustamente am un 
hombre, sino enfurécele con lo que hay que 
enfurecerse; que, en lo sucesivo muestre temor 
hacia ti; deja que te teman, porque un 
principe es un príncipe ante el que se siente 
temor. Hele aquí. el verdadero terror de un 
príncipe es administrar justicia.

El visir también era el jefe de la policía, 
ministro de asuntos exteriores y, junto con el 

tesorero jefe, supervisor de las finanzas del 
reino, l-t arquitectura y las artes eran, 
igualmente, su responsabilidad c incluso 
tenía que inspeccionar personalmente el 
trabajo de los artesanos reales, aquellos

... que fabrican todos los recipientes para los 
miembros divinos, multiplicando los 
recipientes de oro y plata de todas ¡as Jormas 
posibles de trabajo que perduren para 
siempre... Que traen el cobre asiático 
capturada por su majestad en las victorias de 
Retcnu. para fundir las dos puertas del templo 
de Amén en Kantak. Su pavimento estaba 
recubu'TM con oro como el horizonte del 
ciclo... Que hacen los mejores arvoues de 
marfil, de chano, de madera de algarrobo y de 
madera de cedro.

Los prisioneros de guerra eran utilizados 
en el templo de Antón en Karnak para 
hacer ladrillos y como albañiles, 
«conslruyendo con dedos ágiles-, según la 
inscripción, y Rckhmire supervisaba su 
trabajo:

... estableciendo vigilancia entre los 
iwiquisMdos que escuchan lo que diev este 
oficial diestro en las obras de construcción, 
dando instrucciones a sus jefes. Dicen; »£f «<•>• 
proporciona pan, rental y toda cosa buena; 
nos guía con corazón afectuoso hacia el rey». 
El capataz dice n los cvnstructom; -La vara 
está en mi mana, no estéis parados».

Las nada desdeñables recompensas dri cargo 
de visir son evidentes en las 
espléndidamente amuebladas tumbas de 
Rckhmire y, especialmente, la de Ramose, y 
puede que luya un aire de aulüjustificación 
en la inscripción de la puerta de acceso a 
esta última.

He llegado a mi tumba en paz, poseído de! 
favor de! Unen Dios. Satisfice al rey en mi 
épviu; 110 desatendí ni una sola de las órdenes 
que me dio, no practique d engaño contra el 
pueblo, para poder conseguir mi tumba en el 
grun Occidente de lebas.

(J. H Breasted, Aoc<eot Kecorás 0/ Lqypt. 
Chicag01906.il)
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EN CONTEXTO

Hatshepsut
MUJERES EN EL ANTICUO EGIPTO

j,« Cabeza de una estatuí de Hatshepsut, antes 
de su restauración, c 1480 a C Marmol,estatua 
sedente completa 1,95 m de altura Metropolitan 
Museurn of Art. Nueva *Ork (Donation de 
S. Harkness}.

Hatshepsut fue la más importante de las 
varias mujeres que alcanzaron posiciones de 
poder en el antiguo Egipto. Ninguna 
gobernó el reino durante tanto tiempo y 
ningún otro rey encargó un templo funerario 
más grandioso que el de Peir el- Buhan, que 
ella construyó para su padre, Tulinosis I, y 
para ella (3.11). Erigió tres santuarios a 
Antón-Re. el dios nacional (véase p. 100); 
Anubis, el chacal.dios de la necrópolis; y 
I lutor, la diosa-vaca, que traía la fertilidad y 
protectora de las mujeres, cuyos orígenes 
pueden rastrearse hasta las diosas madre 
adoradas en toda Asia. De este modo, en Heir 
el-Bahari se tejieron muchas de las antiguas 
creencias egipcias sobre la divinidad y sobre 
la realeza divina, en una trama sin lisuras que 
proclamaba el derecho de Hatshepsut a 
reinar. Quizá no sea una coincidencia que se 
diera al templo una forma innovadora.

Durante el Imperio Nuevo, lúe dándose 
una creciente importancia a las mujeres de 
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linaje real, a juzgar por la retórica de las 
inscripciones y representaciones, aunque la 
combinación de piadosa ficción y hechos 
históricos de otras épocas, a menudo, hace 
que su significado no esté muy claro. Sin 
embargo, desde épocas remotas 
-probablemente desde el principio del 
periodo dinástico- los roles de reyes y reinas, 
tan a menudo representados uno al lado del 
otro en las esculturas (236.3?), fueron 
interdependientes, como también lo eran los 
de los dioses y diosas en los mitos de la 
creación. El dios creador, que encarnaba 
ambos sexos, creó la primera pareja de 
deidades masculina y femenina, los dd aire y 
la humedad, a través de la masturbación. Su 
progenie, el dios y la diosa de la tierra y del 
cielo, fueron los padres del dios Osiris y la 
diosa Isis, figuras centrales del panteón del 
antiguo Egipto. 1.a unión de Isis y Osiris fue 
crucial para toda la concepción egipcia de la 
armonía cósmica, y esc matrimonio, al igual 
que otros realizados entre hermanos divinos, 
se reflejó en la tierra en los matrimonios 
efectuados entre los reyes y sus hermanas, 
fueran o no consumados sexualmente 
También se daba una gran importancia a la 
madre del rey en los rituales de la corte y dd 
templo, y en las inscripciones se afirmaba 
que había sido fecundada por el dios Amón- 
Re. Por lo tanto, puede decirse que la realeza 
se transmitía por linca materna, más que 
paterna, aunque esto. como tantas otras cosas 
en Egipto, está abierto a más de una 
interpretación.

La complejidad de toda la cuestión del 
sexo real y su posición en el antiguo Egipto, 
se ilustra en la inscripción que Amosis (que 
reinó entre c. 1570-154é a.C.), fundador de la 
dinastía XV111 y del Imperio Nuevo, mandó 
tallar en una csteiu de Karnak en honor de su 
madre Ahotep. l a describe como «la que vela 
por Egipto. I lla se ocupó de los soldados de 
Egipto, trajo de vuelta a sus fugitivos, agrupó 
a sus desertores, pacifico el Alto Egipto, y 
expulsó a los rebeldes». Aunque el ejercicio 

dd poder real de Ahotep puede haber estado 
limitado hasta la mayoría de edad de su hijo, 
probablemente estableció un precedente. Ya 
que Ahmose Nefertaii. la primera esposa y 
hermanastra de Arnos is, tuvo un papel en el 
ritual de Amón-Rc en lebas y se le dio el 
título de -«esposa del dios»,con una 
atribución de tierras que se pretendía que 
pasaran de madres a hijas. Estaba 
estrechamente ligada a las actividades de 
construcción dd rey; y tras su muerte fue 
deificada y venerada, hasta el final dd 
Imperio Nuevo, por los obreros empleados 
en las tumbas teaks del Valle de los Reyes. Su 
hijo fue Amenofis I, que no tuvo heredero 
varón y a) que sucedió luimos» l. el padre 
de Hatshepsut, y el efímero Tmmosis 11 Al 
morir éste, le sucedió su hijo lutrnosis III,

j.» Detalle del sarcófago de la momia de 
Henoul oudjebou.c. 1375a.C. Madera pntaday 
dorada longitud total 2.83 m. Washington 
University Galléty of An.San luis
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pero, tal comn registra un cronista de la 
época, «la esposa del dios Hatshepsut. 
controlaba los asuntos de la tierra».

Al cabo de unos siete años, en los que 
actuó como regente, I labhvpsut asumió el 
título de rev, reinando, nominalmente, 
conjuntamente con su sobrino, pero durante 
unos 15 años, ella fue el elemento dominante. 
Descrita y representada como rey, su aspecto 
aparente no se diferencia en sus vestiduras y 
adornos del de Tutmosis III cuantío se les 
representa juntos. Sin embargo, tampoco se 
hizo el menor intento para ocultar su sexo o 
feminidad. Fn la cabeza que ha llegado hasta 
nosotros de una estatua suya, portando el 
tocado real masculino, sus rasgos tienen un 
refinamiento eminentemente femenino < j,a). 
Ésta fue dañada hacia finales del largo 
reinado de Tutmosis III, cuando las imágenes 
que mostraban a Hatshepsut como rey 
(aunque no en las que estaba representada 
como reina), fueron desfiguradas. En 
ocasiones se dejaron las imágenes, pero se 
modificaron las inscripciones, eliminando su 
nombre, como en el obelisco que erigió en el 
templo de Amón-Re en Karnak, en el que 
está arrodillada delante de Amón (3 7). No se 
sabe por que se hizo tal cosa, pero las 
sospechas recaen en el resentimiento del 
clero masculino debido al hecho de que una 
mujer hubiera asumido un papel principal en 
el culto.

El papel de las mujeres en los rituales 
estaba restringirlo. Durante el Imperio 
Antiguo y el Imperio Medio, las mujeres de 
clase superior fueron llamadas, en ocasiones, 
sacerdotisas de Hator pero, incluso en el 
culto a esta diosa, las oraciones eran leídas 
por hombres y la administración del mismo, 
también estaba controlada por hombres. A 
principios del Imperio Nuevo, el clero pasó a 
ser de dominio masculino, al igual que la 
burocracia estatal, y dejó de utilizarse el 
título de sacerdotisa. Quizás en un gesto de 
compensación, se permitió a muchas de las 
esposas e hijas de los funcionarios y 
sacerdotes estatales representar un rol de 
menor importancia en los rituales civiles y 
del templo. Se las describía como «cantoras», 
generalmente con el nombre de la deidad a 
cuyo culto servían. Estaban a cargo de las 
compañías teatrales de mujeres, 
probablemente de clases inferiores, que 
sacudían las carracas conocidas como 
sistros, tocaban la pandereta y daban palmas

3,w Plañideras, delate de una pintura mural de la tumba de Mi n nal hf. iebas.c 1480 a.í

mientras el sacerdote oficiaba, muy 
semejante, sin duda alguna, a lo que todavía 
sigue haciéndose actualmente en las (todas 
en Egipto.

Un sarcófago muy retinado, de madera 
pintada,dorada y con incrustaciones de 
vidrio, fue hecho, tal como afirman las 
inscripciones realizadas en el misino, para 
Hcnout-oudicbou. «cantora de Amón». 
esposa y «dueña de la casa» del escriba 
I latiay.que era «administrador de las tierras 
del templo de Alón» :>,»). Esta combinación 
de títulos, semejante a muchos otros de la 
época» indica el papel de las mujeres de las 
clases más altas de la sociedad, que dividían 
su tiempo entre los rituales religiosos y las 
tarcas domésticas. A juzgar por su elaborado 
sarcófago. I lenout-oudiebou debió de ser 
bastante rica, probablemente con criados que 
llevaban a cabo las tareas domésticas de 
preparar la comida, teier el lino, y demás,bajo 
su supervisión. En las escenas de la vida 
diaria reflejadas en las paredes de las tumbas, 
dichas faenas domésticas, al igual que el 
trabajo de la tierra, son supervisadas por el 
hombre fallecido junto con su esposa 
(cuando se la muestra), situada 
recatadamente de pie detrás de él. IX? hecho, 
los hombres superan ampliamente a las 
mujeres eti las decoraciones de las tumbas, 

muchas de las cuales fueron construidas para 
hombres. La mayor parte de las veces, 
aparecen en los ritos funerarios como 
plañideras.en las poses convencionales de 
dolor (j.ioí y en escenas de banquetes como 
familiares o músicos, completamente 
vestidas, o como bailarinas, vistiendo 
únicamente collares y cinturones en torno a 
sus esbeltas caderas (3.4). (1.a desnudez 
denotaba una posición social interior.) En 
estas pinturas, las parejas de matrimonios 
aparecen siempre juntas,el esposo frente a la 
esposa (3,6). En los grupos, los hombres y las 
mujeres siempre están separados. No 
podemos saber hasta que punto estas 
imágenes se corresponden con la realidad Sin 
embargo, hay pocas dudas, si es que puede 
haber alguna, de que el antiguo Egipto estaba 
dominado por hombres; sólo los hombres 
estaban educados y cualificados para las 
tareas burocráticas. De todos modos, las 
creencias religiosas sobre la interdependencia 
de los principio* masculino y femenino se 
reflejaban, en cierta medida, en la vida 
cotidiana. Las mujeres de todas las clases 
sociales podían heredar y poseer la propiedad 
privada, por ejemplo. Al menos en este 
aspecto, tuvieron mayor autonomía en el 
antiguó Egipto que en ninguna de las otras 
civilizaciones primitivas.

■Kr* 9 * -i t < i*



PARTE PRIMERA FUNDAMENTOS DEI ARTE

Li combinación de relieve y sólida simplicidad en la 
concepción general, con el máximo refinamiento y delicadeza en 
el detalle, caracterizan todo el arte del Imperio Nuevo, tanto en la 
escultura exenta como en el relieve hundido.

Arquitectura del Imperio Nuevo
Durante el Imperio Nuevo la arquitectura experimentó un gran 
cambio. Ya no había pirámides. Como medida de seguridad 
contra los saqueadores, los faraones eran enterrados en tumbas 
excavailas en la roca, ocultas en el Valle de los Reyes, en el desierto 
occidental situado detrás «le los acantilados que hay frente a lebas 
y que, en ocasiones, se adentraban hasta 150 metros en el interior 
de la colma. (El topónimo Tebas.de origen griego, incluye la 
antigua ciudad «le los vivos, situada en la orilla oriental del Nilo, y 
la ciudad de los muertos, en la orilla opuesta; la primera está 
parcialmente cubierta por la actual luxor y la segunda por una 
extensa zona con centros de culto y tumbas. > A pesar de ello, sólo 
la tumba de Tutankamón sobreviviría con su contenido intacto 
(véase p. I04). Loí templos funerarios estaban apartados de las 
tumbas, ubicados en puntos prominentes, como una 
manifestación del poder real para vigilar el Nilo desde la orilla 
occidental. El más grande y el mejor conservado es el de la reina 
I lat.shepsut,hija deTuimosis I (tercer rey «le la dinastía XVIII) y 
esposa de Ttitmosis II, a cuya muerte tomó el poder, que conservó 
incluso después de la mayoría de edad del heredero varón, su 
hijastro. Habiendo reinado ella sola desde 1504 hasta I4Í2 a.C'.,es 
la primera mujer monarca de la que tenemos noticia. El diseño de 
su templo funerario se atribuye a su arquitecto y consejero 
Scnmut, antiguo soldado «leí ejercito de su padre, pero que bien 
puede haber sirio el supervisor general de la empresa, más que un 
arquitecto en el sentido moderno de la palabra.

II templo de la reina I latshepsut estaba emplazado casi 
lindando con un complejo funerario anterior del Imperio Medio, 
de Mentuhotvp l.y que también estaba construido en terrazas 
i Pero sus decoraciones escultóricas eran más ricas y se había 
utilizado de un modo aún más espectacular el emplazamiento 
l>aji» los acantilados detrás de los cuales se encuentra el Valle «le 
los Reyes. I >e hecho, la relación existente entre la arquitectura 

natural y la hecha por el hombre -que se complementan- es 
extraordinaria. Naturalmente, no podemos saber si ello se hizo de 
forma consciente c no pero, con toda seguridad, no es una 
coincidencia que el templo esté exactamente en el mismo eje que 
el de Luxor. situado a K kilómetros al otro lado del Nilo i m> ■. Una 
monumental puerta de acceso, situada en d límite del valle, daba 
a un patio con una rampa, flanqueada por esfinges pintadas que 
conducían, sobre una columnata, a una amplia terraza en la que 
había plantados arbólesele mirra consagrados a Amón. Esta 
terraza estaba cerrada mediante una prulunda columnata 
reforzada con muros, en los que se ilustraban los hechos más 
destacados de la vida y el reinado de la reina en tallas en relieve. 
(Desgraciadamente, no es posible fotografiar esas delicadas tallas 
satisfactoriamente.) Desde la primera terraza, una rampa conduce 
a una segunda terraza con un largo pórtico que. originalmente, 
tenía una estatua de la reina en la parte delantera de cada una de 
las columnas. Detrás había un patio rodeado por una doble 
columnata y en su extremo más alejado, la entrada de granito a un 
santuario de Amón abierto en la roca. Las 200 o 300 estatuas de 
I latshepsut (j.8) que había en los diversos patios y capillas fueron 
retiradas y desfiguradas después «le su muerte, probablemente por 
orden de Tuimosis III, su hijastro,sobrino y yerno, a «juren había 
usurpado el trono.

El espectacular diseño del templo de la reina Hatshepsut no 
volvió a repetirse. Pero fue bajo la dinastía XVIII cuando se le 
dio al antiguo templo egipcio su forma definitiva 
-reconcentrado y encerrado entre altas murallas en tod«» su 
perímetro, con una secuencia procesional de patios con 
columnas y salas hipóstilas, creando una arquitectura de una 
inhumana, impersonal y sobrecoged**™ monumentalidad, como, 
por ejemplo, en el relativamente pequeño templo de Khonsu en 
Karnak i j,ij). que pervive en el recinto del templo de Amón Re. 
mucho mayor-. Estos templos no tenían una función funeraria 
concreta. Los primeros estaban dedicados a Amón (o Amun, o 
Amen), el dios «local» de lebas, que fue unido con el dios sol. 
Re. y. como Anión-Re. des .ido a la posición «le deidad nacional 
egip«-ia. Su santuario en Karnak, en la orilla oriental del Nilo, 
justo a las afueras de la ciudad de lebas, fue enriqueciéndose

j,n Tempi;? funerario de la reina 
Hatshepsut. Ofii ef-Bahan.
c 1480 a G
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J,U Templo de Arron -Rc.Luxpr. 1417 1379 □£

gradualmente, especialmente con los botines de guerra. hasta 
que llegó .1 ser una institución de una inmensa riqueza (a 
principios del siglo XII a.C. poseía H6.486 esclavos.casi 1.ÜÜ0XXX) 
de cabezas de ganado, mas de 2(M).<K)O hectáreas de tierra. 65 
pueblos y ciudades, nueve de ellas en Siria, por no mencionar las 
grandes cantidades de oro y plata), l a edificación original fue 
ampliándose gradualmente basta convertirse en uno de los 
templos más imponentes de nulo el mundo antiguo, con 
370 metros de longitud y HUI inclms de anchura, dentro de un 
recinto sagrado de cerca de 23.000 hectáreas. A unos
3.5 kilómetros al sur de Luxor. se construyó un segundo templo, 
sólo ligeramente menos grandioso, dedicado a Anión, su esposa 
y el hijo de ambos. Khonsu (3,12). Este estuvo sometido a menos 
modificaciones que el templo de Karnak y su cala hipóstila, 
con Sus enormes columnas de papiro. Construido bajo el reinado 

de Amenhotep 111 (1417-1379 a.C.), ha llegado hasta nosotros 
casi intacta.

Los templos de Karnak y de l.u.xor estaban unidos por una 
avenida de esfinges, de las cuales todavía hay muclus en su lugar, y 
también por agua. En la gran tiesta anual en honor dd dios, la 
imagen de Anion era llevada en barca a -visitar su harén» desde 
Kaiuak hasta Luxor. twnu Unios los antiguos templos egipcios, 
éstos estaban diseñados. principalmente. como lugares destinados a 
lo* rituales y la atención de los arquitecto* se Centraba 
exclusivamente cu los inleiioics. a lus cuales, hay que tenerlo en 
cuenta, sólo tenían acceso unos pocos privilegiados. Sus exteriores 
no presentan una vista unificada -a veces, nada, salvo mui alias 
viegas .i lu largo de más de l.WK) metros a la redonda en Kat nak-. 
Li tínica característica prominente era la entrada, a través de una 
puerta de ;k ceso Con do* torre* gemela*, llamada pilono, que hizo
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j,»i Piano <iei templode knon$u. «amate 

su primera aparición en piedra en cl Imperio Nuevo, aunque las 
pocas muestras bien conservadas son muy posteriores ( wl. 
Generalmente, el pilono se construía con su cara exterior orientada 
hacia el oeste para que e! faraón pudiera hacer su Aparición 
ceremonial a través de la gran puer ta de atieso, por encima de Ij 
cual podía verse salir el »d entre las torres. F.l interior del templo 
estaba planilicado con una simetría estrictamente biiateral.cn una 
sucesión de patios con columnas y salas, que iban ascendiendo 
gradualmente hasta la cámara más profunda. Para los que subían 
lentamente por el estrecho camino, a iravés de un espacio 
progresivamente mas restringido, con techos . jda vez mas bajos y 
cada vez con menos luz. el efecto debía de set sobrecogedor.

El sistema de construcción es de! t ip»> de Columna y dintel nía» 
sctidlk» (.Hinque los pocos editkioS de ladrillo que perviven del 
antiguo Egipto muestran que también dominaban otras técnicas: 
en Tetas, bay bóveda» de cañón de ladrillo con un arco de más de 
4 metros). |.<is enormes bloques horizontales estaban soportados 
por columnas maciza», simulando haces de tallos de papiro, 
sobresalientes en Ja base y atados en la parte superior, o por 
cilindros ligeramente inclinados que si* desplegaban en capiteles de 
hojas de palmera. y colocadas tan tuntas que parecían formar un 
muro ininterrumpido, que desalentaba toda desviación del »aniin«> 
recu» existente entre ellas. ( Ij entrada sólo podía i vi se desde el eje 
principal.) No se ponía de relieve la función estructural de 
contención de dicha» columna». De hecho. ca»i podría parecer que 
quedaba desmentida por las bandas horizontales de los relieves 
hundidos y los ieroglíficos. También había relieves en las paredes, 
sin duda profusamente coloreado». El generoso uso del oro» la 
pintura debieron haber proporcionado, originalmente, a estos 
interiores, una especlacular opulencia. Sin embargo. n<» fueron 
creado» para los vivos, como tampoco las estatuas de la» tumba». 
Muchas de las imágenes talladas e inscripciones de los templos no 
pueden habet ddo vistos con claridad y alguna» de ellas han 
debido ser Casi invisible». Con una luz tan tenue Su propósito era 
dejar constancia de la devoción dd laraón hacia d dios.de quien 
era 'U hijo encarnado y de quien dependía la prosperidad del 
reino; de ahí la solidez de estas grandes estructura» Su durabilidad 
era esencial. Amenhotep III describió uno de los templos que 
const royó como <-una fortaleza eterna de tina arenisca blanca, 
recubirrr.i de oro en su totalidad: su suelo está decorado con plata, 
todos sus portales con electro; se ha hecho ele grandes 
proporcione» y para siempre... Delante de el se han cokxado 
mástiles de bandera recubiertos de electro: el pilono recuerda el 
horizonte del ciclo al levantarse Re por allí».

Akpnatón
Durante d reinado de Amenhotep III, empezó a adquirir 
importancia un nuevo cuito, dedicado a Atún o el disco solar, y 
lúe adoptado oficialmente por su hijo y sucesor Amenhotep IV. 
que cambió su nombre por el de Akrnatón. «el que agrada a 
Atón» í 1379 1362 a.G) Akenatón declaró que Alón era el único 
dio» y. I ras un enfrentamiento con el clero, pros, ribió la adoración 
de Amón y de olios dioses del país. Esta conversión del 
politeísmo ai monoteísmo también trajo consigo la concepción de 
un dio» con un.: forma distinta de la humana. Pues el nuevo culto 
se centraba en el disuú solar visible, viador de luz, calor y « ida 
Atón se representaba como una explosión sotar, con rayos 
terminados en manos humanas. Pero el espíritu del culto se refleja 
mejor en himnos que se dice que fueron compuestos por el 
propio Akenatón. Al menos en uno de dios, hay semejanzas 
bastante sorprendentes, tanto en su pensamiento como en »u 
estructura, con los Salmos hebreos, compuesto» seis o siete siglos 
mas tarde: y se ha pensado que hubo algún contacto entre la 
religión de Atún y Ij hebrea, aunque dio no es mas que pura 
especulación. Sin embargo, d famoso Himno ti \uvi es. 
ciertamente, la primera composición monoteísta verdadera en la 
literatura de lodo el mundo, cuyo tenia es d amor de dios, que 
todo lo abarca, hacia tixki ki que ha creado.

El ctiho a Atón se celebraba obligator ¡ámeme, no en oscuros 
interiores, sino en templos al aire libre, el mayor de los cuales fue 
levantado en la nueva capital de Akenatón. Aketatón, en un lugar 
llamado ahora lell el-Anurna, a más de 320 kilómetros de'lebas. 
Milu abajo (5.14)- La mayor par te de este enorme recinto, que 
abarraba más de 20 hectáreas, estaba llena de aliares al aire iib:e, 
adecuados para la adoración dd dios solar. Eran pocas las 
támaras de culto cerradas. Alrededor se construyó una 
exuberante ciudad jardín, con un palacio oficial v otro residencial 
para la familia real, con un templo mas pequeño en sus 
proximidades consistente en una serie de patios con pikmos de 
ladrillo, excepcinnalmente bien conservados, que daban paso de 
uno a otro También había vspaci.»»as ca»a» para lo» funcionarios 
y cortesanos. (I labia barrios independiente», vn un plano 
cuadricuhdo.para k» trabajadores.)

No hay una indicación mas clara de cuán totalmente 
supeditadas a la monarquía estaban las artes dd antiguo Egipto, 
que la> pinturas, esculturas y arquitectura del breve reinado de 17 
años de .Akcnaton. ?\unque ya se había hecho patente una 
tendencia ha»i.¡ un nijyoi naturalismo en d arle anterior dd 
Imperio Nuevo, el patrocinio de Akcnalón lo aMuhtio a una 
rápida Culmina» ión. Los retratos dd faraón, por sí »oli>»,son 
suficientes para demostrar que se había prexliKicu un »ambiu 
radical con el arte del pasado. Sus colosales estatuas, de doble 
tamaño dd natural.procedentes dd templo de Atón en Kamak. 
son muy reveladoras <>,»$’. No hay nada heroico cu c»Uis 
extraordinario» iconos reales. Sus rasgos individuales, larga y 
delgada cara con grueso» labio» ojos de pesado* párpado» y 
barbilla piominente. |>c.lio estrecho y brazo.» débiles, músculos 
flaccido», panzudo y blando, caderas casi femeninas, están 
plasmados con tal realismo que w ha establecido un diagnóstico 
incdkv (.lando cuenta de sus peculiaridades :ís.cj.s (una afección 
glandular conocida como síndrome de Fróhlich). El pensativo 
semblante, refinado en exceso, induso amanerado, c» 
inquk'lantemcntc enigmático, soñadoramente introspectivo y 
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cálidamente sensual al mismo tiempo, mucho más expresivo que
jas enigmáticas máscara» de los anteriores -y posteriores, en este 
aspecto- faraones egipcios, y, no obstante, no menos 
jerárquicamente distante y remoto del mundo de los vulgares 
mortales. Porque son imágenes complejas que combinan lo real 
con lo formal, la profundidad psicológica con la estilización 
convencional. En los relieves de las tumbas y en los altares 
hallados en Amai na, sus tasgos están casi caricaturizados. A veces 
se le muestra en grupos íntimos, acunando a su hija menor o 
acariciando a su esposa Nelertiti, aunque siempre dentro del halo 
religioso dd símbolo de Atún.

Varios retratos esculpidos de los miembros de la familia real, 
hallados en Amarna. en el taller dd escultor jefe de Akenatón, 
Tutmosis, son igualmente notables. Entre ellos se cuenta 
precisamente la que es una de las obras de arte mas famosas del 
antiguo Egipto, la cabeza de piedra caliza policromada de la reina 
Nelert iti -idealmente hermosa, aunque curiosamente natural en 
su elegante y sofisticada afectación, con la cabeza 
majestuosamente alta y los parpados bajos, la piel retocada y 
coloreada con cosméticos hasta obtener una suave uniformidad y 
sutil flexibilidad de la carne sobre el hueso, pero con ligeras 
arrugas en las comisuras de los labios, reveladoras de que ya había 
empezado a perder su primera juventud La talla es un 
ejemplo puco corriente de forma escultórica, un audaz ensayo de 
-precario equilibrio-, con la cabeza y el alto tocado perfectamente 
colocado sobre la esbelta columna del cuello, que sube 
oblicuamente desde los hombros, de tal forma que parece que se 
ha tomado un descanso sólo momentáneamente. Sin embargo, 
este magistral retrato, la más fascinante y memorable de toda» las 
imágenes de un tipo de belleza femenina inalcanzable, altamente 
sofisticado, fue tallado, casi con seguridad, como prueba o 
modelo y no como obra terminada. Probablemente, su versión 
final habría sido menos naturalista. En d mismo taller había

3,m Plano de Aketatón, j.n Coloso de Ake-iJlóo. 
procedente de Kamak.
c.ijTyaC Arenfcca,ap'<M 
a m de altuij .Voseo 
Egipoo. El Cairo.

estatuas y cabezas inacabadas de piedra más dura ^incluidas 
algunas cabezas inacabadas y sin pintar de NelerliliI. así como 
modeló» de arcilla y vaciados de máscalas de vivo» y de muertos, 
que nos fascinan por la luz que ai roían subte la práctica 
escultórica, pero que son engañosas con rcífwclo al antiguo arte 
egipcio. que siempre pretendió trascender la realidad.

El estilo pictórico desairollado en Amaina puede ¡lustrarse cu 
un panel de made ra tallada en un relieve muy bajo y que todavía 
conserva su dorado original y su brillante color ido Muestra 
a Tutankainón, yerno y sucesor de Akcnatón, entronizado y 
ungido por su esposa, bajo el símbolo de Atún En una po.se que 
carece de la estricta formalidad que anteriormente había sido 
obligatoria para las represent ac iones de los faraones, las dos 
esbeltas figuras adolescentes parecen casi relajadas, a pesar de sus 
grandes coronas; incluso se aprecia un ápice de ternura humana 
en su proximidad física Pero la relativa libertad en las 
convenciones, que permitió este mayor naturalismo, estuvo 
acompañada de un relajamiento en la técnica I a talla adolece de
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1,»6 Nefertitr.c i}6oa£ Piedra catira policromada,aprox -iScmdra’to 
Musco Egipcio. Berlín.

M7 Respaldo de un trono procedente de la tumba de lutankamón c 155$ 
1342 a.C. Madera tallada con incrustaciones de oro con «fayenza- egipcia, 
pasta de vidrio, piedras semi preciosas y plata Musco Egipcio. El Cairo.

la nítida precision de ios relieves de la nimba de Ramose, por 
ejemplo, que son anteriores en algo más de dos décadas (j,6).

liste panel constituye el respaldo del truno enterrado en la 
tumba de Tutankamon. junta con otros muchos muebles, que nos 
permiten tener una vivida y única visión del lujoso esplendor que 
rodeaba a los faraones de la dinastía XVIII. (No se ha encontrado 
ninguna otra tumba con su contenido intacto.) Tutankamon, que 
subió al trono en 1361 a.C., fue convencido por tos sacerdotes 
para restaurar la antigua religión politeísta de Egipto, para que 
tomara (en señal de devoción a Amén) el nombre por el que le 
conocemos, y para trasladar la capital dr nuevo a lebas. Los 
templos al airr libre y demás edificios de zXmarna fueron 
demolidos. I lub<> una reacción. Y su efecto en las artes plásticas 
puede apreciarse muy claramente en la máscara de su momia, por 
ejemplo, en la que se le dieron los atributos de Osiris resucitado, 
rey del más allá I >. En esta impci turbablc. casi impersonal,
imagen de divina realeza, apenas quedan restos del sutil y sensible 
naturalismo introducido bajo el reinada de Akcnatán.

Arte ramésida
El periodo subsiguiente luc testigo de una reacción aun más 
radical, un retorna consciente a la formalidad de las tradiciones 

i,a futankAmon. mascan procedente del sarcófago de la momia lebas.
c 340a.C.Orocon incrustaciones deesmaltey piedras sem ¡preciosas. 54 cm 
de altura. Musco Egipcio, El Cairo.
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anteriores al Imperio Nuevo. Scti l.que subió al pxiei en 1304 
a.C. y fundó la dinastía XIX, tenia relieves *uw« adorando 
devotamente j los dioses tallados dentro de los templos de 
Karnak v de Aludos v.en el exterior de Karnak, relieves• •
mostrándole victorioso en la guerra, recuperando los territorios 
perdidos en Asia mientras Akcnatón estaba inmerso en las 
cuestiones religiosas. l a marcha de Scti a la batalla, escenas del 
enemigo en confusa fuga al acercarse aquel, su triunfante regreso 
y la dedicatoria del botín a Amón. lodos ellos están registrados en 
el estilo reinstaurado del Imperio Antiguo. Debido» en parte, a las 
herejías de Akenatón, los faraones de las dinastías XIX y XX 
parecen haber tenido la necesidad de celebrar sus proezas 
militares con imágenes de conquistaba menudo talladas en las 
caras exteriores de los pilónos de acccsó para que todos pudieran 
verlas. Por el mismo motivo, se aumentó el tamaño, tanto de los 
templos como el de las estatuas -para afirmar el imperioso poder 
de una monarquía absoluta.

En Abu SimbcL Ramses II (1301-1257 a.C ) tuvo un gran 
templo excavado en la roca viva, dedicado a Amón. el dios de 
lebas, a Re- Horakhty. el dios del sol de 1 ieliópoJis» a Ptah. el 
dios creador de Mcnfis y a sí mismo- Su plano era el del 
templo nadicional» excavando un túnel de una profundidad de 
55 metros en el acantilado, l a fachada se trató como un gran 
pilono en el que la puerta central estaba flanqueada por cuatro 
estatuas sedentes de Ramses de unos 20 metros de altura, con 
algunas (¡guras más pequeñas, aunque todavía bastantes 
mayores que el tamaño natural.de su familia» de pie entre sus 

piernas ciclópeas i'iot ’• Bn su interior había estatuas de 
Ramsen II de 9 metros de altura y también relieves que 
registraban con todo detalle su batalla u>n los liititaseñ Kudvsh, 
en Siria (véase p. 921. De hedió, el templo es un monumento a 
Rain sen. penó dado que estaba considerado cómo una 
encarnación del dios, no hay intenciones srcularizadoras v poco 
religiosas en osle acto de .mío-glorificación, i l'n 1968. se 
desmonto todo el templo y fue trasladado unos ISO metros m.b 
arriba en la pared rocosa para evitar que quedara sumergido 
con la nueva presa de AsuAn.)

La grandilocuencia de Abu Simbd puede parecer un poco 
presuntuosa. Y, de hecho, antes del final del largo reinado de 
Ramses II,el poder ck Egipto ya había empezado a declinar. 
Ramses 111(1198-1 líMi a.C) fue el ultimo faraón que vonsliuyó 
en un tamaño colosal. La única victoria de Id cual pudo 
vanagloriarse en las tallas en relieve fue la que tuvo lugar 
alrededor del año 1170 a.C. contra los -pueblos del mar-.que 
intentaron invadir Egipto desde el norte -una prolongacicta del 
movimiento migratorio que afectó a la Crecía helad ica (véase 
p. 87) y que acabó con el imperio hitita solo unas décadas antes. 
Ramses ill también tuvo que rechazar una invasion procedente 
de Libia-. A partir de entonces» Egipto tuvo que estar a la 
defensiva, presa de los maleantes. Esta situación de deterioro 
político puede haberse rellej.ulo.de forma ijklirccia.cn las 
pinturas de las tumbas, que ahora pierden su espíritu jubiloso y 
alegre (3 ¿L La tumba de un hombre llamado Sennedicm.de 
tíñales del peri<uto ramcsidj.cn Ik irel Medina (Uñ poblado

Templodr Ramees 11 Abu Simbrlí v<¡7d.C tnccolnsos tienen cercarte 20mrtn^de altura
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j.ao Tumba de Scnncdjeni Den el Medina. c. n$o a.C.

ocupado por arlistas y artesanos empleados en las tumbas de la 
gran necrópolis vecina de Tcbas), pone de manifiesto el cambio. 
El propietario de la tumba ya no es la figura dominante, 
eternamente vigilante con serena imparcialidad. Senncdiem y su 
esposa quedan eclipsados por las imágenes de los dioses, mientras 
«pie ellos aparecen trabajando en los campos de Osiris después de 
su viaje a través del mundo inferior, durante el cual sus almas 
tenían que ser pesadas en la balanza < >,ao i.

Colecciones de sortilegios, encantamientos y oraciones, 
reunidos en una guía para el otro mundo í llamado Libro de ios 
muertos por los eruditos en la década de IKK»), ilustran.a 
menudo, esta escena (a^tl.que reaparecería en las imágenes 
cristianas del Juicio Final varios milenios más tarde. Dentro del 
sarcoíago.o entre los vendajes de la momia del difunto, se 
colocaba un Libro de ios murrios, inscrito en papiro o en piel, para 
permitirle rendir homenaje al sol con himnos, reconocer a Osiris, 
conquistar a sus enemigos personales, matar al cocodrilo y la 
serpiente o evadirse de la red del pescador. Generalmente, las 
ilustraciones eran continuas, no imágenes independientes, como 

en los libros posteriores en forma de códices < véase p. 326). Un 
rollo de papiro podía tener entre 9 y 11 metros de longitud; estaba 
hecho con la medula de la planta del papiro, alisada, afinada y 
pegada para formar una hoja.

Durante muchos siglos de lento declive, en que Egipto fue 
conquistado y dominado por una sucesión de invasores 
extranjeros -por los asirios en 670-664 a.C., por los persas en 
525 a.C. y, pot último, por Alejandro el Grande en 332 a.C.- las 
artes plásticas permanecieron casi inalteradas. Formas tan 
características de Egipto como la estatua-cubo -o bloque-.por 
ejemplo, o la puerta de pilono en la arquitectura, parecen haber 
sido inmunes al influjo exterior. En las estatuas-cubo -o 
bloque- la figura está sentada con las rodillas dobladas a la 
altura de la barbilla, con las manos extendidas encima de ellas y 
únicamente con la cabera y los pies sobresaliendo del bloque de 
piedra. Su significado exacto es incierto, aunque parecen haber 
estado asociadas, en su origen, con alguna forma del culto de 
Osiris. (Las interpretaciones puramente formalcs.cn términos 
de liberación de la figura api isionada dentro dd bloque, son 
erróneas. I Pero siguieron haciéndose mucho tiempo después de 
que Egipto fuera ocupado. De modo semejante, también 
prevalecieron las formas tradicionales en la arquitectura. No 
hay una muestra mejor conservada de un antiguo templo 
egipcio que el dedicado a I lorus en Edfú >j ). I I plano 
tradicional con un marcado eje longitudinal a partir de la 
entrada, a través de un ancho patio y salas con columnas que 
llevaban hasta el oscuro santuario de la zona más recóndita, se 
adoptó sin modificaciones. La fachada con pikinoscs del tipo 
desarrollado a principios dd Imperio Nuevo y. entre las figuras 
reproducidas en relieve hundido, hay una, a la izquierda, que 
retrocede unos 3.000 años hasta el rey Narmcr, fundador «le la 
primera dinastía. Esta extraordinaria longevidad de las formas 
artísticas se debía no sólo a la persistencia de los cultos 
religiosos, para los cuales habían sido creadas en su gran 
mayoría. sino también a la preocupación de los antiguos 
egipcios por lo inmutable y eterno, que está detrás de- toda 
su civilización.

j,n ítjuic toante OmiS, procedente del bino de Muertos de Hunefcr.c. IJOO a.C Papiro pintado, 7 cm de alta Museo Británico. Londres
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CAPITULO TRES LA EVOLUCION A TRAVES DE LOS CON1INENIES

],2i TemplodeHvrus,Edfü.aC.

1,11 Plano del templo de Hof us ctfu
ASIRIA Y BABILONIA
Asiría t«ima su nombre de un dios mesopoUmico. Assur o A»hur. 
de quien también tomo su nombre una ciudad a millas dd Tigris 
(tinos 100 kilómetros al sur de la actual Mosul). F.sta ciudad de 
Assur esta documentada por primera vez en el tercer milenio a.G. 
como un puesto fronterizo del Imperio acadio 1 véase p. 371. Pero 
no fue hasta la segunda mitad del siglo xtv a.<cuando ku a»irios 
empezaron a emerger como una potencia independiente. A finales 
del segundo milenio a.C. los asirios extendieron brevemente su 
reino hasta el Mediterráneo y, en un renovado esfuerzo de 
expansión, durante el reinado de Aisumasirpal II (8A3-859 a.G), 
se lanzaron a la conquista de un gran imperio que. finalmente. se 
extendía desde el l ’.opio hasta el Nilo v desde lo» montes Taurus 
hasta el golfo Pérsico, abarcando los a. males Iraq, Siria. Iqrdania. 
Líbano, la mayor parle de Palestina y parte del sui de lurquí.i y 
del norte de I gipto. I hirante unos .KM> anos hasta el 612 a.t... en 
que fueron invadidos por las fuerzas conjuntas de los medas y los 
excitas- lo» asirio» fueron la potencia dominante en Oriente 
Próximo, con una atvnaJuia fama poi la brutalidad y por la 
despiadada efic.n ¡a de sus tropas, armadas con anuas de hierro. 
Dominantes pero rara vez estables o seguro», vivieron en un 
estado de guer •«» casi perpetua y su historia es la de mu serie de 
campanas imlitaics. primero para conseguir y después pata 
defender el descontnilado crecimiento de su imperio.

111 estas especíale» circunstancias w produjo d arte asirio, y con 
un proposito limitado. pcroatin: la promoción y glorificación dd 
poder v la fuerza militar de Las «sirios. Era un arte exclusivamente 
civil.oficial c incluso, pxiría decirse, propagandistice* tas .u tes
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figurativas estaban dedicadas principalmente a las hazañas de los 

reyes asifios y de sus ciércilos. Muchas de las escenas de matanzas, 
ele hombres o de animales, pueden parecer, a nuestros ojos, 
repetitivas y degradantes pero condujeron a la ¡mención ski 
primer arte wrdaderamenlr narrativo que haya podido encontrarse 
en parte alguna- Los artistas anteriores habían narrado leyendas y 
registrado es culos históricos peno k> hicieron en escenas que se 
interpretan como casos aislados (por ejemplo. en el Imperio Nuevo 
en Egipto,en Ikni Hasan, y en las tumbas del Valle de los Reyes). 

Los asirías idearon la forma de mostrar cómo un incidente* 
conducta al siguiente, como en un relato bien narrado o la crónica 
de una campaña militar. Lt guerra puede, incluso. haber agudizado 
su conciencia dd tiempo y del espacio, de la que depende el ai te 
narrativo e, igualmente, haberles proporcionado su motive» central.

Muchas de las características destacadas del arte asirio, 
aparecieron antes de finales del segundo milenio a.(: < han parte de 
ellas fueron tomadas de Sumer (véase p. 53), aunque grandemente 
transformadas. Los zigurats const ruidos en Assur dilicivn de los dd 
sur de Mesopotamia en que no tienen monumentales escaleras 
exteriores, de modo que los pisos superiores, a los que se accedía 
desde el tejado de un templo cercano o desde una construcción de 
escaleras especial,deben de haber resultado hxlavía más remotos 
para el prosaico mundo. Todavía se adoraba a los dioses de Sumer, 
pero éstos parecen haberse apartado ellos mismos de los mortales. 
En dos relieves que han llegado hasta nosotros, aparecen 
representados únicamente con sus manos que bajan desde el cielo. 
< Alando aparecen con los reyes, se ks muestra, no Como seres vivos, 
sino como estatuas colocadas sobre pedestales, La literatura asiría 
revela que sólo el res- tenía acceso directo a los dioses, cuyo lugar 
asumía en loque respecta a la comunidad en general. Sin embargo, 
existía un orden menor de seres sobrenaturales: los genios y los 
demonios, que acechaban por todas partes y estaban representados 
frecuentemente en sellos y amuletos protectores.

Los sellos son los más interesantes, ya que también son las obras 
del arte asirio más delicadas de finales del segundo milenio 
desde un punto de visla técnico. Sus composiciones tienen una 
vitalidad raramente hallada anteriormente. Eiguras. profundamente 
incisas, de hombres, seres sobrenaturales y animales, se mueven con 
energía alrededor de los cilindros. En uno de ellos, un ciervo salta 
ágilmente entre dos arboles. I n Icón y un caballo alado se yerguen 
sobre mis patas traseras enfrentándose uno a otro Un demonio 
alado, con un vestido largo y suelto, persigue a un avestruz y a su 
cría.que vuelven la cabeza hacia atrás mientras corren i m*)- l’n 
hombre desnudo, con los músculos en tensión, apunta con su lanza 
a un león lampante, acompañado por un ciervo sallando y un 
avesi ruz dando grandes zancadas hacia delante. Estos sellos datan 
de alrededor del 1250 a.t.. y ya revelan la Capac idad para crear 
situaciones dramáticas mediante una cuidadosa disposición de las 
figuras. así como el talento para plasmar vigorosas descripciones de 
animalc-s.caractcrísticosde los relieves posteriores,y mucho más 
grandes, de los palacios de los reyes asirlos.

(«ida uno de los priniipalrs reyes asirías de principios del primer 
milenio a.( aumentó un ant ¡giro palacio, o construyó uno 
completamente nuew. para celebrar y demostrar su poder: 
Asstirnasirp.il II (A83 fiSía.Clen Nimrud (actual Calach). 
Sargon II (721 -7(15 .».( ‘. >en Dur Sharnikin (actual lorsabad). 
Senaqueiib("O.’-óXl a.C.leu Nínivc(actual Kuyuniikíy 
AsMirbíinipal (669-625 a.( > también en Nínive. El de Mrgón II.

Demore aladOCAZaíKli: a.:$tru2 C linjr- óc .k- :i1 -:I‘O
cilmdi-co Bibliatría Pierpont Morgan. NnévaVbik

terminado sólo poco antes Je su muerte y posteriormente 
abandonado. lia sido excavado más sislemátuamenie que los demás

l. Se levantaba dentro sld recinto de una cindadela sobre el 
perímetro de una ciudad amurallada.construida al mismo tiempo y 
a lo largo de casi un kilómetro y medio. Está const ruido 
principalmente con adobe, pero las bases de Lis murallas estaban 
nx ubkrias con bloques de piedra. llamarlos orlost.itsis. que son un 
rasgo característico de la arquitectura asíria. El plano dd palacio se 
ajustaba a un sistema muy peculiar, que había aparecido en Assuren 
el siglo xin a.C. Los patios y grupos de habitaciones estaban 
alineados, no lineal mente, sino en diagonal, de forma que un espacio 
monumental sucedía a otm fuera ski vic. Pvsde el gran primer palio, 
de aproximadamente 90 metros cuadrados, una puerta situada cérea 
ilc la ess|uina conducía a la esquina dd segundo patio rectangular, 
con la sala ski trono en el más cercano de sus largos lados, sin 
embargó, reqxiaron la simetría en el diseño de la> unidades 
individuales, principalmente en las inonunK-ntales erMradas.

Enormes tallas de toros alados con cabera humana, llamados 
fimnr.ssu -genios que se creía que protegían contra el mal-, 
guardaban la entrada de cada una de las entradas, a trab es de las 
cuales tenían que pasar los cinbaiadores extranjeros. lo.s vasallos y 
quienes tenían algo que (vdir.cn su camino hasta el salón del 
trono simiUres se mantenían impasibles y
vigilantes en las entradas a otros palacios. Abrumadores, aunque

j,i$ Reconstrucción i!. p.> .X i1eS»-i', - ü. J0»sá' .i«1 Iraq

108



CAPITULO m$ LA EVOLUCION A TRAVÉS DE LOS CONTINENTES

3^ l&awisu procedente de Joisabad < 720 <1C Piedra catira, aprox 4 ;*x rr 
de alto louvir. París

tallados con meticulosa alciKÍon al detalle -los rizos de la barba» 
las plumas de sus alas de águila y los tiiúsciikis y venas de sus 
patas-, Constiluten iinpiesiondntc.%cjcinpk>xdcescultura 
aiquílcclónica. Los mas antiguos, a veces con cuerpo de león en 
vez de lon\ se encontraron en Nimrud y datan de principios del 
siglo ix a.C. (¿Musco Británico. I.ondicsl- C omo hemos apuntado 
(véase p. 931. los hilitas ya habían incluido Icones y esfinges en sus 
monumentales puertas de un modo muy semejante. y también 
recubrieron >us edificios con ostostalus tallados. Probablemente, 
la práctica asina procede de ellos, aunque, hasta la lecha, el 
registro arqueológico está Icios de estar completo y no es posible 
hacer un seguimiento preciso de las influencias cruzadas 
existentes en Oriente Proximo en este periodo.

X<> obstante, algunos <lc los lainasui asirios tienen una extraña 
peculiaridad que no se ha cik< mirado en ninguna otra paite. 
Vistos trontalmcntc. aparecen típicamente inmóviks; vistos 
lateralmente.avanzan lentamente hacia delante: y. como una torpe 
consecuencia» su vista oblicua muestra cinco patas. Claramente» 
no fueron lOncebidos como una sola pieza, sino como dos 
relieve', unidos en ángulo recto. Los ahorrelicves de genios 
pui lando calderos e hisopos de agua sagrada o» como en 
lot sabad, superhombres con cachor tos de Ivon, que acompañan a 
los humhies toro, son diferentes 11,17! P01 encima de sus espesas 
barbas, mitán fijamente hacia delante, y tambicu sus torsos están 
representados trimialmrnk Peto sus cortas y lot nidus piernas

1,17 Hrrnumcin a» < j. horrn Ir n. p<M édvnt. de ¡ r.72cai.
Piedra ; atora 4.7 m de altura, louvre Paus 

con pioiubcrantv» pantoi: ¡lias. se mueven inconexamente a la 
izquierda o a la dcics.hu a la manera egipcia. Lu rigidez de sus 
posturas se pone aún más de relieve put el naturalismo de las 
manos, muñecas y otros detalles, especialmente los cachorros de 
león, v ivos en cada centímetro, desde la nerviosa cola y las garras 
que aranan. hasta el arrugado hocico, piigiumdu por escapar del 
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musculoso abrazo de estas brutales figuras que, a veces, se han 
identificado con el héroe sumerio (iilgamesh.

Relieve narrativo
Los relieves «sirios en ortostato w sitúan,en fecha,desde el 
reinado de Assurnasirpal II (883-859 a.G) hasta el de 
Assurbanipal (669-626 a.G). Los primeros conocidos son bedel 
salón del truno dd palacio de Nimrud (actualmente en el Museo 
Británico): paneles de alabastro yesoso de algo más de dos metros 
de altura, algunos de ellos tallados con grandes figuras, pero la 
mayoría divididos horizontal mente en dos registros por una 
banda central con inscripciones, listos bloques proporcionaban a 
los escultores bandas continuas inmensamente largas, en las 
cuales se registraban las campañas militares del rey. con una 
narrativa de fácil lectura, en la que un episodio sucedía al 
siguiente, tn los palacios posteriores se adoptó el mismo sistema 
y los motivos cambiaron sólo ligeramente un relato de violencia 
absoluta, ciudades sitiadas, tomadas por asalto y saqueadas, 
prisionero* asesinados o en cautividad, y el rey ocupado en la 
matanza ritual de leones y toros-. Sólo en unas pocas escenas en 
las que dóciles vasallos rinden homenaje, hay unos breves 
momentos de respiro a esta crónica de matanzas. Sin embargo. Su 
electo general n«i resulta monótono; la variedad y vitalidad de las 
miles de figuras son extraordinarias. Y. a lo largo de dos siglos y 
medio, se modificaron las técnicas de representación.

Incluso los más primitivos se apartaban mucho de las 
tradiciones tanto de Mesopotamia como del antiguo Egipto. I-as 
imágenes ya no se proyectaban en la pared, sino que parecían más 
bien emerger dd tundo, que forma parte integral de cada 
«imagen». Las figuras de una misma sección son del mismo 
tamaño, ya estén en un primer plano o sobre las torres de una 
distante ciudad, y el rey asirio no es más grande que sus soldados, 
ni siquiera que sus enemigos. Las diferencias de tamaño dejan de 

indicar el rango Incluso se dan algunos casos en los que la escala 
se utilizó para sugerir rcccsion, cuando una figura traslapa a otra, 
siendo ligeramente menor la que está detrás. La importancia de 
una figura, generalmente el rey, se señalaba más sutilmente 
mediante su posición, a menudo en el borde de una escena hacia 
la cual mira y se inclina, y por una zona en Naneo que le rodea a 
él v a sus ayudantes personales como un jura I as figuras 
muestran la postura egipcia, pero en los relieves portel iores, el 
puro perfil va siendo cada vez mas común Al mismo tiempo, los 
motivos de paisajes van siendo ineno* com endónales y mas 
particularizados. En los ortosi.itos tallados para Tcgl.ilfala.vir 111 
(745-727 a.T I se consiguió una reproducción de las figuras 
bastante realista. Uno de ello.* muestra la deportación de la 
población de una ciudad conquistada hacia otros asentamientos 
como, según el segundo l ibro de los Reyes. Salmanazar -«trasladó 
Israel j Asiría- iwl).

Este relieve debe interpretarse como un mapa, con el 
funcionario y los escribas en el centro de la composición, 
ocupados en sus diversas actividades. Pero la incfinada linea de 
fundo de las pezuñas del ganado en la esquina superior derecha, 
sugiere una forma elemental de plasmar la perspectiva. Si ésa fue 
la intensión del escultor, no tiene precedentes. El electo puede ser 
meramente accidental. Pero un relieve posterior, de mediados de! 
siglo vil a.C., de otra ciudad conquistada, muestra claramente los 
soldados desplazándose hacia abajo por la colina desde su puerta, 
a lo largo de un camino que va ensanchándose progresivamente. 
Como para registrar un efecto puramente visual. Sin embargo, 
estos experimentos con la perspectiva -si pueden describirse de 
tal modo- no condujeron a nada.

1 Je hecho, lo* relieves asirios mas impresionantes son lo* que 
muestran las figuras alineadas en un tínico plano, aunque bastante 
más separados que los de las tallas egipcias «*n una sugerencia de 
aire en movimiento en torno a lo* cuerpo*, una mayor atención

j.iS fíot'n de unn chutad tomndapor Tegfatfaktw 'proceden»? d? Ni muid. Iraq. 745-777 a fiPdracal i r? m de altura Miimsi Británico, lorsdres
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j,»» Leona heriaa. protedente de Ninive.
Iraq, C. 6$O a C. Piedra <al«ia. aprox 
6t cm de altura Mik«> Británico, Londres

hada el detalle, reproducido de forma naturalista, y un sentido 
acentuado del drama. Los de Assurhanipal matando Icones quizá 
sean los más refinados de todos. I No deberían ser descritos, como 
a menudo se hace.como «cazas»,ya que las bestias han sido 
capturadas y posteriormente liberadas para ser muertas por el rey 
en lo que parece ser, en parte un deporte y en parle una 
demostración ritual del poder real.) Uno de los paneles muestra 
al rey en su carro dando vueltas al ruedo a toda velocidad v 
dejando a su paso un caos de animales muertos y moribundos. 
Hay una leona moribunda atravesada por flechas, arrastrando 
agónicamente sus patas traseras,que es justamente famosa como 
un exquisito ejemplo de retrato animal (p*Pero la compasión 
que despierta en el moderno espectador puede alentar fácilmente 
el error de que los artistas asirios compartían este sentimiento por 
el patetismo. Por otra parte, parece indudable que eran totalmente 
conscientes dd drama que estaban representando. Los Icones no 
parecen, ni mucho menos,atemorizados,y en algunas escenas las 
probabilidades parecen estar repartidas uniformemente entre el 
hombre y la fiera -como tendrían que ser si hubiera que realzar la 
destreza y la valentía reales.

Tales efectos dramáticos habrían sido imposibles sin la 
invención de la narrativa continua y ello condujo a otras 
evoluciones aún mas sofisticadas. Una escena culminante se 
describe en momentos de la acción perfectamente sincronizados

-casi como en una banda cinematográfica- de tal forma que se 
capta la excitación de ver al animal en movimiento. Ya en el siglo 
xm a.C., los asirios comprimieron una secuencia de acciones 
dentro de un único espacio pictórico. Y todavía antes, los artistas 
minoicos y helad icos representaron en ocasiones figuras 
individuales en una sucesión de movimientos (los luios de los 
vasos de Vahó, por ejemplo, p. S3). Pero los escultores asirios del 
siglo vil a.C.llevaron esta técnica mucho más allá. Un relieve 
tallado para Assurbanipal en Ninive proporciona uno de los 
ejemplos más claros (j.jot. Muestra un león que es soltado de una 
jaula, herido por una Hecha mientra* brinca hacia delante y da un 
último y desesperado sallo hacia su agresor, las figuras dd rey y 
su asistente, sujetando un escudo, están representadas en «los 
momentos diferenciados de la narrativa: d rey lanza su Hecha 
cuando el animal es liberado, el asistente empieza a hundir la 
lanza en su corazón mientras salta. Interpretar correctamente el 
lelieve implica una separación mental de sus tres estratos 
secueru ¡ales. Sin embargo, no es necesario realizar ese esfuerzo 
para experimentar la emoción de la acción desde el momento en 
que se suelta ia puerta de la ¡aula y sale i ugiendo vi Icón. El 
animal está plasmado con una extremada agudeza de observación 
y con una enorme sensibilidad en cuanto a su peso y potencia 
muscular, asi conx* a ia textura de su pelaje. Resulta significativo 
que estos maravillosos relieves. en los cuales el arle nai rativo 

3,jo iron liberado y muerto, procedente de Ninive.c 650 aC Piedra caliza, apeo* 68,6 cm de altura. Muceo Británico. Londres.
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pictórico alcanzó su cima, hayan sido tallados para Assurbanipal. 
que también era el propietario de la biblioteca de tablillas 
cuneiformes que conservaban las obras maestras de la literatura 
inesopolámica, incluida la de Gilj¡itrttedi (véase p. 53).

Casi con seguridad, los relieves estaban coloreados y los 
palacios que adornaban también tenían decorados pintados (de 
los cuales solo se han conservado algunos fragmentos) y ricos 
mobiliarios. Las tablillas de los archivos reales hablan de bancos, 
camas y tronos de marfil, recibidos como tributo de Damasco y 
de las ciudades fenicias del Líbano, en la costa mediterránea, que 
formaban parle del Imperio asirio desde el año 743 a.C. 
aproximadamente. Han quedado muy pocas piezas intactas. 
Generalmente se ha considerado que muchas de las tallas de 
marfil encontradas en Nimrud y otros emplazamientos asirios 
hablan sido realizadas por los artesanos fenicios. Algunas de 
ellas se derivan, claramente, de los prototipos egipcios y otras 
reflejan la influencia de los asirios. Hay varias tallas muy 
notables de animales -una vaca amamantando a su ternero, por 
ejemplo-, tan naturalistas como las que aparecen en los relieves 
asirios, aunque muy diferentes en su tono dulce, casi 
sentimental. Incluso los motivos violentos turrón tratados de 
forma amable y decorativa, casi juguetona, como en dos 
pequeños relieves de una leona atacando a un nino nubio 
Las figuras presentan una concepción más de bulto que las que 
aparecen en los relieves asirios más exquisitos aunque carecen 
del sentido de vigorosa vida de los últimos. El acento se sitúa en 
la delicadeza y c! refinamiento. El fondo,de estilizadas llores 
egipcias, tiene incrustaciones de oro, fayenza roja y lapislázuli, la 
falda del niño esta cubierta con pan de oro y su rizado cabello 
está compuesto por diminutas piezas de marfil doradas en la 
punta. Esta obra tiene interés no solo como una exquisita pieza 
de artesanía, sino también como ejemplo de la 
inlcrnactunaltzación de este periodo -marfil, probablemente de

'.ecwu c'tcRU' iA’ y yn n «rr<» nubíci procedente de Nániud.c 700 a.C 
Marfil, uro.»fayenza •• roja y lapislázuli, 7cm de alto. Museo Británico. Londres.

la India, lapislázuli de \sia central, flores egipcias, un niño 
nubio, un tallador fenicio y un patrón «sirio-, Data de 
principios del siglo vil a.C., cuando, como veremos.(¡recia c 
Italia estaban siendo atraídas por la órbita cultural de las 
civilizaciones de Oriente Próximo. (La tendencia del arte fenicio 
de asimilar y combinar influencias muy diversas hizo de él el 
principal intermediario, aunque tenia un carácter propio, 
especialmente* en la metalistería. Las notables tumbas 
compart imentadas fenicias de Ras Shamra.1 l'garit. en Siria, son 
de tipo egeó.con una excelente sillería.)

Babilonia
El poder asirio empezó a tambalearse repentinamente justo 
después de la muerte de Assurbanipal. Mcdas y escitas, que 
durante algún tiempo habían atacado las fronteras septentrional 
y oriental, peiivlt aron en el imperio y saquearon Nínivc en 612 
a.C. Estaban aliadas con Nabopolasar. antiguo jete de! ejército 
asirio, quien se instituyó rey de Babilonia. que se convirtió 
entonces en la tapial de la mayor paite del anterior territorio 
asirio y. una vez más. en el centro de la civilización 
inesópot árnica, aunque durante poco más de 7(J años (hasta el 
539 a.(L, cuando fue tonuda por Ciro el Grande de Persia). 
Nabopolasar y los reyes de Babilonia que le sucedieron se 
llamaron a sí mismos los «tides pastores» del dios de la ciudad, 
Marduk, pero parecen haber sido tan agresivos como ios asirios 
-dos de las tribus de Judá fueron sometidas a cautividad por 
Nabucvdvnosor, vi hijo más fatnusci de Nabopolasar-. Las arles 
que florecieron durante este breve periodo mantenían una 
pequeña deuda con Asiria, aunque eran básicamente distintas 
k’océntncas, estáticas y a la antigua. Los escultores adoptaron 
los perfiles puros de las figuras de los relieves asirios de la 
última época, pero volvieron a las redondeadas formas y 
compoMkiones sin movimiento de las estelas talladas para 
1 lammurabi casi 1.000 años antes.

La diferencia entre las artes de Asiria y Babilonia se aprecia 
muy claramente en la arquitectura y en la decoración 
arquitectónica aunque, desgraciadamente. no queda nada de los 
templos y zigurats, aparte de los cimientos del más grande de 
lodos dios l la bíblica Torre de Babel >. El palacio real de Babilonia 
era casi tan grande como los palacios asirios, pero carecía de su 
abrumadora monumentalidad. Consistía en numerosas 
habitaciones, relativamente pequeñas. alineadas en ¡orno a cinco 
patios y. presumiblemente, en una esquina, los famosos jardines 
Colgantes que se dice que hizo Nabucodonosor. No parece que 
hayan tenido relieves ni otras representaciones de las hazañas 
reales, ni grandes ¡amasfu en las entradas, fulminando con la 
mirada. Las paredes del salón del trono y dd camino procesional 
que conducía a la Puerta de Ishtar estaban decorados con Icones y 
monstruo* de ladrillo moldeado y en relieve, coloreado y vidriado 
tuna técnica que se encuentra por primera vez en los edificios 
casitas de c. 12Ú0 a.C.). pero son criaturas formales, en 
Comparación con las ñeras de Asiria. Cada una de ellas es idéntica 
a las demás de su especie y están representadas, no en 
movimiento, sino como si estuvieran congeladas en el paso lento 
de una marcha ritual t.jja!. Sin embargo, constituyen el ejemplo 
más impresionante que ha sobrevivido del arte neobabilónico 
dragones de largo cuello consagrados a Marduk, de color blanco 

Con detalles amarillos, toros dedicados al dios dd tiempo. Adad,
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»1c color amarillo con cabellos azules, sobre Fondos de color azul 
oscuro-, Fila tras tila. 575 de estos animales cubrían todo d 
exterior de la puerta ceremonial y otros 120 leones blancos y 
amarillos estaban alineados en los muros del camino procesional 
que conducía hasta el grupu principal de templos.

IRÁN
Mesopotamia no estaba protegida por grandes barreras naturales 
como las que habían garantizado la integridad de la civilización 
egipcia durante tanto tiempo. Siempre fue vulnerable a los 
ataques procedentes de los pueblos que vivían en las regiones 
circundantes, limitada hacia el oeste por d Mediterráneo y hacia 
el sur |H»r el desierto Arábigo, pero abierta lucia el norte entre el 
mar Negro y el mar Caspio y hacia el este a través de la gran 
meseta de Asia central. 1.a historia de su arte es la de aquellos 
regímenes lo bastante tuertes para resistir las presiones del 
exterior, generalmente mediante contraataques. I lacia el norte y el 
oeste se desarrolló la civilización de Urartu, en la zona 
actualmente ocupada por los kurdos, y desde el 825 hasta el 
750 a.C., desafiaron el poderío militar de Asiría aceptando, al 
misino tiempo, su influencia artística. Los principales 
yacimientos, que contienen importantes restos arquitectónicos, 
*on Van, Toprakkale y Alt intepe (Turquía), Basta m (Irán) y 
Ann-berd (Aimema). Sus obras de metalistería son de gran 
calidad y, de hecho, parecen haber sido (junto con la de los 
fenicios) uno de los principales vehículos de transmisión de los 
motivos asirios y orientales a < ¿recia y Etruria. Más o menos en la 
misma época, se producían bronces de un tipo muy diferente en 
la región conocida como Luustan.cn la cual los motivos 
mesopotámicos son mucho mentís importantes que los que 
proceden de las culturas prehistóricas de Asia central.

En Luustan se hicieron armas y herramientas de metal sin 
decorar desde mediados del tercer milenio a.C. Pero estos 
bronces, inrrincadamente cincelados, fundidos mediante el 
procedimiento de erre pi nfiic, datan de entre los siglos ix y vn a.C. 
Aunque la mayoría de ellos se corresponde con lo que se ha 
llamado «equipo de los nómadas- -objetos fácilmente 
transportables, como calderos, tazas, adornos para ropa, adornos 
para carros y heces para las caballerías- eran obra de artesanos 
sedentarios y estaban hechos para un pueblo cuyos jefes vivían en 
inoradas permanentes en las llanura* de Luristán. Los más 
interesante* de estos bronces son esculturas exentas, que. de 
forma evidente, no tienen una utilidad práctica y que 
generalmente se denominan estandartes -tienen una punta o una 
cavidad en su base (Mi)-. Pueden haber tenido alguna función 
sobrenatural, quizá proteger contra los espíritus malignos I as 
combinaciones de formas humanas y animales que los componen, 
varían de uno a otro: pero.generalmente, la parte superior consta 
de dos miembros curvado* flanqueando una ligura vertical, 
humana en ocasiones, cuyo rostro de nariz picuda y grandes ojos 
redondos se repite debajo hasta tres veces. En el ejemplo que 
ilustramos, la figura es masculina y mi sexo está indicado bajo una 
segunda cabeza y cinturón, pero las piernas están combinadas 
con los cuartos traseros de animales.de los que brotan cabezas de 
dragón. Estos «estandartes» muestran una sorprendente 
capacidad para crear formas aparentemente orgánicas 
fundiéndose una en otra -o quizá debería decirse. emergiendo 
como espectros-, en una especie de continuidad autoc readora, un
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l.n ÍStandahe» procedente de 
lurhlán.í 750 a C. B'once. 36 cm de 
altura.Museo Nacional Teherán. irán.

fermento morfológico con afinidades con aquel que produjo las 
.ínter rutes imágenes hibr idas de la China Shang (véame pp. 88- 
9)). Sin embargo, la cultura que creó los bronces de Luristán fue 
absorbida por la de Irán en el siglo mi a.C.

Arte aqueménida
Irán toma su nombre de un pueblo nómada de las estepas 
-iraníes o arias (el significado original de este termino tan mal 
utilizado)-, que se trasladó a la meseta de Asia central poco ante* 
del final del segundo milenio a.C.. Hablaban una lengua 
indoeuropea emparentada con el sánscrito.el griego, d latín y casi 
todas las lenguas europea* modernas. Pero no constituyeron un 
grupo homogéneo. Tribu* que llegaron separadamente una* de 
otras se establecieron en zunas vagamente delimitadas: los Hiedas 
hacia el sur del mar Caspio, avanzando hacia 1 atristan alrededor 
del año 650 a.C., lós escita* y los cirncrio» hacia el oeste y los 
persas más hacia el sur. I o* modas eran los mriur organizados y. 
filiado* con los escitas, provocaron la caída del imperio «sirio en 
el ano 612 a.C. Ciro el Grande I fallecido en 550 a.C.) fue uno de 
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sus vasallos hasta aproximadamente el 550 a.C., cuando él y sus 
seguidores persas, que se habían rebelado, saquearon la capital 
nieda, Ecbatatu (actual Hamadan) y sometieron todo Iran a su 
gobierno, que posteriormente extendió al este y al oeste. El 
imperio fundado por (aro fue el mas grande del mundo: a finales 
del siglo v i a.C. llegaba desde los ríos Oxus e Indo hasta d 
Danubio y hasta más allá del Nilo, incluido todo el antiguo 
territorio asirio, asi como también Anatolia, lo que es la actual 
Turquía en Europa. Bulgaria y gran parte tie la Grecia 
septentrional. Egipto y Libia. La dinastía de los Aqueménidas, 
llamada asi por el antepasado de Ciro. Aquemcnes. siguió 
reinando en la mayor parle tie este vasto territorio hasta que fue 
conquistado por Alejandro Magno en el año 332 a.C.

líe este nimio, el Oriente Próximo, o más bien tixia la zona 
civilizada de Asia occidental, quedó bajo el control de una tribu 
de jinetes mimadas o scmmómadas -con el sorprendente 
resultado de que su civilización n<> fue destruida, sino mejorada-. 
Ciro puso paz en los reinos que habían estado en guerra durante 
siglos. Al contrario que todos los conquistadores anteriores, y la 
mayoría de los posteriores, respetó las tradiciones religiosas y de 
otro tipo de los pueblos que dominó. Por ejemplo, se utilizaron 
inscripciones niukilingiics. Incluso repatrió a las tribus de luda de 
la cautividad de Babilonia y. según la Biblia, ordenó la 
reconstrucción del templo de Jerusalem «Así habló t aro, rey de 
Persia: Yavé, Dios del cielo, me ha Jado todos los reinos de la 
tierra y me ha encargado de edificarle un templo en Jerusalem 
tierra de Judá» (II Crónicas, 36-231. De este modo,el arte del 
imperio aqueinénida reflejó tanto la diversidad de los estados 
sometidos como la ambición unificadora de sus gobernantes. 
Darío 1 (521 -486 a.C.>, en una inscripción de su palacio de Susa, 
enumeraba la procedencia de diversos lugares de sus dominios, tie 
todos los materiales utilizados en los edificios y seguía diciendo:

Los canteros que labraron ia piednt eran /ámeos y sardos. Los 
orfebres qw cincelaron el oro eran medas y egipcios. Li* hombres 
que trabajaron el ladrilla cocido eran babilonias. I os hambres que 
decoraron las paredes eritn modas y egipcios.

Los persas como tales no se mencionaban, pero ellos fueron los 
que llevaron a cabo esta cosmopolita síntesis de estilos y 
probablemente aportaron elementos de su propia tradición.

Los mayores logros artísticos de la dinastía de los Aqucménxlas 
se dieron en la arquitectura. Los aqueménidas dieron un gran 
impulso a la arquitectura de adobe de los mudas, aunque tomaron 
de ellos algunos rasgos prominentes como la gran sala hipóstila, 
rectangular y con múltiples columnas (anticipadas en los siglos 
viii al vi a.C. en las cindadelas medas de Godin lepe y Nushi-i Jan 
lepe, cerca de Hamadan). No había grandes templos 
aqueménidas. ya que los dioses eran adorados en altares ardientes 
al aire libre, incluso antes de que el credo monoteísta de Zoroastro 
(628-551 a.C.) se convirtiera en el culto oficial de Iran 
(probablemente después del periodo aqueménida). Ciro el 
Grande fue enterrado en una tumba independíenle construida en 
piedra. Situada sobre un elevado podio q plataforma es*alonada, 
en Pasargada. Otras tumbas importantes estaban cortadas en 
acantilados, con sus frontales enriquecidos con tallasen la roca de 
figuras y con pilastras y entablamentos,que son más decorativo* y 
escultóricos que funcionales y aiquitec tónicos < m1- La más 
impresionante, en ocasiones llamada la Tumba de Darío, su 

encuentra en Naksh-i-Rustam, cerca de Pcrsépulis. coronada pm 
un relieve de un rey de pie con un arco en la mano delante de un 
altar ardiendo. La escultura de gian tamaño parece haberse 
limitado casi exclusivamente a las obras en relieve y a la 
decor ación arquitectónica, como los capiteles con forma de 

cabezas de turo. La estatua exenta de I>ario. de tamaño mayor que 
el natural, descubierta en Susa es única. Tallada en una época 
entre el 500 y el 490 a.( . desafortunadamente no tiene cabeza 
(Museo Arqueológico. Teherán)

Ciro el Grande estableció su capital en Pasargada, en una 
amplia y lértil llanura en la moderna provincia de Eats. Su 
nombre significa ♦campamento de los persas» y el palacio 
edificado por Ciro era como el campamento de un jefe nómada 
hecho tic piedra, con varios edificios libremente agrupados \ 
colorados independientemente y a cierta distancia uno de otro, 
dentro de un vasto recinto de parques y jardines, rodeados por 
una muralla de 4 metros de grosor, a la que se accedía a través 
de una puerta monumental. Se utilizaron con profusion las 
altas columnas, algunas de ellas con uapileks de piedra en 
forma de cabezas de león. tanto para los pórticos ctinxt para 
soporte de los techos de las grandes salas hipóstilas, que 
pueden haberse inspirado, parcialmente.cn antiguos 
precedentes egipcios (véanse pp. 101-102). y también medas 
(véase mas arriba), aunque son de planta cuadrada y sin ejes 
dominantes en ninguna dirección. Como las columnas 
sustentaban vigas de fuerte madera de cedro, procedente del 
Líbano, y no dinteles de piedra, podían sur mucho más altas y 
esbeltas y estar más separadas que las de Egipto, con lo que sus 
interiores resultaban mucho más ligeros y espaciosos. En la 
decoración se utilizaron losas de piedra caliza blanca, 
alternadas con elocuente efecto y con una estereotomía •
extremadamente precisa. Por lo tanto, el efecto general debe de 
haber sido bastante distinto del de los antiguos templos

j.I4 Tumba localizada en NaLsh i Rustam lan.c.jooa.C
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egipcios i» los palacios mesopotámicos. con sus largas y 
estrechas salas -aunque las decoraciones talladas, como los 
toros alados en las entradas y los relieves de demonios o genios 
alados, eran de origen asirio.

Persépolis
Darío l.que sucedió al hijo de Ciro.Cambist’s II <el conquistador 
<le Egipto) en el 521 a.C.., trasladó la capital a la antigua ciudad 
clamita de Susa. El palacio que erigió allí estaba inspirado, 
aparentemente, en el de Babilonia, construido en tomo a grandes 
patios interiores. Leones toros y grifos babilónicos de ladrillo 
moldeado y vidriado desfilaban por las paredes, más ricamente 
coloreados que los de su tierra nativa y realzados por las figuras 
de art|iicros de la lamosa guardia real de I brío -los 1.000 
..inmortales», como se les llamaba . lambien aquí había una sala 
de audiencias de grandiosas proporciones, con 72 columnas de 
unos 20 metros de altura. El palacio ardió en algún momento 
entre el 465 y el 425 a.C. y poco de él ha quedado en píe. Queda 
mucho más del de Persépolis. iniciado por Dario I en 518 a.C. y 
terminado bajo el reinado de su hijo Jerjes y su nieto Artajerjes 1 
unos 70 años después (3,35).

El trazado de Persépolis rec uerda cl tie Pasargáda. ya que. 
aunque los edificios están más junios, también están dispuestos 
libremente como cuerpos independientes en espacios abiertos 
irregulares, como en un campamento <3,361. La pendiente más 
baja tie una montaña situada detrás del emplaza miento fue 
nivelada y extendida hacia delante para conseguir una amplia 

terraza de casi -16(1 metros por 300, con un muro de contención en 
su parte frontal de unos 12 metros de altura, hecho de Hoques 
rectangulares de piedra curiados con precision. Amplios tramos 
de escalones. lo bastante bajos. como para permit ir la subida de 
los jinetes, conducían a una terraza donde estaban dispuestos los 
edificios printipalcs sobre una plalaloi ma. a la que se llegaba 
subiendo otros iranios de escalones. Tenía dos enormes salas 
hipóstilas (véase el Glosario). la sala de audiencias {o upudmuO de 
76 metros cuadrados de superficie y 18 metros de alt ura y la aún 
más grande Sala de las ( ien ( olumna* o salón del trono. En la 
primera, el rey recibía a k's nubles de Persia y de Media, y en la 
segunda a los delegados de los Estados tributarios. Las columnas 
de estas salas tenían una forma única: una' basas acampanadas, 
esbeltos Instes estriados y completos sapíleles con motivos que se 
curvaban hacia abaio parecidos, en cierta medida, a las hojas de 
palma, solutas y cimacios (véase el Glosar¡o), fot níados por los 
cual tos delanteros de dos Icones. toros o toros con cabeza 
humana I347).

Aun más extraña que la forma, es la construcción de las 
columnas. Aunque había muros cortina de adobe y algunas 
bóveda*de ladrillo, en Persépolis se utilizo la piedra hasta un 
extremo sin precedentes en Asia -y era tratada de una lumia muy 
peculiar . Por ejemplo, los tamizares que forman las columnas no 
son de la misma altura y sus tuntas no coinciden con las 
divisiones ornamentales. De modo semejante. las ventanas del 
palacio residencial no estaban construida* con elementos 
verticales y horizontales independientes, esto es. pilares, dinteles y 

j.» Persépolis. Iran.c 500 a.C
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alféizares. Bien se corlaba y tallaba un solo bloque de piedra para 
Construir el marw completo de una ventana de una sola pieza; o. 
si se utilizaban dos o más bhx|ues. las piezas se tallaban de la 
misma manera y después se colocaban una encima de otra.en 
lugar de unirlas en sus ángulos. Los tramos de escalones estaban 
formados. no por losas independientes, una para cada peldaño, 
sino por grandes bloques, cada uno de ellos tallado para formar 
vai ios escalones y la sección de parapeto cur respond ¡ente.
Obvia mente, dicha práctica no puede haberse derivado de una 
construcción con tradición de vigas y ladrillo. Puede tener su 
origen en la costumbre de tallar en roca viva tramos de escalones, 
como los adoptados en un yacimiento urarteo en el lago Van. I»e 
hecho, el arquitecto de l’er-cpolis parece haber querido combinar 
esta permanencia de la roca viva con la espaciosa ligereza de las 
grandes tiendas del iefe de una tribu nómada.

Sum era la capital administiat iva de los aqueménidas; 
l’er.scpolis era un símbolo imperial, el espectacular 
emplazamiento para las ceremonias, cuando el tributo procedente 
de todos los puntos del impelió cía llevado al "Cuan Rey, Rey de 
Reyes, Rey de Persia- -título que ostentaban I >ario I y sus 
sucesores. La ornamentación arquitectónica simbolizaba la 
amplitud de este dominio los reales discos alados de Fgipto. por 
ejemplo, y los toros alados con cabeza humana de Asiría. Cada 
una de los cientos de columnas estaba compuesta por diversos 
elementos nacionales el fuste estriado y el capitel con volutas de 
la Grecia jónica, las plantas decorativas del Nilo. toros v leones de 
Mesopotamia- todos ellos tundidos en una nueva unidad 
imperial, Pero, impresionante como es Persépolis como expresión 
de las ambiciones imperiales de los aqueménidas, también puede 
tener otro significado. Varios detalles de las decoraciones 
escultóricas sugieren que era el centro ritual dd mundo 
aqueménida. especialmente la repetida imagen, colocada en un

j.jf plano <te PetsépoH.

l»JT 1 ip tel < v for m.» de tero PHíepcb» c. $00 af.

lugar de importancia, dd león dando muerte al toro,que se ha 
relacionado con la conjunción de los signos nxliacales Leo y 
fauno en el equinoccio de primavera. IVrsépolis puede haber sido 

concebida como una especie de sermón o plegaria en piedra, que 
representa eternamente en la escultura los ritos del Ano Nuevo 
persa, el Aim* Rnc. cuando se creía que el mundo era conquistado 
y cruado de nuevo. micialmrntc por un dios y, posieriormenlc y 
de forma simbólica, per d rey. Ixts tallas figurativas en relieve de 
los mures de la tenaza.originalmente coloreados, como la 
cantería vidriada de Susa y Babilonia. probablemente perpetúan 
las ceremonias anuales liñuda» a cabo allí -franja sobre franja de 
medas y persas alternadamente. con sus casco» distintivos. filas de 
soldados, grupos de sin ¡entes llevando platos al banquete que 
precedía la entronización del Gran Rey, con la cual finalizaba la 
celebración, v la larga procesión de representantes de los pueblos 
sometidos, el bactriano con su camello. el babilonio con un buey 
ivrobado, sirios portando piezas de mctahsteria (j.jl l. en honor 
del auspicioso comienzo de un nuevo año v la continuidad riel 
orden mundial aquemenida-. Todo» ellos se mueven al mi»m<» 
paso lento del regimiento, todos tienen rostros igualmente 
inexpresivos, todos están tallados de la misma manera estilizada, 
casi uniforme.

Estas figuras siguen unas convenciones artísticas establecidas 
.asi 3.(XK> años antes en Sumer y en Egipto. Ya se muestren de perlil 
o con el torso vuelto hacia el frente, sus pies siempre están situados 
en un único plano y pecados a la inflexible linea de londo del arte 
del antiguo Oriente Próximo. A veces pueden haberse inspirado en 
los relieves asirios, aunque su nerviosa energía y dramática 
intensidad *c han perdido. I slas cabezas y esos cuerpos 
completamente vest idos están reproducidos con un sentido mas 
completo de la forma trid¡meri»ional. quizá debido a los escultores 
iónicos griegCrt.que se sabe que fueron enviado* a la Córte pe r»a.
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3.38 Subditos llevando regalos al rey, relieve de la cscakra .. ,c conduce j la
Sa la de Audicnc as. Persépolis, c $00 aC

Pero difícilmente podría darse un contraste más fuerte que el 
existente entre estas reglamentadas figuras y los atléticos jinetes de 
la procesión panatenaica tallada para el Partenon.cn Atenas, justo 
dos décadas después de la terminación de Persépolis (430). Cada 
griego es un ser independiente y se mueve libremente en un espacio 
concebido lógicamente detrás del plano frontal. Las figuras de 
Persépolis están limitadas por las reglas de gramática y sintaxis de 
un lenguaje visual que el mundo mediterráneo ya había empezado 
a rechazar.

CHINA ZHOU
Durante unos 800 años después de ia caída de los Shang, en el 
siglo xi a.C., la mayor parte de China desde .Manchuria hasta el 
sur del Yangtze -una zona mucho mayor que cualquiera de los 
imperioscontemporáneos del Oriente Próximo- estuvo 
gobernada por la dinastía Zhou.aunque sólo nominalmente 
después del año 771 a.C. (véase mas adelante). Los Zhou 
procedían originalmente del noroeste, establecieron su capital 
cerca de la moderna Xi'an a principios del siglo xi y derrocaron al 
último rey Shang en 1027 a.C. Como los Zhou ya habían estado 
sometidos a la influencia cultural Shang durante algún lieinpo.no 
se produjo una ruptura. Las instituciones Shang fueron 
ampliadas, más que sustituidas. Al principio, el cambio dinástico 
no parece haber afectado demasiado a los artesanos, pero el arte 
chino fue experimentando gradualmente la primera de las 
muchas transmutaciones que iban a mollificar su carácter, sin una 
alteración esencial, a lo largo de su larga historia.

I lasta la fecha no se han encontrado, en los yacimientos Zhou. 
rastros de escultura en piedra del tipo de la que decoraba los 
edificios Shang (a.68), y.aunque los artistas Zhou eran capaces, 
con toda seguridad, de modelar figuras exentas de formas 
naturalistas, los primeros bronces dan muestra «leí estilizado y 
decorativo diseñe» de su sentido artístico. El tigre de bronce de la 

ilustración (3,3»? es uno de una pareja concebida como soporte 
(los agujeros que hay en su lomo son huecos para una 
superestructura, probablemente de madera), por lo que su 
función eia, principalmente, ornamental. Las volutas que cubren 
sus paletillas y ancas están concebidas simplemente como un 
diseño superficial, más elegante, más lineal, mas sofisticado quizá, 
que los de los bronces Shang. pero sin mucho de su vigor 
orgánico (>67). Ya no forman parte del objeto, sino que están 
superpuestos. También se ha suavizado el rigor de las formas 
Shang. Sus agresivos bordes irregulares y prominentes han 
desaparecido en superficies uniformemente enriquecidas y 
contornos continuos redondeados. Un arte más refinado y quizá 
también más puramente decorativo. Incluso el Motie o máscara de 
dragón | véase p. 91 > tendió a fragmentarse en elementos 
independientes y perdió su sentido de poder mágico y primitivo.

El cambio pudo haberse debido, en parte, a la creciente 
secularización; de hecho, las largas inscripciones que registran las 
circunstancias en las que fueron vaciados los vasos rituales lo 
sugieren a menudo. La que hay en un ding (un tipo ele caldero 
ritual) de principios ski siglo \ ill,describe con todo lujo de 
detalles la forma en que un oficial recibió la orden real de gobernar 
una ciudad y. para conmemorarlo, encargó vasijas para hacer 
sacrificios a los espíritus de sus padres «pidiendo tranquilidad de 
corazón, piedad, su bendición, un salario fijo y una larga vida.. 
pata disfrutar miles de aix» y las pobladas cejas de la vejez». El 
caldero,decía, sería utilizado por sus hijos y nietos. Estas vasijas de 
bronce se convirtieron, de fonna evidente, en símbolos de 
posición social para los miembros de ia clase gobernante.

I a veneración de los antepasados, que fomentó el 
conservadurismo en la vida y en el arte, era una expresión de las 
ideas, tanto políticas y sociales, como religiosas, los Zhou eran un 
dan que reivindicaba la descendencia por línea directa masculina 
desde un único ancestro mítico, y la importancia relativa de sus 
miembros venía determinada por la proximidad genealógica con 
la línea principal de) primer hijo de la primera esposa en cada 
generación. El rey. llamado -cl Ilijo del Ciclo», reinaba en la 
capital y los principes de su sangre eran enviados a gobci nar en 
las provincias, donde establecían linajes independientes, con 
ramas cada vez más distantes. Mientras la autoridad del rey siguió 
siendo absoluta, este sistema leudal proporcionó una estructura 
de gobierno uniíicadora que se reflejó en las arles mediante un 
estilo metropolitano predominante. Pero en el año 771 a.C., 
pueblos procedentes de las regiones septentrionales del desierto 
de Ordos invadieron y saquearon la capital y asesinaron al rey. 
cuyo sucesor estableció su corte más al este, en I uoyang, que se 
cornil tió en la capital del reino Zhou 01 lenta!. A medirla que el 

3,» 1 g’e.s'gto * aC útonce.z^x ?$.2cni Ga!le«yof Arl.SmíthuxuMi 
Institution. Washington DO
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3,40 Disco perforado 400 a.C Jade. 16.5 rm de diámetro. Ne:son Afiíns 
Museum of Art. Kansas City (Compra Nelson Trust)

poder real ( tic decayendo en los siglos siguientes, lo» dueños de 
tos leudos fueron luciéndose más independientes y el país fue 
dividiéndose gradualmente en reinos combatientes. de los que 
toma su nombre el periodo que va desde el ano 47? a.C. hasta la 
re-unificación, bajo el primer emperador Qin.cn el 221 a.< < El 
periodo que va desde el año 771 al 475 a.t.. se denomina el de los 
Anales de Primavera y Otoño.) Sin embargo, sorprendentemente, 
este turbulento periodo fue un periodo de un rápido desarrollo 
económico, tecnológico y social -especialmente en los sistemas de 
irrigación, la agricultura y la metalurgia-. Pe forma semejante, en 
el arle, a una proliferación de los estilos regionales en los siglos 
viil y vil a.G., a veces influidos por los mimadas de Asia central 
(véase p. 1 611, siguió un florecimiento del genio inventivo chino 
en obras decorativas del más elevado orden artístico, durante el 
periodo de los Reinos Combatientes. Generalmente, las formas 
naturales de estilo clásico se convirtieron en fórmulas decorativas, 
pero siguieron siendo intensamente vivas. Ningunos otros artistas 
fueron capaces de llevar las formas artísticas hasta un grado tal de 
generalización y abstracción estilísticas sin pérdida de energía o 
vitalidad. También fue durante este difícil peí anlo cuando los 
erudito» y filósofos adquirieron por primera vez la influencia que 
iban a ejercer a lo largo de tuda la historia china posterior. I.os 
fundadores de las dos grandes filosofías, confucianisms y 
daoísmo (véase p. 267) vivieron en esta época.

El jade había sido apreciado en China desde épocas muy 
tempranas, decorado principalmente con dibujos lineales incisos. 
Ahora, se perfeccionó el riguroso arte de dailc forma en un sutil 
relieve, puliendo la dura y quebradiza piedra. Algunos objetos 
rituales de jade son notable-., tanto por su virtuosidad técnica 
como por Ij controlada vitalidad de mi dibujo (3,40?. La 
regularidad de la decoración superficial equilibra las libres, pero 

siempre supremamente elegantes, formas de los dragones a lo 
largo de sus bordes. Es precisamente esta tensión mantenida entre 
el control intelectual del dibujante y las respuestas más instintivas 
dd artista, lo que proporciona al arte Zhou su característica y 
potente calidad. Esto puede apreciarse en su maxima excelencia 
en las lacas. un nuevo material que requiere tanta habilidad 
técnica como el jade. la savia del árbol «le la laca -Rliuf 
verniciflua- había sido utilizada con anterioridad para 
impermeabilizar tejidos v posiblemente también para las 
incrustaciones de las vasijas de bronce. Alrededor del siglo v a.G. 
se descubrió que podían fabricarse urnas y platos brillantemente 
coloreados, resistentes al calor y a la humedad, aplicando capas 
sucesivas de laca sobre un núcleo de madera o de tela. El proceso 
era extremadamente laborioso, ya que había que dejar endurecer 
cada capa antes de aplicar la siguiente, y había que repetir, en cada 
una de las etapas, los dibujos pintados con laca coloreada con 
otras sustancias. No obstante, se consiguieron efectos decorativos 
de una gran sofisticación, como en la tapa de una urna con pavos 
reales en tonos bermellón sobre un brillante fondo negro ! mi). 
Las jvc* pavoneándose, cada una de ella* con la* plumas de la 
cola traslapando el ala de Ij siguiente, forman un diseño de una 
complejidad perfectamente integrada. realzada por la decoración 
abstracta del borde exterior,que se hace eco del espaciado, ritmo 
y acentos del medallón central.

11 hierro empezó» a utilizarse en China en el siglo v a.G., mucho 
después de que su revolucionario electo hubiera sido asimilado en 
<kcidente < p.ó5). pero probablemente como coilsccuencia de un 
descubrimiento independiente. 1 En Occidente, lo* utensilio* cían 
forjados, no tundidos, hasta el *iglo .xix d.C.; en China el 
procedimiento fue el inverso.) Por otro lado, el procedimiento de 
cera perdida, o ure fieitfite. para vaciar el bronce, utilizado en la 
última etapa del periodo Zhou para complementar la tradicional 
técnica, típicamente china, «i*- vaciar a partir de moldes de las 

3,41 Caja lacada.c 4003C.D ¿metro apto x 20 cm John -acleyCox 
Collectton.VtásIvngton OC 
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piezas (pp. 89-90), puede haberse Transmitido a través de Asia. 
I lay una máscara con un llamador y con varias otras proyecciones 
que no puede haber sido fundida de otro modo (3,4a'. Fue 
encontrada en una tumba, donde probablemente estaba fijada a 
una puerta, para proteger contra los espíritus del nial y para 
demostrar la riqueza y posición dd difunto, En la máscara hay 
ciertas reminiscencias del tiiofie. pero detallada con audaz 
vonipk'iidad mediante la adición de serpientes muy reales, 
dragones de cuerpos cubiertos de escamas y un ave fénix central. 
Las ágiles formas parecen estar en perpetuo movimiento, 
retorciéndose suavemente hacia dentro y hacia fuera entre ellas, 
dent m del rígido diseño simét rico. En el anillo colgante, unos 
dragones arquean hacia atrás sus cabezas, al igual que los de las 
esquinas superiores, uniendo visualmente las dos partes.

Al lado de este arte puramente decorativo, algunas esculturas 
del periodo Zhou tardío (o periodo de los Reinos 
Combatientes) manifiestan un extraordinario naturalismo, 
nuevo en (Zhina, y de un tipo que no sería alcanzado (o quizá ni 
siquiera intentado) en la pintura en varios siglos. Estatuillas de 
caballos bajos y robustos y vasijas con forma de rinoceronte se 
diñan modelados del natural. Generalmente las figuras están

3,42 .Máscara con llamador pic^-.«dente de Yixian. Hopei < 400 a < ronce, 
mascara y barra de contención 4S.5 cm de longitud China

3,43 Acróbatas o 
luchadores, c.400 a.C. 
Bronce, ry 2 cm de alto 
Musco Británico. Londres

reproducidas con menos vitalidad, pero un pequeño grupo de 
acróbatas o luchadores, con las rodillas dobladas como si fueran 
a entrar en acción, es excepcional en lodos los sentidos (3,43;. 
Las figuras son animadores y el grupo parece halter sido 
concebido simplemente para proporcionar un placer visual (es 
decir, no tenia funciones rituales ni tampoco estaba pensado 
para ser enterrado con el lalkxido). Pero hay pocas. obras que 
ejemplifiquen mejor la rigurosa coordinación de las partes en 
una única unidad artística que caracteriza todo el arte chino de 
esta época. Al igual que las obras más excepcionales del arte 
decorativo Zhou, sacan su fuerza de la tensión existente entre los 
libres ritmos visuales y la inteligencia controladora que les 
proporciona su unidad estructural. Expresivos, más que 
descriptivos, una personificación de la energía, máique dd 
pensamiento, v en ningún modo idealización de la forma 
humana, constituyen un llamativo contraste con las estatuas de 
atletas que, como veremos, se hacían en < irecia exactamente en 
el mismo momento.

Entre las áreas en las que evolucionaron las civilizaciones griega 
y china, las vastas llanuras de Asia central estaban pobladas 
principalmente por tribus de nómadas, a quienes los griegos 
consideraban -bárbaros - (véase p. 161). aunque los chinos no 
eran menos despectivos hacia ellos en esta época. En l.i frontera 
dd suroeste del territorio disputado por los - Reinos 
Combatientes- chinos, se estableció un pueblo con tina cultura 
independiente en torno al lago Dian (en la actual provincia de 
Yunnan,que limita con Birmania. l-aos y Vietnam). No turrón 
mencionados en las crónicas chinas hasta después de haber sido 
incorporados al Imperio I lan en d ano 109 a.C. IVn» sus tumbas, 
que empezaron a excavarse en la década de 1950. han sacado a l.i 
luz los restos de una sociedad estructurada que fue capaz de 
mantener artistas y artesanos cualificados. I na mesa de ofrendas 
de bronce (3.44).que data del siglo vi o v a.C., se encuentra entre 
las primeras de sus obras de arte halladas hasta la fecha; también 
se encuentra entre las mas conseguidas. tanto técnica como 
artist ii ámente. Difiere notablemente de los bronces Shang y de los 
primeros Zhou, tanto en la forma de vaciado (en piezas, pero no a 
partir de molde». cerámicos), como en el extraordinario
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M* Cultura Oiín.rnesa de ofrendas, siglos vi-va.C -;t .<.<
Musco Nación al. Kunmin,Yunnan.

naturalismo de la cabeza del toro más grande, del más pequeño 
que está debajo y del tigre que ataea los cuartos traseros. Entre 
otras reliquias de esta «cultura Dian», algunas tienen conexiones 
con el estilo Animal de Asia central (véase p. 164),otras con el 
arte del sureste de Asia, particularmente recipientes, con forma de 
tambor, para conchas de cauri rematados p<x grupos de pequeñas 
figuras muy reales luchando o tomando parle en rituales. Tienen 
interés en sí mismas y también como ejemplos de formas de 

expresión artística rechazadas por los chinos, a pesar de que 
compartían una lengua común y. a pesar de las diversidades 
regionales, algunas afinidades artísticas formales

LAS AMÉRICAS
I lay fascinantes semejanzas visuales entre las artes tie las 
Americas y las de China y del antiguo Oriente Próximo -túmulos 
artificiales como zigurats en México, tallas que recuerdan los 
relieves de los bronces de la dinastía Shang en Perú - pero también 
casi tantas, y mas importantes, diferencias que reflejan actitudes 
ante la villa en discrepancia con las del resto del mundo. l as 
primeras etapas de evolución social fueron muy similares. 
Aproximadamente en el séptimo milenio, la caza y la recolección 
se complementaron con el cultivo del maíz, que gradualmente 
llegó a ser, y todavía sigue siéndolo, el alimento base de 
Mesoamerica (es decir, los actuales México. Belice. Guatemala y 
I londuras). Alrededor del ano 1500 a.C. se establecieron poblados 

agrícolas en las tierras alias de Mexico, y antes de finales del 
segundo milenio, se habían unido en algún tipo de Estado con 
grandes centros de vulto o ceremoniales, lo cual presupone la 
existencia de una religión organizada y de una clase gobernante 
de sacerdotes. La mejora en la calidad del maíz, cultivado 
mediante un proceso de selección, parece haber tenido un efecto 
muy parecido al de! riego en Mesopotamia, proporcionando el 
exceso de alimento necesario para poder dar soporte a una 
superestructura social. Pero no se oonslruycnm ciudades hasta 
mil años más tarde (Teotihuacan parece haber sido la primera de 
ellas, véase capítulo 12i, y apenas se produjo el desarrollo 
económico que generalmente acompaña ala urbanización. Los 
sacerdotes consiguieron la aptitud matemática para calcular en 
millones, descubrieron y comprendieron e! concepto del cero y 
aprendieron a medir la longitud del año solar con precisión 
científica; pero no se xlcó un sistema estándar de pesos, medidas 
o moneda. El pueblo que diseñó amplios recintos de templos y 
que produjo algunas de las esculturas monument ales más 
imponentes dd mundo, era lento en cuanto al desarrollo de la 
metalurgia y nunca llegó a entender el principio de la rueda, en el 
que se basa tanta tecnología.

En los registros arqueológicos, hay un vacío de unos 8.000 años 
entre la cabeza de coyote tallada de Tequixquiac (• 13 I y el 

comienzo de una secuencia recuperable de obras de arle. Cerca de 
Xodiipab, unos 100 kilómetros tierra adentro desde la costa del 
Pacífico, en la moderna provincia mexicana de Guerrero, se 
encontraron algunas estatuillas de arcilla que datan de alrededor 
del 1300 a.C., pero que están modeladas con una gran segur idad. 
conocimiento de la forma tridimensional y una viveza que 
sugieren la existencia de una tradición reconocida (a,es). I>wde 
ellas constituyen un grupo,están enfrascados en una seria 
conversación, sentados cómodamente, con expresóos rostros y 
elocuentes gestos, y la madura corpulencia de una presenta un 
conmovedor contraste con la adolescente esbeltez de la otra. Al 
igual que muchas de las figuras mw«roericarias posteriores. su 
sexo se mantiene desconcertantemente ¡rxieter minado. Otras 
figuras son de jovenes ataviados para el juego de pelota - tanto 
ritual religioso, como deporte (como el antiguo atletismo de tos 
griegos)-. Estas figuras de Xochipala son las primeras obras de 
arte que pueden asociarse con los olmecas.cuya influencia 

Mesoamerica antigua.
3,43 Estatu lias precedentes de las cercan.js de Xoclbpaij.c 300 a.C Arolia 
mícacéa de color castaño rojizo, 13.5 y 11 cm de altura Art Museum. un iers rtad 
dr Pñnceton (Donaciones de Giilet G.Gnffen en honor de Dau-d W.Steadman >.
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formativa sobre las primeras civilizaciones de las Américas es 
comparable con la de los sumerios en el antiguo Oriente Próxima

Los olmecas
Los grandes yacimientos olmecas están en la costa opuesta de 
México, en las provincias de \feracruz. y Tabasco, donde puede 
fecharse una ocupación anterior al año 1200 a.G (1.a palabra 
olmeca significa «morador de la tierra del caucho» y, 
originalmente, se aplicó a un pueblo completamente distinto, que 
habitaba la misma región de la costa del golfo en la ¿poca de la 
conquista española.) La mayoría de las obras de arte halladas en 
la zona son esculturas de piedra y no pueden fecharse con 
precisión, ya que la piedra opone resistencia a las pruebas 
científicas de datación. Sin embargo, probablemente son muy 
posteriores a las figuras encontradas en Xochipala, aunque 
persiste el notable naturalismo de las últimas y, de hecho, alcanza 
un nivel mucho más sofisticado en la más extraordinaria de todas 
las esculturas olmecas, el atleta barbudo conocido como el 
Luchador,que podría ser un retrato <3,461. (La barba es poco 
frecuente’ entre los pueblos indígenas de America.) En la firmeza 
del musculo y en el lento movimiento de flexion de la pose, así 
como en la lija concentración del rostro, puede apreciarse una 
gran energía interna controlada. Además, el movimiento continuo 
de las curvadas superficies sólo puede apreciarse totalmente 
cuando se ve circularmcmc. tal como debió de haber sido 
concebida. Otras esculturas olmecas que han llegado hasta 
nosotros son completamente distintas, rígidamente frontales y 
rigurosamente simétricas. Algunas pequeñas piezas de jado -un 
material muy cotizado en las America?, al igual que en China- 
incluyen diversas figuras de niños con hocico de jaguar, la cabeza 
totalmente tallada de una forma muy esquemática y el cuerpo, a 
menudo, sólo sugerido mediante algunas líneas incisas 1 
También hay colosales cabezas de picdra.de hasta 3,5 metros de 
altura, 16 de las cuales han sido encontradas en varios centros 
ceremoniales olmecas (»,♦•)• La mayoría llevan una especie de 
casco scinicsféiKu encajado sobre las cejas y lodos tienen 
similares mejillas hinchadas, nances achatadas y gruesos labios, 
quizá rasgos étnicos de una raza dominante, aunque no se sabe si 
representan dioses o hierarcas (sumos sacerdotes). Las diferencias 
existentes en sus tocados sugieren la posibilidad de un retrato 
individual o, al menos, de vestiduras especializadas Estas cabezas 
estaban colocadas mirando hacia fuera en un recinto ceremonial, 
quizá para proteger contra el mal (como los iamassu asirios).

Los centros ceremoniales olmecas no se encontraban en las 
tierras de cultivo del maíz que los sostenían, sino en las selvas 
tropicales, y estaban habitados de forma permanente por unos 
pocos hierarcas y sus criados (entre los que, probablemente, se 
encontraban los escultores). Los materiales con que estaban 
construidos, y también las enormes cabezas de piedra, se traían 
desde muy lejos. El más importante, la Venta, en una isla situada 
en el río lonalá, tenia un túmulo cónico acanalado de 130 metros 
de ancho y más de 30 metros de altura, un largo patio flanqueado 
por plataformas y otro patio más pequeño relleno con una capa 
sobre otra de pequeños bloques de mármol serpentino, 
probablemente traídos como ofrenda -la fuente más próxima se 
encuentra a 560 kilómetros por el agua-. Estaba rematado con 
una máscara en forma de jaguar, reducida hasta el punto de la 
abstracción geométrica, que. aparentemente, era cubierta tan 
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pronto como se terminaba -el acto de hacerla tenía nujw 
importancia que su efecto visual-. Los olmecas parecen haber 
iniciado la práctica de la construcción,destrucción y 
reconstrucción rituales de los edificios religiosos que fue 
observada por las posteriores civilizaciones de Mesoamerica de 
acuerdo con ciclos dd calendario de 52 años. (También en lapón, 
los templos sintonías serían destruidos y reconstruidos a 
intervalos regularmente establecidos, véase p. 289.)

El plano de los túmulos y patios de La Venta se parece a la 
máscara de un jaguar. Símbolos de tal tamaño que su imagen sólo 
podía reconocerse vistos desde muy alto, también se hicieron en 
otros lugares de las Americas, muy distantes entre sí. En el norte, 
entre mediados del primer milenio a.C. y el primer milenio d.C., se 
levantaron terraplenes llamados -túmulos efigie» con forma de

3,46 Luchador procedente de 
Santa Mana uxpanapán.
anterior a 400 aC Basalto
66 cm de altura. Museo 
Nacional de Antropología. 
México DE

j.cr Cuchillo o hacha 
prehistórKa de predra.antenoi a 
600 3 C. Jade aprox, 30.5 cm de 
alto Museo Británico, londres.
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j,4> Cabeza Colosal monolítica procedente de San lo>enzo,antcrior al
400 a.C. Basalto 1.8 m de altura Museo Regional de Verarruz, Jalapa. México

3,49 Fúmul-j ce la Cían Serp eóte, condado de Adams,Ohio.c io?od.C.

acompañado por la construcción de edificios religiosos, incluso 
antes de la introducción de la cerámica. En Aspero (a unos 160 
kilómetros al norte de la actual Lima) hay importantes restos de 
grandes plataformas revestidas de piedra, que suportaban 
templos y que datan de principios del tercer milenio

contemporáneas de los ¿igurats dv Mesopotamia y de las 
grandes pirámides de Egipto-. El tamaño de estos primeros 
monumento» peruanos es sorprendente En El Paraíso, en la 
cosía central, se realizó el trazudo de un area de más de 57 
hectáreas alrededor del 2000 a.C.,que incluía dos estructura» 
rectangulares de piedra, cada una de unos 41 metros de ancho. 
En Sechin Alto.una pirámide truncada de 35 indios de altura, 
construida alrededor del 1200 a.C., domina una serie de plazas y 
patios que se extienden a lo largo de casi I .601» metros frente a el. 
En Kunlur Wasi. en los Andes hacia finales dd segundo milenio, 
se niveló un pico natural para formar una plataforma

serpientes y pájaros, presumiblemente como centros ceremoniales 
para las comunidades agrícolas. que complementaban la 
agricultura con la caza y la recolección. i at Gran Serpiente, en el 
condado de Adams, Ohio, Estados Liúdos, un ondulado terraplén 
de tierra de unos 5.5 metros de ancho y más de 365 metros de 
longitud,da testimonio de la habilidad de los constructores de 
túmulos para planiluar a gran escala y organizar una gran 
cantidad de mano de obra para honrar o propiciar los poderes 
sobrenaturales (1,49). Al sur de Peni, probablemente unos siglos 
después, ia árida meseta situada cutir los ríos Palpa e Ingenio fue 
utilizada para realizar una gigantesca red de líneas inflexiblemente 
rectas de varias millas de longitud. zigzags y «dibujos» de 
animales, realizados eliminando piedras sii|Yrltciales paia dejar al 
descubierto la tierra amarilla -la mayor obra de arte del mundo

1 lincas parecen haber sido determinadas mediante la 
observación astronómica y quizá lucí an registros permanentes de 
rituales con un significado cósmico, transformando un área de 
varios cientos de millas cuadradas en un templo sin paredes, una 
arquitectura de espacio bidiincnsional.de diagrama y relación de 
lincas. en lugar de masas.

Perú
Al parecer hubo una evolución paralela de las civilizaciones en 
Mesoamerica y unos 3.200 kilómetros más allá, en los valles que 
descienden desde los Andes hasta el Pacífico, donde la adopción 
de la agricultura y de un modo estable de vida estuvo

3,50 Seriales en la pampa encima de! r ic Palpa. Perú, prime’ milenio a.C
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cuadrangular de unas 13 hectáreas, a la que se accede por 
amplias escalinatas de piedra.

í'havín de I hiántar. que se inició alrededor del año 900 a.C. y 
file ampliado unos 40(1 años más tarde, parece hacer sido uno de 
los más importantes de estos primitivos complejos religiosos. I.a 
estructura original, un bloque en forma de V con los dos brazos 
de distinta altura (>,$»), revestidos con piedras bien cortadas, 
encerraba un palio cuadrado y una plaza circular hundida, 
torrada con losas planas en las que había figuras de jaguares y 
criaturas mitológicas talladas en un relieve muy bajo. El edificio, 
cuya sección más alta se eleva a 16 metros, no tiene ventanas pero 
encierra tres pisos de estrechas galerías, unidas por escaleras e 
ingeniosamente ventiladas mediante canales de aire. En su parte 
central, un monolito de granito blanco de unos 4.5 metros de 
altura,llamado el huizón (ms ota lijado entre el suelo y el techo 
de la cámara central. Esta imagen de culto está tallada en muy 
baja relieve y representa a un hombre de pie con una máscara 
felina provista de colmillos, rizos de cabello que terminan en 
cabezas de serpiente y. encima, líneas curvas que sugieren la 
existencia de mas ojos, dientes y labios rugientes I Tificre tanto de 
las grandes cabezas redondeadas de piedra, e incluso de los niños 
con cara de jaguar de los olmecas. como el complejo de edificios 
perfectamente planificado de Chavín de las masas ampliamente 
espaciadas de los santuarios de Mesoamerica. Los dobles 
significados de los elementos individuales (serpientes y cabello), 
la estratagema de dividir una cabeza en dos de forma que los dos 
perfiles compartan una misma boca, y los agresivos, aunque 
redondeados, rectángulos, todos ellos tienen reminiscencias de los

Pero antiguo

j,yi . ■•■‘ti’ । r Plano de Chavín de Huaillar Anrash. Perú.900-500

rxrtciu El Templo 
antiguo

1 d-l Hcrr4wr lúcu
2 Cite"* otieM»
j GMer¿d»l(*¿rnpaiNCfttü 

decamp*

$ Caiftia de k* c¿UK.de*
6 O#V-tr4üc kñ labe’ -itcn
J CjVvjdr
S Cjtor'jde ta ru jirrM

bronces de la dinastía Shang (2 67). Tales semejanzas son 
sorprendentes y difíciles de explicar. Formas y motivos aún mas 
parecidos a los dd primitivo arle cbmu vuelven a darse rn bs 
vasijas de piedra tallada del valle de Via, en Honduras, unos 2.00(1 
anos después. Sólo podemos especular sobre si los habitantes de 
las tierras situadas a ambos lados del Pacífico heredaron de un 
remoto antepasado común no sólo los rasgos físicos, sino también 
sus preferencias estéticas. transmitidas de generación en 
generación, y expresadas solamente en materiales tan poco 
duraderos como las pinturas o dibujos realizados en la arena.

1 lay pocas posibilidades de un contacto directo que haya 
llevado los motivos artísticos de Asia a América. Si hubiera 
existido tal contacto, inventos tan fundamentales como la rueda 
también habrían llegado a América Ik hecho» muchas de las 
técnicas manuales se desarrollaron de forma independiente en las

Copyrighted mal
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Chavín de Huántar
RELIGIÓN Y SOCIEDAD EN EL PERÚ ANTIGUO

Chavín de 1 luántar se encuentra en las 
cumbres de las Andes, a unos .V140 metros de 
altitud sobre el nivel del mar,en la ladera 
oriental de la Cordillera Blanca, en la 
confluencia de los ríos Marañan y Amazonas, 
aproximadamente a mitad de camino entre la 
árida costa del Pacífico y las selvas tropicales. 
También está en la intersección de dos 
antiguas rutas comerciales, La poblador) 
local, dispersa en aldeas, vivía de los cultivos 
de las tierras altas y de las manadas de llamas 
indígenas. Cómo llegaron a construir un 
monumento tan grande y elaborado como el 
templo de Chavín, alrededor de moq-500 a.C., 
es todo un misterio. No hay rastro de una 
casta gobernante de guerreros o sacerdotes: 
no se encontraron enterramientos con objetos 
funerarios que revelaran riqueza o poder. Y lo 
misino puede decirse de los comple jos 
religiosos anteriores de otros lugares de Perú, 
donde el trabaja de reunir materiales parece 
haber sido comunitario.

Las creencias religiosas, de las que quedan 
como testigos los vastos complejos de 
templos de Chavín y otros lugares, han 
sobrevivido 2.000 años y ni los incas (véanse 
pp. 528-530) ni los conquistadores españoles 
fueron capaces de erradicados por completo. 
Aunque florecieron en los muy diversos 
entornos climáticos del litoral Pacífico, las 
tierras altas andinas y el exuberante valle riel 
río tropical Marañan, tosías ellas tenían una 
cosmología común y adoraban a los mismos 
dioses quienes, a juzgar por sus imágenes, no 
eran demasiada benefactores. Todos los 
complejos de los templos tienen elevadas 
plataformas con laterales escalonados, a 
menudo sobre un plano en forma de U, 
como en Chavín, con uno de los brazos de la 
L’ más alto y más ancho que el otro. Pero hay 
tantas diferencias como semejanzas en sus 
formas arquitectónicas y. especialmente, en 
sus embellecimientos escultóricos.

La plataforma de Chavín de Huántar se 
abre hacia el este, sin viviendas entre ella y el 
río y las lejanas montañas que se elevan subte 
el valle que está más allá. Su orientación 
parece haber estado determinada por un eje 
occidental tomado a partir del punto de la 
puesta del sol en el solsticio de invierna. 
Desde las patios,debe de haberse visto 

brillando sobre el pico nevado de Huánstan, 
una montaña sagrada. El acceso al templo se 
efectuaba desde el oeste. Allí, los visitantes se 
enfrentaban con un gran ututo ciego desde el 
cual les observaban lijamente unas cabezas de 
piedra de un tamaño tres wees mayor que el 
natural » m). Tenían que bajar desde 
allí hasta el rio y después volver a subir, por 
terrazas recubiertas de piedra, hasta el patio, 
con su plaza circular hundida que podía 
albergar unas NXI personas. Parece probable 
que se llevaran a cabo rituales de algún tipo 
en la cima de la gran plataforma, aunque ellos 
sólo podían verlos desde abajo. Los 
•■sacerdotes» debían salir desde el interior sin 
ventanas e incluso puede que hayan vivido 
allí. La recurrencia, en Chann.de tallas del 
cactus de San Pedro, fuente de la mcscalina, y 
la presencia de morteros semejantes a los 
utilizados para moler las semillas de vilca, 
indican que se utilizaban drogas alucinógenas 
para inducir los trances de los chamanes. Las 
secuencias de las gigantescas cabezas que 
estaban originalmente en la pared oeste de la 
plataforma sugieren vivamente la 
transmutación de un rostro humano en una 
forma sem¡animal provista de colmillos y. 
posteriormente, en una enteramente animal, 
como la que debe de haber alcanzado d 
chamán en cu tránsito hacia el mundo de las 
espíi ¡tus (J52;$3 54). En estado de trame, un 
iniciado también prulia llegar a convertirse en 
un oráculo que transmitía los deseos de k»s 
dioses. Y los oráculos todavía gozaban de 
gran respeto por parte de los gobernantes 
incas cuando los españoles invadieron Peru.

El descubrimiento, en Chavín, de vasijas 
de cerámica hechas en lugares muy distantes 
y con conchas marinas preciosas 
procedentes del Pacífico presumiblemente 
ofrendas para el templo- revela la presencia 
de peregrinos antes del ano 500 a.C. Pueden 
haber ayudado a financiar la ampliación de 
la plataforma del templo, realizada 
aproximadamente por aquellas fechas, y la 
creación de una nueva plaza hundida 
rectangular, capaz de albergar a más de 
1.500 personas. Pero en esa época, ya 
estaban cambiando los patrones de vida. Las 
antiguas creencias religiosas siguieron 
estando presentes, pero ya no eran el lazo

».$« 55:54 fres cabezas procedentes del mure 
occidental del templo. 900 500 a.C Arenisca.
apiux 876 cmOe altura Chavín de Huantar

principal entre las poblaciones de la costa y 
de la montaña. Chavín se convirtió en un 
centro de culto de menor importancia y 
estaba en ruinas cuando los españoles 
llegaron allí cu 1616.
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Americas; la dd tejido, por ejemplo,estaba mucho más 
adelantada que en el resto del mundo. En Peni, antes del año 
3000 a.C, se cultivaba la planta del algodón y se dominaban los 
procesos de preparación, teñido y tejido de sus fibras para hacer 
telas (bastante antes que en el valle del Indo, p. 60).
Posteriormente, se trató del misino modo la lana procedente de la 
llama, la alpaca y la vicuna. Alrededor del año 1500 a.C. se inventó 
un tipo de telar y antes del siglo i d.C. ya se utilizaban casi todas 
las técnicas textiles preindustriales del inundo, con hilos teñidos 
de casi 200 colores distintos.

Los grandes mantos procedentes de las tumbas de la península 
de Paracas donde se conservaron en una tierra y ambiente 
cxccpcionalmcnte secos muestran un elevado grado de

virtuosismo, tanto en el diseño como en la técnica. Los motivos 
bordados sobre panos delicadamente tejidos están firmemente 
delineados -seres humanos, aves, lleras, peces y diversos 
monstruos- y cada forma está dotada de una viva intensidad. En 
uno de los mantos,se repite la figura de hombre con la cabeza hacia 
atrás, como en una estática danza, formando un diseño de desmida 
simplicidad, pero animada con momentáneas variaciones de color 
e inflexiones en la forma, de tal forma que se crea una sensación de 
tensa unidad sin uniformidad < j,01. Prendas CtXDO ésas, 
envolviendo al difunto (desecado de forma natural, no momificado 
comocn el antiguo Egipto), se encontraron en tumbas de dos 
clases: una. una cámara subterránea con furnia de botdla; la otra, 
que es posterior (c. 200 a.C.), una cámara rectangular con paredes 

1,55 ‘ ltí rior Calco de carboncillo de la parte 
superior del tontón, del Templo antiguo 
Chavin de Huantar. posterior al 900 a C 
Granito blanco.altur a total aprox 4,57 m

j,5« XRFCHA Manto procedente de Paracas. 
Perú.detalle,aprox.zooaClana Museum 
fur VOl keck unde Munich
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de piedra. Dichas prendas fueron realizadas para ser llevadas por 
miembros de una elite que vivía. no en la costa, sino en la fértil 
región situada unos 32 kilómetros tierra adentro, donde, 
evidentemente, tenían contactos comerciales con las (ierras altas, 
fuente de la lana utilizada para tejer la mayor parte de los tejidos de 
Paracas. Probablemente, la península de Paracas fue elegida como 
lugar de enterramiento debido a su inusual aridez, para conservar 
los cuerpos de lo-, muertos. Los tejidos, que se encontraron 
enterrados ¡unto con vasijas de tina cerámica pintada, 
proporcionan una vívida impresión de un estilo tie vida alcanzado 
por una civilización que se desarrolló sin la ayuda -o quizá 
deberíamos decir sin Ij necesidad- de la escritura para registrar su 
historia y sus creencias religiosas.

ÁFRICA: CULTURA NOK
También en África se creó un logrado estilo artístico, por parte de 
un pueblo sin escritura, en el transcurso del primer milenio a.C. 
Eran agricultores que ocupaban la extensa zona de la meseta de 
los, al norte de Nigeria y. al menos en épocas tan tempranas como 
el ano 400 a.C., adquirieron la tecnología de la fundición del 
hierro, posiblemente difundida a través dd continente desde el 
alto Nilo. Pero su arte parece haber tenido un desarrollo indígena 
totalmente independiente de las evoluciones contemporáneas del 
norte de África y del Oriente Próximo. IX’sde las décadas de 1940 
y 1950, han aparecido mas de 150 obras de escultura, la primera 
de ellas descubierta cerca del poblado de Nok. del que toma su 
nombre la "cultura Nok». Son de terracota vigorosamente 
modelada y cocida con gran habilidad. Algunas de ellas son 
representaciones naturalistas de animales - un elefante, monos, 
serpientes e incluso una garrapata gigante-. También hay figuras 
humanas y grandes cabezas, a veces de tamaño casi natural, que 
parecen haber formado parte de estatuas completas. Cerca de la 
ciudad de Jemaa se encontró un asombroso ejemplar 
Aunque estas cabezas, generalmente esféricas, cónicas o 
cilindricas, están ligeramente estilizadas, con narices achatadas, 
orificios taladrados y ojos con párpados inferiores partidos y 
pupilas horadadas, también están fuertemente individualizadas. 
Cada una tiene una personalidad dileiente, señalada poi la 
expresión facial y por una diversidad de peinados. Es esta inusual 
combinación de individualidad humana v estilización artística lo 
que les confiere su peculiar atractivo. Son presencias dominantes, 
posiblemente retratos de los antepasados del grupo gobernante 
(varias de ellas llevan abundancia de collares y brazaletes para 
indicar su posición). La técnica de modelado, con protundas

J.J7 Cabeza procedente de Jcniaa c 400 a.C.Tcrratota. z$cm de altura.
Museo Nacional -agos.

incisiones, sugiere una tradición anterior de talla cu madera, de la 
cual no se conoce nada en esta zona y en esta época. Parece 
probable que se adoptara 1a terracota por su cualidad de ser casi 
indeslrtktibie -para garantizar la permanencia de las imágenes 
por sus especiales propiedades sagradas, estéticas o de otro tipo. 
Aproximadamente a partir del siglo ill d.G, la cultura Nok se 
desvanece en los registros arqueológicos, pero parece haber 
tenido una influencia íormativa sobre el arte de toda la zona 
(Africa occidental) en los siglos venideros como sucedió con ios 
olmecas en México v con la cultura de Chavín, en Peni, sobre el *
posterior arte precolombino en America, por no mencionar la de 
los griegos durante esos siglos sobre el arte posterior en Europa.
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CUATRO

Los griegos 
y sus vecinos

La civilización griega era distinta en casi todos los aspectos de las 
civilizaciones de Egipto y del antiguo Oriente Próximo, a pesar de 
lo mucho que les debía. No ocupaba un área geográfica definida, 
sino que se extendía a través de la península de (¡recia, sobre las 
islas del Egco y a lo largo de las costas de Anatolia, con 
importantes puestos de avanzada en las orillas del mar Negro. 
Sicilia y el sur de Italia, en la costa sur de Francia y, hacia el oeste, 
en España. Dispersa, no centralizada, marítima y unida sólo por el 
mar.no territorial y estrechamente integrada, carecía de unidad 
política c incluso de un sistema común de gobierno. El mundo 
helénico estaba formado por muchos pequeños estados 
autónomos, a menudo en guerra entre sí, y gobernado en diversos

momentos por un solo individuo, por pequenos grupos o por una 
mnvria de la comunidad -tiranía, oligarquía o democracia 
(debemos estos términos a los griegos, por supuesto,y también la 
misma palabra -políticos-, derivada depolis o «estado de 
autogobierno»)-. No obstante, los griegos, o helenos, como se 
llamaban a sí mismos, eran muy conscientes de poseer una 
cultura única -lo que l leródvto denominó, en el siglo v a.C., 
«nuestra pertenencia a una misma raza con una misma lengua, 
nuestros santuarios de los dioses y ritos comunes, nuestras 
mismas costumbres»-. También podría haber añadido «las artes 
plásticas ■. puesto que cualquiera que viajase por d norte del 
Mediterráneo en esta época. habría encontrado en todas las

c. joo aX. fruto (4.76)

LAS ARTES VISUALES HITOS HISTÓRICOS

c. 8 50800 *.C. Hornero.
c. loo-joo a.C Bronce Wdo (4.-64; c. 800 <X. > ie$«Odo

c 800-700 aX. Comienzo de la civilización ctrusca.
c. to aX. fundación de una colono griega en fracasa (Sicilia)

c.tqp bX. FObriconte efe cuscos (4.2I.
c700-600 a.C Carro de culto de Strettwcg (4.5g).

c. *54 a.C. FundK«Ón de una colonia gnega en pI $ur de Ruso
c.4jo aX. Diosa de Delos (4.5)

e. 6ti aX. Nacimiento de Safo.
c. 600 a.C. Placaesnta (4.51). Cabeza de Olimpia (4.6}.

c. $94 a.C. Reformas sotaneas en Atenas.
c. 570 aX. de Tenea (4.81
c. jfo-joo Cratede Vix (4.60? c.sjo aX. Cultura de la lene en Europa cenbal 

c. $4* >-C. Conquista persa de Asia Menor.
c. $00 >x. zona capiMiM etrusca (4.65). c. $18*438 aX. Píndaro

509 a.C. Primera República romana.
490 aX. los persas son rechazados po' los griegos en Maratón

c. <«o aX. f/eño tritio (4.9 i
e. 47< 0 4T« aX. Auriga de Delfos (4.22) 
46S-460 aX. Apolo de Olimpia (4.23).

4«o «x. los persas son vencidos en Sjlamm j.

c. 4*a Auge de Pendes.
4?( aX. Esquifo. Orestea.

c. 450 >.C. Guerreros de R«dce (4.35).
447 41* «.C. Partenón (4.14)

431-404 >X. Guerra del Peloponeso.
419 ix. Muerte de Pendes tufipides. Medec¡
413 aX. Aristófanes. Las nubes.
399 aX. Muerte de Sócrates.
396 >x. Cmdad et fusca de ven destruida por Roma.

c. 350 «X. Teatro de Eptdaurp (4.43)
M7 Muerte dr Platan

340 >X. rlermes con Diónrso niño (437). 
c 340-300 aX. Efebo de Maratón (4 36). 318 a.C. Confederación griega bajo Fihpo de Macedonia

336 aX. Muerte de Fdipó de Macedonia
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4,1 Votodc Oipytofl. ánfora geométrica ática siglo . aC 15 m de -lito Museo 
Arqueológico Nacional. Atenas

ciudades griega> templos, estatuas. pinturas, vasos de cerámica, 
joyas, armas y armaduras de un estilo muy parecido.

Los helenos llamaban bárbaros a todos los que no hablaban el 
griego como lengua nativa porque su habla era incomprensible y 
a ellos les parecía poco más que una sucesión de gruñidos, «bar
bar -bar- .Muchos griegos se consideraban no sólo diferentes del 
resto de la humanidad, sino también superiores a ellos incluidos 
los muy civilizados egipcios, mesopotámicos y persas, asi como 
también las menos sofisticadas, pero en absoluto ordinarias, 
tribus nómadas de los tracins y los escitas, con quienes se 
enfrentaban en las fronteras de sus estados-. I ra tal Ij confianza 

en sí mismos que induso consiguieron imponer sus puntos de 
vista a los demás. Los romanos y los posteriores herederos de la 
tradición griega llegaron .1 creer que la norma de pcrlíxcion .1 la 
que debería aspirar lodo arte, había sido establecida por las obras 
«canónicas- griegas. Pero con su acento en la simplicidad y 
claridad esiriutur.il en la arquitectura, su preocupación por la 
apariencia visual en la pintura y con la convincente reproducción 
de un desnudo masculino idealizado en la escultura.d canon de 
belleza que los griegos crearon era muy peculiar, mucho más de 
los que los europeo* podrían llegar a entender posteriormente.

GRECIA ARCAICA
El ixtmkIo que siguió a Ij destrucción de los palacios heládicos 
alrededor dd ano I '00 a.(poi par te <le un asures procedentes dd 
norte < véase p. 87) se conoce, generalmente, como la Edad«iscuni 
El país cayó en un .maitábetismo total hasta d año 8W a.<. 
aproximadamente, cuando se desarrolló una escritura 
completa mente distinta del alfabeto fenicio. Tampoco hubo 
arquitci tura, pintura o eseti llura de gran tamaño hasta maso 
menos ki misma tedia. Sólo sobrevivieron dos artes del pasado 
lieládico: la* del trabajo del bnmee v la 1 Crómica; la pi miera 
dedicada, en su mayor par le. a la fabril ación de armas y la segunda, 
principalmente a la de sencillos utensilios prácticos, escasa mente 
decorados,con motivos transmitidos de un periodo anterior. 
las 70 formas de vasos hekkiicos, sólo diez siguieron fabricándose.)

En el registro arqueológico, que o nuestra única fuente de 
informa* ion. empiezan a aparecer signos de recuperación 
alrededor de principios dd primer milenio a.C.con la 
introducción de la tecnología del hierro l os artefacto* más 
interesantes de este periodo son vasos de cerámica hechos en 
Atenas entonces una pequeña ciudad que tema una cindadela en 
la Airopolis en los tiempo* licljdiios. jktoque sólo aluna empezó 
a tener una posición dominante-.Quizá la palabra •vaso-, pueda 
llevar n error. ya que eran estrictamente utilitarios tazas, jarras \ 
tazones para vino y agua- y nunca concebidos con propósitos 
ornamentales, aunque a vives se colocaban sobre las tumbos. 
Técnicamente tienen una calidad tan excelente como cualquier 
otra vasija realizada anrenormente en .Grecia o en < acta, 
lorncadoxtk* formas audaces y simétricas y ion una uniforme 
textura superficial. Pero la alegre dccoiación pintada a mano 
alzada con formas v volutas natuiairs de los vasos .ínter ¡ores. había a
Jado paso a unos severos disertos de brillantes iranias y líneas y 
círculo* coiKCntrkos negros sobre un IcHido <x'rc; las Iranias y 
lincas se piulaban sujetando un pincel muirá la super kk* 
mientras se hacia girar el vaso sobre un toma y los circuios con 
pincele* unidos a un compás. Asi pues. I.» decora mu evoca lauto 
la forma del vaso como el proceso de labraaciun -insinuando un 
precoz desarrolla Je la mentalidad racionalizadora posterior que 
sv cMprcvaria Cn las palabras inscritas en la entrada de la Academia 
de Platón; *No se permite entrar a nadie que no sepa gcomcina*.

Estos vasos *e llaman «pnvtogeomélricos» y prcwJcn a los vasos 
• gcomvtticos*, pintado*de locm.i AMicbo m.is cLilxirad.i Kill.uk's cn 
Atenas y en otros lugares de l.i (¡nx ia woniinenul y cn las usías Jrl 
kgco. l-n h cerámica geométrica los espacios evidentes entre las 
Iranias horuontaks se rellenan con rombos, cuadro*.dientes d< 
sicrra»<xm las volutas cuadradas de la gnxa griega (que 
píwdcrwmcnte se han utHczado de íorma generalizada en la 
decoración arquitectónicaI y. a veces con hambres y animales. I I
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ejemplar más excelente tiene casi meta» y medio de altura -toda una 
exhibición de la habilidad del artesano, ya que un jarrón tan grande 
tuvo que ser construido en secciones horizontales y ensamblado 
posteriormente (4,11-. Tk-nr un friso (véase el Glosario) de cienos 
pastando justo debajo de la parte superior. otra de ciervos sentados 
en la base del cuello y paneles con figuras humanas rodeando la 
protuberancia existente entre las asas. Los animales están 
reproducidos de turma esquemática y los de cada una de las franjas 
son tan exactamente iguales unos a otros que casi parecen haber sido 
pintados con una plantilla. Las figuras humanas son sólo ligeramente 
menos estereotipadas. Están rqiresentadas concepiualmcnte. en una 
taquigráfica simplificación de la «postura egipcia» - unas manchas a 
modo de cabezas, con ligeras excrecencias para indicar la barbilla, 
simples triángulos rellenos para los torsos frontales y extendidos 
hacia arriba para indicar los brazos doblados a la altura del codo-. 
Las figuras se ajustan a la regularidad que los artistas griegos siempre 
fomentarían y también están dispuestas con una estricta simetría. En 
la parte delantera, lloran ante d cuerpo de un hombre colocado 
sobre un féretro central; en d otro lado, aparecen figuras similares, 
en la misma actitud tradicional de duelo, con las manos en la cabeza. 
I k este modo, las escenas figurativas expresan el propósito dd vaso, 
que era uno de los varios que se utilizaban para señalar las tumlus 
en el cementerio de Dipylan en Atenas.

F.n esta época ya se había abandonado la práctica de enterrar a 
ios muertos con elaborados «objetos funerarios», como los de 
Micenas (véase p. 83). Peni se concedía una gran importancia al 
ritual del enterramiento, que permitía al espíritu del muerto pasar al 

otro mundo, y también a la erección de algún tipo de monumento. 
En la Odisea. la sombra de un compañero de Odisco que no había 
sido enterrado, suplica: «Quema mi cadáver con las armas de que 
me servía y erígeme un túmulo en la ribera del espumoso mar, para 
que de este hombre desgraciado tengan noticia los venideros. I lado 
así y clava en el túmulo aquel remo con que. estando vivo, bogaba 
yo con mis compañeros» (Tr tui$ $ega á y Filatelia,. Ik modo 
semejante, en el arte funerario.el centro de atención se trasladó de 
la otra vida i «obre la cual los griegos tenían muy vagas nociones) al 
mundo de los vivos. A partir de entontes, la religión y la filosofía 
griegas se concentrarían en el aquí y ahora -cómo enfrentarse a la 
muerte, más que a lo que pudiera suceder después de ella

4.1 fabricante de cascos. 
c.pooaC Bronce. 5.1 cm de 
alto. Metropolitan Museum oí 
A’t. Nueva Vo's (Fletcher Fund 
194J).
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nosotros son menos extravagantes. Quizá sea significativo que un 
varo de plata, del que se dice en la que osupcralxa. con 
mucho, a linios los demás de la tierra-. hubiera sido hecho en 
Sidon, en la costa del Líbano - fue bien cincelado por hábiles 
sidonios y los fenicios lo transportaron sobre el brumoso mar»-. 
Significativo pirque poco antes de finales del siglo vin aXL, los 
artículos de hijo fabricados en el imperio Asirio, entonces en la 
cúspide de su poder, empezaron a ejercer un influjo rcvitalizador 
sobre el arte griego; y de este minio, Grecia se vio bicvcmente 
arrastrada en una corriente del Próximo t ti icnte.

fka'Hinalniente, se incorporaron motivos procedentes del 
Oriente Próximo en las decoraciones de la cerámica gvomvii ica 

por ejemplo, las dos grecas de ciervos del vaso funerario que se 
ilustra en la pagina 129 <4 ,1)-. Pero en el siglo vil a.C. se hace 
predominante en los vasos en lo que, como consecucncia de ello, 
se ha denominado estilo (hientalizante. 1 s especialmente 
evidente en la cerámica realizada en Corinlo.que en esc momento 
emergía como rival de .Venas en la producción de cerámica. Es 
característica una jarra pintada con bestias monstruosa, de 
origen oriental I4.31. Difiere de las piezas geométricas mi sólo 
debido a los motivos orientales, sino también al diseño de colores, 
rojo, negro y ocre, en el mayor tamaño de lo* animales en relación 
con el vaso, y en el uso de lincas incisas para sugerir la forma y la 
textura de sus cuerpos. N'o se conoce ninguna cerámica 
exactamente igual que esta que haya sido producida en Oí iente 
Próximo, y el pintor corintio debe de haber tomado mis nurtrws 
procedentes de Oriente Proximo de otros materiales, 
probablemente metal y quizá también idas.

También se aprecian influencias m teníale, en las tallas de la 
figure humana, pero son más complejas y parecen haberse 
asimilado mas tapidamente en un nuevo e inconfundible estilo

4.J Olpe de los primeros corintios, c 600 a C 29 cm dialto Museo Botánico, 
Londres.

1.a cerámica geométrica no era excluso ámente funeraria; ni 
tampoco el arte estaba limitado a la cerámica. Han llegado hasta 
nosotros estatuillas de bronce del siglo vill a.C. de hombres en 
rígidas posturas,»istiendo únicamente ceñido, cinturones, y de 
centauros y caballos también con cinturas de avispa, versiones 
modeladas de los hombres y animales de los vasos geométricos. 
La figura de bronce de un constructor de casco, e, de un tipo 
estéticamente diferente -no menos notable como imagen de un 
artesano totalmente absorto en su trabajo, que como figura 
humana en una pose completamente natural, nada convencional 
ni artificiosa.de una gran sutileza tridimensional 14^) . El hecho 
de que la metalisterfa era la forma de arte o artesanía má, 
apreciada (los griegos no establecían una distinción entre ambas i, 
se evidencia en las descripciones de las epopeyas homéricas, que 
adquirieron su forma definitiva en estaépoca, especialmente en la 
lamosa descripción del escudo de Aquiles, probablemente 
bastante creativa, aunque la del escudo de Agamenón pueda 
corresponderse con uno que I lomen» hubiese v isto: -...de la 
altuia de un honibie, que presentaba diez círculos de bronce en el 
contorno, lema veinte botones de blanco estaño v en el centro uno •
de negruzco acero, y lo coronaba la (iorgona.de ojos horrendos y 
de tona xisla,con el Terror y la Fuga a los lados». Los escasos 
ejemplares Je corazas del siglo vtti a.C.. que han llegado hasta

4.4 'if?.;- .own de todit as 
procedente de Samas, vistas lateral y 
frontal.c. 600 aC Marfil, 14.6ende ato.
Museo Vathy. Samos

4,$ .1 • a Diosa procedente del 
templo de Artemis de Délos, c. 6$o a£.
Piedra, 1,75 m de a tura Museo 
Arqueológico Nacional.Atenas
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griego, Una talla de marfil de un joven arrodillado, encontrada en 
la isla egea de Sanios -que originalmente pudo haber formado 
parte de la decoración de una lira- parvee ser siria o fenicia |*«>i d 
refinamiento de la talla y la minuciosa elaboración del detalle, pero 
no en la desnudez del muchacho, que se ve acentuada por el 
complicado cinturón» el cabello.cuidadosamente peinado, y la 
cinta dd pelo 14,4k En el arte de Oriente Próximo es rara la 
desnudez masculina. Su peculiai atractivo c importancia para los 
antiguos griegos y el enorme efecto que ello iba a tener sobre kis 
artes plásticas- será tratado mas adelante. Sin embargo, estatal 
relacionado de algún modo.no menos misterioso.con su evitación 
del desnudo femenino hasta bien entrado el siglo iv a.C. I.a diosa- 
madre y diosa de la fertilidad fenicia. Astarte, generalmente 
desnuda en su tier ja natal, lúe vestida por los griegos cuando la 
convirtieron en Afrodita. Una diosa de marmol prcuedentr de la 
isla de I icios, con iiUlucnc¡as de las imágenes de Astarte, es una de 
las primeras estatuas griegas de gran tamaño que han llegado 
hasta nosotros, tallada en el rudimentario estilo denominado 
dedálico (en hotxu a Dédalo, d legendario héroe fundado! dd arte 
de la escultura. del que se dice que trabajó en Creta)144).

\ pesar de su deteriorado estado y de la pérdida del pigmento, 
que sin duela ayudaba a articular la lisura de las vestiduras, esta

4.4 Cabeza pn c edenté de Olimpia c 600 a£. Piedra 1 atiza. 52 cm de altura. 
Museo Arqueológica Olimpia

4.7 Kbre.c 51a a £ Marmol 54 .6 cm de a tura. Musco de -3 Aítópolis. Atenas

estatua procedente de Délos tiene una presencia majestuosa. Una 
cabeza de mujer,de piedra ealiza.de tamaño mayor qur el natural 
(y probablemente posterior.de principios dd siglo vi).procedente 
de Olimpia, con una enigmática sonrisa en 1os labios, es todavía 
man imponente (4,*) Ya pnx cd.i de una esfinge o,como creen 
algunos arqueólogos, de una estatua de 1 lera, la esposa de Zeus, el 
mas poderoso de todos los dioses, representa una figura al 
margen del mundo de los mortales. Tiene, más bien, el aire de una 
diosa o reina oriental. Li huma en que está cincelado su cabello 
sobre la frente siguió utilizándose en las estatuas de mármol de 
fcpnu (término traducido, generalmente, como «doncdtas») 
durante unos cien unos (44). Pero, en el llamado estilo Arcaico, 
cambio todo lo demás. Este término *e utiliza para dilcrrncMr las 
oblas de finalesdd siglo vil Justa priixipios dd siglo V aXl.de las 
del periodo siguiente, conocido como periodo Clásico. Estas hmú 
arcaica*» son, a la vez. más dclicada* y más humanas que ninguna 
de ias estatuas anteriores. Las alhajas y los vestidos hábilmente 
drapeados les proporcionan una elegancia casi a la moda, quiza 
no totalmente exentas de influencia# de objeto* de lujo como la* 
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talla* de marfil de Oriente Próximo. Sm embargo, llevan toda* 
estas fallas con un aire de feliz inocencia, que presta a las estatuas 
un tierno patetismo, tan nuevo en el arte como nuevo* fueron los 
poemas epigramático* de Safo dedicado* a la* jóvenes desposadas 
(escritos en c. HiO a.C.) para la literatura:

Igual tjnv al jacinto en el monte litis hombres pastores 
lo pisan dejando en el suelo •¡aitgriciua lo flor.
(Tr. Juan Manuel Rodi gue? Tobdl)

Desde una época muy temprana los griegos tuvieron un centro 
comercial en la costa siria, en Al Mina (en la actual Turquía). 
A mediados del siglo Vil a.C. fundaron otro en el delta del Nilo. 
Siria proporcionó tod.i una serie de motivos exóticos. peni es 
posible que Egipto haya aportado un mayor estimulo al desarrollo 
independiente del arte griego. En Egipto, lo* griego* encontraron 
esculturas y arquitectura a escala monumental en piedra y. 
aunque no copiaron detalladamente ninguna de ellas, parecen 
haber aprendido de ambas. Ca*i con seguridad absorbieron la* 
técnicas egipc ias de trabajo con piedras lluras -un proceso más 
problemático que el de tallar la madera o. incluso, la piedra 
caliza- y la* adaptaron a sus tipo* de mármol nativo*. En estos, 
fueron extraordinariamente afortunados, ya que el marmol de 
Paro* y el de otras islas del Egeo y los procedente* del monte 
Hitneto y del monte l’entelikon, cerca de Atenas, *<»n magnifico*, 
de un color casi dorado y suavemente luminoso.

también parecen haber absorbido el método egipcio de 
preparar un bloque dibujando los perfiles de la estatua en su* 
caras (véase p. 72). tai escultura griega arcaica tiene el mismo 
numero limitado de punto* de i >*t.i -a vece* sólo do*, frontal y 
posterior-. Las estatuas arcaicas se representan con el peso 
repartido por igual en las dos piernas, una de las cuales está 
ligeramente adelantada, sin embargo, de la* mucha* que quedan, 
sólo una se ajusta al estricto canon egipcio de la* proporciones, 
que estaba basarlo en un sistema numérico abstracto. I Jesdc el 
principio, lo» es*ultoresgriego* parecen li.du-r preferido un 
enfoque más empírico de la figura humana y. como la disparidad 
entre el canon egipcio y un cuerpo normalmente proporcionado, 
se hace mas evidente cuando la figura esta completamente 
desnuda algo que se daba con poca frecuencia en el antiguo 
Egipto-, es posible que ello se haya debido a la demanda griega de 
desnudos masculinos.

El desnudo masculino
La inmensa mayoría de las c*tatuas arcaicas de pie son jóvenes 
desnudos, conocidos generalmente como kouroi, que significa 
sencillamente <• jóvenes». Han llegado hasta nosotros mas de cien, 
completas o en grande* fragmentos, cuya altura va desde una 
media de 1,5 metros hasta alguna excepcional de 3,35 metros (el 
kouroi del cabo Sunion. Musco Arqueológico Nacional. Atenas). 
Se han encontrado ejemplares en la mayor parte del mundo 
helénico, pero principalmente en la propia (¡recia, Todas están de 
pic.cn la misma rígida actitud, con la cabeza alta, los ojos hacia 
el frente, los brazo* colgando hacia los lados con lo* puño* 
cerrados. El acento se sitúa en la anchura de los hombros, en el 
atlético desarrollo de los músculos pectorales y de las 
pantorrillas, en la estrechez de la cintura, la dureza de las rodilla*, 
la redondez del muslo y de la* nalgas. Las expresiones faciales 
varían desde una impasible mirada tija, casi grosera, hasta una

4,8 A <«•:.' p rite de 
Tenca, c 570 a.C Marmol, 
aproximadamente 1.5/ rn 
de altura. Sí aath che 
ArltkensBrrVm lunge n und 
Clyptothck. Munun.

vxlih/.uia y, a nuv*lr<)x u)t»\ umniM. tente y algo inMiknlv 

vigilancia 4.»).

I los de esta* c *1.1111.1*. ligeramente mayores que el (amaño natural 
y probablemente entre las primer» de <-*(*• tipo, ron conocida* 
porque documentan la leyenda délos hermano* Cicobis y llitón, 
que murieron durante el sueno después de que su madre - tina 
sacerdotisa cun» cairo habían conducido para ir una fiesta 
religiosa rogara para que fueran recompensado* cun loque fuera 
mejor para lo* muríales. Sorprendentemente, el significado original 
de lo* detii.t* kouroi es oscuro. Muchos de elh»* *e *olo<aban en 
santuarios como ofrendas votivas, al lado de su* equiv«lentes 
femeninas, totalmente vcclúias, la* komi: otras se utilizaban como 
monumentos funerarios. i no necesariamente para quienes habían 
muerto jóvenes. I lan sido descritas bien como imágenes del dio* 
Apolo ¡oven, bien como atletas mortales (aunque obviamente, no 
pictciKlijn mi rclr,it<«*> Sin embargo, quiza rea un error asignarle» 
un significado tan preciso. las* griegos ¡ama* establecieron una 
distinción entre los rasgos físicos de los hombres y I. •* de •< dioses

B3
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4,9 ffí'fío C’<t<o. i 4B0JC Mármol.
c 36 im de altura Museo de la Acrópolis.
Atenas

X'i tampoco (como los mesopotámicos y los egipcios) invistieron a 
sus estatuas con los espíritus de aquellos a quienes representaban;
110 hay nada aniinista en la escultura griega. Los kourcri y korai, 
captados en el momento en que el cuerpo está justamente a punto 
de alcanzar la madurez, en ese primer estallido de la juventud que 
los moríales poseen brevemente y que sólo los dioses gozan 
eternamente, son. a la vez, humanos y divinos. Y esta dualidad 

puede obedecer a la creciente atención prestada a la reproducción 
de la anatomía. Paradójicamente, también puede deberse a la 
tendencia a evitar la caracterización,sacando un factor común de 
los individuos en cuanto a su tísico -en otras palabras, puede 
aportar esa combinación única de naturalismo e idealismo que se 
convirtió. una vez totalmente desarrollada en el periodo clásico.en 
la enorme e influyente contribución de los griegos al arte 
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occidental-. As¡ pues, los kuiuvi pueden haber sido concebidos 
como imágenes lanío de los dioses como de sus adoradores 
humanos -aquellos atletas desnudos que tomaban park'en lo» 
juegos de (>liinpia y de otros lugares, que eran, por supuesto, fiestas 
principalmente religiosas de un tipo totalmente peculiar de Grecia.

Para explicar su habito de retozar desnudos en los juegos -que 
siempre resultó extraño para los miembros de oirás civilizaciones . 
los griegos contaron la historia de un corredor de Olimpia que dejó 
caer su taparrabos y ganó la carrera. Probablemente, su verdadero 
origen es más profundo, en algún punto entre la primera 
asociación de la desnudez con el acto de la adoración (como en 
Sumer, véase p. 54) y el posterior simbolismo dd alma desnuda 
como un cuerpo despojado de sus símbolos terrestres. I lay que 
recordar que los atletas también eran soldados y pertenecían a una 
casta superior de ia cual dependía la seguridad de sus pvits o 
ciudades-Estado. Procedían de los estratos mas ricos o elevados de 
ciudadanos que estaban obligados a servir en la infantería (como 
hopiitas) o. si teman mucho dinero, en la caballería. La mano de 
obra estaba compuesta por ciudadanos de segunda categoría y 
esc lavos, lo que dejaba a estos privilegiados jovenes en libertad para 
dedicarse al entrenamiento deportivo cuando no estaban luchando. 
Por lo tanto, los kmimi reflejan una visión claramente elitista de la 
juventud. Su aire de despreocupada confianza en sí mismos y su 
evidente orgullo hacia los cuerpos que tan libremente muestran 
forman parte de ella. Simbolizan el escalón superior de una 
sociedad dominada por hombres que relegaba a las mujeres ai 
hogar, aprobaba la pederastía y parece no haber dudado nunca de 
la superioridad de los hombres, tanto en belleza como en fuerza.

Los kottrvt y kimu vanan mucho en cuanto a su precisión 
anatómica y se han realizado intentos para techarlas casi por 
décadas, en la asunción de que sus escultores tendían 
constantemente hacia un nuyvr naturalismo. Con independencia 
de que este intento de clasificación cronológica sea sensato, a 
principios del siglo v a.C. parece haber comenzado a emerger un 
estilo mas naturalista. Ello puede apreciarse en las estatuas que 
fueron derribadas cuando los persas, durante el reinado de feries, 
saquearon la Acropolis atenieme en el año -1M a.C. Estas estatuas 
(enterradas posteriormente en nuevos cimientos y. así. 
preservadas) inclinen algunas piezas del periodo arcaico y 
también la mayor parte de una estatua de un estilo completamente 
diferente, que parece halrer sido tallada no mucho antes del 
desastre: el Efélw crttia I llamado así por sus semejanzas con las 
estatuas de Cribas, el escultor ateniense del siglo v.cuyas obras, 
desgt acudan lente, sólo conocemos a través de copias posteriores). 
En este increíblemente bello y tranquilamente apasionado tributo 
al culto griego del desnudo masculino juvenil (4,9) se suaviza la 
rigidez del kvun* arcaico. La pierna derecha está ligeramente 
doblada a la altura de la rodilla y el peso del muchacho trasladado 
principalmente hacia la izquierda, mientra* que la cabeza -que 
originalmente tenía ojos de vidrio o piedra coloreada- está vuelta 
hacia la derecha, muy ligeramente, pero lo suficiente para 
transmitir una corriente de animación a través de toda la figura. 
Lo que es quizás aún más notable e* que el tor*o ya no se concibe 
como una especie de tabla o diagrama de partes anatómicas 
independientes (como en la mayoría de Jos kouiw arcaicos), sino 
como una única forma orgánica en la cual los movimientos 
musculares encuentran su equilibrio natural. Está tallada con una 
sensualidad controlada que proporciona al marmol algo de la

430 Guerrero fínate»élv siglo . JC Pr tUM . ore hm.i;oía.40 .6 x 3R : rn 
Museo de la Atropo!»». Atenas 

cualidad de la carne joven. Incluso en su deteriorado estado. la 
estatua parece tan increíblemente viva que uno a|x*nas se da 
cuenta de las libertades que el escultor se tomo para evitar la falla 
de vida de una representación. Por ejemplo, se ha exagerado 
parcialmente la curva del músculo situado sobre la pelvis para 
unir los muslos con el torso y conseguir una transición 
homogénea desde la parte delantera a la trasera de la figura -una 
estratagema utilizada por casi todos los escultores griegos y por 
su* imitadores en los periodos posteriores-. Al realzar el cambio 
en el equilibrio, estos músculos conducen la mirada alrededor de 
la ligura. de modo que los cuatro puntos de vista principales 
empiezan a fusionarse fluidamente uno en otro y la figura en *1 
adquiere la posibilidad de movimiento.

Generalmente la escultura se coloreaba y estaba, asi. más 
estrechamente relacionada con la pintura de lo que puede 
apreciarse actualmente; de hecho, parece haber habido una 
relación simbiótica entre ambas arles. I (asta finales del siglo vi a.C., 
los pintores siguieron plasmando las figuras a la manera 
conceptual egipcia. Ln panel de terracota (véase el Glosario!, 
probablemente arrancado cuando los persas saquearon la 
Acrópolis, describe a un guerrero exactamente de acuerdo con la 
convención egipcia: la lanza de su mano izquierda parece pasar 
por detrás de la cspalda.de forma que se le da preeminencia a lo 
que es más importante (430). l os talladores de relieves de 
muchachos que se representan luchando y jugando .1 diverso» 
juegos prestaban mucha más atención a los aspectos visuales. Este 
notable ejemplo del primitivo arte griego estuvo inspirado por un 
apasionado deleite en el cuerpo humano.en la observación del 
juego del musculo por debajo de la piel, en captar los fugaces 
movimientos al cambiar de una posición .1 otra Tan cautivado 
estaba el escultor por la belleza de lo que veía. que trató de 
representar el cuerpo humano desde todos lo* ángulos posibles 
-posterior, frontal y ambos lados- y. para mostrado tal como se 
ve actualmente, se enfrentó al problema del escorzo. E.l pie 
izquierdo del joven de la derecha (4311 se ve frontalmente y no 
alineado con la base,como habría sido en Egipto o en el antiguo 
Oriente Próximo. Es un pequeño detalle. Pero la dtieieiicia entre 
la forma en que los artistas griegos lo plasmaron v la com unción 
plástica previamente aceptada por los artista*,es crucial.
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4,n .tu •: i;ie>(s, b.isr «i«? una estatua.c $oo a.C. Mármol, 31.8 cm de altuia. Museo Arqueológico Na» fonal, Atenas

4,11 fue» n..wl. i piccrdc'dcdcVulci,540-sjoa.C.6o.7cmdealtuia
Museos Vaticanos. Soma

Puede observarse un proceso similar en la policromía de los 
vasos. En muchos vasos del siglo s t,en las que las figuras corren y 
saltan, bailan y luchan, montan a caballo y conducen car ros. se 
evidencia el mismo deleite por el movimiento corporal. F.n un 
vaso pintado, probablemente, alrededor del año 541.1 a.t ., Áyax y 

Aquilcs aparecen descansando, concentrados en un tablero de 
juego, pero con una gran animación y sentido de la expresión 
corporal (4.’»). Aquí se ha abandonado la costumbre de disponer 
las escenas en lumias y un único momento del relato, muy 
escuetamente trazado, llena toda la zona disponible para la 
pintura figurativa. La composición está delicadamente equilibrada 
sobre un eje cent ral, con apenas la desviación de la simetría 
bilateral suficiente para darle vida el casco que lleva Aquilcs. por 
ejemplo,está equilibrado por olio que cuelga sobre el escudo que 
está detrás de Ayac . Sin embargo. no se prestaba atención a la 
relación existente entre la pintura y la curvatura ilel vaso. La 
sompositión parece haber sido elaborada sobre una superficie 
plana, aunque no podemos saber si procede de una pintura más 
grande realizada sobre una tabla o una pared.

Iletras de Ayax. puede leerse la inscripción: Onctof ido fallos. 
«Onetorides es bello- -refiriéndose al inven a quien, 
presumiblemente, un admirador le regaló el vaso-, Taks -apelath'us 
cariñosos», casi siempre masculinos, aparecen en numerosas copas 
y jarrones de este periodo, algunos de ellos decorados con pinturas 
de hermosos jóvenes alíelas U,ul y otros son todavía más 
explícitamente homoerótico*. lienen interés por la luz que arrojan 
sobre un aspecto importante de la vida en la antigua Grecia. Pero 
en d ántoia de Aquilcs y Ayux hay oirás inuripciones. I na. 
alrededor de la boca, dice • Exekias me pintó y me fabricó», y 
Exekias también escribió su nombre en el fundo del panel 
ligui alin». Tales firmas aparecen con bastante frecuencia. aunque en 
modo alguno de forma generalizada, en los vasos realizados en 
Atenas -rara vez en oln>» tugares- durante un periodo limitado 
desde mediados del siglo vi hastj mediados del siglo v. Constituyo 
un misterio la razón por la cual sólo estos estaban firmados

Se han encontrado firma» de artistas en unas pocas tallas 
egipcias anteriores, pero en ninguna obra de arte, fuera del 
mundo helénico, hasta periodos muy posteriores 
I aproximadamente en el siglo vitt d.C. en China). Ya en el
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siglo v 11 a.C. un escultor griego, del que no amovemos nada más. 
firmó la base de una estatua del santuario de Apolo en Delos: 
«I utic.irtidcH de Nasos me hizo y me dedicó». Los escultores 
posteriores, a menudo firmaban las estatuas que sus patronos 
dedicaban a los dioses. Tenemos noticia de pintores griegos que 
firmaron sus obras, aunque ninguna haya llegado hasta nosotros 
también los tallistas de gemas y troqueles para monedas. De 
hedió nunca se ha explicado de forma satisfactoria el significado 
de estas tirinas. ¿I ran expresiones de orgullo artístico o 
simplemente una forma de publicidad? ¿Se aplicaban ton el 
consentimiento, o por deseo de sus mecenas? ¿| _s una mera 
coincidencia que hagan repentinamente su aparición en el 
momento cu que los artistas empezaban a afirmar su 
individualidad? ¿Y tiene ello algo que ver con la dente gracia 
griega? Estas cuestiones deben quvdai sin respuesta; pero es 
significativo que puedan plantearse. Sencillamente, no surgen en 
relación con las obras de una civilización .interior

La polii
los rasgos característicos del arte griego se lucen evidentes 
aproximadamente al misino tiempo que los no menos 
carat terísticos de la unidad política griega: la /mWs o estado de 
autogobierno. Antes de finalizar la I dad Ikiira.M* habían 
eliminado los leves o iciaivjs hciedilaiios de las diversas 
1u1n11nid.uk•- de! continente griego (uparte de Esparta, que siguió 
siendo Li excepción) y el poder pasó .1 las mano* de la* familias 
importante*. En olías palabras, la monarquía dio paso a la 
iirisuxracia una palabra que originalmente significa gobierno de 
los •■mti«»ics»,en término* de riquezas* cuna-, Inic iahix-ntc.sc 
había adoptado el misino sistema de gobierno aristocrático en las 
ciudades helcnk.ts.que.desde mediados dd siglo vtti a.C.. se 
habían establecido en Italia, Sicilia y en otros puntos dd extranjero, 
en parte pata comerciar, pero mucho más para aliviar el exceso de 
población en sus lugares de origen (es un error llamarlas colonias, 
ya que eran totalmente independientes de los estado* de donde 
habían emigrado sus fundadores). 1.a evolución pusteiKir sai lóele 

un lugar a otro. En Atenas, tina ciudad de maxima importancia en 
la hiskH ia de las artes, la famosa constitución redactada per Solón a 
pt incipos del siglo vi creó una jerarquía de .'funis basada en la 
riqueza calculada en términos de producción agíicula y pn 
primera vez dio un papel en el gobierno, aunque de menor 
impoi (amia.a una víase media de agricultores, comerciantes, 
exportadores y artesanos bastante próspra. A pesar de tin periodo 
de tiranía desde el año 545 hasta el 510 a.( \ -que fue.de hecho. mas 
parecido a una monarquía eonsiiUkional que a la tiranta que 
sugiere el término actualmente-, este astenia so mantuvo hasta 
convertirse en la base de un estado democrático en el cual todos los 
ciudadanos libres podían participar diré, lamente en el gobierno 

la poío ateniense era un estado muy pequeño según las 
concvp*iones modernas. (.Kupaba un atea de unos 1.61X1 km .con 
una piblación que alcanzó su mayor cota a mediados del 
siglo \ a.Ccon poco menos de un cuarto de millón de personas, 
un tercio de los «.nales,aproximadamente, vivía en la propia 
ciudad. < tiraspok'i' eran hxiavia más |vquciw*: <'.minio parece 
haber tenido una población de unos *Xt <K)0, Xrgos alrededor de la 
mitad, y muchas tenían 5.000 o menos.aunque se las arreglaron 
para seguir siendo independientes. Probablemente, tanto ia 
proliferación como el p-queño tamaño de estas -ciudades-1 *lado» 
(llamadas .1*1 erróneamente. ya que la mayoría cr.in.dc hecho, 
comunidades agrícolas), pueden haber condicionado la evolución 
artística más que lo* diverso* sistema* político» que adoptaron 

las aristocracias y las tiranías eran más corrientes que las 
democracias t ada una de ellas lava sus propios templos, 
decorados con pinturas y escukuias. y cada una tenía una clase 
alta comparativamente rica y ociosa. Los artistas tal igual que los 
poetas) eran libres para viajar de una a otra en busca de 
patronazgo. Sus producto*, especialmente mctalistería y cerámica, 
también eran exportados a las «judades gr iegas en el extiantcio.de 
lo que puede inferir x- que pueden haber comerciado con los 
vtru.scos en Italia y con los escitas en d *ur de Rusia (véase p. 1611.

Así pues.d mercado potencial de obras de arte en el mundo 
helénico puede halx-r sido mayor que el de lo* incnmpar.ibk-meme 
mas s askis imperios sld antiguo Egipto, Asiría e han. ya que en 
ellos, el patronazgo estaba concentrado en la «. úspide de una única 
pirámide mxi.iI. Pero si lo* mecenas ck- los artistas griegos fuenm 
numerosos, también eran mucho menos .kIíiivi.kIus. Nu pxhan 
per mitirse muclws oportunidades para tr.tlirar chas de gran 
(amaño IX- for ma evidente, los kinplos griegos más grandes y 
mas llamativos luvion constiuxlos por tiianos.cn la ola de Samo* 
y en Siractis.1. en Sicilia. Al parecer, los piodiielos mas *> «lidiados 
eran estatua*, rara vvz mavores qued tamaño natural, piñtui.is 
sobre tabla, mas que grandes comp'sieiimes dec01 alo as. |X-quenas 
piezas de ioyena de uro ’inamcnle cinceladas y vasos de ccramkíi 
que eran, por supuesto, de escaso valor intrínseco IVif lo tanto, la 
iniportaiie 14 estaba en ia maestría. Evidentemente, no se pimía 
treno a la experimentación artística y los artistas, p<n *u parte, 
quizá p«ir primer a vez en la histm ia, parecen haber compelid<» 
entre dkis en un intento de superar los eslueizos de sus 
predecesores, l as competiciones fuenm una de las grande* 
iar.x tciistie.is ik la vida griega, tro m»Iocii lo* deportes Lis 
tragedias griegas del siglo \ a.(... se representaron poi primera vez 
en certámenes prúsicos. I's posibk que también lo* artistas 
cstin ier.in inflamado* por cvi amor por la indcpemkitci.i que 
peimilió a los griegos ivJiazar la invasión persa del ano 4S<> a.C.
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EL PERIODO CLÁSICO
Dos acontecimiento- históricos, las guerras Médicas de principios 
del siglo \ «i.< y la unificación temporal de Grecia llevada a cabo 
por I J:p«, Il de Macedonia en el ano 338 a.< . <e sitúan a ambos 
extremos de lo que se ha llamado desde hace tiempo el periodo 
clásico d< ¡a civilización griega. En el año l*x> a.C. la invasión 
persa de Grecia -como represalia por el apoyo ateniense a una 
insurrección de las ciudades griegas un Asia Menor que habían 
sido absorbidas en el imperio de Darío I (véa»*- p I ¡h)-. luc 
repciida en la llanura de Maratón. I na segunda invasión, en la 
cual Atenas lúe tomada y saqueada. fue iniciahnente más exitosa, 
pero la flota persa fue destruida en la batalla de Salamina en el 
año 48U a.C. y su yiército derrotado en Platea un arto más tarde. 
Nada podría haber convencido más dicazmente a los griegos de 
su superioridad sobre los «bárbaros-, que, sin embargo, eran más 
numerosos y estaban mejor equipados. La victoria final se logró 
mediante una excepcional cooperación entre los estados gi .egos 
Pen» Atenas, que unto con Esparta había jugado un papel 
importante en la guerra, se Apropio de la mayor parte del éxito * 
de todo el benefit ¡o. emergiendo inmedialamentc uunn la 
potencia dominante en el Lge«>, donde hi islas estaban reducidas, 
en la pra» tica. a la situación de colonias.

I a hegemonía ateniense no fue indiscutible Sólo un breve 
respiro de paz siguió a la derrota «k los presasen lo sucesivo, 
Atenas estuvo luchando casi .onstantcineiite con uno u olio de 
sus vecinos v en el tu I a.(.. fue derrotada. .1 su vez, por Esparta .1 
finales de Ij des.istie»a guer ra del Petoponeso, de 27 años de 
dura. ion. Las debidas siguientes también se vieron alteradas por 
las disensiones existentes entre los estados griegos. No obstante el 

periodo estuvo marcado por d florecimiento más extraordinario 
de actividad artística c intelectual que el mundo haya visto tamas. 
De la Atenas del siglo’.' datan las tragedias de Esquilo, Sófocles y 
Eurípides, que exploran y expresan con sublime porcia las 
¡•rotundidades di la pasión humana, las comedias de Aristófanes, 
que exponen .01» no menos sublime ridículo los absurdos de la 
conducta humana, y las enseñanzas de Sócrates, que sondean las 
complejidades de los problemas del hombre y muestran, por 
i»t imei 1 vez, toda l.i capacidad del cerebro par a el razonamiento 
abstracto, ludas ellas conservan intacta su fuerza s ilal hasta ei día 
di hoy, después de casi 2.300tinos. Lis artes plásticas mmbién 
prosperaron y también se centraron en las preocupas iones 
human.is. pero el tiempo no las trato igualmente bien.

I s más que probable que las obras literarias «leí siglo v que se 
han con «en- ado fueran también las más apreciadas en su propia 
época. (Ion respecto a las arles plásticos, podría decirse lo 
contrarío. I as grandes estatuas de marfil y oro que los griegos 
considc'.ihan »us metnre* obra» 1■«* ultorica», han desaparecido en 
su totalidad. Quedan edificios, peni en ruinas y han perdido la 
mayor parte, la totalidad en algunos casos.de las decoraciones 
p<n las qus'eran tan»» im»s I o» Kmi. » fueron tundidos; los 
mármoles quemados y reducidos .1 cal; dd gran numero de 
estatuas de btottic y de mármol de scril.is por los antiguas 
escritores. «»i<» una» poca» existen todavía. Curiosamente, quedan 
inas esculturas griegas del periodo ar» ateo que de los periodos 
posteriores Por lo tanto, nii<stmcc«inocinucntos sobre las obras 
de arte mas famosas dd siglo v proceden, en gran parle, de las 
dése ripstimes escritas y de las copias rumanas que. en ocasiones. 
Ilición realizadas hf>»l.i siete siglvsdcspiic»-, cuya fidelidad con 
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los originales ni' puede valorarse. Es como si. para vdvi-r a una 
comparación literaria, conociéramos las obras de Shakespeare 
siilo a través de ios ¡comentarios de críticos y traducciones 
francesasdel siglo s;><! Sin embargo, queda arquitectura suficiente 
para justificar la alegación de que las artes plásticas del siglo v a.C. 
eran comparables a su literatura. Fue un periodo clásico en el 
sentido de que sus obras pertenecían a una clase superior (el 
significado original de la palabra latina íImíís) y proporcionaron 
modelas de perfección. que no teman ni la simplicidad carente de 
arts de L»s obras anten»»res. 11: la sofisticada dalxMuc 10:1 de la.» 
obras posteriores aunque, por supuesto, unto esto no podía 
reconocerse hasta mucho tiempo después.

El Partenón
De los monumentos que han llegado hasta nosotros, ninguno 
caracteriza este periodo clásico dd arte griego meior que ci 
Partenón.que todavía domina la ciudad de Atenas y d campo 
circundante en varios kilómetros a la redonda (4^4). Audaz en ui 
diseño, delicado en d detalle, majestuosamente imponente,pero 
ions!ruido de acuerdo con una escala de proporciones tan 
Ciédadoximcntc Tigul.ida por las capacidades tísica» y mentales 
de la humanidad que no resulta en absoluto abrumador, el 
Purtcnón está diseñado de tai forma que todas sus partes estar, 
íntimameme ajustadas en escala y tamaño una con otra y con el 
con junto. Es un producto de esa rara combinación de 
pensamiento abstracto y sentimiento sensual «pie caracicr v.i la 
perfección gi iepa Aunque iamentabknicnte dañado 
(principalmente por la explosión de un polvorín turco cu 16871 y 
despojade' de la mayor parte de sus esculturas (.actualmente en el 
Museo Británico), todavía conserva la cualidad intempiHal que 
Plutarco atribuía a los edificios de ia Acrópolis (4.1*1 unos 500 
año» despuó haber sido erigidos. - I nerón creado» en uo Cúrlo 
plazo de tiempo para que duraran siempre -,cstribió. «Cada uno 
de ellos, rn su refinamiento, era. incluso entonces, y a antiquísima: 
pero en la frescura de su fuerza es. incluso ahora, nuevo y recién 
vuiiclado -. Sin embargo, no es posible entender tolaiiuciilc la 
importancia de este extraordinario grupo de edificios sin hacer 
referencia a las circunstancias en la» que fueron erigido» y .1 la 
historia anterior de la arquitectura griega.

Se cree que el primer templo de la diosa Atenea en la Acrópolis 
fue construido entre el año 570 y d 560 a.G. IVro incluso antes de 
que los persas lo demolieran, ya se había empezado otro templo 
aún más grandioso sohtc una plataforma artificial levantad, sobre 
la cima de la colina. I ‘1 spurs de la derrota Je los persas, la primera 
tarca de consiruicnm de los atenienses fue. naturalmente, la 
reparación y reconstrucción de las viviendas y las fortificaciones 
de ¡j ciudad. No se sabe nada sobre los esfuerzos llevados a cabo 
para reparar el daño causada a la Acrópolis y. aunque es posible 
que I.is obras en ,-l l’.iri<-nón finalizaran en la déiíida d<- iMt.el 
edifrexi qoc hw conocemos no se empezó hasta d año -H7 •!.<.. Su 
estructura f ue terminada en el 138 a.C.y las esculturas colocadas 
en las frontones en el 132 a.C. I by const ancla de do* arquitectos: 
Calibrates e klmu (autor de un libro sobre el edih.io. perdido han- 
tiempo}. Si dice que Fidias. que creó Ij enlosa! estatua 
crisck-fantina -es decir, de oro y marfil- de Atenea, colocada 
dentro dd templo, super vimS i.kIj la obra escultórica.

■ . promotor de todod pn>v<vta fue l’erick». un aristócrata de 
n.icimn-iito que consiguió d apoyo ik la» clases más pobres dio a la
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4,14 Partcnón, Atenas, d noiceste. 44? 4 .<8 a£

4,vj Restauración (maqueta) de la Acropolis de Atenas hacia tíñales del sipio x a c el Parte non sa/w.w c¿'nfrri/ r. Frectrion ‘¿zquieríto, y los l’fizp.ico y d 
templode Atenea Nike íiierecha,pnmef plam) Royal Ontario Museum lomnto
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Pausanias sobre el Partenón
Para Piularen (c. 47-c. 127 d.Gl.el biógrafo 
y ensayista griego del que ya hemos hablado 
(p. 138), cl Partenon estaba por encima de 
cualquier proeza técnica. Sus constructores y 
artistas compitieron entre si no sólo en 
destreza, sino también en velocidad. Cada 
proyecto de Pericles normalmente habría 
necesitado vanas generaciones para 
terminarse, pero todos ellos se completaron 
durante su vida. Así, Plutarco observa.

... hay cierto aire de novedad... y una 
apariencia de no haber sido touido por el 
paso del tiempo. Es como si se hubiera 
in fundido una vida siempre resplandeciente y 
un espíritu que nunca envejece en la creación 
de estas obras.

El viajero y anticuario griego Pausanias 
(ti. 150-170 d.C. I esct ibió poco después que

Plutarco y íuc mas prosaico, pero sus 
descripciones de primera mano son muy 
meticulosas. Cuando él escribió casi todos 
los edificios y monumentos importantes de 
Atenas seguían en pie. Vio los templos, 
pinturas y esculturas de la Acrópolis, 
relucientes con todo su oro y marfil y sus 
adornos pintados y enjoyados. Bordeando d 
Partenón por la derecha, hacia la entrada del 
extremo este, sigue la ruta de las procesiones 
Panatenaicas esculpidas en el friso que hay 
sobre él (4.30). aunque no lo menciona. 
Desde tierra era apenas visible. Dentro. sin 
embargo, describe la gran estatua de Atenea, 
que ya no existe, como:

...de marfil y oro. En medio del casco hay una 
figura de la Esfinge {...] y <t uno y otro lado del 
yelmo hay grifos esculpidos en híjciv /._/ La 

estatua de Atenea está de pie am manto hasta 
los pies y en tu pecho tiene inter tuda la cabeza 
de hi Medusa en murid; tiene una SAe de 
aproximadamente cuatro codas y en la mano 
una lanza; hay un escudo junto <t sus pies y 
cerra de la lanza una serpiente; csíh serpiente 
podría ser Ericionio. En la base de la estatua 
está esculpido el nacimiento de Pandora.

Hcstodoy otros poetas contaron cómo esta 
Pandora fue la primera mujer. Antes de que 
naciese Pandora no existía una estirpe de 
mujeres f...¡

Además ¡...J una estatua de bronce de 
Atenea l.„J obra de Indias. ¡...¡ 1.a punta de 
lanza y el penacho dei casco de esta Atenea 
son ya visibles para los que se «ceniui 
navegando desde Suttion.

(Pausanias. Dmópc.'ó*» de Credo. I II. trad, de 
W Cruz Het’ctc ingrimo)

democracia ateniense <41 forma definitiva \ dirigió el estado desde 
el año 4ó<) hasta su muerte, en el 429 a.<Sus obiet ivtts aparentes, y 
estrechamente relacionados, eran glorificar la ciudad de Atenas y 
honrar a su divina protectora. El nacimiento de Atenea y su disputa 
con Posciddn por la tierra de Atica fueron los motivos de las 
esculturas de los frontones. Es posible que Lis tallas de las inctopas. 
con los combates librados entre dioses y gigantes y hombres contra 
centauros y amazonas lo civilizado com ra lo salvaje ° bárbaro 
hayan sido concebidas como una alegoría de la guerra griega contra 
los persas. Para financiarlo desvió los fondos aportados por los 
estados aliados y por los estados sometidos a Atenas para la defensa 
mutua contra otra pasible invasión persa. I n la época, dio fue 
denunciado como algo deshonesto, m>brc lodo pirque el Partenón 
era una de las muchas obras civiles iniciad.us por Pendes como 
medio de proporcionar un empleo bien remunerado a la clase en la 
que se basaba su apuyo político -k»s demos o ciudadanos libres -. 
Sin embargo, es probable que algunos de los hombres, fueran 
esclavos cedidos por sus dueños.

El Par tenon es el ejemplo supremo del templo doria», un tipo 
de edificio que evolucionó a lo largo de los dos siglos «interioren

v que ha llegado a ser tan conocido en todo el mundo occidental 
a través de las posteriores imitaciones que su propósito» 
peculiaridades originales son Ignorados con demasiada 
frecuencia . Los templos griegos no estaban diseñados para usos 
rituales. Los ritos religiosos se centraban en el altar al aire libre 
donde se hacían sacrificios a los dioses, no en el templo que 
estaba detrás de el. iambicii había otros altares en lugares 
públicos y privados, tanto en la ciudad como en el campo. El 
templo se edificaba para conservar la estatua de la deidad a la cual 
estaba dedicado -una estatua que podía verse .1 través de sus 

puertas abiertas y que, a veces, se trasladaba al exterior-. 
Básicamente una obra pata ser contemplada en si misma.el 
templo daba testimonio de la devoción, y también de la riqueza y 
poder.de Ij ciudad que había prodigado dinero en él -los 
escritores griegos dan cuenta de la gran importancia concedida al 
valor mundano de los objetos dedicados a los dioses-, Lia un tipo 
de arquitectura estático: en un templo griego, el visitante pasaba 
dentro y alrededor, no a través de él. Lo impui lame estaba en su 
exterior, masque -comoen Egipto- en el interior.

Los griegos aprendieron la técnica de construir con columnas y 
dinteles, o más bien columnas de piedra y entablamentos. de 
Egipto Pero, para dar respuesta a sus propias necesidades, le dieron 
la vuelta al templo egipe 10. utilizando las columna* basic ámente 
para soportar la estructura exterior del tedio, que también 
soportaban los muros de la cámara o celia, añadiendo más 
columnas en el interior sólo cuando así le» requería Ij anchura. (En 
su for ma, es posible que tengan su 01 ¡gen en los megarones. véase 
p. K3.11 a secuencia en la cual era construido d templo griego es 
instructiva. Primero se levantaba una plataforma escalonada de 
piedra; a continuación se levantaban las columnas (formadas por 
tambores unidos entre sí mediante espigas centrales! y se 
colocaban los bloques dd entablamento encima de ellas. Sólo 
entonces empezaba j trahaiarse en las paredes de la celia.

L1 origen de las ornamentaciones del orden dorico no está muy 
claro. En la época rumana se afirmaba que procedían de la 
iradiciiin de la construcción en madera, que la columna ahusada 
seguía la forma natural del tronco de un áibol y la> acanaladuras 
cóncavas del fuste simulaban la tosca cunlmnución del mismo 
con una azuela, que los triglifos riel friso nprcseniaban los 
extremos de tablones unidos para servir de vigas, y que las gotas
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*.n Los Propileos. Atenas, desde el oeste. 437-432 a.C.

avanzando. Y ello puede explicar las diferencias de precisión que 
difícilmente pueden haber sido accidentales, que no pueden haber 
sido deliberadas para corregir ilusiones ópticas,pero que, de 
hecho, proporcionan al Partenón una elasticidad, una vitalidad, el 
ligerísimo atisbo de movimiento que faltan,de forma evidente, en 
sus imitaciones. I lay un componente de mano alzada tanto en el 
edificio como en las esculturas que lo decoran. Las proporciones 
principales son muy simples y la totalmente satisfactoria relación 
existente entre el tamaño de las diversas parles parece haber sido 
determinada no matemáticamente, sino de modo empírico -o 
más bien a ojo de buen cubero-. Un teórico del siglo 1 d.L... 
iieliodoio de Lar isa, puede haber ictieiado la actitud de Actino y 
sus contemporáneos al observan

El propósito del arquitecto es darle a su obra la apariencia de estar 
bien proporcionada e idear medios que ¡vrripui las ilusiones Opticas 
en la medida de lo posible, con el fin de conseguir igualdad de 
medidas y de proporción aparente, aunque no de hecho.

{Heliodoro.Opfrco)

En cuanto se terminó la estructura del Partenón, se empezó un 
camino ceremonial de entrada al santuario de la Acrópolis, los 
Propileos, que nunca llegó a terminarse ya que la obra fue 
interrumpida por la Guerra del l’eloponeso. Para un 
emplazamiento inclinado y de difícil acceso, el arquitecto 
Mnesicles ideó un complejo edificio con dos lachadas dóricas. 
Como las partes delanteras <Jc los templos, unidos por una 
columnata iónica <4,n>- Dos edificios posteriores de la Acrópolis 
eran totalmente jónicos -el exquisito pequeño templo de Atenea 
Nike o Victoria I4.1I) y el Erecteion U.itl-.Cumo su nombre 
indica, el estilo iónico tuvo su origen en las ciudades griegas de la 
costa de Asia Menor y en Jas islas orientales del F.geo que quedaron 
bajo su influjo cultural. La civilización griega le debe mucho a esta 
zuna. Era mucho más rica en recursos naturales que la Grecia 
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continental y ello puede verse reflejado en una arquitectura menos 
austera que la dórica y caracterizada por molduras delicadamente 
talladas, columnas más esbeltas y capiteles con volutas <'«,zol. El 
dórico era considerado por los griegos del continente o dorios 
como su estilo «nacional» y parece haber sido asociado con 
virtudes morales y. especialmente, varoniles. i.os primeros edificios 
del Peloponcso con características iónicas eran pequeños tesoros 
construidos por los griegos orientales en lo* santuarios de Olimpia 
y Delft’s. La presencia de templos con columnas jónicas debajo del 
Partenón dórico de la Acrópolis puede haber tenido, en 
consecuencia. un significado político, para indicar la unidad del 
mundo griego dirigido por Atenas contra kis persas.

4,18 templo cíe Atenea NiKé.427 424 a C.
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4,19 El Erecteión.Atenas. 
421-4053 c

Se sabe poco sobre los primeros templo* gru yo* en fonia. I’ero 
algunos capiteles de los siglos viu o vn a.G, encontrados en I «irisa 
y en otros lugares de Anatolia son del llamado tipo ••cólico.., y 
están formados por piezas espirales o voluta*. Alrededor del año 
5N) a.C.. artesanos procedentes de Jonia.que entonces formaba 
parte del imperio persa (véase p. 117), tallaron unos capiteles 
semejantes para Persépolis. I n esta época, el capitel jónico,que 
puede proceder del -etílico” (es un punto controvertido), ya había 
adquirido su forma definitiva. A pesar de su efecto decorativo, 
estos dos tipos de capitel son mas verdaderamente funcionales 

que la losa cuadrada del orden dóricp, va que extienden la 
superficie de apoyo de la columna en línea con la pieza horizontal 
de sus suportes (véaseOrden en (Uosario). sin embargo, en la 
arquitectura ¡ornea se pone d acento en el ornamento que daboi•• 
la estructura. I I friso, que no está inter nmiptdo por triglifos, 
proporcionaba el campo necesario para una banda continua de 
relieve ligm al ivo, corno en el templo de Atenea Nike A vece* las 
columnas eran sustituidas por estatuas.como en el tesoro de 
Sifnm.cn Dclfos.ven el I rectcion.cn la Acropolis de Atenas Por 
otra parte, en los templo* dóricos, la* esculturas parecen ma* bien

4«io ■ ■ • .Jumo y । •• . • m GrinnclQ

M3
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4,111 ’O 11»'« Guerrero ruido. procedente del templo de Afaya. Egina. 
principios del siglo . a C Mármol, 1.59 m de longitud. Staattiche 
Antikensammlungen und Glyptothck. Munich.

haber .sido aplicadas soba* la estructura que haber formado parte 
de ella por ejemplo, los relieves rectangulares de las metopas y los 
grupos de figuras en muy alto relieve o tallas de bulto redondo para 
rellenar los frontones . < lomo todas estas esculturas se colocaban 
muy por encima del nivel del ojo, requerían un tratamiento 
totalmente distinto dd de los relieves egipcios, asir ios y persas.

I os primeros grupos importantes de esculturas de las 
frontones proceden del templo de A taya en la isla de Fgina. cerca 
de Atenas. Datan de dos periodos, antes y después de la invasión 
persa del año ISO a.C. Ambos grupos representan escenas de las 
batallas homéricas con figuras en poses similares -mucho mas 
variadas que las de ninguna otra escultura de la época-, pero 
notablemente distintas en su tratamiento. Un guerrero caído 
procedente del primer fronton tiene la rigidez de un kouros que 
hubiera perdido el equilibrio y caído, mientras que su compañero 
de enfrente está representado de una forma mucho menos 
artificiosamente torpe (4,11!. De forma semejante, el cuerpo del 
primero está representado esquemáticamente y conserva una 
especie de cualidad pétrea; el del último parece ser casi de carne y 
hueso. Además, en el rostro del segundo guerrero se aprecia una 
expresividad, un atisbo de pensamiento y sentimiento,que le 
unen con el mundo de las grandes tragedias dd siglo v a.C.

El segundo de los frontones de Fgina data, probablemente, de la 
misma época que el bronce del Am ígu de Dellos, fundido para 
dejar constancia de una victoria en los juegos del 474 o 478 a.C. 
-una de las estatuas más delicadas y mejor conserv ada> de toda la 
estatuaria griega y una de las pocas que puede datarse con 
precisión (4^1)-. Fn ella no hay ningún gesto intenso y, a primera 
vista, el hermoso rostro del muchacho parece casi inexpresivo; sin 
embargo, la figura tiene una energía interna viviheante; el 
principio rector del creador del Auriga era. sin duda, un ideal de 
moderación o -punto medio» —nada en exceso», la famosa 
inscripción dd templo de Dellos-.1 a estatua sólo muestra su 
tuerza vital en ligerísimas desviaciones de la regularidad. Los 
pliegues de la parte inferior de la túnica, que a primera vista 
podrían parecer tan rígidos como la acanaladura de una columna 
dórica, están agitados por un ligero temblor; los pliegues del 
tejido ajustado al cuerpo de las mangas son casi, pero no del todo, 
simétricos; aunque está mirando directamente al frente, la parte 
superior del cuerpo del auriga y su cabeza están ligeramente 
vueltos hacia la derecha. Además, aunque la postura de la figura es 
inmóvil,el espectador se siente empujado a moverse a su 
alrededor. Desde todos los ángulos, muestra un perfil diferente, 
pero igualmente bien definida, un diseño de formas 
tridimensionales modelado con una ix>cion tan extremadamente 
desarrollada de los efectos de luz y sombra, que nada en él es 
borrosa ni hay nada realzado en exceso. (Lo mismo podría

4,21 m . • Auriga procedente de’ Santuario efe Apolo .'Jcífcs.c .jpR 
O 474 a.c Bronee tamaño natural Museo Arquec/ógico, Defies.
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decirse de un temple* griego.) Después de haberlo visto desele 
distinto* punto* de vista. el rostro también adquiere intensidad y 
profundidad, una mirada de concentración, con tos ojos 
enfocados, de forma inconsciente, en los caballos.

En una estatua (oleteada en lo alto de un frontón, $e habrían 
perdido la sutileza del modelado del Auriga y el extremado 
refinamiento v sensibilidad de sus fuertes v bien cuidados manos r a
y pies. la estatua de proporciones colosales de que 
originalmente se elevaba unos quince metros sobre el nivel del 
suelo en el templo de Zeus en Olimpia, por ejemplo. fue tallado 
para ser contemplado desde cierta distancia y desde un numero 
de puntos de vista limitado (4.25 ). En el, las sutilezas dd .Aiirtgu

4,2] 4f>o.'Q p«x<deote del templo de Zeus, <m mpn.468 460 >C Mármol, 
mayor que el nal oral Museo Arqueológico, obmpia.

4,a. Re-unsbua ór del hclir. txc drQl Je templo de Zeus e' Oli'-'pu. 
468 460 a.C. Aproximadamente 27.7 m de ancho. 

habrían estado fuera de lugar. El ademan es enérgico, el giro tic la 
cabeza, enfático, d cuerpo está pl.tsm.kio en amplios planos lisos. 
I >e pie en el centro dd frontón 14,24 ■. sofocando una disputa 
entre centauros ebrios y lapitas (miembros de una tribu 
mitológica de 'K-salia),que muestran su furia a ambos lados, este 
Apolo parece simbolizai el orden divino el triunfo de la luz 
sobre la oscuridad y. quizá.de la cultura sbre el salvajismo-. la 
victoria está conseguida simplemente con su radiante presencia, 
corno una encarnación pet Iveta del ideal griego de belleza física 
en su forma mas simple y austera, l a ligura tiene toda la sublime 
imperturbabilidad. la remota actitud distarte y la arrugante 
confianza en si mismo que asm ¿amos con la palabra olímpico.

Las estatuas de los frontones de Olimpia están talladas en lo 
que se ha llamado -estilo austero» (o -transitorio» o «clásico 
primitivo-).con el que se asocian el Awigu de helios v otras 
esculturas de estos años (que ahora sólo conocemos a través de 
copias!. Por ejemplo, los rvpajet. de las figuras femeninas de 
adustos rostros -muy distintas de las ligeras \ ornamentadas 
ropas de las tonir arcaicas- parecen estar hechos de un tejido 
grueso y pesado que cae en pliegues regulares (aunque el color 
puede haber hecho que. originalmente, resultaran menos 
austeros). Sin embargo, todas estas estatuas conservan vestigios 
de una dureza en la turnia y una rigidez en la pose arcaicas, que 
fueron eliminadas de las esculturas talladas puco más de dos 
décadas después para el Partenón ateniense. Algunas todavía 
están en su sitio, per» la mayoría, a menudo llamadas 
• Colección Elgin . f ueron retiradas en 1799 por el (xmde de 
Elgin y vendidas al Museo Británico en i8I b. I Ate grupo de 
obras, compuesto por estatuas de pie procedentes de los 
frontones, varias metopas con altorrelicucs y un largo friso de 
bajorrelieves, procedente del exterior de la ccí/u. pone de 
manifiesto la maestría alcanzada por los tallistas áticos. Tamo en 
su conception como en el estilo parecen reflejar una única 
personalidad artística y se ha mencionado a Lidias, el escultui 
ático más importante de la época. aunque sin evident ia alguna. 
Ya se muestren las figuras en reposo o en acción todas ellas 
están relajadas -quizá demasiado en las metopas donde lapitas 
luchan contra centauros, dioses contra gigantes, griegos contra 
amazona*, sin forzar un solo músculo ni, siquiera, caer en una 
postura poco elegante ' 4441.
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EN CONTEXTO «■■■■■■■■■

El Auriga de Delfbs
LOS DEPORTES Y LA RELIGIÓN DE LA ANTICUA GRECIA

La figura de bronce de tamaño natural (4.22) 
fue hecha para d Santuario de Apolo cn 
Delfos. uno de los lugares más sagrados de la 
antigua Grecia, del que se creía que era el 
centro del mundo. Respaldado por desnudos 
y abruptos acantilados, la ladera sudoeste del 
Monte Parnaso, cun una marcante vista hacia 
el Golfo de C.orinto unos seiscientos metros 
hacia abajo, el lugar todavía inspira temor hoy 
en día. El templo principal (del que queda 
poco) ostentaba las famosas inscripciones 
admonnorias que encierran la antigua 
creencia griega en la razón y la moderación: 
-conócete a ti mismo» y «nada en exceso» 
-recuerda que eres murtal y no intentes hacer 
demasiado-. Pero Delfos también era lamoso 
por mi oráculo.que refleja otro aspecto 
alternativo del genio griego: la conciencia de 
lo irracional y el reconocimiento de su poder. 
A cambio de una cantidad, un sacrificio 
adecuado y una purificación ritual, una 
sacerdotisa llamada Pitia -la única mujer que 
tema acceso al santuario- se sentaba en un 
trípode situado sobre un pozo humeante y. cn 
un estado de trance, gritaba sus incoherentes 
aunque divinas manifestaciones en respuesta 
a las 01 aciones de sus peticionarios.

los juegos Píticos, similares a los juegos 
Olímpicos, eran compe ticiones deportivas 
que.a partir de principios del siglo vi a.C.. 
acompañaban a los certámenes musicales que 
teman lugar en Delfos en honor de Apolo cn 
festivales periódicos. Estos festivales atraían 
devotos procedentes de todo el mundo 
griego, desde la costa de Turquía hasta Sicilia 
y el sur de Italia, cn parte debido a su 
atracción por ese espíritu competitivo que era 
un rasgo tan característico de la vida de la 
antigua Grecia -particularmente en el teatro, 
la retórica, la poesía y la música, al igual que 
en los deportes y juegos-, pero también 
debido a su importancia religiosa, cuya 
naturaleza nunca ha sido totalmente 
entendida por las civilizaciones posteriores. 
Las únicas recompensas que se otorgaban 
eran coronas de hojas de laurel consagradas a 
Apolo. Pero los ganadores también obtenían 
kudos. o estima pública, a cambio de la cual 
hacían ofrendas al santuario. El Auriga fue

4.1$ Ánfora, finales del siglo va.C. 41.9 cm de 
alto. Staatlíche Antikesnsammlunger und 
Glyptothek. Munich,

una de ellas. Forma parte de las muchas 
obras de oro, plata, marfil, bronce y terracota, 
que. posteriormente, fuenm destruidas o 
rotas debido al valor de sus materiales. Por 
suerte, el Aurigrt sobrevivió. Fue enterrado 
detajo de un acantilado y no fue descubierto 
hasta 1896.

Originalmente, estaba de pie en una 
pequeña cuadriga tirada por cuatro caballos 
cn posición de reposo (como revelan los 
fragmentos que han llegado hasta nosotros). 
Es un tipo de carro que se describe a menudo 
cn los vasos (4*) y, probablemente, los 
caballos eran similares al que esta representado 
en una estatuilla de bronce procedente de 
(Himpia 14,>4). El Aurigrt ha perdido el látigo, 
el brazo izquierdo, las incrustaciones de cobre 
de los labios y la mayor parte de las pestañas 
de plata (como lasdd Guerrero de Riacc, 4.36), 
y no queda más que un pequeño rastro de las 
incrustaciones de plata del dibujo de la banda 
de la cabeza. Pero, por lo demás,está 
notablemente bien conservado.

Como hemos visto (pp. 144-145>.d Auriga 
es una extraordinaria obra de arte, pero 

también es una no menos notable proeza 
técnica de vaciado cn bronce mediante el 
antiguo proceso de cera pendida o tire pen/ue 
(véase Glosario), la figura fue variada a partir 
de moldes huecos en siete secciones; cabeza, 
dos brazos, la prenda de encima y de debajo 
dd cinturón, y los dos tobillos y los pies. El 
modelo original puede haber sido de atrilla 
con un armazón metálico osle madera -el 
ti atamiento de la ropa sugiere que era de 
madera . Cuando todas las piezas estaban 
vaciadas satisfactoriamente, se soldaban entre 
sí No sabemos dónde se hizo d Auriga. Atenas 
era uno de los centros principales sle

elaboración dd bronce y una pintura de una 
copa ática de principios del siglo v a.G muestra 
el taller de un escultor donde se procede al 
variado de estatuas por secciones, según el 
método utilizado para el Aurígu <4^j)- No 
obstante, el variado cn bronce era una práctica 
corriente en Grecia, Asia Menor, Italia (tanto 
por los etruscos como por los griegos) y Sicilia.

En nuestros días, una cuadriga con su guía 
y los caballos correspondientes, parece ser
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El friso describe la Procesión de las Panatvneas, la festiv idad 
religiosa más importante de Alenas, que se celebraba en julio cada 
cuatro años con una gran procesión desde la ciudad hasta el 
Purlenón. En este se conmemora cuino un acontecimiento mas 
eterno que temporal, en la presencia viva de los dioses, que están 
representados sobre la entrada principal. (Ion una longitud original 
de I60 metros. (de los cuales se ha perdido aproximadamente una 
quinta parte),el friso contiene varios cientos de figuras, todas ellas 
idealizadas, aunque bastante individuales, tanto en sus poses como 
en la diversidad de sus vestiduras o en la ausencia de ellas. (Es muy 
reveladora su comparación con la procesión, sólo muy ligeramente 
anterior, de un bajorrelieve | víase el Glosario) de l’crsépolis; véase 
p. 117.) No hay dos figuras exactamente iguales en toda la longitud 
del friso. La gran composición está compuesta cadenciosamente, 
con un tranquilo comienzo en el extremo oeste dd edificio, donde 
aparecen hombres preparándose para salir, un mayor movimiento, 
que va aumentando hasta .su punto culminante, a lo higo de los 
muros laterales y un lento y solemne final encima de la entrada del 
extremo este. Las figuras parecen determinar el diseño, crear, más 
que seguir, el auge y la calda de esta gran composición < 4,301. Entre 
las figuras, destacan las de unos hombres jóvenes con un perfecto 
control de los nerviosos caballos que montan, que recuerdan las 
líneas del Edipo en Cotona de Sófocles:

Rcluíge el/reno
y por doquier se ¡unza rr rienda suelta 
la tabaiguda de los potros, 
que itst honran a Atenea, 
señora de los caballos...

Resolvieron totalmente los problemas técnicos relativos a la 
representación naturalista de hombres y animales en movimiento

4.10 Fnsode Partenu '.detalle.447-432a.C M.i’nio aproximadamente
1.09 m de altura Museo Británico. Londres.

en un marco plano, traslapándose unos con otros, incluso cuando 
se complicaban,como era el caso, con las distorsiones aplicas 
debidas el emplazamiento. 1 labia que tener en cuenta el ángulo de 
visión del espectador que miraba hacia arriba desde la columnata.y 
realizar la compensación oportuna al realizar la talla. Las cabezas, 
por ejemplo, están talladas en un relieve mas alto que los pies y Jos 
fondos están inclinados hacia dentro. De modo semcúmlc las 
imponentes figuras de los frontones se diseñaban para ser vistas 
desde abajo,aunque con una luz mucho más brillante. Para realzar 
su expresividad plástica -su sentido táctil de la forma- los 
escultores desarrollaron una nueva técnica para tallar las 
vestiduras, utilizando lo que ahora se llaman «lincas de modelado.-

449 Lupita y centauro, metopu procederte del 
Partenón.c 438432 a.C. Mármol. 142 m de altura 
Museo Británico.Londres.
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CONCEPTOS

El ideal: idealismo, proporción y el «Canon»
Como concepto artístico, el ‘'ideal* se lusa en 
la creencia de que los escultores y pintores 
pueden trascender las apariencias cotidianas 
mediante la idealización, es decir, 
seleccionando solamente los mejores modelo* 
y eliminando todas las imperfecciones 
aparentes. Li necesidad de crear imágenes 
físicamente perfectas surgió cn Grecia en el 
siglo v a.C. [.os artistas trataron de crear 
formas humanas que encerraran su noción de 
la belleza sexual y socialmentc condicionada, 
aunque también investida de cualidades 
morales. Fue en este clima intelectual atando 
Platon desarrolló su teoría metafísica de las 
«Ideas» como universales o abstracciones que 
existen en un reino de esencias intemporales, 
bastante distintas de cualquier cusa que pueda 
ejemplificarlas. Sostenía que todos los objetos 
perceptibles son copias imperfectas que se 
aproximan a ideas imperceptibles, ideas que 
sólo pueden ser percibidas por medio de la 
razón, y de ahí que todas las imágenes 
visuales no sean más que copias de copias. De 
ello dedujo que las pinturas y esculturas, 
cuanto más aproximadamente imitaran las 
apariencias visuales, más engañosas y viciadas 
eran. Por lo tanto, todn el arte imitativo, 
incluida la |xhsi3, estaba proscrito de su 
República. Sin embargo, las teorías de Platón 
aceptaban la posibilidad de que los artistas 
pudieran ver de forma intuitiva más allá de las 
apariencias sensoriales y de este modo, su 
concepto del -ideal» iba a tener una influencia 
permanente sobre toda la teoría estética 
europea. En la práctica, sin embargo, el 
proceso de idealización mas realista, en la 
forma descrita por la literatura griega y latina, 
iba a tener un mayor efecto.

Jenofonte cuenta que Sócrates le hizo la 
siguiente observación al pintor Parrasio, 
«cuando estás pintando figuras, como no es 

fácil encontrar un solo modelo que vaya más 
allá del criticismo en cada detalle, combinas 
los mejores rasgos de cada uno de vatros 
modelos y de ese incido transmites la 
apariencia de cuerpos totalmente bellos.» 
Mucho más tarde. Cicerón (IOf>-44 a.C.), que 
debió sacar la historia de alguna fuente 
griega, contó como el pintor del siglo V, 
Zeuxis, había utilizado cinco mujeres jóvenes 
diferentes como modelos para una sola 
pintura de I Iclena, «porque no creía que 
fuera posible encontrar en un solo cuerpo 
todas las cosas que el buscaba cn la belleza, 
ya que la naturaleza no ha refinado ni un solo 
objeto cn todas sus partes hasta la 
perfección.- Sin embargo, el ansia de 
idealizar estaba controlada por la necesidad 
de verosimilitud y es significativo que esos 
dos mismos artistas también hayan sido 
famosos por su habilidad ilusionista. Según 
Plinio el Viejo, que tuvo acceso a fuentes 
griegas perdidas para nosotros, Zeuxis «pintó 
unas uvas con tal éxito que los pájaros 
volaban hacia ellas» y Parrasio «represente» 
una cortina de lino con tal realismo» que 
Zeuxis pidió que la corrieran.

Sin embargo, el ideal no pruína 
representarse sencillamente mediante una 
especie de retrato robot de combinación de 
rasgos, por bien seleccionados que 
estuvieran. Las relaciones proporcionales, 
llamadas symme/ria por los griegos, tenían 
una importancia fundamental, 
especialmente en las estatuas. El escultor del 
siglo v Polideto escribió un tratado sobre el 
tema y para ilustrarlo hizo una estatua que 
ahora conocemos sólo por copias posteriores 
{4 j.0. El tratado o Canon (que significa 
norma o ley en griego) se ha perdido, pero el 
médico romano Galeno o Claudio Galeno 
(c. 130 200 d.C.) esc ribió que de acuerdo con 

d Canon, la belleza o perfección dr una 
figura humana «no surge en la 
proporcionalidad o ^ymmrtrw ele sus partes 
constituyentes sino cn la proporcionalidad de 
parles tales como la de dedo a dedo, y la de 
todos los dedos con respecto a la pahua y la 
muñeca, y la de estas con el antebrazo, y la 
del antebrazo con > I brazo, y.de hecho, de 
hxlo con respecto a ludo lo demás.- Para 
mostrar estas relaciones. una estatua tenía 
que estar necesariamente desnuda y,en el 
siglo v en Grecia, ser un varón. También 
pulía tener una impar lamia cósmica. «d 
hombre como medida de todas las COSOS», en 
las palabras, tan a menudo citadas, del 
filósofo estoico Protágoras (c. -180-410 a.C ). 
Policleto declaró que -la perfocdón surge del 
cálculo preciso de muchos números», lo cual 
sugiere b influencia de los filósofos 
pitagóricos dd siglo vj, quienes desarrollaron 
una teoría de proporciones cósmicas 
derivada del descubrimiento de la relación 
existente entre las longitudes inedible* de las 
cuerdas de una lira y la armonía audible.

Us estatua* idealizadas modeladas y 
talladas cn la antigua Grecia, muy copiadas 
en el imperio romano y redescubiertas en el 
siglo xv en Italia, llegaron a formar parte dd 
canon artístico occidental - para utilizar la 
palabra cn un sentido distinto, derivado de 
los libros canónicos de la Biblia y ahora 
adoptado para un cuerpo aceptado de obras 
de arte y literatura, supuestamente de 
pi uñera importancia-. También 
establecieron un criterio sobre la belleza 
humana que ha condicionado insidiosamente 
las actitudes de- los europeos hacia sí misino* 
y hacia los demás, fomentando la creencia cn 
«la le)1 eterna de que el primero en belleza 
debería set el primero cn poda», como 
estableció John Keatsen Htpe’ricitt 11818).

llamaron rhvlhnios, en la que los miembros se equilibran 
recíprocamente en un complejo diseño de formas. Es un ensayo 
de equilibrio, ya que la figura se muestra no en movimiento, sino 
eternamente suspendida entre dos acciones. Según los atletas 
modernos, la postura no es la que adoptaría un hombre para 
lanzar un disco de forma natural. Sin embargo, sugiere 
vividamente el movimiento de flexion y extension del cuerpo v 

también la trayectoria dd disco, liara vez ha sido expresado de 
forma más eficaz d movimiento o más bien la idea de 
movimiento en términos estáticos. Y la estatua original.de 
bronce pulido con ojos coloreados, debe de haber tenido un 
aspecto casi sorprendentemente vivo, especialmente visto en 
compañía de los tipos más usuales de estatuas de atletascn 
posición vertical. Miron era conocido cn la Antigüedad por su
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4.M tawwra prrxvrtenlo cíe Riace. siglo al Bronco con mcrustacionesde hueso, pasta de vidno p 3ta ycobrr, * m de all ur.i Muse- N.i.’.: n<i r I?, jy’iiic.iu
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CAPHULO CUATRO LOS GRIECOS V SUS VECINOS

4.3* ¿‘eiv procedente de :j bah-a de Maratón. detaüc. c j4--jooa.C
Bronce.altura totai 1,3 m. Musco Arqueológico Nacional. Atenas

naturalismo, y han llegado hasta nosotros no menos de 36 
epigramas griegos dedicados al poco prometedur tema de su 
decepcionante estatua de bronce de una vaca que parece estar 
viva (de la cual no queda ninguna copia).

I a composición del está limitada a un único plano,
como si hubiera sido concebida como un ahonvlieve. En cambio, 
Policleto de Algos, que trabajó entre el 452 y el 417 a.C., tuvo en 
cuenta multiples puntos de vista. También conocemos sus estatuas 
únicamente a través de ¡as copias romanas de mármol, de distinta 
calidad, realizadas a partir de los originales de bronce. 1.a más 
famosa es el Ponfon» o portador de lanza, que avanza lentamente 
hacia delante.con el peso casi totalmente en la pierna derecha, d 
brazo izquierdo sujetando una lanza y la cabeza vuelta ligeramente 
hacia la derecha -cambios de duección que transmiten un soplo de 
vida a toda la figura ¡4,341-- Se dice que esta estatua fue modelada 
para ilustrar las teorías dd escultor sobre las proporciones 
corporales y llegó a tener gran influencia en la época romana 
cuando se le dio su nombre v tuvo la autoridad del «Canon*.

Estas copias tienen interés principalmente porque dejan 
constancia de las poses inventadas por los escultores del siglo v. 
Muestran muy poco de la sutileza de modelado y gran 
naturalismo en la manipulación y en el tratamiento del detalle 
que caracterizan las escasísimas estatuas de bronce de la época 
que han llegado hasta nosotros (ninguna de las cuales puede ser 
atribuida con certeza a un artista conocido}. L’na de ellas, sacada

4.J7 Hrzmes eon Dromso n -io. c. 340 a£ M.vmol, 3pmximadammtr 213 m 
de altura Museo Aiqueolcgico. Olimp a 

del mar en el sur de Italia, cerca de Riacc.cn 1972. tiene los ojos 
de hueso y pasta de vidrio, las pestañas, los labios y los pezones de 
Cobre y los dientes de plata ¡4,33). El cabello está plasmado uní la 
máxima delicadeza y precision. Y. sin embargo. el efecto general, 
difícilmente podría ser más distinto del de algunas figuras 
egipcias, comparables en algunos aspectos 12.36}. Los escultores 
griegos entendían que la figura humana no puede set 
• reproducida- sin más, como si se realizara un vaciado a partir de 
un itMxIdo vivo: sino que debía ser - traducida- no sólo al 
marmol o al bronce, sino también al punto medio del arle y del 
conflicto existente entre idealización y naturalismo, con una 
armonía cuidadosamente equilibrada -esas cualidades 
vivificadoras creativas que se han perdido en las copias de 
marmol-. El musculoso guerrero de bronce es. a la vez. una figura 
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masculina ideal y una imagen Totalmente convincente de un 
hombre en la flor de la vida. Otro bronce (encontrado en el mar 
cerca de Maratón) es de techa posterior ) en él, el equilibrio entre 
idealización y naturalismo se inclina hacia la primera para captar 
ese aire de adolescente melancolía Minadora que aparece, por 
primera vez en el arte griego,en el siglo tv a.C. 14.0). Es el 
producto de un mundo muy distinto del de los heroicos y 
extrovertidos Aouror, atletas y fornidos guerreros.

A mediados del siglo n, la solidez y el aire de sereno 
alejamiento, tan marcados en la escultura griega clásica, empiezan 
a dar paso a una estilizada elegancia en la forma. El eseultoi 
principalmente asociado con este cambio fue Praxiteles (ti. 375 
330 a.C.),del que *c sabe muy poco. I os arqueólogos clásicos no 
se ponen de acuerdo sobre si la lamosa estatua de //crwe* que hay 
en Olimpia es original suya o una copia muy buena <4.37 '• Desde 
luego, tiene una delicadeza en el modelado que falta, de forma 
ostensible, en las 40 copias que quedan de su estatua mas famosa, 
la de Afrodita (a quien los romanos llamaron Venus), tallada para 
la ciudad de ('nido. en la cosía de Asia Menor (4,58). Ninguna de 
ellas tiene más que un ápice de la sensualidad que los poetas y 
otros escritores de los dos primeros siglos de nuestra era 
atribuían al original. Todos ellos la han alabado como la perfecta 
encarnación de la belleza femenina.suprema y aparentemente 
viva. Un visitante se sintió tan sobrecogido que saltó sobre el 
pedestal (véase el Glosario) para abrazarla.

Aunque pueda parecer sorprendente, teniendo en cuenta las 
innumerables estatuas de desnudos masculinos, la Afrodita de Cnido 
es la primera mujer completamente desnuda en la antigua escultura 
griega. (Las fuentes literarias no mencionan ninguna anterior, y no 
es seguro, en modo alguno,el supuesto origen anterior al siglo n a.C. 
de las dos que conocemos por las copias romanas, que se 
encuentran en cl Louvre y en el Museo Jei Conservator! sis- Roma.) 
Como ya Iremos visto,cuando los griegos adoptaron la diosa siria 
de la fertilidad. Astarlé. y la llamaron Afrodita. vistieron 
inmediatamente su forma desnuda (4 5). A la proximidad entre 
( nido y Siria puede obedecer, en parte, d hecho de la desnudez de 
la estatua tallada pur Praxiteles, pero nada mas. Porque con esta 
figura creó, prácticamente, la imagen clásica occidental del hernioso 
desnudo femenino, una imagen que aparecería una y otra vez en el 
arle de Europa y que además encierra algunas de las diferencias 
fundamentales entre la cultura europea y «tras culturas. Al igual que
en las estatuas de desnudos masculinos. tan abundantes en la 
antigua Gresia. en ésta se combinan naturalismo c idealismo. 
Ademas, la postura es. de hecho, una adaptación a la inversa de la 
utilizada para las estatuas de jóvenes atletas -el peso de Afrodita 
está en la pierna derecha, con la rodilla izquierda ligeramente 
adelantada y el pie izquierdo retirado-. la única modificación 
important»- está en los muslos, que se mantienen muy juntos, y en el 
énfasis general Jado a la redondez y suav idad de las extremidades. 
Sin embargo. ,il contrario que los descarados desnudos masculinos, 
ella se muestra ligeramente avergonzada de su desnudez. Tiene la 
mirada desviada y el gesto con d que Astarte apuntaba 
descaradamente hacia su sexo ha sido transformado, mediante un 
ligero movimiento de la mano, en uno de protector ocult amiento. El 
cambio más importante realizado en la imagen. lo llevó a cabo un 
escultor anónimo en una estatua de alrededor del año 300 a.( 
levantando el otro brazo frente al pecho, creando así uno de los 
grandes puiimipos del arle europeo 1.011 una larga historia

4,38 $11-i <» >rqwr« ■ * ¿trocí deCnifc. copa somanade época mpenal
Marmol 2.0$ m de altura Museos Vaticanos.Roma

4,34 MeiCha A/roJ.(i» Cú/nfc1 • u. copia icnun .ufe <-p .-a impetra
Mármol 1.87 m de altura Musc-oCapdOlmo Roma.

posterior, cuando se la conoció corno «Venus púdica- una ligura 
cuya atrae Jón erótica estaba, por supuesto, realzada por su 
pudoroso ademán 14,34).

La escasez de desnudos femenino* en las primeras etapas del arte 
griego puede deberse a un conjunto de preocupaciones sociales y 
estéticas, así como también la particular forma que adquirieron 
cuando finalmente aparecieron en el siglo tv. Itocas sociedades 
civilizadas han estado tan totalmente dominadas por el varón 
como la de la antigua Grecia, las leyes dejan d lema muy claro: el 
adulterio, por ejemplo, estaba dctinklo un (lateralmente como la 
relación carnal entre una mujer casada y un hombre que no lucia 
su marido y el rapto como una ofensa contra el esposo» padre o 
guardián de una mujer, 110 contra ella misma. Considerada* y 
protegidas como posesiones, las esposas de las clases supvnoirs se 
quedaban en casa vestaban continadas al cuidado de los niños y a 
las tareas domésticas, mientras mi* esposos buscaban estimulo 
emocional, físico e intelectual en otra parle, bien con miembros de 
su propio sexo o entre las hetairai o punte (prostitutas comentes) 
En los vasos de los siglos \ y vi, estas últimas se representaban 
desnudas. en una diversidad de posturas seductoras, generalmente 
en escenas de burdd, pornográficas en el sentido más estricto de la 
palabra. En consecuencia, el hecho de haber incluido un desnudo 
femenino entre las estatuas de atletas masculinos que coronaban los 
santuarios, debió de haber sxio muy extraño.

I lay pocas dudas de que fueron los pintores griegos dd periodo 
clásico quienes desarrollaron tanto las nicas como las técnicas que
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mezclaban agua y vino (según la costumbre), la pequeña jarra 
llamada omocfic, para verter la mezcla, y la*, anchas copas poco 
profundas, tylix y famthan*. en las que se bebía. El motivo de las 
escenas figurativas que cn ellas se representaba era. generalmente, 
mitológico -<k- hecho, muy similar al de la poesía dramática 
contemporánea y el de las pinturas de gran tamaño de que 
tenemos noticia-. Se evidencia una preferencia por Jos relatos 
sobre hombres y best i.is fabulosas. más que sobre los inmortales 
del Olimpo, aunque Dioniso.cl dios del vino, con sus discípulas 
femeninas, las ménades siendo atacadas por lascivos sátiros, 
aparece bastante a menudo, también se representan numerosas 
escenas de la vida cotidiana: artistas y artesanos trabajando, 
mujeres ocupadas en las tareas domésticas, atletas entrenando en 
el gimnasio, tiestas donde se bebía y representaciones teatrales. El 
acto sexual, tanto heterosexual como homosexual.se representa 
con extremado candor. De hecho, estos vasos reflejan más 
claramente que ninguna otra obra de arte que ha llegado hasta 
nosotros, la preocupación de ios griegos por su propio mundo, 
por el aquí y ahora.

En el siglo vi a.C., generalmente, las figuras se pintaban cn negro 
sobre un brillante fondo naranja rojizo. Este proceso denominado 
de «figura* negras- era de invención griega y requería una gran 
habilidad técnica. Una vez que se le había dado forma al vaso 
(a mano en un torno), dejado secar y bruñido suavemente, se 
aplicaba una capa muy lina de arcilla refinada y diluida, conocida 
como «barbotina» (cn ocasiones, erróneamente llamada vidriado), 
con un pincel. Una vez seca, proporcionaba el fondo sobre el cual 
se pintaban las decoraciones, también con barbotina. Las 
propiedades químicas de la arcilla utilizada para la barbotina eran 
tales que cuando se cocía el recipiente, y controlando 
cuidadosamente el calor del horno cn tres etapas, la primera capa 
adquiría un color naranja rojizo y la decoración un negro brillante. 
Antes de principios del siglo v se introdujo como alternativa el 
proceso inverso de «figuras rojas». El fondo de la composición se 
pintaba con barbotina negra,que también se utilizaba para añadir 
los detalles de las tiguras - reservadas» sobre la primera capa roja. 
Como se utilizaba el mismo tipo de arcilla local y el mismo tipo de 
cocido en ambos procesos.algunos alfareros -se lucían» pintando 
un lado del vaso con figuras negras y el otro con figuras rojas, la 
figuras rojas fueron sustituyendo progresivamente a las figuras 
negras, que. desde principios del siglo v en adelante, se utilizaban 
solo para algunos tipos de vaso tradicional, especialmente los que 
se llenaban con aceite y se entregaban como recompensa a los 
ganadores de los juegos Panatenaicos.

I as figuras negras eran esencialmente un arte cíe silueta. lx>s 
detalles que indican el modelado del cuerpo están destacados con 
líneas rojas (o más bien incisos, a través de la barbotina negra, en el 
color del fondo) y producen escaso efecto visual. Para transformar 
estas oscuras formas cn figuras luminosas, tuvo que utilizarse el 
proceso de figuras rojas y ello condujo, a su vez. a una desviación 
de la imagen puramente conceptual. Por ejemplo, en los vasos de 
figuras negras, los ojos tenían que mostrarse frontalinente, incluso 
aunque ia figura estuviera de perfil, como casi invariablemente era 
(la silueta de un rostro completo es intrascendente). El escorzo 
aparece por primera vez cn los vasos de figuras rojas.

Es más que probable que el desarrollo de las figuras rojas 
estuviera inspirado en un deseo de emular los efectos obtenidos 
por los pintores que trabajaban cn obras de gran tamaño y con una

4,41 lequitc, finales de siglo . a.C.49 cm de a.to Museo Arquee Ir gic: 
Nacional Atenas 

paleta mucho menos limitada. Los pintores de vasos de figuras 
roías podían dibujar figuras cn una gama de posturas mucho mas 
amplia que antes podían indicar (aunque no expresar) emoción y 
carácter en los rasgos; podían, incluso,suget ir recesión en el 
espacia En un vaso realizado (y quizá también pintado) por 
Meidias 14,40.1 se ha detectado la influencia de Pdignoto. Las 
vestiduras están agitadas, los caballos vuehen la cabeza mientras 
galopan. Hilaíra. a quien se llevan en el carro de Polideuces. nene 
cn el rostro una expresión de desesperación, casi caricaturizada, 
unas tenues ramas de olivo esbozan un paisaje. Se han aprovechado 
brillantemente las posibilidades de las lincas, delicadamente 
trazadas, para sugerir forma y movimiento. Este vaso es. de hecho, 
la obra de un artista, aunque trasluce signos de perseguir efectos 
posteriores que sók) podrían apreciarse plenamente cn un tamaño 
mucho mayor, realizado por pintores de murales o de tablas.

Los logros de artistas tales como Parrasio y Zeuxis pueden estai 
reflejados más fielmente en los vasos decorados mediante un 
proceso más próximo al de la pintura sobre tabla: los lequilos de 
fondo blanco. Estas jarras, relativamente pequeñas, de forma
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4,46 Pectoral procedente de Ordzhonikidze, Rusia,detalle, siglo r. aC.Oro, J0.6cm de diámetro. Musco Histórico Kiev

después de mediados dd siglo VII a.t. .. sc acunaban cn Lidia 
trozos de electro con forma de alubia troquelados con artefactos. 
Pero cien artos después. los griegos normalizaron 1a forma en un 
disco modelado en relieve con el emblema de la ciudad que k 
había emitido -en Atenas por ejemplo. Ij cabeza de Atenea en el 
anverso, y el buho sagrado cn el reverso 14,471 Onto los diseños 
se cambiaban y modificaban frecuentemente, las monedas 
proporcionan una historia en miniatura del ai te griego desde el 
periodo arcaico al helenístico. En las más antiguas, las cabezas de 
perfil tienen ojos frontales y los animales están estilizados. 
Posteriormente reflejan los ideales naturalistas del periodo 
clásico, ningunas mas bellas que las de Siracusa,en Sicilia, que 
ostentan Ij cabeza firmemente modelada de Aretusa rodeada de 
delfines 14,48/. y en la última época del siglo tv a.C. empieza a 
evidenciarse una tendencia hacia una mayor delicadeza y 
complejidad 14.441.

Las monedas mas ampliamente difundidas fueron las emitidas 
por l-ilipo II de Macedonia despue» dd ano 356 3.C.. cuando 
adquirió las minas de oro dd monte Pangco, cn Tracia. El shirer 
de oro ( una pieza que pesaba 8.6 gramos) se convirtió en un 
elemento de moneda internacional y siguió siendo emitido en 
Macedonia durante mucho tiempo. Posteriormente fue imitado 
por los europeos del centro y del imite, que ignoraban la 
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4,47 Tctradracma ático ton la cabeza de Atenea y un buho.c. 479 a< Plata, 
2,5 cm de diámetro Museo Británico. Londres

4,4* Dec adiar ma procedente de Siracusa. 4>fr357 a '• Plata. }.s cm de 
diámetro Musco Británico, Iondrts.
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Como hemos visto, los escitas valoraban claramente la artesanía 
griega. Muchos de los ejemplos más delicados de las obras de 
orfebrería griega se conservaron cn las tumbas de sus reyes (4 46). 
Al igual que vasijas de bronce y de cerámica, incluida un ánfora 
del siglo v a.C., que originalmente se hizo como recompensa para 
el vencedor de los juegos l’anaienaicos. En estas tumbas también 
se encontraron objetos egipcios. Iklicadns objetos procedentes de 
la Persia aqucmémda y de la dinastía Zhou china fueron 
enterrados con nómadas de las estepas orientales y de las 
montanas de Altai. Pero el llamado estilo animalista, desarrollado 
por las culturas de las estepas, difiere casi tanto del arte chino y dd 
persa, como del egipcio y del griego. Una placa de oro de un 
venado, cincelado para decorar un escudo o una coraza de hierro, 
es un ejemplo característico (4,5»); modelado cn relieve, pero con 
una extraordinaria sensibilidad hacia la forma con cuerpo, 
simplificada, esquematizada y contraída en un riguroso diseño y, 
sin embargo, misteriosamente vivo con una vitalidad animal.

I os orígenes del estilo animalista no están claros. Orno tampoco 
lo están los de los escitas,que se establecieron al oeste del Volga y cn 
las orillas septentrionales dd mar Negro alrededor dd siglo vni a.< 
desplazando a otro grupo nómada conocido por los griegos como 
cimerius (que se retiraron a Asia Menor y saquearon las ciudades 
griegas de la costa). Las excavaciones han sacado a la luz huellas de 
una sucesión de culturas anteriores a los escitas cn el sur dd 
(üucaso -una lamosa tumba de Maikop.que data de finales del 
segundo milenio, y varias tumbas de principios del primer milenio, 
han arrupdo algunos notables bronces de animales pero están más 
próximos al .ule de Asiría y Anatolia que al de los escitas-. Seria mas 
probable una conexión con los bronces de luristán (véase 
p. 114). Pero estos últimos incluyen numerosas figuras humanas, que 
son muy raras cn el arte escita. Además, los animales de I airistán. a 
menudo, se funden entre sí mediante In que se conoce como 
«■coyuntura zoimórÍKa» -el «abo de una criatura está conformado 
como la cabeza de otra de una especie distinta-, una estratagema 
que no parece haber sido adoptada por los artesanos escitas hasta 
un periodo relativamente tardío. Las artes de la Urina Shang y Zhou 
(véanse pp. 88-9 1,118-121), al otro lado de las estepas, 
probablemente contribuyeron a la formación dd estilo animalista, 
pero cn este caso, las influencias parecen haber sido reciprocas y. por 
k> tanto, muy difíciles de desentrañar. También pueden haber tenido 
algo que ver las obras realizadas en materiales perecederos, de las 
cuales conocemos muy poco o nada en absoluto -no menos que los 
tatuajes con los que los nómadas adornaban sus cuerpos.

4,ss Pantera. p>aca de escudo o peto, procedente de Kelermes. sur de Rusia, 
únales del siglo s 11 principios del siglo .■ a.C.Orocon incrustaciones, jz 6 cm 
de longitud Museo del Ermrtage. San Petefsburgo.

4,$4 tatuaje en el braro de un jefe de tribu, procedente de Parr k. tegion de 
Altai. Rusia siglo va C Piel humana, bo cm de longitud Museo del trn’-itage, 
San Petersburgn.

Sea cual fuere su 01 ¡gen, el estilo animalista lal como k> 
conocemos parece haber surgido por primera vez en las estepas 
occidentales en el siglo vu a.C. Se encuentra casi exclusivamente cn 
pequeños objetos,principalinctXc de metal bronce o. bastante a 
menudo, oro enriquecido con pasta de vidrio coloreada- que se 
pegaban a las ropas, arma*} ai maduras, car nos y arnesesdek)* 
caballos. Los animales de los que loma su nombre eran salvajes (no
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Sus «reías están dibujadas, más que mcxidadas, con lincas 
espirales continuas y las articulaciones están reproducidas por 
medio de espirales, como en algunas tallas de madera procedentes 
de las montañas de Altai. Por otra parte, la idea de hacer un asa 
con forma de animal probablemente tiene su origen en Irán, a 
través de (irecia y Etruria. La forma de ia vasija es básicamente 
greco-clrusca, aunque se le ha dado una mayor angulosidad y una 
elegancia más alargada. Justo encima de la base, se aprecia 
claramente inciso en d bronce un diseño ondulado griego 
(posteriormente llamado voluta Vitruvio). El diseño trenzado que 
rodea el pie también es de origen griego (técnicamente llamado 
quilloque, véase el Glosario) y la decoración de debajo del pico 
parece proceder de motivos griegos, pero se ha perdido la 
geometría de los prototipos al reproducirlos con inserciones de 
esmalte y piezas de coral. El aguamanil es tan típicamente celta en 
su ondulada linealidad y su primorosamente equilibrada 
asimetría, como en el inconfundible uso del color y la 
esquematización del pico, que se funde en un rostro humano 
barbado con unos desorbitados ojos de coral.

Los celtas rechazaron tanto como tomaron de las artes de otras 
culturas,y los motivos que adoptaron fueron descomponiéndose, 
cada vez más, en diseños lineales «le volutas y fiorituras. Su arte es, 
a la vez, no representativo y, aún así, orgánico. Pueden apreciarse 
muchas de sus cualidades en un ornamento calado encontrado en 
la República Checa 14,6a 1. No hay ninguna explicación 
convincente sobre el propósito original de esta extraordinaria 
pieza y parte de su extraño efecto puede deberse al hecho de 
haber sido separada del objeto. probablemente «le madera o de 
piel,del que formaba parle inicialmente. Una cabeza con ojos 
humanos curiosamente tristes y hocico de animal observa con •
ojos miopes una intrincada red de curvas que Huyen «le forma 
natural formando un diseño tridimensional altamente complejo. 
Aunque las líneas no pueden haber sido determinadas 
geométricamente, su giro y contra-giro están rigurosamente 
Controlados «le forma que se repiten y se equilibran entre sí en 
una composición perfectamente independiente. Al igual que el 
aguamanil de Basse-Yulz y muchosotnisejemplos dd arle de I a 
l ene, este bronce tiene un refinamiento en su elaboración y una 
elegancia en su forma difíciles de reconciliar con lo que sabemos 
sobre la sociedad tribal por la que fue creado.

Las tribus celtas arrasaron la península Itálica y quemaron 
Roma alrededor del año 390 a.C., cuando Roma no era más que 
una di- las varias pequeñas ciudades-Estado de Italia que había 
crecido al lado de las de los etruscos (véase p. 169). < Mras tribus 
celtas hicicron incursiones periódica* en (írccia y en el año 279 
a.C. saquearon I >clfos. En el transcurso de los siglos siguientes 
fueron siendo repelidos gradualmente y la mayor parte de sus 
territorio* fueron ocupado» finalmente por lo* romanos. I’vro, 
como veremos, el arte que hizo su primera aparición en el periodo 
de La l ene tuvo una energía duradera y pudo sobrevivir (p. 334).

IBERIA Y CERDEÑA
I lay varias otras culturas europeas del primer milenio que los 
griegos desecharon por bárbaras y que los romanos acabaron 
eliminando por la fuerza. En el extremo más occidental del 
Mediterráneo, en la costa sur «le España, se desarrolló la 
civilización ibera a partir de mediados del siglo vi a.C., tanto bajo 
influencia fenicia como griega-1 labia una clase ilustrada que

4,6) Cabeza de hombre siglos v-a aC.Piedra.46cm de ahaMusee des 
ÁntiqurtésNatronales Samt-Cermaln-en-laye Francia

utilizaba una escritura derivada principalmente del griego, pero 
su lengua, hasta el momento.no ha podido ser traducida. Se sabe 
que alguna* de sus ciudades eran grandes, auixpie poco queda «le 
ellas. Pero han llegado hasta nuestros días algunas esculturas, 
principalmente pequeñas figuras «le mujeres con complicados 
peinados hechas «le piedra, terracota y bronce, aparentemente 
ofrendas votivas a dioses que, sin embargo, siguen siendo 
desconocidos. Son más impresionantes algunas grandes talla* de 
piedra aunque dañada* y en estado fragmentario (aunque 
actualmente m? cuestiona la autenticidad de una obra 
supuestamente ibera antigua en un estarlo de conservación 
sorprendentemente bueno). I lay varias cabezas, más pequeñas, 
pero muy llamativa*; especialmente la de un hombre de cabello 
corto cuyos prominentes ojos y orejas y su decidida barbilla le 
prestan una gran personalidad (4.M1 Eor supuesto, no podemos 
saber si se trata o no de un retrato; pero difiere grandemente de 
las idealizadas cabezas de las estatuas griegas <■ quizá 
deberíamos decir que materializa un ideal diferente-. Poique la 
aptitud para tallar una turma tridimensional verosímil parece 
haberse originado, aunque sea indirectamente, de Grecia.

La relación de otra Cultura meditei ranea, la de Cerdeña, con 
la civilización de Grecia y del Próximo Oriente, e» dilícil de 
definir. Sus vestigios más destacados son las torres defensivas 
redondas llamadas nrmighi. de las cuales quedan restos de unas 
seis. mil. Las primera* datan de mediado* del siglo Kill a.C. y 
siguieron edificándose hasta que los romanos conquistaron la
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Plinio sobre la escultura etrusca
Plinio cl Viejo (c. 25-79 d.C.) fue un erudito 
romano que murió cn la erupción dd 
Vesubio, que había ido a ver. Entre otras 
muchas cosas, escribió la descripción 
literaria más valiosa que existe sobre el arte 
griego y romano. Sus observaciones sobre la 
escultura etrusca son de gran interés, aunque 
asigna la obra de Vulva cn Roma a un 
periodo anterior al que la evidencia 
arqueológica actual confirma.

Varróu | Marco Terencio Varrón. 116-27 
a.C., erudito y anticuario) dice que rífe arte 
fue ejercitada en Italia y principalmente en 
Toscana, y haber sido traído Video. id cual 

Turquino Prisco dio a hacer la estatua de 
Júpiter para dedicaría en el Capitolio. Esta 
estatua era de barro.y por esta causa la 
.-olían teñir con berntefídn. También estaban 
en ei frontispicio de aquel templo unos carros 
de cuatro caballos hechos de barro, de los 
cuales hemos dicho muchas veces. Este 
mismo hizo un Hercules, el cual retiene 
hasta ahora en Roma el nombre de la 
materia de que se hizo, y es cierto que estas 
figuras de ios dioses eran entonces muy 
loadas; y no tenemos lástima de aquellos que 
adoraron tales figuras; porque el oro y la 
plata, aun para hacer dioses. no la gastaban. 
Duran también hasta ahora en muchos

lugares tales simulacros. Los frontispicios 
de los templos, también se »rn mucho en 
Roma y cn otras provincias. hechos con 
admirable labor y arte, y para la firmeza 
del tiempo más ciertos que el oro y sin duda 
más seguros.

<Hinio. Hfcforá Wotural. XXXV. 7 te de Cerón mp 
de Huerta y Fíanoste Hernández)

encontrada en Caere 1 e.H). Pero las diferencias entre ellas son 
enormes. Ha desaparecido la heroica idealización de los griegos. 
La figura etrusca es mucho más descriptiva, mucho más objetiva 
-casi el retrato de un individuo captado en un momento de 
despreocupación, un asistente a un banquete, con el codo 
apoyado en un almohadón y un paño cubriéndole ligeramente.

En el Apolo de Veii se evidencia un tipo distinto de desviación 
del ideal griego. Esta famosa estatua etrusca tiene el rostro.el 
trenzado cabello,e incluso la enigmática sonrisa de un kottros 
4,70). I I motivo que hay en el pilar.que sirve como soporte entre 

las piernas, está copiado directamente de la decoración 
arquitectónica ornamental griega. I a túnica, que parece haber 
sido planchada con pliegues y dobleces, también es griega, 
aunque copiada de una kore, porque, generalmente, las figuras 
masculinas cn la escultura griega estaban desnudas. Pero este 
Apolo, con sus pesadas extremidades y su algo torpe modo de 
andar, no tiene nada de la desenvuelta elegancia de las estatuas 
griegas. Y difiere aún mas de los griegos en otros dos aspectos. F.s 
de terracota modelada, no de marmol.que era utilizado muy rara

4,to A0010 de t. 500 a C terracota. 1.75 Gr a tu'a. Museo Nazioraie d> 
Villa Ciuita. Roma

4,69 ...en r.vo aailo.500 aSóa.C TeirMO’.a. longitud de 3 basr.cjúcin 
Museo NáZionaie Cerite. Centettri.

ighted materia
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4.7$ Brutac. 300 a.C. Bronce. 32 crr de altura Palazzo de i Conservator!. 
Roma.

se inspiraron en los sarcófagos cartagineses, que combinaban el 
sarcófago de las momias del antiguo Egipto con el ataúd 
rectangular del Oriente Próximo. También se adoptó la misma 
forma general para las urnas cinerarias. Estilísticamente las figuras 
proceden de la Grecia arcaica y. como ya hemos visto, al menos 
una de dlas.es un pariente lejano de los guerreros de Egina.

I.o que es nuevo y diferenciadla cn los sarcófagos y urnas 
et fuscos es que las figuras se muestran vivas y aparentemente 
disfrutando de los placeres de la mesa. Desde el siglo IV a.C. en 
adelante, también se modelaban con una individualidad casi 
caricaturesca como para preservar su identidad física. 
Curiosamente, sin embargo, la introducción de este estilo de 
representación mas realista coincidió con un marcado aumento 
en las rcferenciasa un más alia aterradoramente oscuro -tanto cn 
las pinturas de las tumbas como en los sarcófagos y urnas-. Dos 

figuras de rostros fuertemente caracterizados y cuerpos 
atenuados» colocadas sobre una urna procedente de Volaterrae 
(actual Voltcrra). pueden representar bien a una pareja no 
demasiado felizmente casada, bien a un hombre acompañado por 
un demonio de la muerte.

En las cabezas de bronce se aprecia un naturalismo similar, si 
bien más moderado. La más delicada, probablemente parte de 
una estatua de cuerpo entero, es una de la que tradicionalmente se 
dice que es el retrato de Lucio Junio Bruto <11. 50M a.C.)»d 
supuesto fundador de la república, que provocó a sus camaradas 
romanos para expulsar al último rey etrusco, Turquino el 
Soberbio.de la ciudad < 4.7$ ). Sea o no correcta la identificación, 
este rostro de duras facciones, con penetrantes ojos. nariz aquilina 
y mandíbulas severas, representa, con seguridad, a un individuo, y 
ademas.a uno con un inflexible sentido del propósito. El cabello y 
la corta barba están plasmados con toda la perfección por la cual 
eran famosos los trabajadores dd bronce cf roscos. Como ejemplo 
de habilidad cn el vaciada y t int ciado, supera a la Lobo Cufúdina 
(4.63) y confirma la supervivencia de estas habilidades en un 
periodo posterior. (Los ropajes de debajo del cuello forman parle 
de una adición posterior. probablemente dd sigk) XVi.)

I os etroscos, aunque se mostraron a sí milanos tan extrañamente 
inmunes a las posterities evoluciones dd estilo griego clásico, se 
vieron arrastrados dentro de la órbita cultural del mundo 
helenístico hacia finales del siglo iv a.C. Al igual que los romanos, 
que pronto llegarían a ser el poder dominante de la península 
italiana. Una por una. las ciudades de Etruria cayeron ante Roma y. 
a principios del siglo 1 a.C.» los ctruscos habían sido absorbidos 
dentro de la población amalgamada de Italia. No mucho después, el 
poeta romano Proprrcio escribiría su famoso lamento:

¡Ay. ¿a/jjíguos it’yvNsrs.’ Ewkwrs oaír 1 osaros un reino 
y en vuestro foro se levantaba un trono de oro.
Ahora resueno dentro de vuestras murallas d rom u cuerno de pastor 
y sobre vuestros huesos se siegan los iwwpns.
(Properro IV. X. 27.tr Antonio Ramirez de verger)

Pero ha quedado sobre la tierra lo suficiente para que otros 
escritores romanos, especialmente d teórico de la arquitectura 
Vitruvio, pudieran recordar y comentar. L’n templo etrusco. 
construido alrededor del año 500 a.C.> con una estatua de culto de 
Júpiter realizada por Vírica de Vcii (VeycsJ.cl único escultor 
etrusco cuyo nombre conocemos» sobrevivió en d corazón de la 
misma Roma hasta el año M3 a.C. Después fue quemado. En su 
reconstrucción sólo se conservó la planta. En todo lo demás, el 
nuevo templo era totalmente de estilo helenístico. Ilustra 
claramente los legados complementarios de la cultura etrusca y 
helenística cn la formación del arte del Imperio romano.
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j.4 cq. ísix /enystfe 
Meto, siglo aC Mármol 
153*1 úe altiva Uffin 
Florencia.

M CINTRO Avolode) 
Beivede/e. siglo । aC. Mármol 
2jd m de altura. Museos 
Vaticanos. Roma

1,6 • >ni‘A venus ríeAMcs. 
c. ISO aC.Mármol 2.08 m de 
jltura. Louvre Paos

importancia; Atenas era entonces poco más que un centro de 
cultura y aprendizaje. El final del periodo helenístico no puede 
techarse con tanta precisión como sus comienzos A mediados del 
siglo ni a.C., los •x-leucidas fueron expulsados de Irán por los 
nómadas partos procedentes de las estepas, que siguieron 
avanzando hasta ocupar Mesopotamia en el arto 141 a.C. Durante 
esos misino* anos, la República romana (véase p. 1W) se 
convirtió en el poder dominante cn la península ii.ili.ma y, por 
último, en toda la region mediterránea 1 véase p. 197).

Los soberanos de lo* reinos helenísticos eran de ascendencia 
griega (estrictamente maccdoma). al igual que la mayoría de sus 
administradores. El idioma oficial era una forma de griego llamada 
ktrinc -el griego del Nuevo Testamente»- que se hablaba y se escribía 
desde Sicilia hasta el 1 lindu Kush y desde las orillas del mar Negro 
y el mar Caspio hasta las cataratas del Nilo. La cultura griega se 
extendió por ese mismo territorio. Lo que antes había estado 
limitado a unas picas comunidades independientes, relativamente 
pequeñas, se convirtió ahora en el lenguaje artístico de la mitad del 
mundo civilizado. I as ciudades se construían o reconstruían de 
acuerdo con el diseño de laspoíú gi ;egjs. tuda una de ellas con su 
templo, su sala de asambleas su teatro, su gimnasio, su aoa y su 
ágora, todo ello ajustado a lo» órdenes arquitectónicos griegos y 
decorado con esculturas que personificaban el ideal griego de la 
belleza humana. Las capitales se convirtieron en prósperos centros 
de comercio, industria, aprendizaje y actividad artística: Alejandría 
en Egipto. Scleucia cn el Tigris, Antioquia cerca de la costa de Siria 
y. mas larde. Pórgame en zVsia Menor. Y su influjo se extendió a las 
ciudades griegas del Mediterráneo occidental, a Etruria y a Roma.

Las pequeñas sociedades, estrechamente unidas y muy 
competitivas. habían dado paso a amplios centros urbanos, 
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amorfos y cosmopolitas. predominantemente comerciales c 
industriales. Su historia se ha descrito a veces, y a menudo 
rechazado, como un confuso y desafortunado epilogo o 
degenerada secuela de la era clásica. Pero hicieron importante* 
aportaciones a la civilización. Las dos tilosolias más influyentes 
del mundo antiguo eran helenísticas: el estoicismo, que sostenía 
que la virtud era una recompensa en si misma, y el epicureismo, 
que creía que la virtud era el requisito previo para la felicidad. 
Ambas eran filosofías de introspección.que reflejaban d traslado 
del acento de los problemas de las relaciones humanas -el hombre
es por naturaleza un •• animal político», según la lamosa definición 
de Aristóteles, es decir, un ciudadano de una jwtís libre- a los de la 
vida interior dd individuo.

Aristóteles (384-322 a.C.).quc había sido tutor de Alejandro, 
inicio su largo predominio en el pensamiento y método científicos.y 
casi todos los logros fundamentales del mundo antiguo en c'l ámbito 
de la ciencia y bs matemáticas datan slcl periodo helenístico: ios 
PdetnentM de F.uclidcs, d descubrimiento de la gravedad específica y 
la invención de la bomba de agua por Arquímcdes, o el cálculo del 
diámetro de la tierra por Eralóstcnes.ion un inaigen de error de 
unos cientos de kilómetros con respecto a la cif ra correcta.

En laxarles plásticas,el indujo dd mundo helenístico seria 
igualmente penetrante. Entre las esculturas griegas admiradas \ 
coleccionadas por los romanos se encuentran obras de este 
periodo como la M’rm.i «fe Medid y el Apolo del fíelvedert (5,4; 5 >. 
La Vetutf de Medro es la mejor de las 33 copias o versiones que 
quedan de un original perdido que se cree que era del siglo 1 o 11 
a.C. Tiene reminiscencias de la Afrodita de ('nido de Praxiteles 
(4.58). pero la reproducción esta menos idealizada inas tlácida y 
más rolliza - y hay un atisbo de tímida coquetería en el giro de la
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ampliación del espectro cubierto por el arte helenístico que estas 
cuestiones debieron plantear.

Es en este contexto donde aparece por primera vez en el arte 
eunipeo la alegoría, que significa literalmente «decir algo más». En 
el siglo ii a.C los dioses griegos habían perdido gran parte de su 
credibilidad cuino moradores de un inundo superior que influía en 
la vida del género humano que habitaba en la tierra En el arte 
helenístico tienden a convertirse, cada vez más, en personificaciones 
-del amor, de la muerte, de la sabiduna.de la valentía, incluso de 
abstracciones como la oportunidad, la suerte, los conflictos o ia 
mala memoria, que no habían sido deificadas anteriormente-. 
Lisipo talló una estatua de la Oportunidad, corriendo de puntillas 
con los pies alados, con una cuchilla en la mano derecha, el 
característico mechón en la parte delantera del rostro y la parte 
posterior de la cabeza calva, para indicar que no podía ser cogida 
desde atrás. Eran estatuas concebidas para ser «interpretadas».

Una estatua griega de una deidad, un héroe o un atleta había 
sido algo independiente, una cosa en sí misma. En el mundo 
hdcnfotico estas figuras podían adquirir un significado alegórico 
en relación con sus contextos. Una de las obras más famosas del 
arte helenístico es un buen ejemplo de ello: la ,Vikr o «Victoria» 
erigida alrededor del ano 19ü a.C. por los habitantes de ia 

pequeña isla de Samotracia.al norte dei Egeo, para conmemorar 
una victoria naval i j,n>. En ella, el contexto redefinió el 
significado de una antigua imagen dotándola de nueva vida, 
como revela su comparación con la .ViÁé de Olimpia <4.32), de 
finales del siglo v a.C. Mientras que la figura primitiva agita sus 
alas encima de una elevada columna, la Nike de Samctnida 
•■aterriza* suavemente, como si una repentina ráfaga de viento la 
hubiera dejado sobre la proa de un barco, que estaba colocado 
originalmente en una fuente, con rocas emergiendo dd agua en 
un primer plano. Aunque ambas se hicieron en relación con 
acontecimientos históricos, la primera es una representación más 
generalizada, donde la diosa Victoria aparece como si estuviera 
lista para descender donde quisiera, mientras que la segunda 
resulta muy específica en la representación de la victoria obtenida 
a poca distancia de Ja costa de Samotraoa. El distinto significado 
se refleja en la forma e, incluso, en el tratamiento del mármol. En 
la .Vikt' de Satnotracia, la ropa está plasmada como una gruesa tela 
agitada por el viento más que como una diáfana membrana casi 
inmaterial. De todos ’nodos, puede apreciarse la estructura de su 
bien construida forma debajo de los ricos pliegues del ondulante 
material, que, con complejos movimientos de luz y de sombra, 
realzan la fuerza dramática de la figura.

El gusto por lo pequeño y exquisito se combinaba con la pasión 
por lo enorme y grandioso, llegando a ser ambos extremos típicos 
del arte helenístico, en fuerte contraste con los objetivos de los 
artistas griegos del siglo v y su ideal del «punto medio» «véase 
p. J44). Lisipoera lamoso por su capacidad para trabajar a 
cualquier escala. Se dice que una de sus esculturas era un pequeño 
Hércules de bronce que hizo para poner en la mesa de Alejandro y 
otra, una estatua colosal también en bronce del mismo personaje 
de unos IB metros de altura, erigida en la ciudad griega delatas 
(actual Tárente), en el «ur de Italia Su pupilo Cares de Lindos casi 
duplicó esta ahur a en su famoso Coloso de Rodas.

La figura de tamaño mayor que el natural plantea problemas de 
estructura y también de proporciones, ya que no es una cuestión 
que se pueda reducir a un simple aumento matemático: las 
distorsiones ópticas, provi>cadas por el punto de vista del 
espectador harían que resultara grotesco. Es posible que fuera en 
este contexto en el que Lisipo se jactaba de representar a los 
hombres «como aparentaban ser»,mientras que sus predecesores 
los habían representado «como eran realmente». A él se atribuye 
una res isiún completa del canon de las proporciones de Folíetelo 
(véanse pp. 153-155). que se basaba en las medidas reales de la forma 
humana. Aunque no queda ninguna de sus supuestas ].500 obras, c 
incluso conocemos muy pocas a través de sus copias, muchas 
estatuas helenísticas están basadas en la escala de proporciones 
asociada con él. que implicaba principalmente una ligera reducción 
del tamaño de la cabeza y una ampliación correlativa de las 
extremidades, dando así una apariencia de mayor altura.

Una de las mejores estatuas de Lisipo es la de un varón 
desnudo, de tamaño ligeramente mayor que el natural, un bronce 
helenístico original que se ha datado en distintas fechas, entre 
principio» dd siglo irt y finales del siglo n a.C. (>,»«). En esta obra 
se da una combinación típicamente helenística de naturalismo y 
alegoría retórica. La tradicional postura de marcha está dotada de 
una sensación más intensa de movimiento por medio de un 
espac ¡amiento mayor de los pies y de la colocación de los brazos 
en una amplia cui va espiral.
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$,»9 C*ses en fa two de kn l#trigpfie$. fmales del siglo a C. Pintura mural de una osa -situada en el tsquiimo, Boma, aproximadamente i,$2 m de altura.

530 Pintura mura procedente de la Villa de ivia. Roma, detalle finale-, del siglo aC Aproximadamente 2.74 m de ancho Museo Nazienali-O -nunu.R. ma.

casa romana era tanto un santuario y un lugar de sacrificio 
como una morada humana. Sus estancias principales estaban 
bajo la protección de distintas deidades, que podían estar 
represent arlas en sus paredes: Raro en el triclinium c» comedor. 
Venus en el ctthiculu/u o dormitorio. La* pinturas también 
podrían denotar posición cultural y social: motivo griego pata 

el gusto de la clase alta educada: profusión y opulencia 
decorativa para los nuevos ricos -una apariencia de riqueza, a 
veces doblc-inenle engañosa-, 1.a gran nundidad social de las 
ciudades italianas del siglo a.C había creado una estructura 
social de creciente complejidad, que hizo deseable la presencia 
de elemento!, que pusiesen de manifiesto la posición social. Pero
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j,$$ Mú'.rimorno 
romano. 5>giíii a C. 
Marmol. ,H«¡m efe- 
altura Museo 
capiEolínot Roma

difundidos desde Roma hasta los rincones mas alejadas dd 
Imperia. Y tampoco puede identificarse ningún procesado 
evalúe ion artística sistemática, aunque, durante estos siglos hubo 
muchos e importantes cambios de dirección. la historia política 
n<» aporta más que una serie de conveniente* paréntesis 
cronológicos, de dudosa importancia estilística. para periodos 
denominadas según los nómbresele los emperadores. Hstilos 
marcadamente distintos, que van desde un crudo realismo hasta 
tin rcHinacb clasicismo griego, se practicaban simultáneamente o 
se restablecían de forma recurrente, par lo general para hacerlos 
concordar con el motivo y para satisfacer mis ideas sobre lo 
apropiado o • decoro*.

Sin embargo, pueden reconocerse algunas de las características 
o cualidades comúnmente ¿¿ociada* con la antigua Roma en las 
princi pales obras de arle y en muchas otras también, como la 
mención de un concepto tan esencialmente romano como el 
susodicho «decoran. L’n retrata funeraria de una pareja de clase 
alta de finales del periodo republicano, por ejemplo, resume las 
sencillas virtudes republicanas, un elocuentemente encomiadas 
por Cicerón Iws). l a mujer, con su inciMifundibk'opresión de 
superioridad, recuerda, sin duda intendonadamente, las estatuas 
de la Pudicitia. la personificación de la modestia femenina. Su 
adusto esposo es romano hasta la medula. la pcrsiMnlicación de 
la dignidad, la rectitud moral y la gravedad. Otros muchos 
retratos dd mismo periodo son de hombres masones con 
expresiones igualmente severas, llenos de arrugas, serios, 
sencillos, sin pretensiones. Ninguno puede ser descrito como 
agradable. Pero es posible que las huellas de la edad nu se 
consideraran antiestéticas. Para los romanos»especialmente un las.s« *Vo P¿wrs A^auitat', >j-g a.C Marmol muro rx leí m c K>.$ x n.ó x 7 m. 
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6,4 Detalle de placa kv$ana procedente de Begram. Afganistán, anterior al 
ano 24» dC Marfil Anteriormente. Museo de Kabul. Afganistán.

procedente de Pómpeya.con su cabeza demasiado grande y los 
dos guardas situados a ambos lados, que no le llegan a las caderas, 
reflejan la indiferencia oriental hacia cualesquiera ideales de 
belleza humana dd tipo de los desarrollados por los griegos. 
Vestida sólo con joyas, que enmarcan y realzan los órganos 
sexuales, muestra precisamente las partes del cuerpo que oculta el 
gesto de la Veiuij pudren (439). Sin embargo,este marfil no tiene 
nada de la vulgaridad de las muchas esculturas y pinturas eróticas 
de Pompeva.

Originalmente, el marfil sirvió de soporte de algún tipo, 
probablemente para una mesa pequeña, y su motivo se ha 
identificado, generalmente, con una cortesana. Sin embargo, está 
mas cerca de unapdó/», o espíritu de la naturaleza, como la 
tallada en una puerta del Citan Slupa de Sanchi, cn su seductora 
desnudez enjoyada, con un collar que cuelga entre sus grandes y 
provocativo* pechos, un cinturón alrededor de la cintura y 
brazaletes cn brazos y piernas (í,j 1. Sujetándose a las ramas de un 
banano, la yaksh! se balancea con rítmico contoneo, en la pose 
india tribhanga lliteralmente «tres curvas») que obsesionó, 
durante siglos, a los artistas indios y dio lugar a las sinuosas 
curvas tridimensionales que dominan su escultura, incluso siendo 
puramente decorativa y no representativa, la figura parece estar 
formada totalmente de suave carne maleable, sin ninguna 
estructura ósea. Sin embargo, paradójicamente,dio le 
proporciona una cualidad extrañamente etérea que ilustra la 
mezcla de sensualidad y espiritualidad que diferencia las artes de 
la India de las de todas las demás civilizaciones. Forma parte del 
exterior de uno de los santuarios más sagrados dedicados a Boda, 
que enseñaba que los dolores y las penas de la existencia ponían 
treno al deseo, al apego hacia el yo y a los efímeros placeres de los 
sentidos.

LasyuA.s/rís pertenecían a las complejas creencias religiosas que 
precedieron al budismo en la India, coexistieron con el y estaban 
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destinadas a sobrevivirle. Como espíritus de los árboles y 
arroyos, fueron adoradas por los dravidianos, que habían 
poblado la Indra antes de que llegaran los invasores anos 
procedentes drl norte en el segundo milenio a.C. l.<»s arios 
trajeron con ellos un panteón de deidades «superiores >, no muy 
distintas de las de los griegos, que personificaban las grandes 
fuerzas elementales adoradas sin imágenes ni templos, 
especialmente Indra, dios de la atmósfera y el trueno, y Surva, el 
dios del sol -primos, por así decirlo, de Zeus y Apolo-, listos 
dioses eran alabados en los himnos védicos. compuestos entre los 
años 1500 y 800 a.C. aproximadamente, cn sánscrito, una lengua 
íntimamente relacionada con los dialectos de los pueblo* griegos, 
celias y germanos, que se instalaron en Europa también en el 
segundo milenio a.C. Tanto las creencias dravidianas como las 
arias hicieron su aportación a la religión,o más bien, al grupo de 
prácticas mágicas, cultos religiosos y filosofías vitales conocido 
en occidente como «I linduismo», una palabra que no tiene un 
equivalente exacto cn las lenguas indias. La metafísica expuesta 
en las primeras Upanitltad. compuestas entre los anos 800 y hOO 
a.C. aproximadamente, como comentarios a los himnos védicos, 
se centraba, sin embargo. 110 tanto en deidades antropomórfico* 
fácilmente imaginables, como cn ideas abstractas difíciles de 
aprehender: Brahmán, el espíritu universal o alma del mundo, 
Atnnin. el alma eterna humana, Maya, el ilujo cósmico que da 
vida a todas las cosas. El objetivo de las prácticas religiosas no 
era, como cn otras civilizaciones contemporáneas, propiciar o 
coaccionar las fuerzas sobrenaturales, sino conseguir la 
absorción del Atmán dentro del Bra/imdn y de ese modo liberar 
el alma dd principio punitivo conocido como Karma, la sucesión 
infinita de reencarnaciones cn forma humana y animal 
determinadas por la conducta.

La creencia en el Karma tuvo una importancia tanto social 
como ética. Porque generalmente se mantenía para justificar el 
sistema de castas, que proporcionaba una estructura de clases:

6,$ Yaiíhi, detalle de la puerta este. Gran Stupa Sanchi, India 
siglo» a.c
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La vida del Buda
ESCRITOS SAGRADOS E IMÁGENES

.Aunque los escritos sagrados budistas son 
mas abundantes que los de cualquier otra 
religión, no incluyen ni un solo texto con la 
autoridad fundamental que tiene el Nuevo 
Testamento para los cristianos y el ('oran 
para los musulmanes. Se aproximan más a 
los U’drt y .1 las Uparirdnid de los cuales, no 
obstante, difieren en un aspecto importante: 
dan cuenta de la vida y las enseñanzas de 
una figura histórica que no hizo 
reivindicación alguna de divinidad, ni 
siquiera de asociación con los dioses. 
También permiten, casi fomentan, una 
amplia variedad de interpretaciones, de 
acuerdo con el mensaje final del Buda a sus 
seguidores: lodos tienen que encontrar su 

propia salvación por m mismos, en solitaria 
meditación -aunque también dijo que no es 
posible alcanzar la iluminación (esc estado 
de desinterés y liberación de todos los 
deseos y de los sufrimientos que llevan 
implícitos) solo a travos de la 
contemplación-. Después de su muerte, o 
Puritnrvana (entrada definitiva en el 
Nirvana), sus palabras fueron transmitidas 
oralmente. No parece haberse escrito nada 
durante unos 400 500 años.es decir, hasta 
poco antes del comienzo de la era Cristiana; 
y para entonces, el Buda histórico, 
Sakyamuni, ya estaba envuelto en un aura de 
mito y de leyenda. Debe de haber hablado en 
maghadi. la lengua de la India oriental 

cuando él vivía, pero los primeros escritos 
sagrados que han llegado hasta nosotros 
están escritos en las lenguas literarias, el pali 
y el sánscrito. Se cree que el canon pali fue el 
primero, y sigue siendo el escrito sagrado 
básico para los budistas The rav ada de Sri 
l-anka y dd sudeste de Asia. Consta de tres 
parles -los sermones del Iluda (sutrath su 
regla para los monjes y monjas, y los 
primeros comentarios-; una reciente edición 
llenó 45 grandes volúmenes. Sin embargo, 
antes de que se escribieran estos textos en 
pali. los seguidores de la escuela de 
pensamiento budista Mahayana habían 
hecho numerosas adiciones a la tradición 
oral (véase p. 258). que fueron incorporadas 
en el canon sánscrito.

El propio Buda tenía tan poco interés por 
las imágenes como por los rituales. Sin 
embargo, un texto posterior, desde luego 
precedido por documentos escritos, le 
presenta recomendando meditaciones sobre 
su propio retrato pintado y sobre imágenes 
budistas. Las primeras conocidas datan del 
siglo ti a.C. íto.:) y revelan habilidades de la 
representación narrativa yd simbolismo 
budistas que deben habet sido desai rolladas 
incluso antes. Sin duda, las pinturas sobre 
ida también fueron hechas para ser 
utilizadas como material de enseñanza en la 
instrucción religiosa, semejantes a los que 
silbemos que se mostraban en d siglo n a.C. 
por los «artistas de imágenes» que recitaban 
las epopeyas hindúes - tal como seguirían 
haciendo hasta el siglo xx-, El mensaje del 
Buda iba dirigido a todo el mundo,con 
independencia de su casta y nivel de 
educación y los artistas empezaban 
ilustrando aquellos aspectos de la vida y 
enseñanza* del maestro que podían ser 
entendidos más fácilmente, dei ¡vados, por 
supuesto, de las fuentes orales. Al principio, 
las Creencias tradicionales sobre la vida del 
Duda se reunieron en el Buddhacat itti, un 
poema sánscrito de Ashvaghota, del siglo i 
d.C.; ni en el canon pali ni en el sánscrito se

4,n: । sm-'Wc Wtfyci y c'i'uz ¡miento tfcí Padu. 
placa tambor del stupa de Amaiavat», india, 
c ¿OOd.C.Mánnyl blanco, ifox 97,8 cm. Museo 
Botánico. Londres.
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6,tS Budasedente procedente de satra. Mathura India, sig o d€ Arenisca 
roja. 69.2 cm de altura. Musco del Gobierna Mathura

yukfhb de Sanchi (ú.s> o íikIuso de las estatuillas del Valle del 
Indo, muy anteriores a ésta I ¿a? .3). Y lo mismo puede decirse de 
la muy distinta -extremadamente viril y enérgica, monumental a 
pesar de SU pequeño tamaño- figura exenta, identificada,gracias a 
una inscripción, como Maitreya.el futuro Buda. ataviado con las 
joyas propias de los bodhisattvas y con su virilidad claramente 
marcada debajo de la ropa pegada al cuerpo (♦,*»).

I as imágenes ile este tipo influyeron sobre los escultores de 
Gandhara. Aparecen, por ejemplo, en un friso de Gandhara 
rodeadas por figura» que nu resultarían lucra de lugar en un 
sarcófago romano de la misma época -hay un hombre vestido 
con una inga y. a su lado, otro en una postura clásica, en total 
desnudez, algo raro en el arte indio, incluso en las escenas eróticas 
más dcsinhibidas-, Pero el escultor tuvo una evidente dificultad 
para plasmar la postura de yoga, para la cual las artes occidentales 
no proporcionaban modelo alguno. (Las piernas dobladas 
parecen como un almohadón debajo del torso y el pie derecho 
vuelto hacia arriba se ha transformado en un remolino.) El friso 
describe el nacimiento del Buda, su meditación debajo del Arbol 

de la Sabiduría y,en la parte que ilustramos aquí, su primer 
sermón en el Parque del Ciervo (simbolizado por la rueda situada 
entre los dos ciervos que hay sobre el trono) y su muerte, con el 
último discípulo meditando frente a la cama. Las diterencias de 
tamaño indican la importancia relativa. El Buda del relieve de 
Mathura también es mucho mas grande que sus asistentes; no son

23B

Maitreya p.wwtente ae Ramnagar (Atucchatra). india, sigín 1 d£ 
Arenisca toja. 66 cm de altura Museo Nacional oe 13 India Nueva Delhi

más que vagas presencias al lado dd maestro vivo, que se inclina 
ligeramente hacia delante con una compasiva expresión en su 
rostro, como para dirigirse al espectador. En el friso de Gandhara, 
las pequeñas figuras secundarias están llenas de vitalidad y



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



PARI E SEGUNDA El ARTE Y LAS RELIGIONES DEL MUNDO

estaba pintado de blanco, como un pico de los I limalayas cubierto 
de nieve, formando un brillante contraste con la roca gris que lo 
rodea. Toda la superficie está animada con relieves figurativos que 
no sólo parecen materializarse fuera de la piedra sino que. de 
hecho, son parte de la construcción (y no aplicados sobre ella, 
cuino en Europa y Occidente), elementos arquitectónicos tales 
como pilastras y dinteles que aquí, por supuesto, no tienen una 
función estructural. Y, al igual que en las cuevas, muchas de sus 
características tienen su origen en las construcciones de madera y 
paja. Esto es más evidente en Mamallapuram. donde la pane 
superior del Dharmaraja Ratha esta decorada con numerosas 
maquetas de pequeños templos muy similares al cercano Bhima 
Ratha, con su techo simulado de paja Sin embargo, Jos 
predecesores inmediatos de estos santuarios abiertos en la roca 
fueron templos construidos en piedra, decorados de forma 
parecida con motivos tomados de las construcciones realizadas en 
materiales efímeros, y que también producen una impresión tic 
masa esculpida que no es inerte, sino que está dotada de vida.

Los templos hindúes exentos más antiguos que han llegado 
hasta nosotros fueron construidos durante el periodo Gupta 
(c. 300-500). Son relativamente pequeños pero de tamaño 
suficiente para su objeto: alojar la imagen de una deidad o un 
lingo, con espacio bastante para que el sacerdote pudiera celebrar 
los ritos en nombre de la comunidad. Como no había una 
adoración comunitaria, este espacio, reservado exclusivamente al 
sacerdote, siempre fue limitado y tos templos se ampliaron a su 
alrededor, delante y encima «le él. I)e esta forma, llegó a estar 
encerrado dentro del edificio como un santuario -llamado 
^irfihtigrM o «cámara matri/"- con un pasadizo en torno a el 
para el rito de la deambulación circular, tan importante en el 
hinduismo romo en el budismo. Delante del tipo más sencillo de 
templo, se extendía un porche o terraza formando una o mas salas 
(llamadas tnandapas) en el mismo eie que el santuario. que puede 
vislumbrarse desde la entrada para que los adoradores pudieran 
tener (una vista propicia) al avanzar hacia la imagen de
culto, a vetes a través de una sucesión de puertas que señalaban 
los grados de santidad. Extcriormente.cl santuario está indicado 
mediante la elevada sikhuni o torre, situada directamente encima 
de él y proyectando su carácter sagrado hacia arriba. Mientras 
que los interiores son casi invariablemente oscuros. con pocas 
esculturas que pudieran distraer la atención de la imagen de culto, 
los exteriores están, a menudo, abundantemente cubiertos con 
tallas en relieve para que los adoradores pudieran verlas a la 
brillante luz del día en la India y asimilar su mensaje mientras 
realizaban la deambulación circular antes de acceder al santuario.

Los templos se construían en lugares que ya tenían algún 
Significado religioso y, generalmente, estaban emplazados con un 
eje este-ueste precisamente calculado, en relación con la salida y la 
puesta del sol. Las diversas etapas de -ai diserto y construcción se 
determinaban astronómica o astrológicamente que no se 
diferencian en el pensamiento indio- y la primera relación sobre 
su forma aparece en un tratado dé astronomía que data del 
periodo Gupt.1 (véase p. 252). A sí. el templo del dios «asi, Surya.cn 
Konarak (O jzl.se terminó y fue consagrado en 1258. en un día 
especialmente favorable, el cumpleaños del dios, que coincide con 
el domingo ario solo una vez cada siete años. L n templo hindú 
también está asm lado con la estructura for mal del universo: es.de 
hecho, un microcosmos en el que cada medida.determinada 

mediante una elaboradísima escala de proporciones, derivaba de la 
base numérica mística del cosmos, tal como aparece gráficamente 
en un maniúilti. un soporte para la meditación sobre los conceptos 
abstractos. Con ello, podía convertirse en la morada de un dios 
-Siva o una de las diosas igualmente importantes-, cuya presencia 
podía invocarse mediante un ritual. Infinitamente más rico que d 
palacio de cualquier rey mortal, y construido con materiales 
duraderos, generalmente reservados para los edificios religiosos, d 
templo estaba decorado con motivos derivados de la arquitectura 
profana, pero multiplicados ,ui infinitum. Dintel sobre dintel, techo 
sobre lecho se apilan en una sucesión aparentemente interminable; 
incluso la forma básica del edificio se repite una y otra vez y, a 
veces, fachadas completas están superpuestas una sobre otra. Los 
números siempre han fascinado a los indios. Según la doctrina 
popular, se dice que una sola encarnación de Indra, el rey de los 
dioses, duró 3(16.720.0(10 años humanos, y la de Brahma 1.103.760 
veces más. Sin embargo, el alma humana puede trascender su 
temporalidad y evadirse del ciclo de nacimientos y renacimientos 
al que incluso los dioses están sujetos, alcanzando la unión con lo 
Absoluto. Y esta posibilidad está simbolizada mediante el elemento

6,jl lemplodeKhandanyaMdhadf’va,Khajuraho neta, C. 1.000dC

6,19 Plano del templo de Klw da' ya M a hade va.Knajuiáio.
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6,45 Figura-ménsula, templod+* Chenn.««t-.l .,v.i.Bílu’ l’idu.i

dinastía I loysala, y el mas ornamentado de t<xlv d continente. 
Parece haber sido concebido como una obra tanto escultórica 
como arquitectónica, y rara vez las das artes han estado más 
íntimamente unidas, aunque la impresión general es de una masa 
esculpida más que de una turnia arquitectónica. Lis tallas, que 
bullen por cada una de las superficies de las paredes de múltiples 
facetas, también forman parte de) marco estructural de columnas 
y «linteles- Aquí»como cn otros templos I loysala, como d de 
Bclur. las figuras del exterior y también del interior, talladas en 
una dura piedra local, audazmente modeladas con mucho 
bajorrelieve y refinamiento miniaturista del detalle, tienen la 
aguda definición de la inelali-steria complicadamente labrada 
11,45 । xccpcionalmentc en la India, pero quizás por ello 

significativo, muchas de estas proezas artísticas están firmadas 
por sus escultores.

Las esculturas de los templos hindúes nunca son meramente 
decorativas. Incluyen, además de las imágenes de los dioses, 
muchas figuras que parecen brotar de un mundo inferior al de los 
sentidos físicos. Son innumerables tallas de mujeres desnudas 
ricamente enjoyadas o ligeramente vestida», mostrando sus 
opulentos renos y batane cando sus amplias caderas 
provocativamente mientras bailan o tocan instrumentos 
musicales. Principalmente en el norte, muy especialmente en 
Khajuraho y Konarak, todas las superficies de los muros 
exteriores están animadas con figuras haciendo el amor en todas 
las posturas posibles.enroscando sus ágiles miembros unos con 
otros en ddir ante abandono (6,4*'. I lay pocas tallas de templos, si 
es que hay alguna, posteriores al siglo Xlli, tan abiertamente 
eróticas como las de Khajuraho y Konarak y, puesto que ningún 
texto anterior, religioso o de otro tipo, alude a ellas directamente, 
su significado original, aunque se ha discutido mucho sobre el 
lema, sigue siendo un misterio. I lan sido descritas como 
metáforas del éxtasis del alma humana en su unión con lo divino. 
Se han asociado con la enseñanza tártrica «Ir que el principio 
femenino es la fuerza dominante en el universo, sin la cual la 
fuerza masculina no puede ser impulsada a actuar -una doctrina 
que surgió en el siglo vu. influyendo sobre el budismo y también 
sobre el hinduisino,y que fomentaba la meditación para rewh'cr 
la dualidad sexual dentro del alma microcósmica-, También se ha 
sugerido que las tallas de Konarak ilustran ritos orgiásticos que se 
llevaban a cabo realmente en el tempo y que posteriormente 
fueron suprimidos por los brahmanes ortodoxos. Pero -va cual 
fuere su significado y prepósito originales, son típicamente 
indios. Ninguna otra civilización en todo el mundo ha dado tal 
prominencia al erotismo abierto -ni, paradójicamente, puso tanto

6,46 TemptodeKhandatiya.Vahodeva. Khajuraho detalledel exterior. c ioc>oo£
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(,;i Borobudur,Java, finalizado c 840 d.C.

«,$) Plano del temp o de Borobudur.

limpia* línea* de lo* iJu^uíum y lo* abundantemente esculpidos 
templos hindúes.

I i budismo Thcr.ivada. la « enseñanza de los ancianos», 
fomentaba el conservadurismo cn la* arte* y limitaba la 
iconografía a temas directamente relacionados con el Buda 
histórico. Sakyamuni. Pero las sectas o escuelas del Mahayana, 
audazmente especulativa* y en constante desarrollo, con su 
creencia en los bodhisattvas y sus cielos, sus esotéi icos rituales y 
su* prácticas tártricas, inspiraron una gama más amplia de obra* 
de arte, comparable con las de los cultos hindúes, en un sentido 
tanto religioso como estético, tilo se evidencia muy claramente 
en laca, donde tanto el budismo como el hinduismo fueron 

introducidos desde la india aproximadamente en la misma 
época, siendo promovido* por los gobernantes de la isla. Allí, los 
edificios mas antiguos que quedan son pequeños templo* 
dedicados a Siva en el siglo v 11 d.C. Pero Borobudur, comenzado 
cn c. 775-780. probablemente como monumento hindú, fue 
ampliado y elaborado en varias etapas hasta convertirse cn uno 
de los mayores logros del arte budista, finalizado c. 840. Es una 
montaña sagrada de nueve terrazas, construido en torno al sólido 
núcleo de una colina natural y no tiene - interior», aparte de una 
cámara sellada situada cn la misma cima, que originalmente 
encerraba una estatua del Buda <6,p>. El único rilo que se llevaba 
a cabo allí era el de la deambulación circular. Borobudur mide 
unos 100 metros en la base y tiene 35 metros de altura, pero el 
acento se situaba no tanto en la magnitud como en la 
complejidad dd detalle, la forma del stupa budista está 
multiplicada, más que magnificada. Hay 72 pequeños stupas con 
forma de campana rodeando al stupa principal, situado cn las 
terrazas superiores; y más abajo hay todavía mas. alguno* de 
ellos cortados poi la mitad formando hornacinas. Todos ellos 
contenían estatuas de! Buda sentado cn la postura de yoga y 
distintas cutre sí solamente cn los ntiitfaif, o postura* 
significativas de las manos -enseñando, girando la rueda de la 
lev.arrojando el mal u simplemente meditando-. IX* hecho,el 
nombre de Borobudur (o B.h .iburdui t probablemente significa 
«■montaña de Dudas».

El plano del edificio, formado por cuatro círculos concéntricos 
inscrito* cn cuadrado*, que *e abren hacia delante en el centro de 
cada lado, recuerda a un mandiila o diagrama utilizado como guia 
cn la meditación 16.j> 1. Su forma, básicamente una pirámide 
truncada coronada por un cono, combina el simbolismo del 
Monte Meru (el centro de ia cosmología budista c hindú) cxin el 
del st upa -tierra y cielo, existencia y Nirvana-, las tallasen 
relieve que cubren las paredes de la* terrazas rectangulares *on 
más abiertamente didácticas,proporcionando una especie de 
evolución dd peregrino burlista desde el mundo ilusorio de los 
sentido* hasta la realidad trascendental definitiva. Los que están 
en el nivel inferior ilustran escenas de la vida humana sujeta al 
karma. el ciclo de nacimiento y renacimiento. Sin embargo, 
estaban totalmente ocultas a la vista por una muralla exterior 
maciza (ahora eliminada en una de sus esquinas), probablemente 
construida como retuerzo estructural de última hora para las

6,M Escenas de la Vida Terrena., Borobudur c. 780 Talla cn teta* cn andcsita
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personificación budista de la sabiduría trascendental, que hace 
girar la rueda de la ley (6t6i). Entretanto, en Camboya,el proceso 
de identificar a los reyes con las deidades a las que adoraban, 
había ido mucho más lejos.

ARTE BUDISTA E HINDÚ
EN EL SUDESTE ASIÁTICO CONTINENTAL
Al parecer, los peregrinos y mercaderes de la ruta comercial entre 
la India y China fueron quienes introdujeron el budismo cn la 
región de la actual Camboya. Alrededor del siglo v d.C., también 
estaba siendo propagado el culto de Siva por un grupo de ascetas 
indios que habían vencido a los reyes de sus diversos reinos cn 
guerra. Se creía que el poder de Siva podía ser transmitido a las 
personas y a la tierra por medio Je actos rituales del rey, y de ahí 
la erección de templos y la talla de imágenes. Al principio se

6,61 Hariharaprcccdcntcdc Hasat Andct.Camboyasiglo', i.gsmde 
altura. Museo Cr Phnom Penh.

seguían los modelos indios del periodo Gupta. Sin embargo, 
alrededor del siglo vil, ya se había desarrollado un estilo 
escultórico fuertemente individual, como el de la estatua de 
I larihara (Mi), un dios que reunía los atributos y poderes de Siva 
y los de Visnú. Bajo el cuerpo suavemente modelado, realzado por 
la delicada talla de las vestiduras, hay un atisbo de concentrada 
energía, de gran vitalidad ínter na. Y su fisonomía es típicamente 
catriboyana. asociando al dios con sus adoradores. Quizá este 
extraordinario naturalismo sea mas evidente para nosotros hoy 
en día de loque habría sido originalmente,cuando la figura 
estaba totalmente rodeada por un marco ovalado de piedra 
parcialmente separado de ella. La cabeza, las manos y la base, 
habrían estado unidas a este marco, como en otras esculturas 
khemeres del mismo periodo, dando a la figura una presencia 
sobrehumana, omnisciente, induso de deidad pagana. com<i la 
que produce el halo, cuya forma oval recuerda d marco.cn el arte 
occidental.

A principios dd siglo ix,d pueblo de lengua khciner que vivía 
cerca del Tonic Sap. o Gran lago (unos 240 kilómetros al 
noroeste de Phnom Penh) fue consiguiendo gradualmente el 
control de tenia Camboya bajo layavarnian II quien.cu cl B02. se 
proclamó «monarca universal» en un ritual que unía política y 
religión -el culto del Dfwmja, una palabra sánscrita que significa 
«rey «le los dioses», aunque acabó significando para los khemeres. 
«rey deificado»-, un concepto extrafio al pensamiento indio. 1'1 
imperio que ttmdó pronto «<• convirtió en la potencia dominante 
en el sudeste asiático, expandiéndose hacia el este y hacia el oeste 
en las regiones de los actuales Vietnam y Tailandia, dejando un 
rico legado de arquitectura y escultura.

Los principales logros artísticos de los khemeres fueron 
grandes templo* de piedra, erigidos por una sucesión de reces 
desde el siglo IX hasta el siglo xii. Originalmente, descollaban por 
encima de las ciudades, construidas con materiales perecederos, 
hoy desaparecidas sin dejar rastro en las prolundidadcs de la 
¡ungía. Angkor Wat (el nombre significa «templo de la capital»), es 
el más grandioso y probablemente el templo más grande del 
mundo; una montana de piedra tallada que se eleva hasta una 
altura de unos 60 metros, rodeado por pasajes cubiertos y por un 
foso de casi 4 kilómetros de circunferencia <6,6,i. Fue comenzado 
durante el reinado de Suryavarman II (111 2-c. 1150) como tumba 
para si mismo y como templo dedicado a Visnú. Ningún otro 
edificio ha sido concebido tan metódicamente como símbolo 
cósmico, en su trazado, orientación, dimensiones, forma v en el • 
programa iconográfico de sus esculturas. El plano de sime lila 
axial está formado por cruces dentro de rectángulos orientados 
hacia el oeste (como era habitual en los templos mortuorios cn 
muchas parte*dd mundo) í*,6<i. L'na elevada plataforma.» la 
que se llegaba a través de empinados tramos de escalones, soporta 
d santuario central -que originalmente conservaba una estatua 
de metal de Visnú- y cuatro santuarios más pequeños, todos ellos 
coronados por agujas derivadas de las íikiuim indias, para 
simbolizar k»s cinco picos del Monte Meru. originalmente 
repetidos en tamaño en disminución en las esquinas de los dos 
cercamientos. Rodeado por su foso, el templo ilustraba así el 
sistema cosmológico hindú con el Monte Meru cn el centro de 
continentes conccntricoslimitadns por el océano. Ias tendencias 
indias has ia Id multiplicación de elementos únicos se extendieron 
tanto como fue posible y toda la maciza construcción fue
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especialmente en Sukhothai. Pero los tailandeses I originalmente, 
emigrantes del sur de China), también desarrollaron unos estilos 
independientes y. í asi podría decirse. anti-khemer. Las estatuas de 
Iluda, con expresiones de meditativa caridad, son graciosas y 
receptivas más que imperativas, como en un Buda de bronce de 
Sukhothai, poniendo .1 la tierra por testigo (6,70 . Estas imágenes 
representan la santidad trascendental, de acuerdo con un ideal de 
la belleza humana descrito en los antiguos tratados indios sobre la 
teoría y la práctica «le las arles -una cabeza con forma de huevo, 
cabello que recuerda el aguijón de los escorpiones, la nariz como 
el pico de un ion*, cejas arqueadas, la barbilla con la torma de un 
hueso de mango-, l os conocimientos técnicos para manipular un 
material llu ido desplegados en otos bronces pueden haberse 
utilizado también en el siglo xiv. y mucho después, en el uso del 
estuco delicadamente modelad»» y pintado para recubrir edificios 
y estatuas de gran tamaño fabricados con laterita -una sustancia 
ferruginosa natural muy dura, basta, utilizada como principal 
material de construcción en Lis estructuras religiosas 1 todas las 
demás eran de madera)-. Desde luego, el estuco era mucho 
menos duradero que la piedra y las superficies, inevitablemente, 
se descomponían en el clima tropical. si no eran destruidas 
durante las guerras que periódicamente devastaban las ciudades 
del sudeste de Asia. Y. aunque las formas características de la 
arquitectura tailandesa -el elegante -.tupa coronado por una 
aguja, la cíes ada torre del relicario, llamada /*»</«<? en tailandés, y 
las grandes salas monásticas de altos techos para la exhibición de 
las imágenes los rezos comunitarios y las ordenaciones- pueden 
haberse desarrollado en Sukhothai, la ciudad más importante del 
centro del país a partir del siglo xiit. ninguno délos muchos

6,h Cabeza de una estatua cel Buda. procedente de Sank habur» Tailandia 
c ijuo Bronce 30 cm de altura Museo National Bangkok.

fiuJa pprnef Jo a u ''em pOf testigo, procedente de Sawanl natok.; ere a 
de Suknothal Tailandia siglo x v Bronce ron laca roja y pan de oro 38.5 cm de 
altura Museo Nacional. Bangkok

♦,r templo de Ananda. Pagan Birmania.comenzado en 1091.
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Confucio
RELIEVES HAN

Las expresiones más directa» de las idea» c 
ideales del confucianism» en el primitivo 
arte chino se encuentran en los santuarios o 
cámaras de ofrendas situadas al lado de las 
tumbas que datan del periodo de la dinastía 
I lan Oriental (25-220 d.Q), posteriores cn 
unos 3<X> años al emperador 
anticonfúcianista Qin. El mensaje 
confucianista se transmite tanto jx>r la 
pureza y simplicidad del estilo estrictamente 
lineal de estos relieves -cn poderoso 
contraste con el naturalismo nú* relajado y 
técnicamente más avanzado de las anteriores 
esculturas de la tumba de Qin (ójj. 74),al 
cual parecen haber renunciado los seguidores 
de Confucio-, como por las inscripciones 
que reflejan las virtudes confucianistas del 
fallecido. Encargadas por cuenta de los 
descendientes, son perdurables testimonios 
de ese respeto filial en el cual Confucio había 
hecho tanto hincapié.como la más intima de 
las virtudes que garantizaban la armonía, no 
sólo socialmente, sino personalmente. 
Estaban pensada» para ser vistas por los 
vivos que abarrotaban los funerales, pero 
también tranquilizaban a los futuros 
miembros de la familia que llevaban a cabo el 
rito de venerar a los antepasados. En ninguna

Otra parle se nos ha transmitido Un de verca 
el código de conducta austeramente 
escéptico, implacablemente consciente y 
totalmente desinteresado enseñado por 
Confucio. No se ofrecen recompensas, ni 
consuelo, ni esperanzas para el futuro. Al 
contrario que la gran mayoría de nimbos de 
otras civilizaciones, apenas aluden siquiera a 
la posibilidad de una vida futura.

Un grupo de tres santuarios para los 
miembros de la familia Wu, en el distrito de 
fiaxiang de la provincia de Shangdong.cn el 
noroeste de < ¡hiña, es notable ¡M»r la riqueza 
temática de los bloques de piedra tallados 
con siluetas en relieve. Era una técnica recién 
perfeccionada: las siluetas eran pulidas y el 
fondo sombreado. (Estos relieves son muy 
difíciles de interpretar a partir de fotografías 
y se han reproducido mediante frottages 
hechos colocando papel húmedo sobre la 
superficie de la piedra y dando pequeños 
toques sobre las partes en relieve con una 
almohadilla de seda empapada en tinta, 
como era habitual en China desde al menos 
el siglo 1 d.C. hasta la actualidad). Una 
inscripción conmemorativa da cuenta de 
que uno de esto» santuarios fue construido 
para Wu Liang, que murió en el año 131 

d.C., que se distinguía por sus virtudes.su 
lealtad y su respeto filial, su erguirlo porte y 
su inteligencia. I labia dominado a todos los 
clásicos de la literatura y había enseñado a 
los demás. Aunque le ofrecieron un cargo 
Oficial, rehusó y pretirió vivir modesta y 
sencillamente y dedicarse a sus estudios y a 
la búsqueda de la wrdad. la inscripción 
sigue contando que sus dos hijo* y su nieto 
siguieron su ejemplo de devoción filial y 
gastaron todo lo que tenían en su santuario. 
■Eligieron excelentes piedras sin 
imperfecciones ni color amarillo.cn d sur de 
las montanas meridionales... El hábil obrero 
Wci Gan grabó los textos y talló los dibujos, 
colocando cada cosa en d lugar adecuarlo y 
dando rienda suelta .1 su habilidad. I a obra 
será transmit ida a la posteridad y durará 
diez mil generaciones", sobre las cuales caerá 
la sabiduría de Wu Liang -como el aroma de 
una orquídea. Aunque su cuerpo haya 
muerto, su fama sigue viva».

I a» tallas, con hombres de hinchados 
traje* y caballos con cuellos orgullosamentc 
arqueados, musculosas grupas y delicados 
cascos, tirando de carros de dos ruedas, 
podrían parecer, a pr ¡mera v isla, simple» 
escenas de género. I )e hecho, son de gran

6.17 Wei Caí, fscenuategónca. c 151 d C. fraífogecon tinta dr un relieve en piedra de los santuariosde la familia Wu 70 x 155 cm ?iax'ang.Shandong.Cnma.
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expresión visual y caligráfica por igual. (Una serie completa de 
estas estelas, grabadas en el año 837, se encuentra actualmente en 
el Musco Histórico de Xi an.)

Otro rollo del siglo X que retrata emperadores notables es. 
probablemente, una copia fiel de Yan Liben (c. 600-673),el 
artista más celebre de su época en la corte Tang <6,83). 
Dominaron el arte de definir el volumen por medio de la línea 
sin sombreado para dar j las figuras enjundia y una 
imperturbable seguridad en sí mismas. A pesar de su pequeño 
tamaño, las composiciones son monumentales y la totalidad del 
rollo, al desenrollarlo, muestra un desfile de pompa imperial. Las 
pinturas de principios del siglo \ m de las paredes de la tumba, 
recientemente excavada cerca de Xi’an, del príncipe Zhang I luaí, 
registran aspectos más alegres de la vida en la corte Tang 
-hombres cazando y jugando al polo» mujeres holgazaneando en 
el jardín-, plasmados con gran economía de líneas y seguridad 
en la pincelada para captar el momento más íugaz (6,84 L Sin 
embargo, probablemente eran obra de artistas considerados 
simplemente como artesanos, para diferenciarlos de aquellos 
como Yan Liben, quien ocupo diversos puestos burocráticos 
importantes (quizá sinecuras) y fue uno de los primeros de la 
larga línea de artistas chinos que también eran eruditos y 
funcionarios.

Los estilos de pintura, escultura y arquitectura ajenos a China 
fueron introducidos con el budismo a travos de las grandes 
caravanas transasiáticas -la llamada Ruta de la Seda-, a lo largo 
de la cual una cantidad de seda china siempre en aumento era 
transportada en dirección opuesta hacia India. Iran y Europa. 
Estas rutas, que empezaban en Dunhuang. pasaban a través de lo 
que es actualmente Xinjiang, la extensa provincia occidental de la 
República Popular China, limitada al norte por Kazaistán y al sur 
por el Tibet. En el siglo 1 d.C. era una zona poblada 
principalmente por tribus nómadas, pero con algunas ciudades- 
Estado bajo el influjo cultural de la India y de Occidente I tubo 
un último reducto del arle de Gandhara (véase p. 237) en Miran, 
a sólo 180 kilómetros al oeste de I >unhuang, donde pinturas del 
siglo 11 o ni sobre temas budistas estaban firmadas por un artista 
cuyo nombre, Tila o Titus, sugiere que procedían de una de las 
provincias orientales de Roma. Alrededor dd siglo tv, en el 
noroeste, el pequeño estado de Kuqa, sobre el río Tarim, se 
convirtió en un destacado centro budista.con importantes

8,84 Pintura mural procedente de la Tumba óel princ»pe Zhang Hua» cerca 
de Xi'an. China, principios del siglo v. .Museo Provincial de Shaanxi Xi'an.

6.85 El avatar dei Buda comogaccla. pintura mural. Du^uang. China, 
siglo •. d C.

templos y monasterios independientes y tallados en la roca. Las 
maravillas de esta y otras ciudades de Asia central fueron 
celebradas por los via jeros chinos durante los siglos v a vi 1. Todas 
ellas fueron destruidas y el budismo eliminado como 
consecuencia de las invasiones musulmanas del siglo xi Pero los 
templos-gruta excavados en las laderas de un acantilado en 
Dunhuang, un oasis del desierto de Gobi, han sobrevivido -casi 
500, más de la mitad de ellos con pinturas en las paredes y 
techos, cuyas fechas van desde el siglo V hasta el siglo XI. y 
muchos de ellos conservados con sorprendente frescura-. Lo* 
primeros pertenecen a un estilo transmitido desde la India y sus 
figuras más importantes del Buda y los txxlh i salivas fueron, 
probablemente. obra de pintores de Asia central, que trataron de 
dar contenido a sus rígidas figuras con cierto tosco modelado. 
Pero las Apaonrs -véase el Glosario- cruzando los techos, y las 
pequeñas historias fawkii descritas en las paredes, muestran la 
influencia del arte chino que fue predominando gradualmente 
En la pintura del avatar del Buda como una gacela dorada <6,85). 
los animales parecen proceder de Irán, pero las montañas y 
especialmente la figura arrodillada ron vestiduras llorantes 
tienen su origen en (.hiña y rccwrdan la lineal elegancia de las 
nubes y dragones de las lacas de la dinastía Zhou (34 1 y las 
figuras de los relieves I lan (ó.&ol. Por otra parte, la imagen 
devocional antropoinórfica introducida por los budistas no tenía 
precedentes en («hiña. Como el mensaje del Buda iba dirigido a 
todas las clases sociales era necesario que hubiera imágenes 
visuales para ilustrar los textos que sólo una minoría podía leer. 
De ahí la adaptación de las estelas del arte caligráfico al 
representativo -en lugar de estar inscritas con textos, fueron 
talladas en relieve con escenas didácticas o narrativas-, como en 
una de las muchas que datan de principios del siglo \ 1. con 
figuras del Buda una sobre otra y enmarcadas con escenas de su 
vida a ambos lados 16,86).

Las imágenes budistas chinas más notables que quedan (aparte 
de las pinturas murales, cuya inmensa mayoría se encuentra en 
Dunhuangl son esculturas -un arte excluido del plan de estudios 
confucianista-. LTn pequeño bronce inscrito con una fecha 
equivalente al ano 338 d.C. es la primera (Asia Art Museum, San 
Francisco).(tiras pocas sobrevivieron a una violenta persecución 
de los budistas y a la tulal destrucción de sus templos en el año 
II I d.C. No obstante.cn el año 452 se inició un periodo de
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4,gj P.iM'so budista.finales deisiglo • Pintur.i mur^l G»ut-> »5.Pun*«ujng

1.1 fe nacional, y los contiicianistai y farristas le echaron la culpa &• 
Ij pérdida de riqueza a lo* templos y de Ij pérdida sle fuerza j la 
improductiva vida de celibato de los monasterios. En el año «45 el 
emperador reinante prohibir» todas las religiones 'extranjeras», 
especialmente el budismo. Uno* 4.6(M) templos y •íti.LKM> santuarios 
fueron destruidos y 200.0U0 monjes env i.idos de nuevo a trabajar la 
tierra. Posteriormente, la prohibición se suavizó y. ríe hecho, se 
produjo un resurgimiento del budismo ix> mucho después. Pero no 
hubo una recuperación económica ni política y, en el 907, China se 
desintegró en un estado de Contusión conocido como el peí iodo de 
las Cinco Dinastías.

Uno de los ejemplos mas excelentes de la escultura Tang y una 
de las imágenes religiosas más impresionantes del mundo- 
domina la ladera de un acantilado en I.ongmen (»,«» y pp. 27b- 

277), donde estaba,originalmente, rodeado por un templo de 
madera El contraste entre esta gigantesca y serena imagen, con su 
extremado retinamicnlo cn la talla, y el anterior, e igualmente 
grande. Iluda de Ij gruta de Yungang (o áS). es sorprendente. 
Personifica un concepto más avanzado y complejo, ya que 
representa a Va i roca na quien, al contrario que el liúda histórico, 
no c* un salvador, sino Ij personificación de un concepto 
filosófico dd espíritu creativo original que abarca la ley budista y 
el cosmos Esta sentado en un trono de loto (ahora destruido) que 
representa el descrito como portador de 1.000 pétalos cada uno 
de los cuales es un universo con su propio Duda, cada uno tic los 

278

cuales contiene, a su vez» cien millones de otros mundos budistas. 
Ixmgmen se encuentra justo a las afueras de ia ciudad de 
Luoyang. una de las dos capitales del imperio Tang.pcru los 
estilos artísticos allí desarrollados se expandieron hasta puntos 
tan lejanos como Dunhuang.donde templos-cueva enteros 
todavía conservan sus pinturas y estatuas originales de este 
periodo. Chorno cn este remoto oasis del desierto no había piedras 
adecuadas para la talla Jas figuras *c modelaban en una especie 
de estuco, un material frágil que requería una restauración y 
repintado periódicos. Este material facilitó un mayor naturalismo, 
como cn las figura* de los bodhisattvas y, especialmente. ios de los 
guardias armados, que Banqueaban a un Iluda idealizado 
I as paredes están pintadas de sudo a techo con representaciones 
ilc los cielos maliavana* tal como *c describen en los pero 
imaginados como un palacio imperial con sus diverso* edificios y 
jardines dispuestos simétricamente <6,» l. El pintor y poeta del 
siglo vil!, Wang 5Vei. había comparado d jardín de) emperador a 
las alucras de Uioyang con los jardines de los inmortales cn sus 
nueve ciclos -cn las jardines imperiales de laioyang iluta d agua 
por todas partes, con «risas de mujeres en las pintadas casas de 
verano y los rojos pabellones. la* llantas de oro y jade que 
entristecían al pascante, muros de estandartes que llegaban hasta 
el no |ian. y mandarinos en flor».

En esta fase tardía dd budismo chino, surgió con fuerza una 
figura que dio respuesta a las necesidades emocionales, más que 
intelectuales: Guanyin,el Bodhisattva de Ij Misericordia. En la 
India se le había llamado Avalokitesvara (véase p. 2-42). pero no

S,94 GvanyincofT.ode Iqsqíwk procedente de Dunhusrg.siglo x.
Pintura sobre seda. 8o x 53.3 cm. Museo Británico. Londres.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



PARTE SEGUNDA EL ARTE Y LAS RELIGIONES DEL MUNDO

6,99 lu3hon,$<^3i Cerámica vidriada de tres colores, 
i,O2 m de altura Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas City 
(Adquisición: Ne'son Trust).

habían infiltrado de>dc el Tibet y directamente desde la India en 
el siglo vi), habían creado tina enorme demanda de amuletos e 
imágenes. ¥ ello se consiguió impresionando bloques de madera 
impregnados en tinta sobre seda o papel (también inventos 
chinos que datan de los periodos Shang y Han respectivamente). 
El siguiente paso, hacia la impresión de textos ilustrados,se dio 
mucho antes del año 868, fecha del primer rollo impreso que ha 
llegado hasta nosotros (el Surra del Diiiniriiite, un texto budista 
hallado en Dunltuang y actualmente en la British Library, 
Londres). En el siglo siguiente, el grabado sobre madera fue 
utilizado para la publicación de los decretos imperiales y para d 
primer papel moneda. Y asi comenzó la laboriosa tarea de 
imprimir libros, haciendo cada página a partir de un bloque de 
madera tallado: los clásicos confucianistas y los textos taoisms, así 
como las escrituras budistas o Trrpifakct (260.000 páginas) 

ayudando al neoconfucianismo en su búsqueda de una síntesis 
religioso-filosófica Alrededor del siglo xii, entre los libros 
impresos había enciclopedias, historias dinásticas y también obras 
ilustradas, como una Materia medita y catálogos de colecciones 
de arte. Y sin embargo, la impresión tuvo un impacto bastante 
menos potente en China que el que tendría en Europa cuando fue 
introducido, o reinventado. allí varios siglos después, la 
naturaleza de la escritura china, con unos 20.000 caracteres 
diferentes, limitó sobremanera la explotación del tipo móvil,que 
permitiría j los impresores europeos lubricar libros que eran 
infinitamente mas baratos que los manuscritos. (!x» caracteres 
móviles chinos se introdujeron alrededor del año 1050, pero se 
necesitaban varios miles, y la mayoría de los libros chinos

parecer paradójico; pero era seguramente intencionada, 
sugiriendo que todo creyente podría, a pesar de su 
individualidad, encontrar el camino verdadero.

Esta estatua también es una demostración de ia técnica del 
modelado, vidriado v cocción de la cerámica. Peni se encuentra al 
final de toda una tradición. La escultura de cerámica naturalista 
había aparecido por primera vez en las figuras de las tumbas del 
periodo Qin (6.?j) y fue desarrollada aún más en los periodos 
I lan y Tang, en que, a veces, era total o parcialmente cubierta con 
barnices coloreados (similares a los utilizados en las piezas 
domésticos). Ha llegado hasta nosotros un gran número de 
estatuillas Tang, pero dan una impresión engañosa del arte fang y 
de la cerámica china cn general. Las estatuillas nunca gozaron de 
un gran aprecio entre los chinos. Preferían las formas puras y las 
frías texturas uniformes semejantes al jade de los cuencos, vasos y 
otros recipientes de porcelana, fabricados por primera vez en el 
periodo Tang y perfeccionados bajo los Song 16,roo). La escultura 
de figuras de gran tamaño, en el arte tardío de China, tampoco 
sería importante; se limitaba a repetitivas estatuas, a menudo en 
materiales efímeros cubiertos con tejidos y su calidad artística íuc 
decayendo cuando la fe budista que las había introducido perdió 
su prestigio intelectual.

No obstante, la popularización del budismo ya había tenido 
una consecuencia de importancia o, más bien, potencialidad 
revolucionaria: la invención del grabado sobre madera, explotado 
por primera vez cn toda su extensión cn los periodos de las Cinco 
Dinastías yen el imperio Song. Las doctrinas tánt ricas, con su 
acento en los ritos esotéricos y los hechizos mágicos, que se

6,100 Vaso Rutón 
tvrde de tobre. dinastía 
Song, siglo xii.
Porcelana. j$ cm de 
altura Perovai Pavd 
Foundation of Chinese 
Art. Londres
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♦,wj Guo XI, Primer morwntiol. 1072. Tinte y ligero color jobrc ieda. i.sS x 1.08 m. Muíco del Palacio Nacional.Taipei (Taibeil. Taiwan.

Cor lylMod motoric
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ft,114 KUmrJor H:iyu, . wca dr Na'.i .739 d.C y posterior ; atio 
Siglos XIH-XV.

6,wj Konrfom ■■ITosliodat ji.crtta deNara ?59 d.C interior desde»-! este)

Cuando se fundó la ciudad de Xara como capital permanente cn 
d 710 (rompiendo la tradición smioista de trasladar la capital tras 
la muerte de cada emperador para evitar la contaminación 
espiritual), se trazó de acuerdo con un plano de retícula, 
emulando la Chang’an de la dinastía Tang cn China. Y se asignó la 
misma cantidad de terreno al palacio que al monasterio principal. 
Ind.1i-ii.q11c se instituyó como centro administrativo para todos 
los monasterios japoneses. (Los conventos de monjas se 
administraban desde el Hokkc-ji fundado por una emperatriz.) 

l os japoneses eran tan ortodoxos arquitectónica como
leologu amenté y siguieron estrictamente los precedentes chinos en 
cuanto al diseño, aunque no en cuanto al tamaño, lixlai-ji se trazo 
sobre un plano simétrico, más amplio que cualquier monasterio de 
China.e'on pagodas gemelas y, en el centro, el -gran salón de Buda» 
o (Juibutsuiicn, levantado para alojar una estatua de bronce de 
15 metros de altura encargada por el emperador Shomu en el 743 
16,try). Los edits, ios del siglo cu fueron destruidos posteriormente, 
|x.*ro la estatua sobrevivió (está bastante mal restaurada, pero 
todavía resulta impresionante vista irr uní. cuando uñóla 
contempla desde el suelo del templo, ese rasamente iluminado). El 
propio (ííiii'MífiufcíJ lúe reconstruido con un plano ligeramente 
reducido, peni siguiendo el diseño original, con una solidez inusual 
cn la arquitectura japonesa: sigue siendo el edificio de madera más 
grande del mundo El tamaño íc délo minó en función de la 
altura de la estatua, cubierta por un tocho a cuatro aguas con un 
amplio alero que, junto con los del tejado inferior, situado sobic el 
dcambulaloi io. dan al edificio una sensación de ligereza. Ix>s 
triados paree en dotar sobre,en lugar de aplastar, la estructura.

I n el siglo viii, sin embargo, los arquitectos japoneses 
empezaron a experimentar y a tomarse libertades con lo* 
precedentes chinos,desarrollando así un estilo propio.como cn 
la pagoda este del Vakushi-ji de \ara (6,»»»). que difiere de forma 
muy evidente dd de Horyu-ii. Originalmente una de una pareja, 
este edificio tiene su torre colocada sobre una base más ancha y 
los tejados de tamaño alterna que le prestan un carácter casi 
caligráfico. Se le da gran importancia a los soportes de los aleros 
y balcones, formados por bloques y barras de maderas 
limpiamente cortadas. pegados entre si, aparentemente con tanta

ft.nft Dibujo de¡ tejado original IdcfcJi.-iy del adual (i:qu crda).4cv>dpdc 
Toshodavji.
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Arte paleocristiano 
y bizantino

En los primeros años del siglo n d.C., el gran historiador romano 
Tácito aludía a

una clase de personas odiadas por sws vicios. a quienes la 
muchedumbre ilnnjuba cristianos. Cristo, de quien lomaban su 
nombre, había incur rido en la pena de muerte durante el reinado 
de Tiberio, por orden del procurador Pondo Pílalos, y la perniciosa 
superstición fue contenida durante un corlo periodo para vohrer a 
surgir, no sólo en Judea, cuna del mal. sino también cn la misma 
capital, donde se rreoge todo la horrible y vergonzoso del mundo y 
se pone de moda.
(Anales. XV. 441

Tal era la opinión de un prominente senador, cónsul y gobernado! 
colonial. En esta época,d cristianismo no era más que una 

pequeña secta bastante dispersa compuesta principalmente, hasta 
donde podemos afirmar, |>or los menos favorecidos -pequeños 
comerciantes, artesanos, etcétera-. Para alguien ajeno a la situación, 
podría parecer que se diferenciaba poco de otros cultos esotéricos 
orientales, que ofrecían esperanzas y promesas de una vida más allá 
de la tumba. Pero había ciertos rasgos que diferenciaban 
grandemente el cristianismo de Unías las demás creencias religiosas 
de la época y que lo hacían potcncialnicnlc peligroso para el orden 
moral romano, esa compleja estructura de antiguas devociones, 
costumbres tradicionales y jerarquías sociales.

El cristianismo surgió del judaismo (igual que el budismo había 
surgido de la religión de los brahmanes),con la adoraciixi del 
mismo l>ios creador, la aceptación de los mismos escritos sagrados 
y la observancia de los mismos diez mandamientos, pero se

<. 8i$ . tro de Kelts (755)

LAS ARTES VISUALES HITOS HISTÓRICOS
c. 150 Sinagoga de Du'a-Europos <75)

393 Diocleciano divide el imperio romano
«. 300 f I Bu en Pastor (7.2}

308 337 imperador Constantino
3*3 Edicto de Mitán- tegaszacton detcristianismo

310-330 Basílica de San Pedio, Roma (7.12).
c 330-330 Sarcófago de tos «Dos Hermanos» (7.17)
3» Sarcófago de Junio Basso (7’81

330 Constant! no pía se convierte en la capital dd Impcr 0 romano.

374 Ambrosio, obispo de Milán.
3M Afissorium de Teodosio (7.22}

39a E1 crist anisino se convierte en la religión oficial dd imperio romano de Or ente
401-4*7 Mosaico del ábside de Santa Puden/iana (7.21) 40a ¿avena se convierte en la capital dei Imperio romano de Occidente

405 *>an Jerónimo termina ia Vidgato
406-409 tos vándalos asolan la Gal a y España
4*s ios visigodos saquean Roma.

413-433 santa Sabina. Roma (7,11).
«. 41$ Mausoleo de Gala Pladdia. Ravena (7.2R)
433-440 Mosaicos de $ Mana la Mayor Roma (7.27).

416 san Agustín tprm.na ¿0 Cludan de 0,os

433 San Patricio funda la Iglesia celta en Irlanda.
433 los vándalos saquean Roma
47$ l os godos saquean Roma: caída del imperio romano de Oct dente

<• 4B0-490 San Simeón Estilita. Qa at Si man (737).
493 'eodonco funda el reino ostrogodo en R.ivena
497 Conversión de los francos al cr<$tian,smo.

c. 304 Mosaico de Sao Apolinar Nuevo. Ravena (79).
329 San Benito funda SU orden monástica

SP-53? Santa Sofia. Constant nopla I7.40-4») 
340-347 San Vital. Ravena (730).

590-604 El papa G'egor-o unifica la iglesia de Occidente Inicio del canto gregoriano. 
T3» Batalla de Pouters: se detiene la expansión atabe en Europa

793-Bos Capola Palatina. Aqmsgran Í7.66).
80® Caticmagno es coronado emperador del Sacro imperio Remano

tghted materia
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EN CONTEXTO

Las catacumbas
ARTE PALEOCRISTIANO

Las antiguas costumbres funerarias romanas 
no eran adecuadas para los primeros 
cristianos por varias razones, entre ellas el 
hecho de que la cremación les resultase 
especialmente aborrecible. Su creencia en la 
resurrección de la carne hacia que el 
enterramiento fuera algo esencial. Por ello, 
desde al menos el arto 200 d.C. evitaron los 
cementerios romanos, o cofttmlwrid 
(palomares), como los llamaban, en los que 
había urnas para las cenizas apiladas en 
nichos o estantes en todas las paredes y 
estaban abiertos a todo el mundo, con 
independencia de mis creencias religiosas. 
Los cristianos, en cambio, buscaban Jugares 
de enterramiento para su uso exclusivo, no 
contaminados por el paganismo. 
Encontraron la solución en los cementerios 
subterráneos, o catacumbas, juste» a las 
afueras de Roma, donde era fácil excavar en 
la blanda y porosa roca de toba que había 
bajo el campo abierta que rodeaba la ciudad. 
I ñas condiciones similares llevaron a la 
excavación de catacumbas cerca de Ñapóles 
y en otros lugares. Iniciadas a finales del 
siglo n o principios del tu. se fueron 
extendiendo de forma constante: datan 
principalmente de la época de las grandes 
persecuciones, en especial las de los años 
250 y 257-2M) d.C. Sin embargo, las 
catacumbas no se utilizaron como refugio 
durante estas persecuciones. Se usaban 
solamente para los enterramientos, además 
de para las celebraciones conmemorativas, 
como las representadas en la catacumba de 
Priscilla (7.1).

Las catacumbas romanas, que a veces 
tienen su origen en una cantera en desuso o 
en la cámara de una tumba pagana 
abandonada, se ramifican unos 7-8 metros 
bajo tierra en un oscuro laberinto de rúñeles 
o corredores estrechos (no más de 91 cm de 
ancho y 2.4 m de altura), abiertos en la 
granulosa toba en un plano reticulado que 
permitía infinitas ampliaciones. A medida 
que fueron creciendo, se ampliaron tanto en 
horizontal como en vertical, en dos, tres o 
cuatro pisos bajo tierra, conectados por 
estrechas rampas o escaleras -no muy 

distintos de nuestros actuales aparcamientos 
subterráneos, aunque, desde luego, mucho 
menos espaciosos -. Al final, esta red 
subterránea alcanzó una extensión entre 96 y 
145 km de coi redores donde fueron 
enterrados hasta cuatro millones de 
cristianos. Las paredes de esto» corredores 
están perforadas con angostas hendiduras o 
tumbas a modo de anaqueles llamados loc«h. 
donde se depositaban los cuerpos, con una 
capa de cal entre las mortajas que los 
envolvían A continuación, estos ¡oculi 
eran precintados con losas de mármol o 
cerámica, c<>n el nombre del fallecido y una 
bendición. A veces, se incrustaba en el 
mortero una moneda, una medalla o un 
medalkin de cristal con el retrato del difunto 
como recordatorio. Algunos ele estos 
medallones de cristal, con láminas de pan de 
oro grabadas en su parte posterior, se 
encuentran entre los retratos más realistas 
que quedan de los tiempos de los primeros 
cristianos. Nos miran Ajámente con una 
extraordinaria severidad y con melancólica 
intensidad {7,?).

7,6 Galería de fa catacumba de Panfilo, Roma 
siglos 11 . d£.

j,l Medalón con retrato siglos i.dC Oro sobre 
cristal, 3.8 cm de diámetro Biblioteca Vaticana 
Vatcano

A intervalos, los corredores se amplían en 
cámaras cuadradas o poligonales, llamadas 
cubic tila, hechas para las personas o familias 
adineradas; sus paredes y techos están 
decorados con pinturas al fresco. Las más 
antiguas se encuentran en la catacumba de 
Calixto, llamada asi por uno de los grandes 
organizadores de la Iglesia primitiva, san 
Calixto (fallecido en el arto 222). que fue 
diácono en fundones antes de ser nombrada 
papa en el año 2 i 7. Destacan por carecer 
totalmente de contenido cristiano. En lugar 
de ello, siguen fielmente la ¡nuda vigente en 
la Roma pagana de esquemas arquitectónicos 
decorativos,con diseño* ligeros y etéreo» en 
las paredes y techos, lie hecho. no hay 
evidencia alguna de un arte específicamente 
cristiano -e* decir, un arte can un 
contenida cristiano- hasta finales del siglo 11. 
Parece probable que d motivo no fuera, tal 
como se pensó, tanto el precepto del Antiguo 
Testamento en contra de las imágenes 
esculpidas (véase p. 3U6), como una 
asociación natural.en las mentes de los 
primeros cristianos, de las imágenes y su 
elaboración con la religión y la forma de vida 
paganas Sin embargo, a mediados del siglo 
tu, hay en la literatura cristiana evidencias de 
un cambio de actitudes, y en el siglo 
siguiente empezaron a aparecer pinturas con 
significado religioso en un contexto 
cristiano, estableciendo así una clara ruptura 
con lo que hasta entonces había sido tabú.
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PASTE SEGUNDA El ARTE Y LAS RELIGIONES DEL MUNDO

7,1$ Planta de Santa Constanza

T,i4 Santa Ginstanza, exteriorT,i4 santa Constanza, c. «od.C

con una bóveda soportada sobre doce pares de columnas 
(correspondientes a los doce Apóstoles). I I círculo fue un símbolo 
religioso de antigüedad inmemorial cn muchas culturas. Como 
hemos visto, la stupa budista semicircular simbolizaba d cosmos 
(véase p. 231); los griegos y los romanos también construyeron 
templo* circulares para sue dioses, y para las tumbas y santuarios 
de los héroes deificados o scmideiíicados l mortales que habían 
alcanzado la inmortalidad por sus méritos) había sido habitual 
una planta centralizada (a menudo circular). Esta tipología *e 
introdujo ahora en la arquitectura cristiana con el martyrium, 
edificio levantado sobre un emplazamiento que, o bien había sido 
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santificado por un acontecimiento en vida de Cristo, o había sido 
la tumba de un cristiano que había dado testimonio de fe 
(significado de la palabra •intírtir-l. Se utilizó en el Sanio 
Sepulcro cn lei usalén, en la nimba de Constanza. la hija de 
Constantino, en Roma, actualmente iglesia de Santa Constanza 
1 wi mi’si »•). y. poster tormente, en Sai» Simeón Estilita, cn Qalat 
Siman en Siria(7.37I.

Los términos «tard oantiguo» y » paleocrístiano»,aplicados al 
arle de k>s sigtos tv y v, ron igualmente apropiados para la 
iglesia de Santa Constanza, que ilustra perfectamente cómo la 
forma pagana se fusionó con el significado cristiano. Su cúpula
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Agnellus sobre San Apolinar Nuevo
Agnellus o Andrea Agnelln (finales del siglo 
vui-despuésdel «4I) nació en Rávcna y pasó 
su vida allí como sacerdote y. durante un 
tiempo, como abad de un pequeño 
monasterio, l úe un ardiente defensor de la 
Iglesia y de su independencia, incluso de 
Roma en cuanto a disciplina y 
administración. Ello inspiró su Líber 
fíontifiealis ccriesiac Ravennatis (impreso por 
primera vez en 1708). En el extracto que 
mostramos a continuación, sobre la vida dd 
obispo Agnellus (nacido en el ano 487), 
narra como éste hizo cargo de San Apolinar 
Nuevo y:

... decoró la tribuna y ambos muros con 
mosaicos de imágenes de mártires y vírgenes 
en procesión. También colocó paneles de 
estuco ¡metala gipseaf, que recubrió con oro. y 
revistió las paredes con distintos tipos de 
mármol, e hizo un maravilloso pavimento de 
piedra con incrustaciones llithostratisf. Quien 
mire hacia el interior de ¡a pared delantera, 
encontrará retratos de Justimano Augusto y 
del obispo Agnellus decorados con cubos de 
mosaico dorados. No hay ninguna otra iglesia 
ni edificio como éste en cuanto a los paneles 
Ilaquearía¡ y las vigas del techo. Después de 
haber consagrado la iglesia, dio un banquete 
en el palacio episcopal del Director Espiritual.

Además, si alguien contempla con atención el 
ábside, encontrará, encima de las ventanos, la 
inscripción siguiente en letras de piedra:-El 
rey Teodorico construyó esta iglesia desde sus 
cimientos en nombre de Nuestro Señor 
¡esucrtslo». /.../>’ lo mismo puede verse en la 
pared. Como he dicha, aquí están 
representadas dos ciudades. Eli el lado de los 
hombres, los mártires salen en procesión de 
Raima y se dirigen hacia Cristo, mientras que 
las vírgenes salen de Classis hacia la 
Santísima Virgen, y delante de ellas ran los 
Reyes Magos con sus presentes. ¿Mas por qué 
están representados con ropas diferentes, y no 
todos rgnalcs? Porque el pintor siguió las 
Sagradas Escrituras. Ahora bien, Gaspar 
ofrece oro y viste una prenda azul [iacintinoj, 
y con su ropaje denota matrimonio, Hultasar 
está of reciendo incienso y viste una prenda 
amarilla, con ¡a cual denota virginidad. 
Melchor está ofreciendo mirra y viste una 
prenda multicolor, y con esta denota 
penitencia. Él. que existía antes de rodos los 
tiempos, lleva un vestido púrpura, con el que 
da a entender que nació Rey y que ha sufrido. 
El que está ofreciendo un presente al recién 
nacido con un vestido multicolor significa. al 
mismo tiempo, que (insto cura a todos los que 
están enfermas, y que será flagelada por los 

judíos con diversos insidias y flagelos. Porque 
está escrito: -Él ha soportado nuestras 

enfermedades y llevado nuestras penas, y 
nosotros Le hemos tratado como si fuera un 
leproso-. etc. Y más adelante' -Estaba dolido 
por nuestros pecados y afligido por nuestras 
iniquidades». Él, que hace su ofrenda con una 
prenda blanca, significa que después de ia 
resurrección morará en la luz divina. Igual 
que estas tres regalos preciosos contienen un 
divino misterio, es decir, que con el oro *• 
sígnijiici la riqueza propia de un rey, cwt el 
incienso la forma sacerdotal)’ con ia mirra la 
muerte, asi mediante todos ellos se muestra 
que Él, Cristo es quien ha asumido todo el 
peso de ¡as iniquidades de los hombres;y asi 
también, como hemos dicho, estos tres 
presentes están contenidos en sus prendas. ¿Por 
qué sólo vinieron de Oriente tres, y no cuatro o 
seis o dos! Es posible que signifique la plenitud 
perfecta de luda la Trinidad.

lAgnellus, idier fontifkaüs eatesiae 
BaveruiQlts. ir a partir de C Mango. The Art of 
theByeantmeímpire312 ’4 $3 Inglewood 
Cliffs. 1972)

sufrimiento y de muerte, sino de triunfo y resurrección, a veces 
hecha de oro v inc rustada con piedras preciosas.

l as dos imágenes de <:risto, totalmente distintas, que 
coexistieron en las mentes de los primeros cristianos, 
evolucionaron sobre un fondo decuestionamiento teológico. El 
odio hacia la idolatría pagana, que los cristianos compartían con 
los judíos, llevó a ,dgunos .1 una condena total del arte 
representativo. El escritor y polemista lértuliano (c. 160 c. 225) 
afirmaba que el mal producía «escultores, pintores y creadores de 
todo tipo de retratos". Se observaba estrictamente la prohibición 
absoluta mosaica sobre las imágenes de 1 'ios hasta el siglo XII no 
sería representado más que como una mano surgiendo dd cielo 
< 7 46.4?)- y. a veces, se extendía a Cristo, ('liando la hermana del 
emperador Constantino solicitó a un obispe» un retrato de Cristo, 
recibió una tuerte reprimenda por mostrar inclinaciones 
idólatras. Y antes del final del siglo i\. Epifanio (fallecido en el 
403), obispo de Salamina. en una carta al emperador Teodosiu, 
preguntaba: «¿Cuál de los antiguos Padres pintó en alguna 
ocasión una imagen de Cristo y la puso en una iglesia o en una 
vivienda particular? ¿Que antiguo obispo faltó al respeto 4 Cristo 

pintándolo en las cortinas de las puertas?». Las imágenes de fos 
santos eran igualmente censurables, continuaba, pirque los 
pintores, habitualmente «mentían» al describirlos «a su antojo».? 
veces como ancianos, a veces como jóvenes, etc. • Por lo cual». 
Epifanio rogaba al emperador que retirara o cubriera todas esas 
pinturas y que «no permitiera que nadie pintara de este modo en 
lo sucesivo. Porque nuestras padres tu» dibujaron nada salvo la 
beneficiosa señal de Cristo, tanto en sus puertas como en los 
demás sitios-.

Sin embargo, podría encontrar*»* un soporte teológico al 
deseo generalizado de imágenes. 1.a versión original dd (redo 
de Nicca, formulado en el año 325, había establee ido que Cristo 
era «de la misma naturaleza que el Padre» y que «por nosotros, 
los hombres, y por nuestra salvación, bajó del cielo y se hizo 
carne, y se hizo hombre-. Pe ello fie seguía que podía ser 
representado como un hombre y. de hecho, negarlo implicaba la 
adhesión a unu herejía frecuente entre los gnósticos del siglo til 

que la apar ición de Cristo en la tierra era utópica-. Asi pues, al 
final la imagen de Cristo llegó a verse como una afirmación de 
ortodoxia,especialmente nía-, tarde,en el siglo V.cn conexión
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7,18 f/ Burn Pastor. t 4-?5 d C. Mosaico del mavsc co dr Gala P ai d a Ravena

7.29 Jvstfrwnoy s¿/ corte. c w d.C. Mosd’iu del ábside dr San Vital Rávena.
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CAPITUtO SIETE Af1£ PAI f OCÍISTIANO Y BIZANTINO

este sc abren Io* triples espacios de círculos corlados por la mitad 
y, encima, sobre el cuello vertical de los muros, se alza la cuarta 
parte de una esfera; así, sobre su dorso y su cabeza tres veces 
crestada, un pavo real levanta sus plumas de múltiples ojos».

Santa Sofía fue construirla por orden de Justiniano con el 
objetivo concreto de eclipsar a todos los demás edificios 
religiosos. Cuando fue consagrada en el ano 537, apenas cinco 
años después de haber colocado los cimientos, se dice que hizo la 
siguiente observación: «Salomón, te he superado». Era mucho 
más grande que cualquier otra iglesia de Roma y siguió siendo 
durante muchos siglos, con diferencia, la mayor iglesia de la 
Cristiandad. El momento era propicio para una empresa tan 
ambicioso, tanto política como artísticamente. Justiniano estaba 
siendo objeto de ataques y críticas |M»r revivir la gloria del 
imperio y establecer un poder autocrítico -había sofocado 
salvajemente la insurrección popular en la que fue destruida una 
anterior iglesia de Santa Sofía-, A instancias suyas se había 
redactado un nuevo código legal y se había creado un servicio 
público nuevo e incorruptible. Un ejercito reforzado.bajo el 
mando de brillantes generales, como Relisario. había empezado a 
recuperar el territorio occidental perdido a manos de los bárbaros 
cn el siglo anterior. Resulta difícil considerar una simple 
coincidencia el hecho de que. cn esc mismo momento, una 
arquitectura nueva haya alcanzado una repentina madurez, Y los 
dos arquitectos de .Santa Solía, que estaban muy lejos de la 
tradición de los maestros constructores romanos, tuvieron el 
valor, así como el genio inventivo, para diseñar una estructura con 
una forma sin precedentes.

La planta es de una sorprendente sencillez: un gran 
rectángulo que encierra un espacio cuadrado.cn cuyas esquinas 
unos enormes pilares sustentan la cúpula. Parece como si se 
hubieran separado las mitades de una iglesia de planta 
octogonal (como San Vital cn Ravena).colocando entre ellas 
una zona abovedada. Sin embargo, la cúpula es el rasgo 
dominante de toda la estructura. De un tipo creado en Oriente 
Proximo, no descansa sobre un tambor (como en el Panteón), 7,40 Santa Sofía, vista del interior desde la entrada

1,39 Axonometría de Santa Sofía sino sobre cuatro triángulos esféricos o pechinas, que se elevan 
desde los pilares y que son. estructuralmente. las continuaciones 
óseas de una cúpula más baja y más ancha, de la que se han 
eliminado, cn teoría, el vértice y los cuatro arcos semicirculares. 
I Los orígenes de la cúpula sobre pechina* se han rastreado a 
veces hasta Armenia, .1 veces hasta Irán, peni este método para 
cubrir un espacio de grande* dimensiones fue perfeccionado 
por lo* arquitecto* bizantino* y constituye su principal 
aportación a la ingeniería estructural.) Al este y al oeste 
(litúrgicos) de la cúpula central.que expande su espacio .1 partir 
de los grandes arcos, hay una* semi* upula* de su misino 
diámetro, y debajo de ellas, oti as semicúpulas más pequeñas.

’lanío en sus materiales corno en su forma. Santa Sofía difiere 
de las estructuras abovedadas de hormigón de l.t antigua Roma. 
Los pilares son de sillería; lo* muros y la* bóvedas son de un 
ludidlo muy tino fabrkadocoir mortem. El uso del ladrillo pata el 
cubrimiento de un área tan amplia era una audaz innovación, 
mucho más audaz habida cuenta del resultado. la cúpula *c 
hundió en el año 558 y tuw que ser reemplazada por una 
ligeramente mayor, terminada cn el 563. Hubo que realizar «Iras 
modificaciones para afianzar la estructura en la misma época y en
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7,45 Rebeco y Efairar. dpi llamado Génes/f de Vtena. detalle siglo v dC 
Pigmento sobre pergamino.folio 33.$ x 25 cm. Ósterreichrsche 
Nationalbibitothek.Viena

presencia. En una de las páginas del Génesis, se narra verbal y 
pictóricamente la historia de Rebeca y Eleazar, el siervo de 
Abraham que fue enviado a buscar esposa para Isaac I7.45). 

Rebeca, ♦.muy agradable a la vista», aparece dos veces, una 
dirigiéndose al pozo y otra dándole agua a Eleazar. Se muestran 
claramente las cabezas de diez camellos (enumerados en la 
Biblia), pero sólo aparecen unos pocos cuerpos y patas. Tanto la 
Ciudad amurallada como la ninfa dé la fuente, que simboliza el 
pozo, parecen haber sido copiadas de fuentes clásicas -ninguna 
de ellas estaría fuera de lugar cn la Columna de Trajano-, 
Pero se ha invertido la relación entre el texto y la ilustración. 
Aquí las palabras explican la imagen, que se concebía como un 
apoyo a la meditación sobre el significado trascendental de la 
historia. Rebeca» esposa de Isaac y madre de Esau y de |acol>, se 
veía como precursora de la Virgen María, y su reunión con 
Eleazar se interpretaba como un paralelismo 
veterotestamentario del anuncio del ángel á María de que iba a 
ser ia madre de Jesús.

Iconos e iconoclastas
Durante los siglos vi y Vil no estaba muy clara la distinción entre 
una imagen de apoyo al pensamiento o a la oración y otra objeto 
de veneración en sí misma. En todo el mundo bizantino había 
una creciente demanda de pequeñas imágenes portátiles de 
Cristo, la Virgen con el Niño o los santos, actualmente llamadas 
iconos (por una palabra griega cuyo significado original 
implicaba una diversidad mucho más amplia de «retratos» o 
«imágenes»).Tenían un atractivo emocional mucho más 
poderoso que el de los símbolos y alegorías doctrinales, 
intdeclualmente concebidos, del anterior arte paleocristiano. En 
el ano 692, este alejamiento del simbolismo fue sancionado 
oficialmente por el Concilio Trullano, que ordenó que «sea 
colocada la figura humana de Cristo nuestro Dios.el Cordero, 
que quitó los pecados del mundo, incluso en las imágenes, en 
lugar del antiguo cordero. A través de esta figura percibiremos el 
grado de humillación del Verbo y nos llevará a recordar Su vida 
en la carne. Su sufrimiento y Su muerte salvadora, y la redención 
que de ellos se deriva para el mundo». I’ara conseguir este 
objetivo, los pintores volvieron a un estilo más naturalista,como 
en una pintura sobre tabla de la Virgen con el Niño flanqueados 
por dos santos y dos ángeles, con la mano de Dios descendiendo 

desde la parte superior (7,44). Las cabezas de los dos ángeles 
están escorzadas con la maestría de un pintor helenístico,la 
Virgen y el Niño tienen consistencia y peso, los dos santos, 
especialmente el enjuto san Teodoro, a la izquierda, podrían ser 
casi retratos de ascetas. La imagen está compuesta 
jerárquicamente, pero las figuras, que miran lijamente hacia el 
espectador, parecen haber sido concebidas como algo más que 
un apoyo a la meditación. Invitan a un encuentro cara a cara con 
las personas sagradas que representan. Y se prestaba devoción a 
tales iconos como si fueran en sí mismos reliquias sagradas. Éste 
es uno de los pocos ejemplos que escaparon a la tur 1a de los 
iconoclastas que. a principios del siglo vm, arremetieron contra 
las. según su pensamiento, idólatras tendencias que dichos iconos 
estaban provocando.

Un edicto promulgado por el emperador Ixmn III cn el ano 750 
ordenó la destrucción de todas las imágenes que mostraran a 
Oíslo, la Virgen María, los santos o los ángeles cn forma humana. 
Planteó así un conflicto que, durante los 115 años siguientes, iba a 
causar estragos entre los iconoclastas (destructores de imágenes) 
y, como ellos designaban a sus <>|H>ncntes, los iconudulos 
(veneradores de imágenes) en todo el Imperio bizantina (El 
edicto fue rechazado por el papa de Roma y por el cristianismo 
occidental.) Ninguna otra controversia Sobre las ulnas de arte ha 
provocado jamás tan violentas pasiones, polarizando además los 
sentimientos sobre Otros lemas religiosos, políticos, sociales y

7,46 La Urgen ion el Niño en trono entre san leodoroy ton jorge. siglo v d C 
Pintura sobte tabla 68 6 x 479 cm. Monaster o oe Santa Catalina. Monte 
Sinat Igipto
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cOiihi sc la conocía en Roma. El culto de 
Artemisa había sido suprimido oficialmente 
hacia poco tiempo, pero,cn la práctica, 
todavía se mantenía, lo cual plantea la 
cuestión de si el incipiente culto de la Virp.cn 
María era un caso de recurrencia de un 
antiguo arquetipo, al cual pertenecen 
Artemisa Diana. Cibeles y las demás 
manifestaciones de la inmemorial diosa 
madre. La primitiva cristiandad, con sus 
ideales -femeninos» de compasión y no 
violencia, habría hecho que una recurrencia 
de esc tipo resultara más fácilmente aceptable 
cn medio de la confusión y el derramamiento 
de sangre de la Roma del siglo v,que había 
sido saqueada cn más de una ocasión por los 
vándalos durante esos anos.

Las imágenes de la Virgen sólo 
empezaron a proliferar después del Concilio 
de Eteso. Las pinturas anteriores son 
dudosamente idcntificables como 
representaciones de la Virgen y el Niño, aun 
cuando se den en un contexto cristiano 
como, por ejemplo, las de las catacumbas 
romanas (p, 305), Pero cuando Sixto III 
fundo su nueva y gran iglesia en Roma, el 
año siguiente al Concilio de Élcso, la 
consagró a la V irgen. Santa Maria Maggiore, 
y se le dio una gran prominencia en todas 
Ids decoraciones. La intención de Sixto III al 
glorificarla como Virgen María y Madre de 
Dios está claramente indicada en los 
mosaicos del arco que hay sobre el altar 
mayor. En la Anunciación aparece 
entronizada y ataviada con la ropa de una 
princesa bizantina,con diadema y joyas, 
casi como si estuviera concediendo una 
audiencia imperial (751). La asisten cuatro 
angeles vestidos de blanco (que no se 
mencionan en 1a Biblia). Gabriel, como una 
figura simbólica de la Victoria romana, 
vuela sobre ella, y la paloma, que simboliza 
el Espíritu Santo, desciende sobre ella. Es el 
momento de la Encarnación. A la izquierda, 
un edículo con la puerta cerrada simboliza, 
probablemcntc.su virginidad. En esta época 
ya había tenido lugar el ascenso social Je 
María, la esposa del carpintero, en los 
escritos. En ellos, generalmente se le 
asignaban unos padres ricos y de buena 
familia e incluso a veces se decía que habían 
sido doctos e instruidos. Desgraciadamente, 
el gran mosaico de la Coronación de la 
Virgen, situado en el ábside de Santa Mana 
Maggiore, luc sustituido en 1288-1292, pero 
probablemente representaba a la Virgen con

751 /Vnfecosfés.del £r0^e*.dzx>dí?R0¿?bu/d{fol Mv}.$86d£ Vite .i folio 33,6x26.6cm Biblioteca 
Med cea Lamen nana, Florencia

el Niñeen su regazo, mientras una mano 
emergía del cielo y colocaba una corona en 
su cabeza, como en el mosaico de un ábside 
mas antiguo que ha llegado hasta nosotros y 
que es sólo unos 100 años posterior (¿4 1.

Fn el año S8ñ d.C. se representó a la 
Virgen unos evangelios sirios esculos cn el 
monasterio de San luan.cn Zagba, 
Mesopotamia. Aunque no lo exigen los textos 
bíblicos, está representada en las dos escenas 
de la Ascensión y de Pentecostés de forma 
muy prominente, una vez más como una 
majestuosa dama romana de clase alta, 
vestida de color azul oscuro, que b diferencia 
de las demás figuras (751). En la última 
escena está de pie, como si bendi jera con su 
mano derecha, rodeada pw los apóstoles, 
que también están de pie y no, como solían, 
sentados formando un semicírculo. 
Aproximadamente en la misma época, 
apareció una imponente y majestuosa 
representación suya en una imagen 
devotional en el Monte Si na í. Isla 
representada con el Niño, san léodoru y san 

|orgc y dos angelo 1 ¿46). En ella se evidencia 
claramente su papel de intercesora.

Sin embargo, la Virgen no siempre se 
icpicxenlaba de un modo tan imponente, 
aunque se conocen pocos ejemplos de sus 
otras manifestaciones. I ’na de las más antiguas 
c* una pintura mural del siglo \ l procedente 
del monasterio copio de Icrvmtas en Saqqara. 
cerca de El Cuim» Egipto, en el cual caá 
representada amamantando ai Niño. Se sujeta 
el pecho con la mano izquierda, mientras 
sostiene al Niño cn sus rodillas. La intima 
humanidad de esax pintor as era mucho mas 
asequible) probablemente tana un atractivo 
mucho mayor que los sofisticados mosaicos y 
pinturas de manuscritos mencionados 
anterior mente. De hecho, es muy posible que 
éste sea el motivo de que hayan .sobres n ido 
tan pocos ejemplares Sin embargo la V’irgcn 
amamantando al N’ino, o .Mctr^ lihVuni. 
como era conocida dentro de la Iglesia, luc 
representada, um t<xla seguridad, en la 
cm ultui a cn época tan temprana como finales 
del siglo tv cn Coiislanliiiopla.
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directa entre ellos (cuencos fabricados en Alejandría fueron 

enterrado* en tumba* no cristianas en Inglaterra, y lo* monjes 
irlandeses parecen haber mantenido contactos con los monasterios 
egipcios). Itero el entrelazo se da en el arte de mucha* cultura*, 
especialmente en el norte,donde tuvo una influencia tan grande 
como la de la decoración vegetal en el Mediterráneo, En 
Escandinav¡a. se empleaban disertos de sogueado trenzado y 
enrollado en las estelas lunerai ia*. las joyas, las armas y las proas 
talladas de los barcos con los que los vikingo* -• pueblo de las 
bahía*-- hostigaban la* costas del norte de Europa entre lo* siglo* 
vlll y xi (7,«o:. El contraste entre la* labores de entrelazo y la forma 
que devoran es. a menudo, muy llamativo, tanto aquí como en la* 
cruces talladas en piedra de Irlanda, Escocia vel norte de 
Inglaterra -por ejemplo. Newcastle (7,61)-. No sabernos si el 
entrelaza» tenia algún significado; se ha sugerido la posibilidad de 
que fuese un conjuro contra los espíritus malignos, a lo* que se 
atribuía el deseo humano de desenredar los nudo*. Sin embargo, 
en ningún otro lugar se utilizó con mejor efecto artístico que en 
lo» manuscrito* insulares En el hvt¡g,ehiirio de ¡ indiifante e* 
posible seguir el curso de una sola hebra a medida que va 
enrollándose y desenrollándose alrededor del folio, urdiendo una 
cs|*ecic de tejido perfecto sin ningún cabo suelto. I facer un dibujo 
así.en el que se ve con claridad en lodos y Cada uno de lo* punto* 
el paso del hilo por encima y por debajo. era un cjereicio de 
paciencia tan exigente como la* proeza* de resistencia, más 
extenuantes desde el punto de vista tísico, que lo* monjes se 
imponían .1 sí mismos para mortifica., ion de la urnc y benvluio 
del alma. El enorme gasto de tiempo y pericia hecho en cada lolio 
decorado, asi como en la meticulosa copia del texto evangélico, era 
un acto de servicio a Dios.

El escriba y miniaturista «leí F.vaitgeliítrM de Lindisfarne 
Eadfrith, obispo de Lindisfarne (698-721), debió de tomar el texto 
de un manuscrito italiano ilustrado con imágenes de lo* 
evangelistas, similares a las copiada* con tanto esmero en larrow 
(y.$6). Pero Eadfrith omitió todo* lo* recursos ilusionistas de estas 
cuando llegó a las páginas con la representación de cada 
evangelista, esquematizando la* figuras prácticamente en diseños 
de colore* planos. En cambio, no escatimó esfuerzos en la 
decoración abstracta de los llamado* «tolius-allunibra-.quc *c 
colocaban al inicio de cada Evangelio (• ,8). Esto.* folios, en los 
que el signo de la cruz esta elaborado y colocado sobre un fondo 
no menos neo, con toda* la* circunvoluciones y repelí* .iones 
propia.* del canto gregoriano, son típicos de los manuscritos 
insulares his más antiguos conocidos son los del Libra ¡le 
IJnrMw. de alrededor del arto 68l> I Biblioteca del I imite t lollege. 
Dublin). No son ilustraciones, sino, como las cubiertas de libros 
adornadas con materiales preciosos, indicadores terrenales del 
otro mundo.de la belleza espiritual y de la importancia del texto.

La otra innovación llevada a cabo por los miniaturistas de los 
manuscritos insulares lúe la laberíntica complejidad con que se 
configuraban la* grandes capitulares, tendencia que culminó en el 
Libra de Kelb, copiado y decorado por los monies de la 
comunidad de lona muy poco antes deque la isla fuera saqueada 
por los v ikíngos en el ano 807 o inmediatamente después de que 
hallaran refugio en la Irlanda central. I-na elaborada capitular 
señala el comienzo de cada pasaje de los cuatro Evangelios, 
resaltando uno o más versículos para su meditación y estudio. En 
total hay mas de 2.000,que difieren ampliamente en la forma en

7,$t I jh'.-mli-• n.-.*<■ ■ j, y_. . ?
anteriorá698d.C Vitela.]4 < « z.|,8cm Bnt-sh itxaty, tcrulirs.

7,$9 K’.- I «• 1.1-¡ lentedt- ■ .*i o ifc suit- 111 • a *igl
dC. O peón granates, mosaico, cristal y filigrana Motee B'iUmco, Londres

33S



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



CAPÍTULO Stt rt ARTE PAlEOCF.ISTIANC Y BIZANTINO

FUENTES Y DOCUMENTOS

Eginardo y la Capilla Palatina
Eginardo (C. 771-8-40) íuc enviado a 
Aquisgran put el obispo de buida cuando 
tenía unos 20 años y llegó a ser un miembro 
influyente cn la corte de (iarloinagnu. Se le 
encomendaron todos los edificios del 
emperador, incluida la Capilla Palatina, y 
otras obras. Entre las biografías medievales, 
su retrato de Caiiomagno. en su Vitó Kuroli 
Magni. es excepcional.

1.a religión cristiana. en la cual fue 
educado desde ¡a infancia, fue sostenida por 
Carloinagno como lo más sagrado, siendo 

objeta de su veneración con la máxima 
piedad. Por este motivo, construyó cu 
Aquisgrán una iglesia magnifica, que 
enriqueció con oro y plata y candelabros, y 

también con rejas y puertas de bronce 
macizo. Cuando en ninguna parte podían 
conseguirse columnas y marmoles puní su 
construcción, las Itizo traer de Roma y de 
Ruerna.

En tanto que su salud se ¡o permitía, 
asistía regularmente cti la ig/csjo a los 
oficios matutinos y vespertinos, y también 
por la noche, en el momento del Sacrificio, y 
puso eupec ¡ai cuidado para (¡tic todos los 
servicios de la iglesia se llevaran a rubí» 
déla forma más adecuada posible, 
advirtiendo ccm frecuencia a los sacristanes 
que no permitieran que se llevara ai edificio 
<• se dejara en el nada inadecuado o 
indecoroso.

Profiorcionó a lu iglesia abundantes vasas 
sagrados de oro y piala, y vestiduras 
sacerdotales, lie forma que. cuando se 
celebraba d servicio. m siquiera los porteros, 
que son la orden más baja de tos eclesiásticos, 
necesitaban llevara cabo sus obligaciones <wi 
sus ropas particulares. Revisó ciudadosamemc 
el orden de lectura y ios cánticos, estando bien 
adiestrado en ambos, aunque un leía en 
público ni cantaba, excepto en wz baja y sólo 
cn el coro.

Eginardo, Vida de Cartamagno.

Opina rii.i'rv. de c w ¡nmagno, Aquisgran 792 805d ( jfis Puerta del mon.ríteriode tookh,Alemana 768 774 dC

puerta de entrada y orientado hacia el altar nunor.quc se 
encontraba ubicado cn un pequeño ábside cuadrado 
Iposteriormente sustituido por una cabecera gótica!. Esta parte 
Jel edificio estaba lucí teniente manada en el exterior poi lo que 

se conoce con el nombis* de -cuerpo occidental» (tntumum}. 
un atrio a nivel del suelo coronado por los grandes ventanales 
de una capilla, abierta a la nave cn su interior, y flanqueado |x»r 
lunes que albergan escaleras- para acceder a las galerías. El
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7,7j i. nstal de (otario. 865 d.C (>< Cristal de wa 10 5 cm de diámetro
Museo Británica Londres

Sin embargo, a lu largo dd siglo i.x los artistas empezaion a 
abandonar la construcción lógica de sus miníelos clásicos por 
un nuevo lenguaje pictórico de gestos y posturas; un lenguaje 
que daba mayor importancia a las emociones internas y 
permitía la expresión de protundas ideas espirituales cn un 
idioma formal o decorativo. Ésta sería su principal 
contribución al arte posterior de Europa occidental. En la 
enfebrecida pluma del Evangeliario tie Eblwn (f.nk el Salterio tie 
Utrecht íj.f 2) y el exquisito grabado del Cristal de Lotario (7.75>, 
las formas sólidas del arte clásico casi parecen disolverse en los 
intrincados ornamentos abstractos de los manirse ritos insulares. 
Pero esta tendencia a la espiritualización no se manifestó en 
obra* importantes de gran tamaño hasta que Europa hubo 
salido de otro siglo de conflictos, que marcó el final de la Alia 
Edad Media.

En la gran sala del Palacio de Ingelheim, realizado para Luis 
el Piadoso, hijo «le Carlomagno. una de las paredes estaba 

pintada con imágenes de Ciro, emperador de Persia, Rómulo y 
Remo, fundadores de Roma. Alejandro el Grande v Aníbal.
Al otro lado, según narra una descripción de 835-836. estaban 
los emperadores Constantino. Tcodosio y Carloinagno con su 
padre y su abuelo. Es en este contexto donde mejor puede 
entenderse la figura de Carloinagno como el ultimo gran 
gobernante dd mundo antiguo. El imperio que construyó 
no se parecía tamo al Sacro Imperio Romano en el que se 
convertiría en la Edad Media, con su elaborada estructura 
de vasallaje, como al de Alejandro -y se desmembró casi con 
igual rapidez . En la historia del arte, el periodo carolingio 
señala, de modo similar, el final del mundo antiguo,cl canto 
del cisne de la tradición clásica. Pero €ark>magno había 
conseguido trasladar el centro de la cultura y de la 
civilización occidental desde el Mediterráneo al triángulo 
limitado por el Rin, el Loira y el mar del Norte, donde 
seguiría durante los siguientes 600 años. hasta el 
Renacimiento italiano.

Copyrighted material
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8,j «eiieye con ornamentación sasánWa precedente de 
Clemente, siglo x Estuco. 102 x 1.03 m Museum tú» 
islamische Kunst. Berlín

los árabes encontraron no sólo muchas más obras, sino también 
mucho más sofisticadas. En Palestina y Siria encontraron las 
magnificas iglesias bizantinas y palcocristianas de piedra. En 
Mesopotamia e Irán vieron espectaculares estructuras 
levantadas durante la dinastía Sasánida.que había gobernado la 
zona desde el siglo tu. El palacio de Ctesifonte, cerca de Bagdad, 
que data probablemente de los siglos tv-vi, es el más 
impresionante de los que todavía hoy sobreviven parcialmente 
II,»). Con su enorme ñvun.o sala que se abre baio un arco 
ligeramente apuntado, y sus paneles de estuco con motivos de 
flores y hojas 1 •»>), este edificio ejercería una gran influencia cn 
el desarrollo de la arquitectura y la decoración islámicas 
-aunque no seria hasta pasado un siglo o algo más después de la 
anexión musulmana de Mesopotamia en el año 640

ti Estado islámico se extendió con una rapidez que nunca ha 
dejado de sorprender. En el año 617 sus ejércitos habían 
conquistado Iraq. Palestina. Siria. Egipto, Irán. Cirenaica y 
Tripolitania. Dos años más tarde habían llegado hasta el Indo, en 
el actual Pakistán. El noroeste de Africa cayó bajo su poder cn el 
670. En el año 710 pasaron a Europa, conquistaron los reinos 
visigodos de España y atravesaron los Pirineo* hasta Poitiers, cn 
Francia,donde finalmente fueron contenidos put ('arios Martel 
(abuelo de Cariomagno). En iodos esos lugares, tomaron 
cualquier edificio que resultara apropiado como lugar de culto, 
ya se tratara de iglesias cristianas o de templos zoroástricos. 
Siempre que no tuviera un ídolo cn su interior, cualquier edificio 
podía convertirse en una mezquita, una palabra derivada de la 
árabe rnas/Jd, que significa sencillamente «un lugar donde 
postrarse*.

ARTE Y ARQUITECTURA OMEYAS
Durante los primeros anos de la expansión islámica, las 
mezquitas se construían solamente donde no había una 
estructura lo bastante grande para prxfcr utilizarla como tal. 
como en las nuevas plazas fuertes Las primeras ni siquiera 
estaban cubiertas: bastaba con un espacio rodeado por una valla. 
En Rula. Iraq.cn el año 638.se delimitó una gran plaza con una 
zanja y se cogieron columnas de los edificios vecinos, formando 
con ellas una columnata cubierta en el lado sur -es decir, el 
orientado hacia I a Meca-. En Jerusalcn. que cayó cn manos de 
los árabes en el año 637, no hubo otra mezquita más elaborada 
que la que todavía seguía utilizándose unos M) años después, 
cuando un peregrino cristiano la describió como un -lugar de 
oración cuadrangular, que construyeron toscamente, colocando 
grandes vigas sobre unas ruinas: se dxe que esta casa podía 
albergar a 3.000 hombres a la vez.- Hasta el año 685 no 
comenzaron las obras del primer monumento de importancia de 
la arquitectura islámica,la Cúpula de la Roca, en Je rus alen (8,4). 
construida cerca del emplazamiento del templo de Salomón por 
mandato del califa Abd al- Malik, de la primera dinastía dd islam 
-los (tmcy.i.quc descendían de un compañero del Profeta-. Sin 
embargo, fue concebida como un santuario especial, no como 
lugar ordinario de culto Su diseño -un octógono con dos 
deambulatorios concéntricos que ««deán un espacio central 
cubierto por una cúpula derivaba de los umrnrM 
paleocrióianos. de los cuales el más famoso era el que 
conservaba el Santo Sepulcro, al otro lado de krusalén.

El promontorio natural que circunda la Cúpula de la Ruca ha 
sido venerado por los judíos como la tumba de Adán y también

348



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



PARTÍ SEGUNDA EL ARTE Y LAS RELIGIONES DEL MUNDO

palacios, casas y jardines de Damasco están todos 
inquietantemente deshabitados. I la habido grandes debates sobre 
el posible significado simbólico de estos mosaicos y sobre si 
podrían haber sido concebidos para representar un lugar concreto 
(los alrededores de Damasco). la vision de un inundo islámico en 
paz o el paraíso. Pero parece más probablc.cn vista de la forma 
negativa y en cierto modo superficial en que se adaptaron las 
convenciones artísticas de Occidente,que fueran concebidos 
simplemente como fondos decorativos, como escenarios 
palaciegos y opulentos de la vida en el patio de la gran mezquita.

En los suelos de los palacios construidos en el campo para la 
familia Omeya y sus seguidores, a quienes se Ies habían 
entregado las tierras dejadas por los cristianos, se han 
encontrado mosaicos de un estilo similar. En ellos también había 
pinturas figurativas, tanto en las paredes como en los suelos, 
confirmando la ausencia de una prohibición absoluta sobre las 
imágenes fuera de un contexto religioso- La mayor parte de estas 
pinturas tiene su origen, como los mosaicos, en prototipos 
helenísticos. Pero una de las mas vitales, con figuras de músicos 
de pie debajo de unos arcos y un jinete cazando gacela», recuerda 
el arle sasánida y es posible que haya estado inspirada en un 
modelo iraní I8,io). En los relieves de piedra del más famoso de 
los palacios oineyai, el de Mshatta.cn Jordania, leones, aves y 
bestias fabulosas, procedentes del arte sasánida y del arte del 
Próximo Oriente, se enredan en exuberantes vides, cuyos 
orígenes pueden remontarse al Egipto copio (•,«). .No obstante, 
el efecto general e» bastante novedoso y podría considerarse que 
esta gran franja de talla, que atravesaba toda la fachada dd 
palacio justo a la altura de la vista -un zigzag formando

i,io Pintuia del sueiodeQaw ai ‘tayr al Gha»b>. Siria, c 730 Fresca Musco 
Nacional. Damasco

•m Fii$odelpj!MKiameyadeM$haUa.Jaroiar"3.det3!ie.c74< P<ed»¿ca ia.
aproximadamente j.9 m Oe altuia. Staatlict* Museen. Berlín

triángulos, cada uno de ellos con una enorme roseta en el 
centro-, es el primer ejemplo de un arte pcculiarmentc islámico, 
sea cual lucre el posible origen tie cada motivo indis ¡dual. Es 
puramente ornamental y no está relacionado con la estructura 
del edificio (del que fue retirado en el siglo XIX) y no parece tener 
ningún significado simbólico ni de otro tipo. Era sencillamente 
un signo que denotaba la grandeza e importancia del palacio. En 
su diseño, cada triángulo está tan rigurosamente integrado que 
no dominan k» mutnos vegetales ni los animales. Las formas 
geométricas y orgánicas están mezcladas y equilibradas. Los 
motivos se repiten de un triángulo a otro y.aunque tienen sutiles 
variaciones, prevalece un efecto de repetición rítmica, cuino en el 
posterior arte decorativo islámico y también en la música y en la 
literatura árabe.

Mshatta.que se dejó inacabado alrededor del año 7-14, fue el 
ultimo de ios grande» palacios omeyas. Quedan restos de otros 
cincuenta aproximadamente (especialmente en Qirbert-al- 
Mafjar. en Jordania), ubicados lejos de las ciudades, no, como SC 
ha pensado a veces, para satisfacer la nostalgia por los amplios 
espacios abiertos, sino para poder estar en el centro del 
territorio de caza y las tierras de labranza 1 ahora todo ello 
desierto). En su lujo y esplendo' parecen un mundo muy 
apartado de las tiendas de los mimadas de la Arabia centnd y 
también de la sencilla casa de ladrillo con patio en la que había 
vi* ido y muerto el Profeta en Medina, poco más de un siglo
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8,«4 Vi ta jpr. a iiv la gran mezquita K..iruán,Túnez, c. 772 86j

«insiguió d permiso dd califa para ampliar una mezquita anterior, 
extendiéndola sobre un jardín adyacente* y añadiendo un macizo 
minarete cuadrado. Todo, excepto el minaiele. lúe demolido y 
reconstruido cn 772-774 y nucvámente en el arto K.V». Se hicieron 
modificaciones c n los anos 862-863, cuando se lee amó una cúpula 
de madera sobre el tramo situado delante del mihrah, reservado 
para el gobernador. Al mismo tiempo. se redecoró el ittihrríb con 
azulejos de fayenza con barniz de lustre impirtados de Iraq y. a su 
lado, se colocó un miiihir de madera -el pulpito desde el que el 
imam se dirige a los fieles y conduce las oraciones de los vientes 
(•,»»)-. Aproximadamente una década más tarde se amplió la sala 
de oración en uno de sus lados y hacia el patio.donde se colocó una 
segunda cupula scibrv la entrada central. Aunque K.nruán fue 
saqueada y abandonada después de la masacre de su población a 
manos de los bereberes en 1054 1055, quedó bastante de la 
mezquita para que pudiera ser restaurada, con mínima* 
modilicaciunes a finales del siglo xm. Es un notable caso de tenaz 
adaptabilidad y coiiser vadur ¡sino artist i, o. Durante estos siglos, 
una iglesia cristiana nunca habría sido ampliada y reconstruida una 
y otra vez con tal uniformidad estilística, sin cambios.

Así pues, tal como está actualmente, la gran mezquita de Kairuán 
es la obra de muchos periodos, y la historia tipológica de mis 

diversas partes se remonta a los tiempos preislamicos. I.a unidad 
básica de «instrucción es un arco de medio punto ligeramente 
comprimido para hincharse después en forma de herradura, 
encontrado por primera en las iglesias cristianas del sigk» v en 
Siria.y que descansa sobre columnas con capiteles de tipo corintio. 
I lay siete de estos arcos cn cada una de las I (> arcadas que discurren 
en la dirección de la pared de la ¡jibia, Si- evitó la monotonía,quizá 
de forma fortuita, utilizando columnas de tamaños muy diversos y- 
ilc distintos 1 ¡pm de mármol, algunas con base, para situarlas a una 
altura uniforme, otras sin base, y presumiblemente tomadas de 
edificios anteriores, bien cristianos o romanos primitivos. Pero no 
se intentó hacer ninguna adaptación. No se ininrdujcnm 
modificaciones estilísticas que pudieran alterar la atmosfera de 
armonía necesaria para la oración. A pesar de la larga historia de su 
construcción, el conjunto de la mezquita es notablemente 
homogéneo y. a pesar de los diversos orígenes de los dementi >s 
utilizados en la misma, sigue siendo típicamente islámica.

Sin embarga la ampliación de una mezquita existente no 
siempre pmporciono una soliu ion al problema deopacfo para las 
otas iones de los c k-incs. lambien hubo que construir nuevos
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8.15 interior de la gran mezquita Kairuán. c 862 863.

mezquitas. I na de días.y quiza la más extraordinaria de todas. fue 
la de Ibn Iiihm, cn El Cairo. Diseñada y conrtrukla entre k>*años 
877 y 879.y nunca ampliada ni modificada posterionnente.es un 
raro ejemplo de la concepción arquitectónica totalmente 
des.ir rollada un la primitiva arquitectura islámica. Su invernas fue 
Ahmcd Ibn Tuluiu nacido cn Sanurra en el año 835* hipo de un 
csckno turco llevado allí desde Buiara. .Atrajo la atención del califa, 
quien se- ocupó de su educación, y ascendió rápidamente en el 
svi vicio del califato, siempre abierto al talento. En el año 869 fue 
nombrado gnlx-rnudoi de Egipto, que él y sus descendientes 
gobernaron como un estado sciniíndcpendienlc hasta el año 907. 
Su mezquita lúe construida con pilares de ladrillu.cn lugar de 
columnas, debido quizá a la escasez «le materiales y, según la 
leyenda, a su negativa a robar de las iglesias cristianas las 300

8.1S Arrada de la nw.rqu.ta de Ibn lulun. íl Curo igipto f 877 879.
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B,io Mmaiete Je la mezquita de 
Kutubiya. Marrakech. Marruecos, 
1196

el 999.1 n mausoleo levantado en Biiiara para uno de estos emires 
-quiza* Ismael, que murió en el añoM>7- es el monumento más 
notable que ha llegado hasta nosotros y, a pesar de su pequeño 
tamaño í solamente 11 metros de anchi)), un<) ele los edificios mas 
notable* de su época {•,«). Su huma procede. prUubk-iiicntc.dc 
un templo del luego ziwaslricu.con cuatro columnas que 
soportan un techo abovedado, pero *u elaboración decorativa 110 
parece haber tenido precedentes. I I ladrillo fue el material utilizado 
tanto para la construcción como para ia decoración,con la adición 
de unos cuantos paneles de terracota. Se creó una extraordinaria 
variedad de diseños superficiales colwando los ladrillos 
verticalincnte. diagonakncnlc y cn círculos, y también 
hori/ontalmcnic. De hecho, se integranm totalmente la estructura y 
la decoración. pero de una forma totalmente inusual, ya que aquella 
no se manifiesta a través de esta. Las columnas de las esquinas» no 
tienen una función estructural -ni siquiera vigualmente, como las 
embebida* cn los pilares de la mezquita de Ibn Tulun (K »6)-. la 
impresión que produce no es tanto la de una sólida y pesada masa 
de ladrillo y mortero, como la de un pabellón provisional tejida con 
mimbre y iwubierto de ida. IX' hecho, algunos de lo* diseño*dd 
entretejido están turnados di* la cestería. Al contrario que ia mayoría 
de los monumentos funerario*. desde las pirámides en adelante, 
este maiisokx» sugiere transitoriedad, reflejando, quizás,de este 
modo las actitudes musulmanas ante la muerte.

I ! l'.oran prescribía quccl difunto debía *cr enterrado con la 
maxima sencillez.}' el ) ladit atribuía a Mahoma una prohibición 
de construir sobre las tumbas. Pen) el impulso de conmemorar y 
perpetuar estaba demasiado profundamente enraizado, 
especialmente cn la* familia* reinantes, para poder resistirse a el 
demasiado tiempo. Los califas abastes sucumbieron ante* que los 
samánida* I <»s *clvúcidas, una dinastía de gobernante* de un

ostensible era proporcionar un lugar desde donde el mucan 
pudiera llamar a los heles a la oración. Pero, a partir de cierto 
punto, la altura empieza a reducir, más que aumentar, el registro 
de la voz humana, y la función del elevado minarete debe de 
haber sido lanío» si no mas. visual como auditiva -para señalar la 
ubicación de la mezquita en una ciudad superpoblada . De modo 
semejante, se han levantado altas torres en o al lado de las iglesias 
cristianas, a veces, pero no siempre, como campanarios. El 
minarete de Kairuan procedía de una Je aquellas y. a su vez. 
proporcionó el modelo seguido en todo el norte de Af rica y en 
España. Hay un ejemplar muy bello del siglo xu en Marrakech. 
Marruecos, decorado con paneles de arcadas rallados cn una 
textura tan elaborada que parecen tela* colgadas de *us muro* 

■ Mu). Aproximadamente vn la misma época, se construyó un 
minarete similar en Sevilla y no precisó grandes modificaciones 
cuando fue transformado en campanario de la catedral después 
de la conquista cristiana de la ciudad -¡un raro ejemplo de 
retorno de una estructura a su origen tipológico!

ARQUITECTURA SAMÁNIDA Y SELYÚCIDA
Entretanto, estaba desarrollándose una variante arquitectónica cn el 
otro extremo del mundo islámico.en las vastas llanuras situadas a 
ambos lados del río( >su$»en Asia central (ahora Turkmenistán \ 
Uzbekistán). Sus mecenas eran miembros de una antigua familia 
aristocrática iraní, los Samani. que se habían convertido del 
zomastrisino al islam en el siglo MU y gobernaron como emires 
prácticamente independientes del califato desde el arto 874 hasta

360
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ejemplos que pueden datarse). Posteriormente, los azulejos con 
inscripciones, diseños geométricos y ornamentos de hojas en una 
gama de colon's fríos - negro, blanco, diversos azules y verdes-. se 
convertirían en mu» de los rasgos mas característicos de la 
arquitectura islámica, como los órdenes de la arquitectura clásica 
o los techos de carpintería de los chinos y los japoneses. En el 
siglo xvi sustituyeron a los mosaicos en el exterior de la Cúpula 
de la Roca.

( )ficialmcnte estaba prohibido hacer vasijas de oro o plata 
macizos; y aunque la prohibición (como la de las representaciones 
figurativas) se violaba a menudo, fomentó el refinamiento de la 
artesanía en metales básicos. También aquí, al igual que con la 
invención del barro cocido con barniz al estaño, probablemente 
fueron musulmanes de la clase comerciante o media los mecenas 
promotores, más que la elite de los visires y funcionarios de la 
corte, que seguramente podían conseguir porcelana de China y 
también oro y plata. Los centros más famosos de producción eran 
I lerat (Afganistán) y Mosul (actualmente al norte de Iraq), 
donde, desde el periodo selyucida hasta (males del siglo xv, se 
hicieron magníficos aguamaniles y cuencos para las abluciones, 
en casa y en la mezquita, bellos candeleros de bronce y otros 
objetos decorativos de bronce o de latón, a menudo incrustados o

•3Í Grifo, siglos • mi. Bronce, 1.02 m üe alto. Museo dell’Operu Pmnazíaie. 
Pisa

parcialmente revestido* de oro o plata. La* superficies estaban 
totalmente cubiertas con ornamento delicadamente inciso 
-motivos geométricos y de plantas y animales, además de las 
omnipresentes inscripciones cúficas-. En Egipto, especialmente 
bajo los califas fatimíes (9Ú0-1171), y en España. se realizaban 
obras igualmente delicadas. El ejemplo más excelente que ha 
llegado hasta nosotros es un grifo de bronce, que se dice que fue 
llevado a Italia por el rey cruzado de Jerusalem Amainen I (1162- 
1173). Se acerca tanto como ningún artista musulmán se ha 
acercado nunca a la escultura de bulto redondo

El arte islámico fue apreciado y admirado en la Europa 
cristiana casi desde sus comienzos, y desde todos los principales 
centros del mundo islámico se importaba cerámica, sedas y 
mctalisteria. l as relaciones comerciales nunca estuvieron 
seriamente interrumpidas -ni por las guerras en España, por 
ejemplo, m por las Cruzadas, que recuperaron la I ierra Santa para 
los cristianos en el arto IOW y la conservaron durante casi dos 
siglos-, taimo no se utilizaban símbolos religiosos en su 
decoración, los objetos islámicos eran igualmente aceptables para 
los cristianos que para los musulmanes. En .Sicilia, por ejemplo, 
los artesanos musulmanes siguieron trabajando en su propio 
estilo mucho después de que Mesina fuera conquistada por los 
normandos en 1061. FJ ejemplo más extraordinario del arte textil 
islámico fue, de hecho, fabricado en Palermo para el rey Roger II: 
un manto de seda escarlata bordado con hilo de oru y perlas 
11,39). Un león atacando a un camello, un motivo que se remonta 
hasta los mismos comienzos <ld arte del Próximo Oriente, 
aparece duplicado a ambos lados de un árbol de la vida persa. 
Alrededor del borde, una inscripción árabe en caracteres cúficos 
expresa exagerados buenos deseos para el que lo vista y esta 
fechado, de acuerdo con el calendario musulmán.en el año 528 
(es decir. 1 133 1 134 d.< L), Este sobcibio vestido fue utilizado 
como manto de la coronación por los emperadores dd Sacro 
Impetio Romano desde el siglo x» 1 en adelante.

El arte islámico plantea ciertas cuestiones generales sobre la 
naturaleza del arte y, en concreto, plantea el problema dd estilo 
artístico y sus causas, (lomo hemos visto, puede apreciarse. casi 
desde sus comienzos, un "estilo islámico- coherente, bien 
definido y fácilmente reconocible -incluso en obran que, como no 
es poco (recuentedurante los primeros siglos del islam, puede 
demostrarse con facilidad que están compuestas, en gran parte, 
por elementos heterogéneos tomados de oirás culturas y 
civilizaciones-. Nadie. por ejemplo, podría dejar de identificar la 
Cúpula de la Roca como un edificio musulmán, aunque prtHede 
directamente, en su forma y estructura.de un prototipo cristiano. 
Este fenómeno es evidente en todo el mundo islámico, que cubre 
mucho tiempo y espacio -desde España hasta ia India durante un 
periodo de más de mil anos . y agrupa muchos pueblos diferentes 
de diversos orígenes étnicos y culturales. I ’or lo tanto. las 
explicaciones basadas en las tradiciones geográficas y raciales son 
inadecuadas y, generalmente, no arañan ninguna luz en este 
contexto El arte islámico no es Comparable con el ai te mexicano, 
el .irle español o el ai te esquimal, por ejemplo. La religión 
también debe ser descartada como una explicación o causa, en 
ningún sentido simple y direc to; porque muchas obras de arte 
islámico tienen muy poco o nada que ver con la fe, que. en todo 
caso, no tenía ningún interés pur las artes plásticas, excepto
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9.30 OistornMa; • !9f¡. pagina dr Id l H 11 de Slave i:t -9$ 7. le 'jamir.i 
57-5 x J7 ini British Library, londies

clásico», muy alejados del arle bizantino, carolingioo incluso 
paleruristiano. Sus cuerpos, parcialmente desnudos, tienen el 
cuerpo esbelto y atlético» y el peinado uniforme de Jos jovenes de 
la antigua Grecia. El contraste entre ellos y el Adán desnudo de las 
puertas de I liklcdtcim (9.8) o las figuras de los tímpanos 
románicos franceses es muy llamativo. I > muy probable que el 
exulten de la pila bautismal de I icia, Iradienmjlinenlv 
idennticado como Rainer de I luy. hubiera visto estatuas griegas. 
Quiza se encontrara entre los muchos cruzados de la region del 
Mosa del ejército de (lodoticdo de bouillon, que pasaron por 
Constant irx'pla en 1096 camino de Tierra Santa. <x»nsunlinopia 
era el tínico lugar donde todavía podían verse ntnnevo.sos 
ejemplares de la escultura de la antigua Grecia. (En esta época, 
quedaban muy pocas sobre tierra cn Roma.) I I clasicismo casi 
literal de estas figuras es único cn el primer arte medieval.

Aunque no hay nada comparable en la iluminación de 
manuscrito» de esta época cn la region del Mosa, cn ocaniones se 
evidencia una tendencia similar hacia la monu mentalidad, como 
en la miniatura de t ’.listo en Majestad que hay en una biblia del 
rico v importante monasterio de Mavelol (ILelgka) 9,30). I I 
modelado es mas audaz, las líneas están trazadas con más lit meza 

que antes, con lien josas pinceladas sólo en el buide 1 izado dd 
vestido. Ademas. C risto parece proyectarse más allá del marco, 
superponiendo^, a los medallones con los símbolos de los 
evangelistas que cubren parcialmente la nítida gteca rectilínea di 
horde. líl dibujo está compuesto por elementos independientes 
como placas de metal repujado o esmaltado superpuestas sobre el 
fondo. Y quiza deba algo a la mclalislcua. especia miente .d 
esmalte chiMHpleve (véase el Glosario), por la que fa region del 
Alosa era famosa en esta época.

Innovaciones en la arquitectura románica
Los desarrollos arquitectónicos de enorme importancia que 
Un icton lugar a tíñales del siglo \ . tanto cn Francia como en 
Alemania, estux icron inspiiados.al menos en parte, poi la 
correlativa demanda de un efecto más uniforme. Como hemos 
visto (p. 379 3801.a mediados de siglo se hablan recuperado los 
concic i miemos técnicos y la pericia necesarios para hacer bóvedas 
de piedra de gran tamaño, y las naves de las iglesias se cubrían 
con bóvedas de cañón simple o con una sene de bóvedas de 
cañón colocada-» iransverMlinenie. Id sistema transversal, una 
ingeniosa alternativa, puede verse todavía en San Filibcrtci. cn 
lournus.cubierta poto después de I<l6b con tal v.imdad de tip*» 
que casi podría parecer un taller vxpei ¡mental. I^obablcinenlv, 
durante el desarrollo de estos d<is sistemas prim ¡pales. <lv cañeta v 
transactxaljueuiando se hizner ¡dente la ventaja puteiK'ial de la 
bóveda de arista (véase d Glosario) mitad de uno y mitad de

9.P m:cr . • Je I t .-tcUta’de Al jn i< S.- • • ó.
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cuenta de cómo cinco arzobispos y 14 obispos celebraron misa en 
los nuevos altares del presbiterio, el deambulatorio y de la cripta 
que había debajo:

... f<m Jhfmt, tan solemnemente. deforma hrir distinta y. d pcsdi de 
ello. tan err loniorifimcia.y ion tal regoeiju que sm canto, 
maravilloso for su consonancia y unificada armonía, se consideni 
una sinfonía angelical ntds que humana; y todos exclamaron con el 
corazón y com /«i Í'ouí. -bendita sea /<i gloria del Señor desde Su 
lugar, bendito y digna de alabanza y exaltada sobre todas las cunas 
sed Tu nombre, Señor ¡esucristo... Tú, que reúnes de furnia 
uniforme lo material con lo inmaterial, locorpóneo con lo espiritual. 
/<■ humano con lo Divino...
(Ar>fo( Suger cr> the Aóbey Church of St-Dcnn and ib Art Treasures. ed. tr 

y anulaciones de E PanoHky. Princeton ’979).

Las últimas palabras, especialmente. pudrían referirse sin ningún 
problema a la arquitectura gótica. De hecho, indican su esencia Ji
la torma más sucinta.

Conocemos una de las luentes de inspiración de Super para 
Saint Denis. 1.a biblioteca del monasterio tenía un manuscrito 
Con crerito» atribuido» a «Dionisio» (después llamado el pseudo- 
Areopagital, un importante teólogo que había vivido en Siria 
alrededor del arto 500. pero que había sido erróneamente 
identificado con san Dionisio o Denis 1 forma francesa del 
nombre!, que se creía había evangelizado l rancia. Sin embargo, la 
confusión no habría podido ser más afortunada. De Dionisio, que 
había fusionado la filosofía de Plotino (véanse pp. 224-225) con la 
teología cristiana, Suger turnó la idea de Dios como la “luz. 
supraescncial reflejada en «la armonía y la luminosidad- sobre la

M7 Cáliz c 1140 Agata y plata dríada 19 cm de alte. National Go leryo* Art. 
Washington DC (Colección vVidcncr).

tierra. \sí pues.el nuevo ríicirt «invadido por la luz nueva»,como 
escribió Suger. estaba diseñado para ilustrar la teología 
neopkrtcnica del santo al que erraba dedicado. I as gemas de 
brillantes colores que Suger había incrustado en el altar mayor, la 
gran cruz y los vasos litúrgicos (».»». también rctlciahan la luz 
divina «transfiriendo loquees material a loque es inmaterial" y. 
declaro, transportándolo «por vía anagógica, desde este mundo 
inferior a aquel superior».

Pero la iglesia tenía un papel tanto político como religioso. Saint- 
Denis era una abadía real que cunscnaba las reliquias de) santo 
patrono de Rancia y, desde I lugo < tapeto en adelante, había sido el 
lugar de enterramiento de los reyes nanceres. 11 propio Suger tenía 
estrechos lazos con la casa real y quizá fuera más activo en la estera 
política que en la religiosa. Cuando fue elegido abad de Saint-Denis 
en 1122, el edificio estaba en un pésimo estado de conservación, las 
extensas fincas de! monasterio estaban mal administradas y se
dería que la moral <!e sus monies estaba relatada. Un 
contemporáneo süyt» ¡o llamó la «sinagoga de Satán-. Suger 
reformaría todo esto. Consiguió les primeros fondos para la 
reconstrucción en 1124 y siguió luciéndolo, al tiempo que 
promovía el restablecimiento del poder real en I rancia como 
primer ministro de Luis VI (1 ION-1137).

San Bernardo de Claraval (véase p. 382).severociíticc del 
monasterio en la época de la elección de Suger. re vio obligado a 
felicitar al abad por su reforma cinco años más tarde. L$ imposible 
decir hasta que punto inspiró el diseño de la nueva iglesia Peto, 
alrededor de 1130, el arztwñsp» de Sen», que había caído bajo su 
hec hizo, empezó a reconstruir el chevet de la catedral de Sens con 
pilares para las bóvedas similares a los de Saint I Tenis Ique se 
empezó má* tarde, pero »c terminó primero), san Bernardo, 
asceta.de alta cuna y altruista, era muy distinto de Suger. de ot igen 
humilde pero muy sofisticado.con su devoción por la realeza, su 
gusto |k>i la pompa v la ceremonia, su contagioso deleite en los 
objetos hechos con materiales preciosos. Sin embargo,ambos* 
contribuyeron a la creación del emergente estilo gótico.

t jt Vista dd claustro desde la sala capitular, abadía de f ontenay. í rancia. 
c. 1147
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parte de la Dowd Comedia- donde se le cita como ejemplo de la 
vanidad de iodo i’sfurrzo humano:

De Ah pintares. en tena orasum. Ciniabue consideró 
ijítr su nombre

Ni» amia rival; ahora (imito es/rí de moda; 
V /hi eclipsada la tama de su predecesor.

Sin embarga. no se atribuyeron obras concretas a Cimahnc hasta 
LIAOS 200 anos despite* de su muer le. Su nombre, de hccho.es 
poco más que una adecuada etiqueta para im grupo de labias y 
pinturas murales estrechamente relacionados entre sí.

De las pintura* atribuidas a Cimabuc por los modernos 
eruditos, la más iinpresionantr es un retablo. inusualmente alto, 
con una imagen de tamaño superior al natural de Ja Virgen y el 
Nino (9J41. Es posterior en no más de 5<J anos al Síw Jnimisro 
de Bonaventura Bcilmghicri (9.70). pero señala un cambio 
radical cn u! estilo, l a composición está estrechamente 
controlada, tanto cn la forma como en el color, y la simetría 
general solo se ve ruta por el Cristo Niño, que aii ac así. de ibrma 
inmediata, la atención. Las figuras, sostenidas en tensa 
inmovilidad, tienen iik'idvos contornos v están modeladas con 
suaves gradaciones de tono, dando cierta sensación ele 
coi parcidad -los dos angeles situados en primera lila y la Virgen 
tienen los pies en plano sobre las plataformas del trono (no 
suspendidos en el espacio como los dv San i rancisco) . La 
rccesion está indicada mediante la arquitectura dd trono, que se 
eleva cn etapas v está rodeado, no meramente (tauqueada, por lo» 
ángeles, lodo está inmerso cn la durada luz del ciclo,que titila a

9,74 .1 ;u . C¡mdbue.tf:>c<t<>.c 12804290.Temple s¿bre tabla.
3.84 * M4 m. uffitf. Florencia.

9.71 Be detto Arr? 3^1 ó’rs. .-v?U -Cr»-178 . ¿hura* •
2.3 m. Catedral de Parma

41T
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*>*t Lunctodcl Sanct* Sanctorum, Roma. 1177-1280. FreiLO y pan de oro, aproximadamente 7 m de ancha.

frescos, recientemente restaurados y puestos a nuestro alcánce 
por primera vez desde que se terminaron en 12X0. del Sanaa 
Sanctorum de Roma. El Sancta Sanctórum era un oratorio 
privado en el que el papa podía celebrar misa en soledad en 
un altar que contenía algunas de las reliquias más sagradas de 
toda la cristiandad. Originalmente, la capilla en si -un cubo de 
unos 7,5 m de lado, cubierta por una bóveda ojival y con un 
estrecho ábside rectangular estaba unida al palacio de l.etrán y 
había sido construida para Nicolás III durante su breve 
pontificado (1277-1280), cuando promovió un resurgir de las 
artes como parte de su campaña para restablecer el poder y el 
prestigio del papado. Una inscripción declara que no hay un 
lugar más s.inu» en lodo el mundo \ fue embellecido con un 
esplendor adecuadamente concentrado -como si fuera en sí 
mismo un relicario sagrado de fuera adentro- con mosaicos 
refulgiendo encima del ábside, pnxiigo uso del oro y del 
pórfido, así como de otros tipos raros de piedras en el suelo y 
las paredes, bajo la dirección de -Magister Cosn1.1t 11 s-, cuyo 
nombre está inscrito en la entrada. I A el deben »u nombre las 
intrincadas incrustaciones de piedra realizadas en Roma en 
e.ste periodo, denominadas costnaicscas.) En las paredes 
superiores, entre las enjutas de la bóveda, se mantiene el electo 
de opulencia con las pinturas al fresco, consideradas en ia época 
como inferiores al mosaico, pero que y.i empezaban a ser 
explotada* como un material de mayor sutileza y poder 
expresivo.

Cada una ríe las ventanas alan celadas, con el marco de pórfido 
simulado, esta flanqueada por dos escenas rectangulares que 

parecen estar unidas como bordados ( sus delgados contornos 
tienen un diseño textil) a un brillante fondo rojo. animado con 
motivos derivados de las decoraciones murales del arte antiguo 
tardío y del arle palcosristianu. En ia posición más importante, 
encima del ábside. Nicolás III, respaldado por san Pablo.
entrega una maqueta de) oratorio a san Pedro, como mediador 
con Cristo entronizado, situado. *1 otro lado de la wnlana

una clara afirmación dv la fuente de la autoridad papal .
Las calvezas de Cristo y de los dos santos siguen los diseños 
iconográfico* tradicional me ule establec idos en Roma, 
pero sus cuerpos, bien indicados debajo de los ropajes de 
caídas naturales, tienen una nueva solidez y movimiento 
potenciado. I I papa fue,casi con segundad, aunque re soltara 
muy inusual en este periodo, retratado del natural y la 
maqueta que sostiene es una exacta representación en 
perspectiva dd exterior del Sánela Sanctorum. De hecho, 
estos frescos parecen anunciar los nuevos desarrollos en la 
pintura italiana, atribuidos al florentino Giotto di Rondonc 
(c. 1267-1337».

Ciotto
El hecho de que la fama de Giotto fuera a empanar la de sus 
contemporáneos en Siena y Roma se debió en parte, quiza en 
gran patie.al patriotismo local de los florentinos, que es. 1 ibieron 
las primeras historiasdd arte italiano. Sin embargo, no cabe la 
menor duda de que fue. en lodos los sentidos, un éxito. Los 
documento* registran su prosperidad económica, sus casas en 
I hrencia y Roma, sus tincas agrícolas y su alquiler de telares -un

4’5
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CAPflulO NUÍVÍ IA CRISTIANDAD MÍDUVAl

bajorrelieve-, en una especie de ventana transparente, más allá de 
la cual se traen a la vida, de forma muy realista, las escenas del 
Evangelio. Algunas de las figuras están parcialmente cortadas por 
el marcó; el Cristo resucitado se representa como si estuviera a 
punto de salir del campo de visión del espectador. Sin embargo, a 
Giotto le preocupaban tanto los estados interiores de la mente 
como las apariencias externas. En la Lamentación, donde cada 
figura es individual y únicamente expresiva, la Virgen abraza a su 
hijo muerto y mira mis ojos cerrados,creando una inolvidable 
imagen de la desolación del dolor, que es tanto más conmovedora 
por el riguroso, casi podría decirse estoico, control con el que está 
plasmado (9,84).

Sin embargo, en la Capilla Scrovegni, hay dos niveles de 
realidad -o irrealidad-: el religioso y el mundano, o el poético y 
el prosaico. Mientras que las escenas narrativas elevan la mente, 
sus marcos engañan la vista con incrustaciones simuladas de 
pórfido, lapislázuli y otras piedras semipreciosas, y el friso -o 
dado (véase el Glosario)- imita el recubrimiento de mármol con 
tallas incrustadas. I.a pintura.de hecho, se utilizó aquí como un 
/rompe ioeil sustituto de otros materiales más caros. Hasta esta 
época. la pintura mural figurativa había sido considerada, 
generalmente, como una alternativa inferior al mosaico, que era, 
a la vez. caro y lento de realizar (18 hombres trabajaron durante 
10 meses sin poder completar el mosaico del ábside de la 
catedral de Pisa). Venecia parece haber sido la única ciudad 
italiana lo bastante rica para peder permitirse los amplios 
programas de decoración de mosaicos (9 q) y. sin duda por este 
motivo, fue Casi la única que no dio una escuela de pintores de 
murales en la Edad Media. Los franciscanos preferían la pintura, 
en parte porque era un material más humilde -en sus iglesias no 
se permitían mosaicos y sólo una Cantidad muy limitada de 

vidrieras- y por esta razón San Francisco.cn Asís, tiene una 
amplia decoración de pinturas (9,68).

Ix» verdaderos frescos -a menudo la palabra fresco se utiliza 
incorrectamente para todas las formas de pintura mural- son casi 
tan duraderos como los mosaicos. Se pintaban sobre yeso fresco 
todavía húmedo, con lo que, al secar, los pigmentos de t ierra 
solubles se unían químicamente, fijando los colores y prestándoles 
una transparencia única. Los pigmentos que no podían absorberse 
en el yeso por este procedimiento, sino que tenían que ser 
mezclados con algún aglutinante, podían ser añadidos i¡ serró una 
vez que la superficie había secado aunque, en la Capilla Scrovegni. 
solo para los retoques finales. Estos pigmentos eran los mismos 
que los utilizados para las pinturas sobre tabla como la Macuá de 
Duccio (9.79),que se aplicaban, capa tras capa, sobre d yeso o 
gesso seco molido con el que se recubría la tabla. Ya pintaran sobre 
las paredes o sobre tablas, los artistas de este periodo 
normalmente trabajaban con grupos de ayudante».. Pero la difícil 
técnica del fresco recalco la importancia dd virtuosismo del 
maestro,que requería una gran velocidad y seguridad de mano, asi 
como la captación de la composición total,que tema que ser 
terminada por etapas. No se extendía mas yeso de una vez que la 
que el artista podía pintar en una sób sesión. Esto podía variar, 
por supuesto. En la C Jpilla Sürovcgni, Giotto a veces pintaba lodo 
un grupo de figuras cn una sola sesión, a veces sólo una cabeza. De 
modo significativo, esta dependencia creciente de los ayudantes 
para sus posteriores pinturas murales (en Santa Croce, Florencia) 
estuvo acompañada por un uso más amplio de los pigmentos 
aplicado» ir «veo.

El poeta Petrarca (1304-1374) escribió de una Vrrgrw con el 
Xiiio de Giotto que el poseía, que su Ixrlleza no podía ser 
comprendida por los ignorantes, pero que dejaría atónitos a

9.84 Gotto. iome/rtaricn tabre Criíla muerto
detalle de la ilust tmion 9 8 j. Fresco. 2 jt x 2.02 m
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CAPÍTULO NUEVE LA CRISTIANDAD MEDIEVAL

9,» Palacio Ducal. Venecia, cJ345-W8

habitaciones pintadas de modo similar en la antigua Roma (5,30). 
I a corte papal se había trasladad»’ dv Roma, principalmente por 
motivos políticos y en 1309 se estableció en Aviñón.en el sur de 
Francia (cn territorio del rey antevino de Ñapólest,donde 
permaneció hasta 1574». Varios artistas italiano» fueron allí, 
especialmente Simone Martini y. probablemente, el pintor 
desconocido de la habitación cubierta con frescos fue uno de 
ello». Forma parte del palacio construido y decor ado para 
Clemente VI (1342-1352>. un aristócrata francés que había 
pasado la mayor parte de su carrera al servicio del rey en París y 
que se convirtió en el papa mas amante del lujo de todos k>$ que 
gobernaron desde Aviñón.

En 1348 Europa sufrió la mayor calamidad natural de toda su 
historia: la peste bubónica conocida como la Peste Negra, que 
muchas personas de la época creían que había sido enviada como 
castigo divino por el libertinaje de la Iglesia y, especialmente, la 
corte papal. En un solo verano murió al menos un tercio de la 
población. Sin embargo, los efectos del desastre a largo plazo son 
difíciles de estimar y. a menudo, parecen contradictorios. Muchos 
cambios que habían ido produciéndose de forma gradual, muy 
especialmente en las estructuras leúdales obligacionistas (servicio 
a cambio de protección! llegaron .1 un punto crítico. Ya no había 
escasez de tierras y alimentos, ni un exceso de mano de obra; pero 
se suprimieron los intentos de explotar la escasez de trabajo, de 
turma que la riqueza volvió» a estar concentrada, más que nunca y 
de forma exclusiva, en manos de unas clases de terratenientes v 
comerciantes. Hubo una oleada de fervor religioso popular, 
marcada por un mayor emocionalisnm y actos públicos de 
penitencia, como por ejemplo, por los flagelantes que se «trotaban 
en la espalda mientras destilaban cn las procesiones. Pero la 
proximidad de l.i muerte podía, y a menudo lo hizo, agudizar el 
apetito por los placeres terrenales.

Aunque deben haber muerto mucho» artistas durante I.» peste 
(probablemente, A mbrogio Lorenzetti entre ellos), no hubo más 
que un breve paréntesis en la actividad artística en Italia. Los 
proyectos de construcción de- primera magnitud se llevaron 
adelante sin ningún cambio en los planos ni en el estilo. En Venecia, 
por ejemplo, cn el Palacio Ducal, que se había empezado cn la 
década de 1340 <9,mi. las obra» continuaron sin apenas 
interrupciones. Su función principal era proporcionar una gran 

sala para el Afnggior Ctvrog/m. Li asamblea electiva de la república 
constituida en 1297. cuando se adoptó un sistema ohgáiqutco un 
sistema destinado a durar vinco siglos-. Mientras que los edificios 
civiles de Florencia y Siena eran fortaleza» diseñada» para proteger 
a los administradores, el Palac io Ducal tiene una transparencia que 
refleja la tranquilidad de Venecia. las dos filas de logias y el 
enladrillado semejante al damasco de encima le dan un aspecto casi 
insustancial El estilo es una versión exclusivamente veneciana del 
gólk-n, influido. en cierta medida, por la arquitectura islámica y 
desarrollado principalmente para lo» palacios de »u poderosa y rica 
clase comerciante.

De todos mudos, los venecianos cayeron bajo el encanto de las 
pintura» v esculturas de un estilo gótico tardío, desarrollado 
alrededor de 1401) principalmente por ai listas que trabajaban 
para las familias gobernantes, emparentadas entre »i pero 
celosamente competitiva». Este estilo se ha llamado gótica 
internacional, que es un nombre poco apropiado, toda vez que 
implica una corriente unificada de gusto e intención artísticos. La 
facilidad y rapidez con que los manuscritos iluminados y los 
tejidos circulaban cn esa epout, ciertamente lacilitó la 
fertilización artística cruzada. Pero los artistas de los distintos 
lugares desarrollaron sus estilos locales tradicionales, que eran 
llamativamente individualistas, a pesar de compartir una» 
tendencias generales. La complicada daborución y 
enriquecimiento del diseño superficial, v el detallado naturalismo 
con que los animales, llores y, en especial. los ti ajes de moda, 
estaban representados, todo dio se combinó con una acentuación 
de la elegancia característicamente gótica en la representación de 
la» figuras, tanto humanas como divinas, para sugerir, a veto, una 
cspii dualidad ascética aunque siempre, con sus amanerarlos 
gestos y elegancia, con un aire cortesano.

El Díptku UWw, llamado así por la casa de campo inglesa a la 
que pertenecía hasta que paso a la National Gallery de landres. es 
un claro ejemplo, de hecho casi paradigmático, de este arte 
cortesano 19,19:. Muestra al rey Ricardo II siendo presentado .1 la 
Virgen por sus tres santos patronos, san Edmundo, san Eduardo 
el tkmlesor -ambos anteriores reyes de Inglaterra y san Juan 
Bautista. Ricardo viste un vestido exquisitamente tejido de 
brocado de hilo de oro con un venado agazapado, que era su 
insignia personal, que también está representado en el medallón 
de esmalte que lleva sobre el pecho. En tomo al cudlo lleca un 
collar de bayas de relama de uro. como uno que le habla dado su 
suegro, fiarlos VI de Francia, en 1396. que ki había adoptado 
como emblema, aunque Li planta de la retama pAmAi genista, 
también era el juego de palabras de la familia Plantagenet, a la 
cual per fenecía Ricardo. Los ángeles que rodean a la Virgen tienen 
coronas de rosas y collares de bayas de retama. y llevan el 
emblema del venado blanco. Uno de ellos sostiene una tandera 
con una cruz roja sobro fondo blanco leí estandarte de Inglaterra 
y San Jorge y también símbolo de la Resurrección) y el gesto del 
( rislo Niño indica que o bien está a punto de recibirle, o acaba de 
entregárselo a Ricardo, cuyas manos de largos dedo» están 
abiertas. A pesar de la superabundancia de heráldica real, la 
pintura tiene un aura espiritual de otro mundo y. en este sentido, 
parece reflejar la combinación de orgullo, hedonismo y 
misticismo en la personalidad del propio Ricardo.

Gobernante inestable, Ricardo es recordado actualmente como 
el mártir-víctima de la obra de Shakespeare, En 1377.a la edad
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CAPÍTULO NJtVt LA CRISTIANDAD MtDitVAL

9.9a Claus Sluter. £/pozo de Aloses. i 395 1403. Figuras de 1,83 m de altura 
Cartuja de Champmól. O jón Francia.

9,9) Claws Sluter, Cafíeeo de Cristo. prcxedente de f. (*>:o de fCo/se-.
139$ 1403 .Vadera con restos de policromía. 61.2 cm ce altura
Musée Aichéologkju-.' Dijon

Acunas de las últimas grandes obras medievales del arte 
religioso fueron encargadas por el hermano menor del duque de
Berry. Felipe el Atrevido de Borgoña. Los duques dr Borgoña 
eran, probablemente, los gobernantes mas poderosas de la 
Europa septentrional en torno al aik> 14IKI y fue para el 
monasterio que Felipe lundu cn Champmol, justo a las afueras de 
su capital, Dijon, donde el escultor holandés Chus Sluter 
(ti. 1379-1404) creo su mejor obra, el Hozo Je Abusó. Solo queda 
intacta la base <9>9»1- I-I grupo de la Crucifixión que soportaba se 
conoce actualmente a partir de fragmentos (9,9)). El hecha de 
que el misterio central de la fe cristiana haya lormado parle, o 
mas bien fuera hecho para formar parte de una lucntv.es una 
concepción típica del periodo el sacrificio de Cristo como 
fuente de vida-. Pero el sentido de dignidad humana y trágica 
intensidad que Slulci aportó a la concepción y ejecución de esta 
gran obra, la sitúa muy por encima de todas las demás muestras 
del góticn internacional, par muy exquisitas y sofisticadas que 
puedan ser algunas de ellas. Ademas, ahora se aprccia «111 tuerza 
la personalidad del artista como la de un gran maestro. Es 
preciso recordar que la fuente de Sluter está separada de las 
primeras obras de Donatello (véanse pp. 445-446) por poco mas 
de una década.

Los profetas riel .Antiguo Testamenta -los seis hombres cuyas 
palabras, inscritas en los rollos que portan, predijeron la Pasrón- 
tuedifan sobre el significado de aquel terrible acontecimiento 

(991). Sus figuras de tamaño natural recuerdan las esculturas de 
los pórtico» gótico» (u.ss: sí 57), pero van mas alia que éstas en el 
audaz realismo con que están plasmados los detalles y en su 
transparente corporeidad. I as cabezas son de una talla tan 
sensible que bien ptxlrían ser tomadas |xsr retratos; y la 
sensación de peso y masa de sus grandes formas bajo las 
onduladas vestiduras es tan abrumadora que parveen 
expandirse en el espacio circundante. Deben de haber sido 
dcsconccrtantcmcnfv realistas cuando todavía conservaban su 
color original (parcialmente realizado por lean Malouel. tío de 
los hermanos I imlxnng). Jeremías lio» .iba unos anteólas de 
latón hechos por un orfebre de 1 Jijón. Pero, viendo los 
fragmentos que han llegado hasta nosotros, h fascinar ion de 
Sluter por lo específico y lo tangible parecería haber dado 
paso a algo mucho mas impresionante cn el grupo principal. 
La cabeza de < Lri.sto. rota por el dolor y ostentando todavía la 
corona trenzada de espinas con la que se habían mofado de el y 
le habían humillado, e> una imagen totalmente nueva, tan noble 
y trágica en su humanidad, como sublime en >u oculta 
divinidad. Alejado tanto de los idealizados Cristos de Rizan,10 
(, • I como de las terribles imágenes de sufrimiento de 
principios de la Edad Media (q.>). esta gran obra combina la 
espiritualidad y el realismo, el misticismo y la lógica que 
inspiraron. en diversos grados, las mejores obras del arte y la 
aiquitectuia gótico».
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PARTE TERCERA ARTE SACRO Y ARTE PROFANO

ENCONTEKTO----

El Políptico de Gante
JAN VAN EYCK Y SUS MECENAS

El retablo del Cordero Místico de los 
hermanos Hubert y Jan Van Eyck es uno de 
los pocos grandes políptkos (pinturas de 
tablas múltiples) del siglo xv que todavía 
puede verse en su ubicación original (San 
Bavón, Gante), aunque recientemente ha 
sido trasladado de la capilla para la que fue 
pintado a un «entorno especial», l-ue 
encargado por Joos Vijd (fallecido en 1139) 
y su esposa, Elisabeth Borluut (fallecida en 
1143). quienes pagaron la construcción de 
la capilla, donde debían decirse misas 
diarias por ellos y por sus antepasados en lo 
que entonces era su iglesia parroquial, 
dedicada a san Juan Bautista, cuyo símbolo 
es un cordero. 1.a capilla en sí. con altos 
ventanales y una bóveda de estilo gótico, 
difiere de las demás por unas discretas 
tallas de los escudos de armas de Vijd y 
Horluut en el ábside. Pero el retablo, 
comenzado antes de 1426 y terminado en 
1432 es. en todos los aspectos, 
excepcional; se trata de uno de los primeros 
ejemplos, mas delicados y de mayor 
tamaño.de la pintura flamenca del siglo XV. 
Cada detalle contribuye a su significado 
religioso en tanto que exposición de la 
doctrina de la Redención, lodo tiene un 
significado simbólico, aunque está 
plasmado con el vivido naturalismo que 
acababa de posibilitar el desarrollo de la 
pintura al óleo I véase p. 436). Las sombras 
de las figuras y los encuadres parecen 
proceder de la luz natural que cae desde las 
ventanas de la capilla. De este modo, la 
verdad espiritual de la doctrina cristiana 
quedaba corroborada por la fidelidad 
tangible con la que estaba representado el 
mundo sensible.

El retablo consta de 20 tablas, 16 de ellas 
montadas sobre las puertas que, cuando 
están cerradas, cubren las cuatro del centro. 
Originalmente, había debajo una predela que 
representaba el infierno o el limbo al que 
Cristo había descendido para redimir a los 
justos. En la parte exterior de las puertas, los 
donantes están retratados a tamaño natural, 
arrodillados delante de unas estatuas 
fingidas pintadas en grisalla (véase el 
Glosario), de san Juan Evangelista y San |uan 

Bautista Sobre ellos aparece el 
arcángel Gabriel anunciando a la Virgen que 
dará a luz al Redentor, como habían 
anunciado los dos profetas y las dos sibilas 
que aparecen en el registro superior. Las 
ventanas de la habitación de la Virgen dan a 
un paisaje urbano con edificios típicamente 
flamencos.

Al abrir las puertas, se muestra una visión 
celestial con un colorido aún más brillante 
<w,u). En d centro del registro superior, 
Grieto (a veces confundido con Dios Padre), 
de un tamaño superior al natural, está 
entronizado como «Rey de Reyes y Señor de 
Señores- (la inscripción bordada en el 
borde de su vestido), llevando la liara papal, 
con la mano derecha levantada en señal de 
bendición y sosteniendo un cetro en la 
izquierda, con una corona real incrustada de 
piedras preciosas a sus pies (05). Está 
flanqueado por la Virgen y san Juan 
Bautista, con ángeles cantando y tocando a 
ambos lados de éstos. Adán y Eva, 
representados en las tablas de los extremos, 
en hornacinas bajo relieves fingidos con 
Caín y Abel, parecen haber sido colocados 
allí para dejar constancia del Pecado 
Original, que hizo necesaria la Redención, 
las inscripciones rezan «Adán nos empuja a 
la muerte- y -Eva nos ha afligido con la 
muerte», l a carne de sus cuerpos, 
maravillosamente pintada, frágil pero viva, 
la-, quemaduras del sol en las manos, las 
muñecas y la parte superior dd cuello de 
Adán, son un recordatorio de la debilidad y 
fugacidad de los seres humanos (»•>). 
(Evidentemente, fue pintado a partir de un 
modelo vestido 1101 malmente, y no en el 
estado de naturaleza en que vivía Adán.)

El registro inferior tiene un fondo 
unificado, un panorama de colinas con 
bosques que rodean una exuberante pradera 
que bulla con flores de todas las estaciones. 
1 lay árboles que crecen en distintas partes 
de Europa, incluidos palmeras, ciprescs. 
pino* piñoneros, granados, olivos y 
naranjos de la zona meditet ranea. 
Golondrinas y otras pequeñas aves planean 
y bajan en picado en el claro cielo del 
verano. |\ una vision del Paraíso donde

florecen las plantas más bellas; y están 
representadas con tal precisión que pueden 
identificarse botánicamente. Entre las torres 
y chapiteles que se elevan sobre d hoi izonte 
están las de la catedral de Utrecht y las de la 
iglesia de San Nicolás de Gante, simbolizan 
la Jerusalén CdeMial (véase p. 3111. donde 
toda la comunidad de los salvados, los 
«rescatados por d Señor», se unirán en 
adoración. I n las otras tablas, se acercan a la 
pradera, a través de la tierra desnuda, jueces 
justos, guerreros cristianos, ermitaños y un 
gigantesco san Cristóbal guiando a los 
peregrinos. En el primer plano de la tabla 
principal están Jos patriarcas y los profetas 
(incluido Viigilio). papas.obispen, y demás 
clérigos, así come» los contesores que 
admitieron su fe cristiana a pesar de las 
persecuciones y, más allá, una interminable 
procesión de santas mujeres. En d centro* 
debajo de la paloma del Espíritu Santo, el 
Cordero de I >ios está de pie sobre un ahar. 
con la sangre que brota de su pecho 
cayendo dentro de un cáliz. En el primer

10,14 Hubert y Jan Van EyeK. Miplico Cante 
(cerrado), terminada en 1432 Pintura al temple y 
óleo sobre tabla, aproximadamente 3 j> x 2.19 tn. 
San Bavón.Gante.
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PARTE TERCERA ARTE SACRO Y ARTE PROfANO

10,18 Dire Bouts la imitación. c 1445 1450 Tabla 80 x 56 rm .El Prado Madrid

ajustadas de la textura: bloques macizos para la planta baja, un 
suave aparejo rústico (véase el Glosario) encima y una superficie 
mural plana en la parle superior, sobre La que proyecta su sombra 
por una sólida cornisa saliente (w,ioj. Hay una mayor elegancia, y 
también más ornamentación, cn las columnas «impuestas del 
patio interior que soportan arcos de medio punto con relieves 
circulares encima («o,»). Todo está estrictamente controlado e 
integrado -en llamativo contraste con la casa de otro acaudalado 
financiero que se construía cn Francia cn esos mismos años 
{10^11-. Aunque ambas están dispuestas cn turno a un patio 
central, la casa de Jacques ('.oeur se extiende en habitaciones de 
formas diversas, yuxtapuestas horizontal y veri ¡cálmente, en 
función de su utilidad o capricho. Lo mismo en Ja decoración: 
una es gravemente clásica y solemnemente decorosa, mientras que 
la otra es de una profusión gótica con toques caprichosos (figuras 
de carácter ilusionista inclinadas sobre ventanas simuladas e 
innumerables tallas alusivas al nombre de su propietario).

Ambos mecenas debieron de desempeñar algún papel en la 
determinación de los diseños, pues la tasa de Ruques Coeut produce 
una impresión de extravagante opulencia y la deCósimode Medie is 
una de abundante y sólida riqueza. Jefe dd banco de los Medicó y el 
hombre más rico de Fkwnc ia, Cosimo era el primer c i udadanu de la 
república y se tomaba muy en serin sus respottsaNlidades cívicas. Su 
palacio pretendía ser, al misino tiempo, vivienda y ornamento para 
su ciudad, un modelo de ’decoro-, lo cual implicalu algo más que 
hiten gusto Se dice que rechazó un diseño <ic BruncUrschi porque 
era demasiado ostentoso y se volvió lucia Michetuzzo di 
Barlukunnivo (1396-1 -172), cuyo arle y, si creemos a Vasari, cuya 
vida estallan regulados por una pudente economía Quizás ello le 
haya recomendado ante l'xísimo. ( Tinosamente, no hav constanáa 
dd nombre del arquitecto de Jacques Coeur. No porque un 
arquitecto fuera menos importante para un edificio gist ico que para 
uno de estilo renacentista, sino porque, cn la Florencia dd siglo \v. el 
pa|K*l del arquitecto experimentó un cambio fundamental (como ya 
mencionamos en la p. -130},debido fundamentalmente a un solo 
hombre: león Battista Alberti (1404-1472).

10,19 Hugo van der Goes, Mabío Por tusan (abierta): la (.atacad mtte ¡oí donantfsysus santos patronos, c 1476. Tabla, centia 2,55 x 3.04 re labiales 2,53 x 1.4, m 
Uffizi, Florencia
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CAPÍTULO DIEZ El SIC.O XV EN EUÍOPA

También se hacían relieves de la Virgen y el Niño en lo que era 
un nuevo material en la escultura, el baño vidriado polícromo 
(anteriormente se empleaba sólo para platos, jarras y otros 
utensilios domésticos), desarrollado por primera vez por Lúea 
delia Robbia (1399/1100-11X2) y explotado por su sobrino 
Andrea ( 1 135-1525), cuyos hijos siguieron utilizándolo hasta 
después de mediados del siglo wi. Luca della Robbia, miembro 
del selecto grupo tie artistas elogiados por Alberti en 1135 (véase 
p. 422), era un escultor muy capacitado que había trabajado el 
mármol y el bronce antes de dedicarse al barro vidriado 
alrededor de 1440. Parece que este material se adoptó, en parle, 
como alternativa barata al mármol y el bronce y. en parte, por su 
textura y color.

Los medallones de la Capilla l’az/.i < io.i) producen el efecto de 
elementos pintados más que esculpidos, pero la posterior Wrgrrr 
com c/ .Vino (ro,}6) Combina lo que en la época se consideraba el 
mayor mvi ito de la escultura y de la pintura: la forma v el color. 
Luca della Robbia no se esforzaba por conseguir decios 
ilusionistas I a meditativa serenidad que emana de sus relieves 
es fruto de una idealización de su gran sencillez. A menudo, los 
colores se limitan a un fondo de un hermoso azul cielo, a 
/plantas y frutos en tlor. mientras que las figuras, con sus 
vestiduras modeladas a la manera clásica en blanco, emiten un 
resplandor celestial.

10,35 Andrea del Veirocchro.Vr^en con eíWño c 1470 1480 
Terracota parcialmente pintada 86 x 66<rr MuseoNazionale 
itel Bargel lo. Herencia

10,36 Luca della Robbia. Wrtjert con d N ■ o. c. -4$5-’460. Barro vxiiiado. 
aproximadamente .83 m de diámetro.Orsanm-chete. 1 brenca

Sin embargo, en gran parte de la escultura italiana del sigk» M 
fuera de Florencia había una tendencia al ilusionismo. Guido 
Mazzoni (fallecido en 1518), de Mótala, fue uno de los 
primeros, y de mayor talento, de un grupo de escultores que 
modelaron figuras de tamaño natural, de inquietante realismo, 
que representaban escenas del 1 vaitgelio -generalmente grupos 
de la Natividad y de la Lamentación (war)-. Las figuras.que 
visten trates de la época, debían parecerse bastante a los actores 
de los dramas sacros que se representaban al aire libre en las 
fiestas religiosas, pensados para que el significado de La historia 
bíblica pudiera llegar a un público amplio en su mayoría 
analfabeto. Su extremado naturalismo les confíete la misma 
sensación de actualidad que deben haber tenido las 
.susodichas tepicsentasioiKs dramática». Pero mientras que 
éstas, y las miniaturas de manuscritos góticos en ocasiones 
ligadas a ellas, a menudo se permitían cierta tensión grotesca, 
en los grupos de Mazzoni se ha eliminado todo lo que no 
era esencial.

LA PINTURA ITALIANA Y LA IGLESIA
A mediados del siglo xv un conocido predicador franciscano 
observó que había tres razones por las cuales se habían 
introducido imágenes, religiosas en tas iglesias:

En primer íiigtir. por ñi igWMHCM del p/zeNo llmm, ptira ijtie ¡tv 
ijitc no fncdnn k’cr l<o t .<crirwíi.< puedww, <>l npre/níerias
viendo cu ¡indines lo> <<¡cra>wn¡o$ de uucfim mhwíún y te... En
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10,41 Domenico Ghirlandaio Capilla Sassetti 1479 '486 Santísima Trinidad Florencia
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Por tanto, la escasez de metales preciosos puede haber tenido 
algo que ver, -aunque su importancia pocas veces se haya 
reconocido- con la desviación del talento al arte de la pintura. I >¡o, 
ciertamente, un impulso a la producción de pequeños objetos 
hechos con materiales modestos, pero diseñados y decorados con 
consumada habilidad -cerámica pintada de modo tan bello como 
las vasijas de oro esmaltadas (10.54). o pequeñas arcas de boda de 
madera cubiertas con la pasta moldeada llamada pastiglia y 
trabajadas con no menos delicadeza que los joyeros de oro o 
plata-. El mobiliario doméstico era generalmente sencillo -de 
madera lisa cubierta en ocasiones especiales con sedas o alfombras 
procedentes del Mediterráneo oriental-, excepto el crtssone o arca 
que se utilizaba para guardar los vestidos y la ropa blanca, hecho a 
menudo para guardar el ajuar de la novia y decorado con los 
escudos de armas de las familias de ésta y de su esposo. A veces, ios 
cussoni estaban muy elaborados, para reflejar Ij importancia del 
matrimonio como medio »le establecer alianzas políticas y 
comerciales entre familias gobernantes. Desgraciadamente quedan 
picos intactos, pero muestran preferencia por tina sobria 
ornamentación clásica, combinada con animadas escenas 
figurativas de brillante colorido en las tablas pintadas.

Muchas de estas tablas se conservaron como pinturas 
independientes al desmontarse los ctrcsonr que habían decorado. 
Generalmente describen escenas de la historia antigua o de la 
mitología -las que tenían motivos cristianos probablemente 
adornaron las arcas que las monjas llevaban consigo al entrar en los 
conventos-. Sin embargo, cn cuanto a su estilo, todas mantienen. 

hasta bastante después de mediados del siglo xv. las tradiciones del 
arte gótico internacional, llenas de motivos anecdóticos y 
abarrotadas de figuras relicionadas entre si en intrincados diseños 
superficiales. Algunas de las historias proceden de 1 lomcro o de 
Virgilio, pero las figuras siempre van vestidas a la última moda: de 
hecho, no pueden distinguirse de las que animan las escenas de 
Boccaccio. U>s griegos y los t royanos visten brillantes armaduras, 
como los caballeros de torneos. Estas pinturas tienen un aire 
netamente cortesano que nos recuerda que los florentinos, si bien 
habitantes de la ciudad, comerciantes y republicanos de nomlw. 
todavía defendían a ultranza los ideales feudales ilc la caballería. 
Algunas aluden directamente al matrimonio, siendo la historia de 
los romanos y las sabinas se encuentra entre las más populares. El 
ub'kwrcdc nuestra ilustración forma parte de una pareja con 
pinturas sUne este tema; la tabla representa la reconciliación entre 
los dos pueblos después de que Romulo y sus camaradas se 
hubieran llevado a Lis mujeres sabinas para hacerlas sus esposas 
(10,431. En el interior de las tapas de estas arcas hay pinturas de 
desnudos, que deben de haber sido vistas sólo por la nwia y que 
probablemente pretendían ser amuletos de la suerte para que el 
matrimonio tuviera hijos sanos.

Botticelli
I >e tamaño mucho mayor, y mucho más delicadas, también se 
esperaba que las pinturas mitológicas lucran encantadoras, en d 
sentido original, mágico, de la palabra. Lu Primaren! de Sandio 
Botticelli (Alessandro 1 iltpepi.e. 1445-1510) es una de las

10,44 Sandio Botticelli, ia Primavera. c 1478. Pintura sobre tab a. 2.03 x 3,15 m. Uffizi, I lorericia
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Francesco Colonna, y publicado con elegantes xilografías en 
Venecia cu 1499 110,41' I a combinación de un texto oscuro con 
una iipugi.ilí.1 dv una claridad sin precedentes y unas 
ilustraciones en las que las for mas están plenamente definidas 
con unos cuantos trazos seguros, difícilmente podría ser más 
característica de la época.

El arte de imprimir con tipos móviles, desarrollado por 
primera vez en Europa a mediados del siglo xv (aunque había 
sido inventado en China 400 años antesi, fue utilizado 
inicialmente para difundir los textos religiosos, que seguirían 
siendo los principales productos de las imprentas durante siglos. 
El primer libro importante fue una edición de la Biblia impresa 
por lohann Gutenberg en Mainz en 1455. l os primeros libros 
impresos estaban concebidos como sustitutos de los 
manuscritos, y muchos impresores dejaban espacio para que ios 
iluminadores realizaran las mayúsculas que marcaban el inicio de 
los capítulos. Los humanistas (algunos de los cuales 
desaprobaban el nuevo invento) y los impresores parecen haber 
tenido poca influencia reciproca hasta la última década del siglo, 
cuando Aldo Manuzio instaló su prensa en Venecia y publicó los 
primeros textos griegos impresos con exactitud y ediciones 
fiables de los autores latinos, así como curiosidades tales como la 
Ihpncioiotthkhia. I lasta ese momento, la imprenta no empezó a 
afectar a la v ida intelectual de Europa, a la que filialmente 
acabaria transformando.

LA SÍNTESIS VENECIANA
Mantegna y Bellini
Una pequeña pintura de San Sebaaitin realizada por Andrea 
Mantegna (c. 1432-1506), que data aproximadamente de 1460, 
realza muchos de los rasgos que habían ido caracterizando 
gradualmente el arte italiano en las cuatro décadas anteriores 

ciar idad espacial por medio de la perspectiva, fondos de paisaje 
naturalistas, motivos arquitectónicos y decorativos antiguos, y 
un ser humano idealizado, armoniosamente proporcionado y 
casi desnudo (»•,*•)-. Está firmado, debajo del codo derecho 
del santo, cn griego, como para resaltar el insistente clasicismo 
del pintor. La historia de san Sebastián, un miembro de la 
guardia imperial de Diocleciano convertido al cristianistho y 
condenado a morir asaeteado, justificaba la presencia de un 
escenario antiguo.

Mantegna se había formado en l’adua, cuya universidad era 
uno de los principales centros de estudios humanistas de Italia 
-o de Europa-, aunque el estilo artístico local seguía siendo 
todavía predominantemente gótico. Donatello llegó a Padua 
para hacer el monumento a (¡attamelata y los relieves de estilo 
clásico del altar de la iglesia de San Amonio (véase p. 446) justo 
cuando acababa de terminar su aprendizaje. Posteriormente, en 
Venecia, Mantegna contrajo matrimonio con la hija del pintor 
Jacopo Bellini (c. 1440-1470/71), cuyos dibujos de antigüedades 
clásicas (Louvre y British Museum) son notable* por su 
precisión y comprensión arqueológicas. En esta lecha, no había 
un lugar donde la escultura antigua resultase más evidente que 
Venecia, la ciudad italiana que tenia un contacto mas estrecho 
con Grecia, gran parte de la cual fue posesión suya desde 
principios del siglo xm hasta 1160. En la fachada de San Marcos 
había cuatro caballos de bronce del siglo t d-< - V es muy posible 
que se hubieran llevado .1 la ciudad otras estatuas de bronce

to,48 Andrea Mantcg' j Si»' íeíwliizn. c >460 TMAt.óft * 
KursUúsloiisJcs Museum. V>eiia

4Ó1
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5041 Vittore Car paccro. Curación de un enlem&n/ad&pc.f eí patriarca de Cuto 1494 lienzo, 3.65* j^gni A’r.iderri.i Vcrpí a
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MJ,$8 Alberta Dinero, Autorretrato, 1500. Tabla.67 x 49 cm Alte Pinatothek. 
Munich

la pintura ha sido tenido en gran estima por los reyes más 
poderosos hace muchos cientos de anos. Enriquecieron a los 
artistas excepcionales y los trataron con distinción porque 
sentían que los grandes maestros tenían cierta igualdad con 
I líos, como está escrito. Pues un huen pintor esta lleno de 
figuras, y si le fuera posible seguir viviendo para siempre, 
siempre habría tenido algo que ofrecer, algo nuevo de las ideas 
interiores sobre las que escribe Platón».

La alusión a Platón irmcrda a los humanistas florentinos; ¡»eru 
la actitud de Durero era básicamente distinta. No le preocupaba 
la teoría platónica de las ideas tanto como el poder creador, 
recibido de I >».•-*, dd ai 1 isla. I |ac ia el final de su ' ida esc tibió: 
«Sólo los artistas poderosos scián capases de entender cu este 
extraño discurso que estoy diciendo la verdad: un hombre puede 

esbozar algo con su pluma en media hoja de papd en un solo 
día, o puede recortarlo en una diminuta pieza de madera con 
una navaja, y resulta ser mejor y más artístico que la gran obra 
de otro en la que su autor estuvo trabajando con diligencia 
durante todo un ano. Y este don es milagroso. Pues I tíos da a 
menudo la capacidad de aprender y la intuición para hacer algo 
bueno a un hombre como no hay otro igual en sus propios días, 
ni lo ha habido antes que el durante mucho tiempo. ni lo habrá 
igual después que el cu bastantes años-. Esta notable profesión 
de fe en el valor del individuo difícilmente podría haber sido 
hecha de no haber mediado la gran revolución en las actitudes 
hacia las artes iniciada por d Renacimiento italiano, que a finales 
dd siglo x\ había conseguido mudto más que un resurgir de las 
turmas antiguas.

4t>9
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n,4 ’lerpnynms Hom h. (I Hom c. t • Inper no (tabla dere ha Gel 'yni>n de !as 
deflwsjx isos 2’8.5 * 9' 5 cm.11 Prada Madrid

El estilo -perpendicular- es característico de Inglaterra. Sc 
desarrolló por primera vez a mediados dd siglo xn y persistió 
hasta finales del siglo xv i (aunque principalmente para edificios 
civiles después de la Keforma inglesa de 1532). En Francia, en el 
siglo xv. d gótico había evolucionado cn el estilo. flamígero*. con 
una intrincada tracería curvilínea que no quedo cn desuso hasta 
mediados del siglo xvt. En los Raises Bajos se desarrolló una 
version del gótico más sólida. pera igualmente elaborada El 
Ayuntamiento de Gante es un notable ejemplo, donde la 
opulencia de un gran centro comercial halló su expresión en una 
gran abundancia de recargadas tallas ¡„,i i. Fue comenzado en 
1518, un aóo después de que la icgente de 1 laudes. Muigaiita de 
Austria, construyera un anexo a su palacio de MeJiden (.Malinas) 
en un estilo puramente renacen! ida. No bar duda de que- el estilo 
se elegía en cada caso de turnia deliberada -los ciudadanos 
adinerados de Gante se aterraban conservadoramenie al gótico 
asociado con mis libertades civile*. mientras que la regente 
adoptaba el nuevo estilo de retorno al clasicismo patrocinado pm 
las familias reinantes del sur.

Hieronymus Bosch (El Bosco)
En la pintura holandesa, la tradición establecida por lan van Eyck 
(véase p. 4351 se mantuvo hasta la segunda década del siglo XV !. 
Pen' el pintor mas interesante ile la época, I licnuivinus Bosch 
i Jeroen van Xkcn. c. 145(1-151 (>). tema unos orígenes artist icos 
mas distantes. Vivía en la ciudad provinciana de 
s-Herlogenlxisch (llamada generalmente Den Bosch y.dvahí.su 
nombre) y. trabajando aparentemente solo -aunque versado en 
una amplia gama de literatura religiosa.astrológica, astronómica 
y de viajes-, desarrolló una iconografía de inquietante 
individualidad. fn gran triplico de más de 215 cm de altura es. 
quizá, la mas extraordinaria,pero también la mas 
desconcertante, de sus obras Actualmente se conoce como 
1'1 jardín de las delicias, aunque su motivo exacta y su función 
original siguen siendo oscuros (ya que no puede haber sido 
concebido como retablo). A finales del siglo xi se la conocía 
como / ujnria o /’únunt de ¡a !rrsu. la interpretación más 
convincente es que las tablas exteriores, cerrada*, representan el 
inundo lujo el I >rlm jo. Banqueado por el Paraíso a la izquierda y 
el Infierno a la derecha, ilustrando asi el origen, la tolerancia y el 
castigo del pecado.

No hay ninguna pintura de la época mas alejada del espíritu 
del renacimiento italiano que las del Basco, casi exactamente 
contemporáneo de Leonardo da Vinci. El Bosco hace hincapié 
cn la flaqueza y la perversidad de la humanidad, no en su belleza 
y nobleza. <'.otvdena los placeres de la carne, que los artistas 
italianos celebraban, con la misma severidad que el amor de la 
Imitación de Cristo -«¡Oh,cuán breves, cuán falsos, cuán 
desmedidos e indecentes son iodos esos placeres!--. I os 
instrumentos musicales, que para < ¡iorgione y otros artista* 
italianos simbolizaban una armonía tranquilizadora y celestial, 
eran para El Bosco agente* del diablo. En su visión del infierno 
rodean a lo* condenado*, uno de lo* cuales esta crucificado en 
un arpa. Es posible que tus iría cn mente las palabras de Isaías 
(5:11-14):

;.ly lie aquellos que desde ia mañana t se dan <; Ais bebidos fuertes! 
y de noche hasta muy larde continúan f bien calientes de rmt’’
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ii.«4 Rafael DtíputüdefSontiítmoSM'romentD, ’V>9 151» heslo. Stanza della Segnatura Vaticano. Roma

(debajo del ki neto), con la ley civil representada en la que está al 
lado de la t'xucla </c Atería* v la lev canónica entre las distintas • ■
corrientes de la cultura humanista cristiana.

El programa iconográfico general parece haber sido ideado 
antes de que Rafael se hiciera cargo del mismo cn 1509. pirque ya 
se había empezado cn el lecho. De allí cn adelante, se le concedió 
mano libre para realizar las grandes composiciones, como 
atestiguan sus numerosos dibujos preliminares. Abandonó el 
antiguo sistema de personificaciones alegóricas de ideas 
abstractas (excepto en los medallones del techo), en favor de 
escenas donde las figuras históricas representan los motivos. Pata 
la £scf(e/u de zWcwkíevoco una reunion ideal de pensadores 
activamente comprometidos cn el discurso filosófico, la 
enseñanza, el aprendizaje, hablando y reflexionando con absortas 
expresiones de concentración mental. En el centro. Platón señala 
hacia arriba, quizá para indicar la fuente de las ideas platónicas, 
de pie al lado de Aristóteles, cuyo gesto de introspección sugiere 
su preocupación por los fenómenos naturales. los pensadores 
especulativos están agrupados al lado de Platón; en el otro lado 
están los «científicos», imlindos el geógrafo Ph «lomeo y Euchde^ 
(que se dice que es un retrato de Bramante), haciendo una 
demostración de un teorema geométrico.

El recurso de colocar las dos figui as principales dentro de un 
arco de encuadre contra el cielo recuerda La úítana nw de 
Leonardo. Sin embargo, la composición de Rafael es más compleja 

que la de Leonardo, con 52 figuras en tantas otras posturas 
diferentes, aunque w ha conseguido la misma unidad dentro de la 
diversidad sin menoscabo de la sensación de simetría. I a 
inserción del inquietante hombre situado en el primer plano, 
identificado como I leráclito.justo a la izquierda del centro, fue 
una idea magistral Je ultima hora -como han demostrado los 
exámenes de la capa de yeso, ya que esta sección de la pared tuvo 
que ser picada y enlucida de nuevo para que Rafael pudiera hacer 
ia modificación-. (Seguramente I {eráclilo es un retrato de Miguel 
Ángel y Platon.de Izonardo.) Los contrastes de color, verdes 
tuertes, azules claros y unos pocos trazos coi tos de rojos y 
amarillos, crean un animado diseño, que libera aun más la 
formalidad y exaltada solemnidad <ld esquema general. Pero la 
gran innovación de la pintura o la relación entre las figuras ye! 
escenario arquitectónico, una grandiosa estructura abovedada 
con reminiscencias de los diseños no ejecutados de Bramante 
para San Pedro. Mientra* que en hi úffnna cena de Leonardo las 
figuras están ubicada* en una caía de perspectiva predeterminada, 
aquí son ellas las que determinan el espacio pictórico. que ya no 
esi.i concebido como una extensión de la habitación. sino umm 
uno mucho mayor y totalmente independiente, pero que ni limita 
ni abruma. En el cartón Je tamaño natural de Rafael pata el 
fresco (A mbroM ana. Milan) no hay indicación alguna del fondo 
arquitectónico,que piobablenientc luc ideado postcrimmentey 
poi decirlo de algún modo. construido alrededor de las figuras.
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n,jj Rafa?1. ¿a TrontfigtnocW. 1517 T34.6 x 2,8 rr¡ Museos Vaticanos. Romj

Miguel Angel que diseñara una nueva fachada (que no llegó a 
construirte) y, posteriormente, un mausoleo familiar, la Capilla 
Mediéis (»,m)> En su planta, en el uso de un orden corintio colosal 
y en el esquema de color gris oscuro y blanco. Miguel Angel siguió 
a Brunelleschi, cuya sacristía hacía juego con la nueva capilla, 
situada al otro lado de la iglesia. Pero en todos los demás aspectos, 
su diseóo era revolucionario, especialmente en la forma en que 
rompió libremente con la tiranía de los órdenes clasicos. Las 
ventanas se estrechan, los capiteles desaparecen de las pilastras, que 
tienen paneles rehundidos en lugar de acanaladuras, los frontones 
abruman con su peso los vanos de debajo. Muchos de los elementos 
arquitectónicos no tienen ninguna función estructural y el 

recubrimiento de mármol esta simplemente tallado en formas 
arquitectónicas simuladas. De este modo, Miguel Angel desarrolló 
una nueva concepción de la arquitectura,en la que los muros ya no 
son un plano inerte al que puede aplicarse el ornamento, sino un 
organismo vivo con múltiples' capa». Su enfoque fue d del c* ulim 
que dimina la piedra de un bloque, mis que la del constructor que 
levanta un elemento estructural sobre otro.

• I.n la dura y ruar paila piedra, la mera eliminación de su 
superficie da ser a una figura, que crece más cuanta más piedra es 
eliminada», escribió en uno de sus poemas. Su práctica habitual 
era hacer un pequeño modelo de arcilla o de cera y. a 
continuación, con pocos O ningún ayudante, atacar el bloque de
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n,4j I iziano, (a Asunnón de Ja V'rgen. 196-198 tabla. 6.9 x J.6 m. Santa 
Marta Gloriosa dpi Fran, Venecia

Explotó, por primera vez»ludas sus posibilidades, desde la 
animación de la superficie pictórica con vigorosas pinceladas 
sobre la áspera textura dd lienzo, hasta el contraste entre los ricos 
y cremosos toques de luz aplicados cn gruesas capas, y los 
profundos tonos oscuros delicadamente modulados con veladuras.

La A función fue el primero de varios retablos importantes, pero 
liziano estaba ,ada vez más ocupado con encargos seglares, 
especialmente después de 1532/1533,cuando pintó al emperador 
Cados V (El Prado. Madrid). I>iez años después le pidieron que 
hiciera un retrato del papa Pablo III in,4t) la cómoda longitud de 
tres cuartos y la postura de tres cuartos de rostro fue inventada por 
Rafael, pero ahora Ti/iano la desarrollo cn su propio estilo, mas 
decorativo.alisorbiéndolo todo en una composición de colotes, 
donde los realzados tonos carne del rostro contrastan con el 
esquema de color circundante, de intensos valores de los mismos 

tonos. Las formas y las texturas están plasmadas con increíble 
habilidad, pero solo mediante gradaciones de tono y distinta 
intensidad de toque. lie modo semejante, b convincente impresión 
de autoi idad se transmite por medios puramente pictói icos. La 
figura sedente, con largos dedos huesudos y un rostro enjuto y 
sagaz,lanza una dura mirada hacia alxajo, hacia el espectador.

Pablo III trato de atraer a liziano a Roma, Carlos V le ofreció 
hacerle miembro de la casa imperial, enviándole una patente «le 
nobleza. IVro l iziano rehusó. Aunque lejos de ser poco 
materialista, resistió todos sus inccntivos y se aferró a su 
independencia. Ayudado por su gran amigo, el brillante, culto y 
escandaloso escritor Pietro Aretmo 11492-1556), hizo de si 
mismo el pintor mas buscado de tuda Europa. Esta posición única 
le permitió trabajar, en gran medida, para quien quiso, a su 
propio ritmo y en motivos de mi propia elección. Ningún artista 
anterior había conseguido tai libertad y el contraste entre- su 
carrera y la del constantemente frustrado y enojado Miguel Angel 
es muy llamativo.

Una pintura de una mujer reclinada.desnuda y de tamaño 
natural, se conoce desde hace tiempo como la Venus de i 'rbino. 
aunque le faltan todos k>s atributos de una diosa । n,4j). Treiano 
tomó la postura de b más casta Vérrt/s dtrrwniva/c ert un pMsaje. de 
Giorgione (I >re«lcn ( ¡allcryl.con ligeras variaciones para 
mostrar la figura no sólo despierta, sino invitando abiertamente a 
su amante (el espectador) con inocente expectación. También la 
trasladó desde los campas hasta el dormitorio, donde está 
reclinada sobre unas sábanas revueltas, con un perro faldero

n.46 i.-i.in.- Fípjpo í’al?1. Mí. 1543 ■••n,'. 106 x 85 1 m. >Uu it e Ga ierie
Nazionale J. Capodtmonte. Nap;- es,
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n,7<> EíCteio.!o<P«-4ur»r.:.i.<i.C. 1$97-'ÓO4 Lienzo. 2.75 * 1.27 m HPWJO 
Madrid

pero purgado de toda su sensualidad. In 1576-1577, I I < ¡recu tin* 

a España y x? estableció en lulcdo.donde pasó el resto de su vida. 
España era entonces la principal potencia de Europa, con 
dominios que se extendían desde I lol.mda hasta México y Perú 
En 1571 había conseguido una gran victoria para la cristiandad 
con la destrucción de la Hola turca en la batalla Je Lepanto. Y. pt»r 
supuesto, no había ningún otro lugar donde la Contrarreforma 
fuera prontos ida con más vehemencia, tanto pee la Iglesia como 
por el Estado, que en España, Ins místicos católico» más 
profundamente espirituales dd siglo xvt fueron españoles, 
especialmente santa Idcsa de Avila ■1513-1582 J y san luán de la 
(¡nú (1542-1591), y también san Ignacio de Loyola, d fundador 
de la Compañía de |esu>.

La intención del ai te del (ñeco ci a provocar leí vor religioso y 
elevar el espíritu por encima del mundo cotidiano de las 
percepciones sensoriales. Pero mientra» santa leiesa, por ejemplo, 
visualizaba sus experiencia» trascendentales en una imaginería 
concreta, él tradujo lo fískoen una incandescente espiritualidad. 
En su última pintura de la Resurrección, la» llameante» formas 
oscilan hacia arriba en curs as parabólicas (n,?o *. La pincelada es 
extáticamente libre. los colore» están utilizados con gran 
expresividad, el estandarte blanco de la mano de < ‘risto c »ta 
equilibrado por la brillante tela roja que no tiene otra función que 
la de añadir vibración a las partes superiores de la pintura. Las 
figuras están alargadas hasta la máxima tensión, su» brazos están 
dislocados mediante enfático» gestos. Para el cuerpo del iximbrc 
desnudo cayendo hacia al ras. y para las espinillas y las rodillas de 
la figura durmiente que está a »u lado »c ha utilizado un violento 
escorzo para conseguir un efecto carente por completo de 
ilustonismo. la iluminación y las relaciones espaitalcs también 
son similarmente irracionales. Y también se ha dejado atras la 
iconografía tradicional del motivo. No se ve ninguna tumba. De 
hecho, la radiante figura Je Cristo sugiere tanto la Ascensión 
cuino l.i Resurrección. y sus pies están cruzado» como »i todavía 
estuviera crucificado.

El Creen era un visionaria Aunque descrito por un 
contemporáneo en 1611 como un «gran filósofo», podría haber 
dicho, con san luán de la Cruz,que no unía nn.i» luz. ni guía que 
la que ardía en su corazón». Entre los libros de su biblioteca de 
Toledo había do» ediciones de las obra» de Dionisio, cuw 
concepto de la luz divina había inflamado al abad Suger mas de 
cuatro siglos antes | véase p (69). Y su pintura de la Resurrección 
recuerda la metáfora de I tionisio de la nilo como «el primer 
resplandor» de Dios Padre. Su arte parece haber estado inspirado 
en la creencia de que si la mente humana pudiera abandonarse a 
la «armonía y el resplandor» de la verdadera bcllez.i terrenal, sería 
guiada hacia arriba, hacia la causa divina trascendente. Fue el 
último pintor europeo que expresó tale» ideales trascendentales y 
su obra lleva a »u tin a una gran etapa dd arle cristiano.
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U,J’ de ..'SleOAf-¡.laA > I. .-dn.xlii ijC-l !<<)'

Alá, con apropiadas alusiones a lo efímero de todas las cosas 
terrenales . Hay patios interiores con columnas, líenos de 
plantas y agua corriente. Com»» en cl palac io de Domiciano en 
Roma y cn la \ illa de Adriano en Tivoli, c incluso salas 
abovedadas de simbolismo c ósmico como la de la Domas Aurea 
de Nerón; pero en la Alhambra, todos estos imponentes 
espacios, simétricamente agí upados, dan paso inesperadamente 
al siguiente, como Incidentes sucesivos de alguna laberíntica 
historia de í «is mil y him núchcs.

La parte mas elaborada de la Alhambra, el Patio de lo* leones, 
es un peristilo helenístico al que se le ha dado una nueva vida y 
una gama mas amplia de asociaciones a través del pensamiento y 
la cultura islámicos íu.id. Las esbeltas columnas, sobre las que 
están ligeramente suspendidos los ancos. no están igualmente 
eipac¡arfas. a veces solas y otras en parejas, con una irregular 
pero rítmica secuencia. avanzando graciosamente hasta formar 
pabellones a ambos extremos, l os espacios cubiertos y abiertos 
que penetran uno en otro modulan la luz y eliminan los 
contrastes violentos. A medida que vana de intensidad \ 
dirección, desde el amanecer hasta el anochccerja luz cambia 
sutilmente el aspecto estructural del palio y de las habitaciones 
que salen del mismo, creando unos electos casi alucinatoriox de 
insustancialidad. El estuco y los paneles de azulejos envuelven las 
paredes con diseños de ornamentación abstracta cn toda .su

tt.M • >fide a? .¡e o- . :it .1 All unir 1 • . •
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forma en que algunas escenas están estrechamente confinadas 
dentro de un rectángulo, mientras que otras salen de el, de modo 
que el borde salpicado de oro se interpreta más como un fondo 
que como un marco. El sha lahmasp contrató a toda una serie de 
artistas que observaron las mismas convenciones básicas -la 
recesión indicada mediante la posición cn la página, cn vez de la 
disminución de tamaño, color plano con trama pero sin 
sombreado- y satisficieron las mismas exigencias de una 
meticulosa habilidad, aunque fueron capaces de conseguir una 
sorprendente gama de efectos, desde los líricos y utópicos hasta 
los humorísticos y delicadamente eróticos.

Los miniaturistas y los calígrafos ocupaban puestos importantes 
en la corte de los safavvíes, próximos a los shas, que practicaban 
también estas arles. También proporcionaban dibujos para 
las alfombras que se hacían en los talleres reales. El arte de hacer 
alfombras de nudos empezó con los nómadas de Asia central cn los 
tiempos prehistóricos (véase p. 165). Las fabricadas en Anatolia,y 
altamente cotizadas en Europa occidental durante la Baja Edad 
Media y el Renacimiento, conservaron las tradiciones antiguas, con 
formas vegetales y animales reducidas a las formas geométricas 
establecidas |x>r d tejido rectangular dd fondo, al cual se anudaban 
los mechones de lana. Sin embargo, bajo los safawíes se desarrolló 
un tipo completamente distinto, técnicamente más fino, con fondos 
de seda y hasta 4(X) nudos de lana de diversos colores por pulgada 
cuadrada (6,45 cm),y decorados con una profusión de flores 
reproducidas de forma naturalista y, a veces, animales dispersos 
sobre los diseños simétricos. Dos de las más delicadas y mayores, 
que se dice que fueron hechas para el santuario de un antepasado 
de los shas safawíes de Ardabil, están firmadas por «un siervo de la 
corte. Muqsud de Kashan» que fue. probablemente, el responsable 
del diseño y de supervisar su ejecución por los numerosos 
trabajadores, principalmente mujeres (<mo).

q,4o Alfombra de Atdabil. detalle. 1540 Pelo de lana, io.s * S3 m. Victoria & 
Albert Museum, Londres.

n,«i Aliñrob procedente de Irán.princíp«O5 del siglo m Azulejos vidriados, 
2m de altura Museumfyrlslamische Cunsi. Berlin

Los calígrafos de los estudios de manuscritos influían y a veces 
diseñaban las inscripciones pintadas sobre los azulejos de 
cerámica para las mezquitas y otros edificios religiosos. En uno de 
los más excelentes mihrubs de principios del siglo XV!, espirales y 
diseños florales estrechamente integrados rodean k» versos del 
Corán en la bella escritura ondulante thuluth (u^r). El texto de la 
hornacina en sí es una advertencia a los que rezan con negligencia 
o hipócritamente y el que rodea el arco dice. "Sed constantes en la 
oración y dad limosna, y lo bueno que hayáis enviado por delante 
de vuestras almas, lo encontraréis con Alá, seguros de que Alá ve 
lo que hacéis.- Inscripciones como ésta cumplen la misma 
función que la imaginería figurativa de un retablo cristiano pero, 
incorporados cn una aparente eternidad de motivos 
intrincadamentc tejidos,sin uti punto focal y sin transmitir 
ninguna sensación de espacio o de tiempo.ayudan a concentrar ia 
atención del fiel más allá de la pares! que Cubren los azulejos como 
un brillante velo. Los azulejos pintados y de cerámica vidriada 
aclaran, mejor que ningún otro material, los propósitos 
contradictorios dd niihnth! indicar la dirección de la oración sin 
convertirse en un objeto de devoción. Simultáneamente, tenia que 
proclamar físicamente y negar espiriiualmente la impuitancia de 
la pared de la qrMa. Los únicos motivos naturalistas son florales y, 
aunque no tienen significados simbólicos concretos (como el lirio 
cn d ai te cristiana y el loto en d budista), pueden reflejar tanto k> 
efímero de la vida como las ideas místicas sufíes de la inmanencia 
de lo divino en el mundo natural.
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proporcionales ín,4$; 44). Todas estas superficies, incluidas las de 
la» dos salas interiores de oración, para el invierno, están 
revestidas de azulejos de cerámica vidriada que disuelven la 
estructura y envuelven al liel o visitante, que se siente como 
suspendido en una neblina. Ambas mezquitas están orientadas 
hacia La Meca, por supuesto, pero mientras sus lachadas dan al 
nuiidttn rectangular -el gran espacio público para las ceremonias 
regias, paradas militares, juegos de polo y los negocios, const ruido 
antes de que fueran comenzadas-, las entradas están sesgadas, 
mediando así entre la vida y el arte profanos v religiosos.

Arte y arquitectura mogoles
Desde Irán, el arte safawí de la pintura de miniaturas se introdujo 
en la India. A comienzos del siglo xvt, hacía ya mucho tiempo 
que la mayor parte del subcontinente estaba gobernada por 
sultanes musulmanes. En 1526, dos militares oportunistas 
procedentes del furkestán, Babur (fallecido en 1530) y su hijo 
Humayun (I50X-1556), tomaron el poder y fundaron el Imperio 
mongol, o mogol. Sin embargo, Humayun encontró oposición y 
tuvo que refugiarse durante 12 anos en Irán, en la corte de 
Tahmasp, que le ayudó en su restauración. huíante su exilio.

u,4* Basawan, Atixzr cfomíflíi Mcnua'i'. c. »59O. Pigmento sobre pape 
$4.5 x 2>.7Cm. Victoria &» Albert Museum. Lonches

11,49 Sahifa Banu. Retrato de) sha Tahmosp, principios del siglo xv Pigmento 
sobre papel. 15 x 9 5 cm Victoria & A bert Museum, londies 

adquirió el gusto por el arte iraní, especialmente las miniaturas, y 
tomó a su servicio a dos de los mejores pintores contratados por 
el sha, que estaba empezando a perder el interés por los libros 
ilustrados. El hijo de I iumayun, Akbar (1542-1605), que 
consolidó y extendió el Imperio mogol hasta Bengala cn el este y 
hasta el río Godavari, fue un mecenas aun más activo y reunió 
los talleres de la corte en Agra. Delhi y fatchpur Sikri con artistas 
de todas partes de la Irtclia. incluidos muchos hindúes. Como 
consecuencia de ello, el ai te islámico experimentó su más radical 
transform ación.

Aunque fue uno de los gobernantes más prudentes quizás el 
mayor cn un siglo dominado por emperadores como Carlos V en 
Europa occidental y Solimán en Turquía- Akbar era caá, si no 
totalmente, analfabeto. \ a ello puede deberse, en parte, su pasión 
por la* pinturas, especialmente por aquellas con un fuerte 
contenido narrativo claramente expresado -al contrario que la 
mayoría de las miniaturas iraníes-. La historia de su largo 
reinado fue brillantemente ilustrada en la copia, hecha por el 
mismo.de su biografía, escrita alrededor de I .'86 1590 por su 
ministro Abul Faz!. Una lámina del pintor hindú Basawan 
(ti. 1590-1605), que creó el estilo clásico de la nar ralb a mogol, 
registra una proeza juvenil: Akbar montando iin clcfante, 
notoriamente obstinado, y enfrentándolo en lucha contra otro, 
después de haberlo alcanzado al <1 yx-ar un pontón (»,•*). En
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ant ¡islámico* en su abundancia de escultura figurativa, haciendo 
alarde de su creencia en la pluralidad de deidades. En el imperio de 
Vijayanagar se amplio el concepto de templo, pasando de ser un 
único santuario, a un cúmplelo de edificios dispersos dentro de 
recintos concéntricos a los que se accedía a través de elevadas 
gopuras (torres de entrada), de tamaño creciente desde las 
murallas interiores a las exteriores, que empequeñecían el 
santuario principal (generalmente uno antiguo) pero que hacían 
sentir su presencia desde muy Icios. Entre los edificios hay 
santuarios subsidiarios para los consortes de los dioses y para sus 
vehículos (el toro de Shiva, el águila de XImiú). columnatas 
alrededor de tanques de agua para las abluciones rituales, 
mundapas (salas) para las representaciones y danzas sagradas, la 
enseñanza y las reuniones cívicas. Estos templos estaban mas 
integrado» que antes en la vida ilc una ciudad y, al mismo tiempo, 

ponían de manifiesto la religión dd Estado. Tienen una 
extraordinaria abundancia de esculturas I js columnas exterioras 
de las nimidapas estaban talladas con cohorte* enteras de 
guerreros a caballo, de tamaño natural, sallando sobre hombres y 
tigres 111,60). las joparas estaban totalmente cubiertas con frisos 
superpuestos. sobre los cuales estallan, modeladas en estuco y 
brillantemenic coloreadas, todas las deidades del panteón hindú 
( i j£l. El proceso de ampliación y enriquecimiento de los templos 
continuó durante mas de un siglo después de la caída de 
Viiayanagar, muy especialmente en el gran templo de la ciudad de 
Madurai. Estas estructuras producen un violento contraste con los 
planos uniformes y las masas claramente definidas de edificios 
islámicos como el Tai Mahal. La sensualidad de sus nientañas de 
tornias retorcidas sigue la antigua concepción india de la 
arquitectura como escultura.corno una masa orgánica, viva.

Domingo Paes sobre Vijayanagar

Domingo Paes. un comerciante portugués y 
viajero procedente de Gna, vio la gran 
ciudad hindú de Vijayanagar en la cúspide 
de su grandeza y magnificencia. Su relato, 
escrito poco después de 1520-1522. es 
inusualmente vivido y gráfico:

En esta ciudad podrá encontrar hombres 
pertenecientes a todas las naciones y pueblos, 
debido a su gran comercio y ti las muchas 
piedras preciosas que hay allí. especialmente 
diamantes.

No pudo describir su tamaño y extensión 

...porque no puede verse lodo de una vez, 
pero subí a una colina desde donde pude 
ver gran parte de ella: no pude verlo todo 
porque esleí situada entre varáis hileras de 
colmas. Lo que vi desde allí me pareció tan 
grande como Roma, y muy hermosa a la 
vista; en su interior hay muchos bosquerífíos 
¡le árboles en los ¡ardines de las casas, y 
muchos conductos de agua que fluyen en 
medio de ellos, y en algunos lugares hay 
lagos; y el rey tiene un bosquecillo de 
palmeras y oíros árboles frutales al lado de 
su palacio.

Pocos de los edificios que describió pueden 
reconocerse actualmente, pero entre ellos,el 
Mahal del hito es el más notable. Paes lo 
llama la «casita». 

justo al entrar, a muño izquierda, hay dos 
cámaras, una sobre otra, que son <w<i sígue
la inferior está debajo del nivel del suelo, con 
dos pequeños escalones que están cubiertos 
con cobre dorado, y desde allí hasta la parte 
superior todo está revestido de oro (uo digo 
•dorado», sino "ivicstn/u» en su interior},y 
fuera nene forma de cúpula. Tiene un porche 
de cuatro lados hecho de caña, sobre la cual 
hay una obra de rubíes y diamantes y otro 
tipo de piedras preciosas, y perlas, y encima 
del porche hay dos colgantes de oro: todo el 
precioso trabajo de labra de piedra tiene 
forma de corazones y. entretejidos uno con 
arm. hay ¡uta vuelta de gruesas aljófares: en 
la cupula hay colgantes de lo mismo. En esta 
cámara había una cama que tenia unos pies 
similares a! porche, con los largueros 
cubierto.» de oro. y encima de ella habm un 
colchón de satén negro; tenia lodo a su 
alrededor tina verja de perlas de un palmo de 
ancho; sobre el colchón había dos cojines y 
ninguna otra cobertura. De lu habitación de 
encima no diré si tenía algo porque tío la vi, 
sino sólo la de debajo a mano derecha. En 
esta Clisa hay una habitación con pilares de 
piedra tallada: esta habitación es toda de 
marfil, tanto la cámara como ¡as paredes, de 
abato arriba, y los pilares de las vigas 
superiores tenían rosas y llares de loto todas 
de marfil, y todas bien ejecutadas, de forma 

que no podría ser mejor, -es tan rica y tan 
hermosa que difícilmente podría encontrar 
otra igual en ningún sitio-. En este mismo 
lado están pintadas todas las formas de vida 
de las hambres que han estado aquí, incluso 
¡as de ¡os portugueses, a partir tic las cuales 
las esposas de los reyes pueden eu/ender la 
forma en que cada uno vine ew su propio 
país, incluso d ciego y ios mendigos. En esta 
casa hay dos sillas cubiertas de oro. y una 
cuna de plata con sus cortinas.

Menos de cincuenta años después, en 
1567. un viajero italiano, Cesare Fcderici, 
visitó Vijayanagar. Relató que despues del 
saqueo, cuando los musulmanes volvieron al 
norte, se hizo un intenta de repoblar la 
ciudad. Escribió:

No ha sido destruida totalmente, de hecho 
tus cusas íodai ui están en pie, pero vacias.y 
no vive nadie en ellas, como se ha 
informado, salvo tigres y otras bestias 
salvajes.

J» » partir de R Newell, a tofqotlen ímpite. 
tondres 1924 (Paes). y S. Purchas parchas lós 
Pjígrimes. tenares 1615 [Federuí])
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u,66 Guan Daosheng, Diez míí cuños ile bambú en ¡a nieoicj. rollo, i joS. Tirita sobre pape . 151m de j te. Museo de! =jL Jo Nacional. 
Taipei (Taibc i), Taiwan

La dinastía Ming
Aunque ios mongoles solo ptwocaiun uno respuesta negativa de ios 
pintores, tuvieron una poderosa y duradera influencia sobre las arles 
decorativas con la introducen» de nuevas técnicas. I.l esquema de 
color azul y blanco, tan intimamente ligado a la porcelana china 
especialmente cn Occidente- fue desarrollado baio su mandato.

mediante una unión entre los procesos y materiales chinos c iraníes 
China piopoicivnu la porcelana, que había sido inventada mucho 
antes (p. 282), e Irán el óxido de cobalto utilizado para la decoración 
del barro cocido en el Próximo Oriente, liste era el material más 
lácihnente controlable para las decoraciones aplicadas antes del 
vidriarlo y tur utilizado por primera wz en China para los motivos 
de un moldeado iraní cn vasijas de porcelana trabajadas como la 
metalistcría de los mongoles. Itarante el jK-riodo Ming. se mantuvo 
el esquema de color pero se elimino todo rastro de influencia 
extranjera cn los diseños, y la porcelana Ming azul y blanca e* tan 
puramente china en su decoración como cu su turma 111,671- IX’ 
modo similar, empezó a utilizarse el esmalte »7íii.<i»m¿ introducido 
bajo los mongoles, para embellecer vasijas de bronce de formas que 
.se remontan al periodo Shang con ornamento brillantemente 
coloreado de estilo Tang.

I I primer emperador Ming. I lóngwu < 13b,8-1399), era un 
hombre del pueblo y gano el trono por la fuerza de las armas 
contra un odiado opresor extranjero. De este modo, se produjo 
un retorno a las antiguas tradiciones nacionales. Se rvslauróel 
funcionaríadu con una organizas ión aún menos flexible que 
antes. Se resucitó la erudición de la China clásica y. en 1103. el 
tercer emperador Ming, Yongle, inicio la compilación de todos los 
conocimientos en una cm iclopedia de 11.095 volúmenes. Sin 
embargo, el respeto por la tradición estuvo atemperado por un 
creciente gusto por la ostentación. Cuando Yonglc trasladó su 
capital de Naming a Pekín cn 1417, mandó hacer el trazado de su 
palacio de acuerdo con el ritual de la dinastía Zhou. que 
prescribía que el «I lijo del Ciclo» tenía que gobernar desde tres 
palios, levantado en el emplazamiento del palacio de Kublai y 
utilizando algunos de los antiguos cimientos, también estaba

11,67 fanónc.t-A’eif ing. 4.*6 .'.<5.f;.ri.istia f.’i- . . p..a Xuan... .Porcelana
55 2 cm de altura Nelson Atkins Museum oí An. Kansas Chy 
(Adquisición: Nelson Trust).
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que llegó a llamarse la Escuela Meridional-. Pero el énfasis que 
poma cn las cualidades cspii ilualcs de las obras de arle Ir llevó a 
hacer una salvedad ignorada por muchos pintones chinos 
posteriores: «Los que estudian a los viejos maestros y no 
introducen algunos cambios es como si estuvieran cercados por 
una valla. Si uno imita los modelos demasiado fielmente, a 
menudo se aleja de ellos todavía más.» De este modo justificaba su 
propia audaz originalidad y también la individualidad, aún más 
radical» manifestada por unos pocos pintores chinos a finales del 
siglo wu y en el siglo wm {véase Capítulo 16).

JAPÓN - DE KAMAKURA A EDO
Los intentos pur parte de los mongoles de invadir japón cn 1274 y 
1281 fracasaron y el estilo nacional creado más de un siglo antes 
(véase p. 2N4) siguió floreciendo en soledad a lo largo del periodo 

Kamakura (1185-1533). Se aprecia una tendencia hacia el 
naturalismo, más evidente cn la obra profana que cn las imágenes 
religiosas -que derivaban iconográficamente del arte budista de 
I'luna-,especialmente cn el retrato, un arte en el que los 
japoneses ya habían destacado anteriormente (61271 y que ahora 
se desarrolló tamo cn la pintura como en la escultura, quizás cn 
conexión con el culto dr los antepasados. P01 ejemplo, en un 
templo construido por sus descendientes, se conserva una estatua 
de un militar noble, Ucsugi Shigelusa h»,8o). Formal, cn posición 
I rental con una mínima desviación de la simetría cn la posición 
de las manos solamente, con el cuerpo completamente enfundado 
cn la*» abollonadas vestiduras del traje de la corle, que indica su 
posición cn la sociedad feudal japonesa, es, sin embargo, d retrato 
de un individuo, un retrato parlante de un miembro de la clase 
dirigente -aunque de hecho fue tallado un siglo después de su

Dong Qichang sobre la pintura: el estudio 
de la naturaleza y los antiguos maestros
Los voluminosos escritos de Dong Qichang 
(sin fecha, pero publicados poco después de 
su muerte en I6.<6) estaban dedicados 
principalmente a establecer un canon de 
maestros de la pintura paisajística, todos 
hombres de letras de los períodos Song y 
Yuan, que proporcionaron los modelos 
a seguir.

4/gurérr c/jpp que cada uno debe criar su 
propia escuela. pero eso no es cierto, declaró, 
citando a los distintos artistas que habían 
sobresalido en la representación de sauces, 
pinos y árboles centenarios respectivamente.

Éstos son tradicionales y no pueden ser 
alterados, e incluso si se modificaran no se 
apartaría» demasiado de sus fuentes 
originales... Por lo tanto, si. al dibujar 
árboles, uno combina los aspectos más bellos 
de los antiguos maestros y no gasta sus 
fueteas en vano, los árboles se volverán, de 
joruni natural, bellos y frescos. Lasque 
realmente deseen según a los antiguos 
maestros, que preparen un volumen de capias 
de sus árboles pura que tes sir van de mater¡al 
de reserva.

Sin embargo, nunca debería mezclarse el 
copiado con la observación directa:

Uno debería observar todas las mañanas los 
efectos cambiantes de las nubes, dejar de 

practicara partir de montañas pintadas y 
salir a pasear por las montañas reales. 
Cuando uno ve arboles extraños, debería 
tratar de captarlos desde los cuatro lados. Los 
árboles tienen un lado izquierdo, que no 
entra en la imagen, y tin lado derecho que sí 
entra; y lo mismo sucede con lu parte 
delantera y la trasera. Uno debe observarlos 
cuidadosamente y transmitir su espíritu de 
forma natural, y para ello es necesaria 
la forma. La forma, el corazón y lo mano 
deben corresponderse mutuamente, y uno 
debe olvidarse por completo de la 
imaginación (lo que ofrece el espíritu). 
Entonces realmente habrá árboles en la 
imagen, árboles que lambió» tienen vida cn 
la seda; sera» exuberantes sin resultar 
recargados. vigorosos y deganics sin obstruir 
la vista, y todo encajara como los miembros 
de una misma familia.

También dio su opinión sobre otros 
elementos de un paisaje:

Las figuras pintadas deben estar mirando a su 
alrededor y hablando, las flores y las frutas 
deben moverse con el viento y estar salpicadas 
de rocío; los pájaros deben revolotear y los 
animales correr. Debe tomarse el espíritu de 
las cosas reales. Las montañas y las aguas, ¡os 
bosques y los arroyos deben ser puros, 
tranquilos, solitarios y grandes. Las casas y 

cabañas deben tener profundidad y retroceder 
(dentro de la imagen). Los puentes y las 
balsas deben representarse con gente que va 
y viene.

I.stos detalles dependían, sin duda, del 
estudio de la naturaleza pero los principios 
de composición habían sido establecidos por 
los antiguos maestros:

Cuando los antiguos maestros compusieron 
grandes imágenes, sólo hicieron tres o 
cuatro grandes divisiones y realizaron asi toda 
la composición. Contenían muchas partes 
delicadas, pero éstas estaban sometidas al 
efecto general que era d punto principal.

En otro pasaje, que tiene una relevancia 
general, observó:

Siempre que uno pinta un paisaje debe prestar 
atención a la adecuada división y 
combinación; el espaciado (distribución de las 
partes) es el principio fundamental.
El espaciado de toda la composición y d 
espaciado de las partes de la pintura. Si uno 
entiende esto.ya ha captado más de la mitad 
de ios principios de la pintura.

Tr a partir de O Siren rhe C/u’V.'e on the Art cj 
Painting. Pekin, 1936)
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EN CONTEXTO

Biombos Namban
EL ENCUENTRO ENTRE LOS JAPONESES Y LOS EUROPEOS

La llegada de los europeos a Japón..i 
mediados del siglo xv i. fue vividamente 
registrada por los pintores jajwneses en 
biombos de forma tradicional, pero en un 
estilo completamente distinto del 
desarrollado por los maestros Zen (r s;l. 
Con los brillantes v claros colores de la •
paleta nacional de las Yttmato c (véase 
p. 570), y abundante tiro de) pan de oro. 
representan escenas narrativas, que ocupan 
toda la superficie, de grandes galeones y 
multitud de animadas figuras de 
comerciantes y marinos, incluidos algunos 
africanos (13,9a). Todos ellos están 
plasmados con la máxima atención a sus 
gestos característicos y a los detalles de sus 
ropas y fisonomías. Sin embargo, no es sólo 
en su fría y práctica forma descriptiva en lo 
que difieren de la obra de los artistas Zen y 
de otros artistas de la época. Dejan 
constancia de un fenómeno cultural que no 
se había dado en ninguna otra parte de 
Asia: esa fascinación por lo nuevo, 
típicamente japonesa, y la curiosidad por las 
culturas extranjeras.

Los primeros europeos que llegaron a 
Japón fueron los portugueses algunos 
marineros procedentes de un naufragio en 
15-11. seguidos por una expedición 
comercial dos años después-. Como llegaron 
desde el sur fueron llamados immiIwi o 

bárbaros del sur. de acuerdo con la 
cosmología japonesa. En esta época el país 
estaba inmerso en las guerras entre ilnituy». 
<> barones feudales, que estaban poniendo fin 
al periodo Muromachi (véase p. 573). Asi. los 
comerciantes encontraron un acogedor 
mercado para las armas de luego europeas, 
anteriormente desconocidas en Japón.
I n 1549 d jesuíta francisco Javier 
desembarcó con tres compañeros y. como 
representante del rey de Portugal, fue bien 
recibido en la corte imperial de Kyoto, 
concediéndosete permiso para predicar y 
para fundar una misión cristiana que tendría 
más éxito que cualquier otra en 1 .hiña. I os 
jesuítas se cent 1 aion en convertir a los 
miembros de la clase alta feudal, que 
parecían haberse sentido atraídos por la 

separación de los jesuítas de China y de todo 
lo chino; aunque quizá todavía más por la 
perspectiva de comprar armas de los 
comerciantes que acompañaban a lo* 
misioneros. Los franciscanos españoles, que 
llegaron poco después, predicaron el 
Evangelio a las masas. En 1582 había unos 
150.000 cristianos conversos y el número 
seguía creciendo. Parecía posible que d 
cristianismo se estableciera en breve con 
tanta firmeza como lo había hecho el 
budismo un milenio antes (véase p. 291).

Los misioneros y los comerciantes 
llevaron con ellos unos muebles nunca vistos 
anteriormente por los japoneses, que 
copiaron sus formas pero k»s decoraron con 
incrustas iones de un tipo recientemente 
introducida desde (inrea. l'n atril plegable 
para sostener un misal abierto en un altar se 
encuentra entre los más extraordinarios; es 
de madera cubierta con incrustaciones de 
laca, con pan de oro y láminas de 
madreperla (u,9ti. El emblema de los 
jesuítas -las letras I US, la cruz y los clavos de 
la Crucifixión- esta rodeado por motivos 
geométricos. En la base hay flores típicas del 
arte decorativo japonés.

l a expansion del cristianismo en Japón 
fue favorecida por Oda Nobunaga. un

u.91 Atril para misal, fu ales deisiglv Madera 
decorada coi' la<a negra.(W n< rustationesil-, 
laca y rom ha. x <4 x 46 cm. Museo Nacional
de Tokio.

general que, con la ¡n uda de las armas 
europeas, tomó el control de Japón en 1576 y 
dio su apoyo a los cristianas como 
Contrapesos las ricas e influyentes 
comunidaiks budistas.y como mediadores 
en el comercio con Occidente. Sin embargo, 
fue asesinado en 1582 y su sucesor, 
Toyulomi Hideyashi, más despiadado y más 
poderoso, empezó a recelar cada vez más de 
kis misioneros. Estaban bajo la protección de 
los reyes de Portugal y de España que ya 
habían establecido colonias en otros lugares 
de Asia y en las islas filipinas. En 1587 lanzó 
un edicto expulsando a los .sacerdotes 
europeos con la esperanza de poder 
controlar el movimiento religioso sin perder 
las vcuiaias del comercio exterior. Pero los 
franciscanos españoles siguieron con su 
pruselitismo entre las descontentas clases 
bajas. En 1597, siete de ellos y diecinueve 
japoneses conversos fueron crucificados en 
Nagasaki. Ésta fue la primera de muchas 

campañas de persecución, que continuaron 
de forma intermitente hasta que sólo 
quedaron vivos unos pocos cristianos 
indígenas. Entretanto, todos los extranjeros 
habían sido expulsados, salvo los 
comerciantes holandeses protestantes, que 
fueron confinados a una isla en la bahía 
de Nagasaki.

Hidcyushi era, como tantos otros 
soldados, un apasionado de la ceremonia del 
té Zen (véase p. 575). También estaba 
ansioso por unificar el país y resucitar el 
confuuianismo como ideología oficial. »la 
base de nuestras relaciones entre soberano y 
ministro, padre e hijo, esporo y esposa-, que, 
desgraciadamente,esta siendo minada 
actualmente por el cristianismo.como 
escribió en una carta en > 591. IYm una 
curiosa coincidencia, ese mismo año 
encargó, para uno de sus castillos, el primer 
rnimbrtrt liyol’ti registrado -biombos en lox 
que se representaban europeos-. Además, le 
divertían mucho, quizá incluso k* 
impresionaban, los -bárbarosdel sur».can 
cuyos sombreros. capas v sueltos bombachos 
a la moda portuguesa se disf razaban .1 veces 
él y sus cortesanos. Otros japoneses también
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CAPITULO TRECE

El siglo xvii 
en Europa

El auge de la república holandesa fue el acontecimiento más 
trascendental de la historia del siglo xvti en Europa.que coincidió 
con el declive de Espana y con la Guerra de los Treinta Años 
(1618-1648), que devastó Alemania y destruyó la autoridad del 
Sacro Imperio. Holanda y otras seis provincias de los Países Ikiios. 
que se habían rebelado contra el dominio español (1579-1609). w 
convirtieron en uno de los Estados más ricos dd continente y.con 
mucho, el menos intolerante. Su prosperidad se basaba en la libre 
empresa, tanto en el comercio interior como en el comercio 
marítimo cn (vdu el mundo. Y lo mismo sucedió en Inglaterra, 
donde el principio del gobierno parlamentario iba siendo 
aceptado gradualmente En el conjunto de Europa, sobre lodo en 
el norte, se produjo una rebelión contra la autoridad establecida 
desde hacía mucho tiempo, especialmente en el pensamiento 
científico, en el que se hicieron grandes avances cn astronomía v 
matemáticas El enfoque inductivo y experimental de las ciencias

físicas, propuesto por Francis Bacon (1561-16261 a comienzos de 
siglo, fue aceptado de forma generalizada a finales <ie4 inniiui. 
Pero, sobre todo, la filosofía occidental se liberó de dos milenios 
de dependencia de Platón y Aristóteles con Rene Desearles (1596- 
1650). cuyo J>ísc«f5i» de/ rwíiuiu (16371 estableció una núes a 
teoría del conocimiento, una forma extrema de escepticismo que 
conducía, mediante un proceso sistemático de «luda, a la famosa 
conclusión: « Pienso, luego existo*. I>c este modo, la mente resultó 
más cierta y segura que la materia -y la mas cierta de todas la 
mente individual-, con implicaciones subidh as que iban a ser de 
largo alcance. Aunque católico y francés. I tetarles ese ribio y 
publico sus obras cn la republica holandesa.

l-sta gran explosión del pensamiento especulativo no tuvo un 
efecto inmediato sobre las artes plásticas. (Durante algún 
tiempo.arte y pensamiento estuvieron «desfasados-. aunque el 
repentino florecimiento de la pintura holandcs.1 tuvo lugar

11971600 Carracci. techo del Palazzo tómese (13,2)
c. 1601 Caravaggio. í □ Com-erx’on Je san Rubio (13.1 J

>6161617 Rubens, tos m/ja<jr»5 a? san íranertro lavrer (135)

c.1610 Artemisia Gentiiesch ¡udithy Holofernn (13.11}

1614-16]} Bernini Baldaquino (13.15)

■6» Van Dyck. (ortos I (13 :o),
i<w Rubens Panoje ion orco >r>í (13^).

1641 Rembrandt, «tonda nocturno j3.3»}
Borromini. comienzo de la Sapie-iza (13.231

164*1651 Bernini, fxtosd de canto Terna (13.17)

>6$6 Velazquez.l4>$ menmos (13.29).
1660-1670 Claudio de Lorena. Ariso/e (13.27)

c.>669 Rembrandt. FJ ddhjo p&kji) ( t.38} SeemprZJ Vísate (•• 3S3
c. 167© Vermeer. El arte de la pintura (13.48)

1675-1710 Wren. San Pablo (13.49!

1689 Hobbema. ío avenido ae Miádelbamn (13,41).

1600 Giordano Bruno rs c ondenado a la noguera en Roma p?r here .1

1605 Cervantes. Do.1? puyóte 1/ parte Bator. fí Ovantedei. ¡mor-r? tn.':> 
1616 Muerte de Shakespeare a iglesia de Ron-,a condena a Copémíoo 
1616 Comienzo de la Guerra de los Treinta Años.
1610 llegada de los puritanos 3 Nueva Inglaterra
>*ij -lezcinndel pjp;, Urbano Vil
1*14 cardenal Rkheiieu, primer mwiistro dr rantia
sfaj Carlos 1 rey de Inglaterra
z6ji ..ilileoG.ililei. .Z ú.'tit/osor;'--co.-vr/riío. es .do .1 cmar er 633

1655 Richelieu funda <a Académ-e Trancarse
>637 Descartes í■ '‘■cune. dd método
«64a t* uansenismo es condenado por el papa. Empieza ’a gwu civil cn 
Inglaterra
>643 luis XIV. rt>y de Francia

1649 Ci.-los 1 es decapitado Inglaterra, upa Como cnwealthli! <
16561657 Blaise Pascal ú>rr<nprown.'.Mí' seo- c.'á ios jesuítas
1660 Restauración de Carlos I- comorey de ingiatcrr.»
1661 Se inida el remado personal de tins xiv en r«and>
1667 John M .(ton, ti cmcmú pwido

>671 «ai Ne-vtC '. eydelaCZavit.KtonUniveis.n

>665 Revocación del Edicto de Nantes: emigración de los protestantes 
franceses.
>689 -enrol, zar de Rnsi.s
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celebran el divino pock r dd amor, cslán plasmadas como 
cuadros enmarcados fipnidn ri/wtati) chocado-» delante de la 
estructura decorativa, Están pintadas en un estilo inspirado en 
Rafael v en la escultura antigua, con una luz uniforme y 
compuestas a la maneta clásica.situando las figurasen paralelo 
al plano de imagen.

Annthale t arracci también difería de Caravaggio en >u> 
métodos de tcabaio. En el pnKeso de elaboration del diseño del 
lecho I-ai nesv se lucieron unos 5ÍKI dibujos. El, su hermane 
Agostino < 1557 1602} y el sobrino de ambos. I odovico Carracci 
(1555-1619), eran dibujantes infatigables. Lo dibujaban todo, las 
co ni posiciones para la pintura, los modelos del estudio, la gente 
de la calle y bs primeras caricaturas (ellos intentaron la palabra). 
A la hoia de <omci.se sentaban con un trozo de pan en una 
mano y un carboncillu en la otra. Su intención era la de ser líeles 
a ia naturaleza, pero a una naturaleza purgada de su» elementos 
más buidos, y en v-m búsqueda re- un ieron corno guía a l.i 
escultura antigua ya los maestros del Alto Renacimiento. 
Annibale Carracci no era un teórico, pero pronto se elogió ui 
obra como nítido de una ver-ion racionalizada de la leona 
esteti-a dei siglo\vi. que sustituía la klea- metafísica 
ncoplatonica (véanse pp. 224-225) por un ¡«leal derivado 
exclusivamente del arte en <í. Durante mas de dos siglos, 
proporcionaría las bases de toda la enseñanza académica.

I n la década de i 580. cn llolonia. los (“arracci organizaron 
unas reuniones de artistas bajo el nombre de Accademia dcgti 
Inca mini na: i (academia de los ink iadosL Era uno de los varios 
grupos infoi males que permitían a los artistas comentar sus 
problemas y practicar d dibujo en una atmósfera mas tranquila y 
más erudita que la de los talleres de pintura. En aquella época. el 
termino ••academia- se aplicaba más generalmente a las 
asociaciones literarias, y la pertenencia a lu- mismas conté; m 
categoría intelectual. l a primera academia de artistas se fundó en 
1563 cn Florencia y tenia unos tiñes sociales similares, ademas dd 
más práctico de liberar a los pintores y escultores de las 
limitaciones de los gremios de artesanos. Ambos tipos de 
academia se combinaron en la Academia de San I ucas de Roma, 
que desde prin- ipio* del siglo .v u impartía clases sobie tcoria. 
instruía en el dibujo y facilitaba la*. lases del natural destinadas a 
complementar l.i formación que recibía el aprendiz en el taller de 
un maestro. Surgieron academias como esta en otros Jugare* de 
Italia y cn el norte de Europa, cspcc ¡.límeme en París, donde la 
educación artistic a llegaría a estar mejor organizada que en 
ninguna oirá parte (véase p. 617).

l n el siglo xt ti. jimio a las academias, y quizás no a icrio a ellas 
se dio un crecimiento generalizado dd coleccionismo artístico, 
tanto de los maestros antiguos como di obra* coetánea* que 
llevó de forma natural j un comercio de arte. E*tr hecho desvió 
la atención Je la pintura mural de gran tamaño y demás formas 
tradk ionak - hacia la pintura de caballete. más fácil de 
transportar y vender, y que en ese momento empezaba a ocupar 
un lugar preferente cn Europa. Fue. y sigue siendo, un fenómeno 
único, sin un equivalente en otras culturas. < latios 1 de Inglaterra, 
Felipe IV de I spaña.la reina Cristina de Suecia, exilada 
voluntariamente, y el cardenal Mazarí no, a cargo dd gobierno Je 
Francia durante la larga minoría de edad de I iris XIV. por no 
mencionar a otros nobles menores y ricos banqueros. lodos ell««s 
hi. ierou grandes colecciones. Parte de la del archiduque

Leopoldo < Guillermo de Austria, gobernador de los l’tré-cs Ikúo- 
españoles.cstá documentada vis talmente: una habitación 
atestada de pinturas de Giorgione ¡lo* J/c- fr’/ósiúíK |r pueden 
Verse a la derecha), Ti/iaiio (ia hilera superior) y otros pintores 
vencíanos I a Santa Margarita de Rafael csl.i apoyada 
contra un gran boceto de Rubén- pai.i una Circiatc/sión. En esc 
ambiente, las imágenes dev«x ion.de- tan sólo estaban separad.;- 
de lo- retratos.las naturalezas muertas,los paisajes} las escenas 
milokígicas por sus marcos dorados: de este modo empezaron a 
perder cualquier significado religioso que hubieran podido tener 
en ungen. Se contrtnpJabaii, scire lilame nte simio cualquier otra 
obra de arle: pinturas compradas -obre lodo para poner de 
manifiesto la posi* ion, I. riqueza y el gu-’o refinado de mi 

propietario. La prelereiicia por Lis obras del Alto Retía-i miento, 
ya entonces raras y mtn caras, soincidia con las enseñanzas 
académicas, jkio j mediados del siglo xvi tambu n había 
ps ispic.ii.c- colccciomstas sensible -a cualidades -ionio la 
libeitad en el tratamiento \ la sensualidad del motilo- distinta- 
de aquellas cn la> que hacían hincapié k>> teói y >u ¿u$to iIm 
a •« <ada vez má*> importante cn !j historia posterior de Ij 
pintura euro|va.

ARTE Y ARQUITECTURA DEL BARROCO
(.mm* muchas otras et quria> cs:iltMÍcas. *bai roto >c mi. /»> 
por primera vez cunto termino de inculto crítico í ieiK una 
etimología curiosa» ya que Jema de Ju* palabras cviriviito en 
vi siglo xvh-el italiano kircnctf. que alude a la tur mosa 
escrupulosidad medieval, y el pirtuguéc í>un<k <o. que e x una 
pcilsi invguLir. Ambos tciminus significan una desviación de 
una norma» y invested sentido en que !n utilizaron los teóricos 
del xiglo XVüí para dése ribir las obr as de «u le. v en especia] U 
arquitectura, que les paiccían cont.’iniinaKlas e iriadúnales. 
Aunque desprovisto de su matiz pcv<naúv<>. el termino sigue 
utilizándose paia aislar una súla tendencia dentro de la rigurosa 
estructura del aitedd siglo x* n, la te ndencia de ••votinuntjiismv 
predotninaiuvinente religioso»dinámica energía y exuberante 
riqueza decorativa que se geiwró en Roma \ se extendió p<»i tuda 
l.uropa x más allá, incluidas las « Jomas europeas en An<i >ca y 
la India. Lt distinción entre este llamado estilo «Barroco- y «tros 
estilos del siglo xvn como el <• Naturalismo» y c «Clasicismo* no 
es fácil de establece:. A pesar de las dJcrcncias mijviIx mIvs. hay 
grandes semejanzas, y el mejor modo de entender el .irle del 
siglo xv i escomo un todo, como un nexo de diversas tendencias 
estilísticas. Básicamente, fue la creación de individualidades 
decididíis, entre las que xr encuentran algunos de les más 
grandes de los artistas europeos '.I margen de Petrin Paulus 
Rubens 11577-1640), todós nacieron con una diíoenciade 
pilcos artos: Nicolas Poussin (1594 ltó5).Giank>renzo l-vnnni 
11598-1660» Anthony Van Oyck (l?99 I6t! J, niego Xrbzque/ 
115W-16W). Claudio de l.orcna (1600-1682) y Rembrandt \un 
Run (1606- lohM’t.

Rubens y Van Dyck
En Lsvi tu modo. Rubens se sitúa uparle, no sók» por su edad, 
sino también poj su trasloado social, ya que era diplomática de 
alto rango cn activo además de pintor. Hijo de un Cestacadn 
abogado x regidor de A inheres, recibió una educación clauca y 
después vivió un tiempo en casa de un noble para adquirir
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n.ti Artemisia Genti)eschi.Wít6> i62o.óleo sobre Hen z -
•.99 * 1.63 m Uffizi, f lorencia.

Artemisia se especializó en escenas en las que la mujer 
desempeña un papel dominante. Pen» aunque lema buenas 
razones para no confiar en los hombres -fue violada por su 
profesor de perspectiva y, cuantío su padre le llevó .inte los 
tribunales, din I’ve torturada con la» empulgueras para 
determinar la verdad de sus pruebas-, su elección de motivos 
probablemente estaba determinada lanío por las expectativas de 
sus patrones como por »us propio» sentimientos. I:n Mistarlas 
muestra un carácter bastante frío y serio.

n.11 Guidotteni.Ato >r?toe r/'/wnenev <. 16.5 Óleo-. ol:;e lienzo.2.06 x ?.97 m 
11 Prado. Madrid.

»j,ij Giif mo i?ejrn<í;»ndíHe, c.1620 P urna, t rtayagua ia sobre 
tMpei.2s.6x20.7cm Museo Bntánxo. Londres

.Artemisia (¡cnlilcschi trabaiu la mayor parle de su catrera en 
X’á poles. donde el naturalismo floreció bajo el mecenazgo de los 
virreyes españoles y el estimulo de pintores como José de Ribera 
(1591-1652). que vivir» allí a partir de 1616. I-.11 Roma, por otra 
parte, a pesar de la gran popularidad de las pequeñas pinturas 
de campesinos y mendigos -generalmente de artistas flamencos 
establecidos en ia ciudad- .en las grandes obras religiosas y 
mitológicas se pedía idealización. De ahí el éxito de Guido Reni 
11575-1642), un pintor bolones residente durante mucho tiempo 
en la ciudad, que adopto el dramático líniiri'.uwri» de Caravaggio 
pata realzar la nobleza de sus figuras. Prácticamente coetáneo 
de Rulx-ñs. su primer nuestro fue un pintor manierista de 
Amberes. peto pronto se paso al circulo de los Carracci. Incluso 
en una obra ya madura como Atalanta e Hipotncws. la» puses de 
baile de las figuras, el delicado di»ño de sus miembros y las 
ondulantes bandas de lela, sin propósito funcional alguno, 
recuerdan la elegancia del siglo xvt Sin embargo.c»los 
cuerpos juveniles son ma» sustanciales y están proporcionados 
de un modo mas natural, y la sensual pintura de su carne alude 
claramente a Correggio. Además, la pintura está compuesta 
como un bajorrelieve antiguo -o como uno de los qiiodr» 
ripvnuli del techo del Palazzo láñese-, con un movimiento 
paralelo al plano de imagen. Guido Reñí tomó el motivo de 
i iridio, pasando por alto sus implicaciones feministas para 
crear, como Artemisia Gentileschi.lo que es básicamente una 
pieza de coleccionista.

Otro artista de la región de Bolonia, conocklo por su apodo, 
II (,i tere i no. -el bizco- (Giovanni Francesco Barbieri, 1591-
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fuera del centro o a un lado, y aquí y alia elementos situados con 
habilidad y discreción. como un puente o un bosquecilloy para 
conducir la mirada a lo largo de un camino de lentas 
ondulaciones a través de las más '-utiles gradaciones de tono 
hasta el brillante horizonte-. Su principal innovation se 
encontraba cn el tratamiento de la luz que emana desde el 
horizonte hacia el espectador -reflejada por agua, absorbida por 
la piedra, penetrando cn las ramas exteriores de los grandes 
robles que proyectan sombras en el primer plano- y que unifica 
toda la composición. Por lo general, evitaba el resplandor del 
atardecer, con sus dramáticos contrastes de luz v de sombra, 
pretiriendo el brillo más uniformemente dit'uminado de la 
mañana y de las primeras horas de la larde. Nada le une mas a 
sus contemporáneos que su preocupación put la luz. que le 
conecta con artistas tan distintos en todo lo demás como 
tjaravaggio, Ikrnini, Rembrandt, Vermeer y Velazquez.

Velázquez
Diego de Silva Velázquez. (1599-1660) se encontraba entre los 
muchos artistas que visitaron Roma a mediados del siglo XVI! 
-estuvo allí en lóJOy nuevamente en 1650-1651- atraído, al 
igual que la mayoría, por las ruinas de la Antigüedad mas que 
por cl at le y la arquitectura romanos de la época. Empezó con un 
estilo de un realismo sólido, casi escultórico, influido aunque de 
forma indirecta- por < aravuggio.cuya obra empezaba a llegar 
entonces a España. Los españoles respondieron de forma 
instintiva ante un realismo tan directo. Miguel de Cervantes 
(1547-1616), en el prologo de f Jom <Jui«ñe < IW)5). utilizo una 
metáfora pictórica para describir el “liso y seneillo estilo de 
escritura que trataba de conseguir, y francisco de Zurbaran 
(159R-I664), prácticamente- coetáneo de Velázquez, empezó del 
mismo mudo. Las pinturas de Zurbarán de monjes en oí ación 
pintados principalmente para los monasterios de España y de

América del Sui combinan, en giado único, una realidad 
práctica con la absorta intensidad del misticismo de la 
Contrarreforma i ij.aSi sin embargo, la evolución posterior del 
arte de Vela/qucz loe muy diferente,

En 162.’ Xel.t/quvz entró al servicio riel ¡oven rey Felipe IV 
(1621 -1665), que le tomó un gran aprecio v casi monopolizo su 
production durante el resto de su v ida la colección real abito 
los ojos de Velazquez al esplendor del arte veneciano, 
especialmente I iriano. cuya gran serie de /w«e adornaba el 
palas io tie M.idi id. l.»U contii mo l.i natural predilección de 
Velázquez por lo plástico y su indiferencia hacia Rafael y la 
ir.tdicion mas dibujística-. Al final, acabaría yendo mas alia del 
sutil tratamiento de liziano.con unas pinceladas Huidas y 
sueltas, y aplicando a veces la pintura cn capas tan linas que a 
través de ellas puede percibirse la trama del lienzo.

I I cuadro llamado -f.a lainilia de l-elipc IV-, mas conocido 
como /.»,.< ¡¡wiunuí. es el logro supremo de Velázquez, una 
demostración conscientemente calcularla de lo que puede 
lograi la pintura, y quizas el comentario mas perspicaz jamás 
hecho sobte las posibilidades de la pintura de .abállele 
A tíñales del siglo \\ ti, un artista italiano lo llamó -l a Teología 
de la Pintura» y.de hecho, es básicamente una pintura sobre l.i 
pintura, l.a figura central es la infanta Margarita, de cinco años 
de edad, hija de Felipe IV y tic su segunda esposa, que están 
reflejados cn el espejo de la pared del tonda. I sta asistida por

ifeiS EiancisíodeZurbaiafi Sú* futiónos ix'.oíi.c tójg.Ofeosobie 
FeníO. •$? »99<m K;t.im;< Calteiy lorWres

dos damas de honor o mcninus.de las que loma su actual Ululo. 
Iletras del gran perro que duerme, hay dos enanos de la corte, 
una -gualda dantas- y un oficial «.om erando, y a través de la 
puerta que hay en el otro extremo de la estancia, puede verse a 
un miembro del séquito Je la reina. I I propio Velazquez. paleta 
y pinceles en mano, esta de pie al hilo de un gigañjesco lienzo. 
I'odas las figuras son miembros de la casa real. incluido el 
pintor, que había ascendido al rango Je aposentador mayor de 
palacio. No había precedente» de una pintura semejante.que 
registraba un incidente upaicmcincnte casual, sin importancia 
cn la vida tic Ij corle, pintado en un tamaño hasta entonces 
reservado a lo» retratos formales de cuer po entero y a los 
asuntos históricos. Pero detrás de lo que parece no set mas que 
un momento captado en el espejo del arte, hay varios estratos 
de sigmtii.Klo.

L<i> tuffimuí es. cn primer lugar, una demostración dv la 
capacidad iinka .leí pintni pata representar la villa tal como <*■ 
presenta ante nuestra vista y. de ese modo. detener el tiempo, 
parar el reloj para siempre cn un momento dado, I a 
disposición aparentemente caprichosa de la» figura» y la .Kinud 
neutral del pintor, ajena a ellas, son tale» que cn ocasiones se ha

6ot
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ij.p Rembrandt. Hondo nocturna (la compañía (felcapitán iraní Banning Corp), 1647 Oteo sobre I f>n?n. 3 7x4.45 m Rijltsmuseum. Amslcrcam

de Caravaggio. Durante toda su vida, Rembrandt iba a ser 
inusualmente receptivo 4 la obra de otros artistas, especialmente 
los italianos del Renacimiento e incluso, algo muy excepcional en 
la época, artistas no europeos -tenía y copiaba miniaturas 
mugóla*-. Pero tudas las influencias quedaron plenamente 
asimiladas en su obra. que refleja un desarrollo Ininterrumpido a 
lo largo de su vida, tanto artística como espiritual. Después de 
1631*1632. cuando se trasladó de su Leiden natal a la más 
próspera Amsterdam, principal centro comercial «le la república 
holandesa, pronto fue reconocido como el pintor mas destacado 
del momento, especialmente en el retrato. La obra llamada 
tradicionalmente 1.a ronda nocturna (11.pl aunque no es ni una 
escena nocturna ni representa a unos soldados haciendo guardia- 
fue encargada cuino retrato de gi upo de una compañía de la 
milicia y fue terminada en 1612. Por entonces. las compañías de 
la milicia holandesa se habían convertido en poop más que clubes 
masculino* para comer y beber. I uns 1 lab retrató a la de I l.urlem 
sentada en torno a una mesa de banquete. Pero Rembrandt ideó 
una solución más dramática al problema de integrar numerosos 

retratos en una composición pictórica, representando h compañía 
al salir del cuartel general para una parada militan quizá la que 
hubo con mot iva de la recepción oficial de María de Módicis en 
Amsterdam en 1638.1 lio le permitió presentar un acontecimiento 
sin particular Irasccixlencij con» un gran espectáculo histórico 
en gran formato las figuras son de tamaño natural y. en origen, el 
lienzo era mayor (fue cortado por todas partes al ser trasladado al 
ayuntamiento de la ciudad en 1715,con una seria perdida en la 
parte izquierda que acabó con la simetría de la Composición 
arquitectónica del fondo}.

Todo el enorme lienzo vibra lleno de actividad: un tambor 
redobla, un perro ladra, se levantan las picas y los estandartes, unos 
niños corren entre los soldados de la milicia. Rembrandt aprovecho 
todas las pausas para crear una atmósfera emocionante llena de 
sonido, con ricos contrastes de luz y de sombras, colores brillantes y 
apagados, gran diversidad de pasturas, gestos y expresiones faciales 
en movimientos opuestos a través y fuera del plano de imagen, en 
un complejo diseño espacial que conduce la vista en zigzag atrás y 
.niel,inte. La composición está centrada en el capitán, vestido de
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EL ROCOCÓ EN ALEMANIA E ITALIA
En Francia cl Rococo surgió como oposición al programa de 
enseñanza de la Academia que. sin embargo, siguió ejerciendo 
una influencia limitadora y reafirmo con fuerza su autoridad en la 
década de 1750. Por otra parte, d rococó alemán, aunque a veces 
en deuda directa con Francia, evolucionó a partir de un 
exuberante barroco italiano. Borromini (véase p. 596) y el 
arquitecto italiano Guarino Guarini (1624-1683). que siempre 
habían sido vistos con recelo por los franceses inspiraron la 
complejidad espacial, de la forma y de las texturas superficiales 
que los arquitectos alemanes aprovecharon hasta un punto en que 
las verticales y horizontales arquitectónicas casi se desvanecen, la 
distinción entre el Barroco y el Rococó cn Alemania, y también en 
Italia, es una distinción de grado.que sólo puede medirse 
subjetivamente. (La presencia o ausencia de los órdenes clásicos 
no es más que una cómoda ayuda genérica para una establecer 
una clasificación.)

El Zwinger de Dresde ti<»n) tiene una vitalidad tan 
desenfadada que está por encima de cualquier clasificación 
estilística. Por increíble que pueda parecer, el arquitecto 
Matthaeus Daniel Póppdmann (1662-1736) decía haberlo 
disenado conforme a las normas de Vitruvio; ¡lo llamaba un 
-teatro rumano»! Por supuesto, pueden encontrarse prototipos 
clásicos cn todos los elementos decorativos, que él dilató y 
contrajo» combino y desarmó y volvió a armar»sin Ja menor 
deferencia hacia el sentido i amano del decoro. Sin embargo, en 
su concepción, este extraordinario edificio se remonta a la 
efímera arquitectura para «fiestas-. Las elaboradas fiestas al aire 
libre habían representado una parte importante de la vida 
cortesana europea desde el Renacimiento, en las que se 
combinaba la distracción con la instrucción -sobre la 
magnificencia» sabiduría y el poder de los príncipes .
El Zwinger (la palabra significa simplemente «patio exterior») 
sustituyó a un anfiteatro de madera destinado a proporcionar 
un escenario permanente para paradas, carruseles y 
otros desfiles.

Su mecenas fue Federico Augusto I el I nerte (1694-1733) y la 
estatua de Hércules que corona la -gran tribuna- del Zwinger

14,11 AAattharus Daniel Poppclmanr. pabellón del Zwinger. 
Dresde. 1711-1722.

simbolizaba tanto su fuerza, como 1a tarea que había asumido 
como rey de Polonia y elector de Sajonia. Con la pretensión de 
construir un palacio que deslumbrara a lodos los demás, envió a 
Póppclman a realizar un viaje de estudios por Austria e Italia en 
busca de ideas, pero el Zwinger fue la única parte que llegó a 
levantarse. A su vuelta. Póppdmann hizo una serie de diseños 
que evidenciaban, cada vez más. su alejamiento de la audacia y 
solidez favorecidas en el siglo xvn. hacia una complejidad y 
riqueza siempre mayores, quizás a instancias de Augusto, cuyos 
gustos artísticos se inclinaban por lo exquisito y lo opulento. 
(En 1710 fundó Ja fabrica de Meissen, la primera que fabricaría 
verdadera porcelana cn Europa.) El Zwinger debe gran parte de 
su encantador efecto a la inusualmente afortunada 
colaboración entre el arquitecto y el escultor. Balthasar Permoser 
(1651 -1732 h bajo cuya dirección las superficies murales se 
animaron con flores y máscaras, sátiros de lasciva mirada y 
musculosas figuras de termes, luntos consiguieron una 
integración única de la arquitectura y la escultura. único 
que falta es el color,que originalmente proporcionaban los 
trajes de los intérpretes de los festejos para los cuales se creó 
el Zw ingen

El Zwinger es una arquitectura de exteriores (las habitaciones 
de los pabellones constituían una especie de anticlimax incluso 
antes de que se quemaran en 1945), aunque de un tipo muy 
poco habitual. Porque el vasto palio estaba concebido como si 
lucia un interior, un espacio cerrado que sólo puede apreciarse 
cn su totalidad caminando a través del mismo o mirándolo 
desde las ventanas superiores de los pabellones. En general, los 
arquitectos de principios del siglo xvm, estaban más interesados 
por la manipulación dd espacio que por la forma. Es algo que 
también puede apreciarse en las casas francesas de ciudad y cn 
las iglesias alemanas, que rara vez dejan traslucirexteriormence 
su esplendor interior.

l a iglesia de Wies (Wieskirche o «iglesia del prado»), en el 
campo, cerca de Füsscn y Oberammergau, al sur de Bas ¡era. 
tiene un exterior mediocre. Su inferior es un milagro de luz y 
color y de motivos decorativos en espiral cn todo su entorno, 
que dan al visitante que atraviesa la puerta un extraordinario 
sentimiento de bienvenida y alegría u - £sc era. por 
supuesto, el efecto pretendido, ya que se trata de una iglesia de 
peregrinación. El arquitecto, Duminikus Zimmermann (1685- 
17661 era artesano de formación -estuquista . y conservó 
durante toda su vida una vitalidad de Campesino y una 
devoción incondicional. Pero tenía un conocimiento altamente 
sofisticado del espacio arquitectónico y una sensibilidad del 
máximo refinamiento para los ornamentos. En la Wieskirche»el 
gran óvalo de ia nave discurre dentro de un presbiterio alargado 
que conduce al visitante hacia el altar, no sólo mediante la 
curvatura de las paredes y la disposición de las columnas, sino 
también por la intensificación del color y la riqueza de la 
decoración desde la nave, predominantemente blanca, con 
motivos realzados cn oro, rosas y azules, hasta el deslumbrante 
presbiterio rosa, con detalles de blanco resplandeciente-. 1.a 
estructura se desvanece, deiando los motivos decorativos como 
suspendidos cn el espacio; incluso el grande y elaborado pulpito 
parece ílotai a media altura.

Tales interiores de iglesia -y hay muchas cn Ccntroeuropa- 
dan al visitante, y especialmente al peregrino del campo, una
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PARTE CUARTA LA CONSTRUCCION DEL MUNDO MODERNO

Repin volvió su atención a los motivos revolucionarios en Ij 
época de las deten*iones en masa de los populistas en la década 
de 1870, pintando obras con títulos tales como Ihteneión de un 
preftiyam/isiii. Reunión reiv/tutonariii y .Mujer Hioiiuionuun 
esperando la ejeeueiótt, que eran, .sin embargo, demasiado 
explícitas politicamente para ser expuestas Por eso fallaron a la 
hora de llevar su mensaje más allá de su estudio. Aunque no era 
un revolucionario activo, reconocía que « toda la esclavitud, el 
castigo inniisericorde, la arbitrariedad del poder exigen tan 
horrible oposición y tales terribles acontecimientos» como el 
asesinatodd zar Alejandro II en 1881. F.n una carta a un amigo 
en 1883 observo: «Con todas mis escasa» fuerzas, trato de 
plasmar mis ideas con veracidad. La vida en torno a mí me 
preocupa demasiado: no me da descanso, exige el lienzo, 
la realidad es demasiado impresionante para permitirse bordar 
sus diseños pacílicamentc. como una joven dama de buena 
cuna.- F.n aquella época estaba empezando a trabajaren su 
gran obra No le esperaba", que expuso en una exposición 
itinerante en 1884 (ts.M).

Filtre las pinturas realistas con motivación política, esta obra es 
inusual en la calculada oblicuidad de su enfoque. Muestra un 
interior evidentemente de clase media, plasmado con gian detalle, 
de forma bastante neutral, incluida una criada con un delantal. F.l 
hombre de rasgo» demacrado» cuyo regreso no es esperado, es 
uno ile los populistas encarcelado o exilado en Siberia, pero 
amnistiado por Alejandro III. cuya política se concentraba en 
agrupar a los revolucionario* potencial mente mas violentos. En la 
pared hay un retrato de un escritor populista que había 
colaborado con chernyshevskii. Pero también hay una fotografía 
de Alejandro II, que sugiere que la familia del exilado había 
permanecido leal al zar mientras que el había seguido Ij petición 
de Bakunin de sotocar lodos los tiernos sentimientos de vida de 
familia,amistad, amor y gratitud... por una sola y fría pasión por 
la causa revolucionaria-, Kepin se centró en el problema moj.il al

■1,44 il ia - Repin, Notee/x’rtrfxm. 1884 Oleo sobre l-cnre 1.61 < m 
Galena Tretyakov, Moscú

que se enfrentaban los revoluciona ríos, cuyas actividades podían 
poner en peligro tanto a sus familias como a ellos mismos. 
Aunque había estado en buenos términos con los populistas. en 
esta fecha era políticamente moderado, amigo del gran abogado 
ile la resistencia pasiva, el pensador, reformador social y novelista 
l.icv Nikoláievich Tolstói. Repin llegaría a ser presidente de la 
Academia de San Petcrsburgi» y,en 1917, dejó Ij Rusia 
revolucionaria pot Finlandia, donde pasó sus tilt irnos año». Sus 
obras, sin embargo, serían elogiadas por el régimen comunista 
cuino modelos para los pintores social-tealislas.

Los Estados Unidos
En los Estados (.'nidos. los artistas equiparaban el ser de su propio 
tiempo con ser de su propio país. lx»s motivos tomados de la 
Biblia, la mitología clasica y la historia antigua tenían poca 
aceptación. Preléiian los retratos, las escenas de géwcn», las 
naturalezas muertas y. especialmente, los paisajes. Thomas Cole 
(1801-1848) afirmaba que los artista* que déseribían el paisaje 
americano tenían «privilegios superiores a los de los demás. Toda 
Ij naturaleza de aquí es nueva pata el arte. No había partes del 
campo, como la campiña romana, que hubieran sido pintadas una 
y otra vez durante siglos. Babia nacido en Inglaterra y hasta 
después de emigrar a los Estados Unidos. a los diecisiete año-», no 
empezó a trabajar Como .mista, pintando vista» del valk- del rio 
I hiilsiin que enseguida encontraron compradores en Nueva York 
F.n 1839 fue uno de los fundadores de la Asociación \pcfo de 
Nueva York, posteriormente llamada la American Art Union, que 
vxp>nu. compraba y vendía obras de arte americano 
contemporáneo. Vendiendo pinturas a través de la lotería, y 
proporcionando grabadosde la» misma* a trxio el que compraba 
una panic ¡pación, la organización amplió la posibilidad de 
coleccionar a una gran sección de la población en lodo el 
continente. Sus directivos **• impusieron la tarea de Construir una 
■escuela nacional de arte». La inspiración procedente de las 
antiguas estatuas y los antiguos maestros europeos • di -salía el 
espíritu de la época», afirmaban. -Lo* artista* moderóos sólo 
aspiran al arte moderno.-

Uno de los primeros críticos designó a Cele y a otros varios 
artistas de Nueva York con el nombre de «Esc uela dd río 
I ludson- y esc nombre se mantuvo, aunque no se limitaban a 
pintar el paisaje de! valle. Pintaban al aire libre y preferían la 
naturaleza salvaje «erizada de lecciones ile elevado v santo 
significado.sólo superado por la luz de la Revelación», como uno 
de sus teóricos. Asher B. Durand (1796 1886). escribió en sus 
Cartas sobre la pintura piiÍMji.cfícii 1 Nueva York, 1855). Fn sus 
pinturas acabadas, sin embargo, adoptaron las convenciones 
formales de los pintores europeos, la oscura banda del primer 
plano y lo* fuertes tvpoufsoirs (véase el Glosario) y, 
generalmente, incluían unas pocas figuras humanas pequeñas 
para indicar la escala. Un pintor más joven. Frederic Edwin 
Church (1826-1'90.0), abandonó esos recursos en su gran vista 
panorámica de las cataratas del Niagara (is.<s>.que fue expuesta 
en solitario en una galería comercial de Nueva York en 1837 y 
elogiada como -quizá la más extraordinaria pintura realizada 
hasta el momento por un americano; al menos la que esta más 
llena de sent ¡miento-. Una de las maravillas del mundo, las 
Cataratas situadas en la frontera con Canadá, habían llegado a 
considerar se una especie de emblema americano, atraían a
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PARTE CUARTA LA CONSTRUCCION DEL MUNDO MODERNO

influencias de los pintores de las dos o tres décadas anteriores. 
En 1867 visitó Francia y. poco después de su regreso, pintó su 
vista tic Rrauch. .Vete Jersey «$,491, un popular balneario 
con figuras vestidas a la ultima moda -el tipo de escena 
representada a menudo por artistas franceses como Eugene 
Boudin (véase p. 714)-. En su asimetría, sus formas en silueta y 
su luminoso y brillante esquema de color (blanco, azules ciatos, 
frescos verdes y arenosos amarillos) también está muy próximo 
a la obra contemporánea de Manet. Aunque quizá esto sólo sea 
una coincidencia. I.a forma en que está cortada la composición 
(especialmente cn la esquina inferior izquierda) podría haber 
sido tomada Je los grabados japoneses (véanse pp. 724-727) o 
de las fotografías, i.a pintura tiene un aire característicamente 
americano, una insistencia en ia vulgar, sólida y sana realidad de 
todos los días -la caseta de playa con su pared inflexiblemente 
lisa-, y también una sensación de espacio abiei to en el que las 
figuras están individualizadas, a veces casi separadas una de 
otra. 1.a semejanza en el porte de las dos mu jeres del primer 
plano sólo recalca la ausencia de relaciones entre ellas. Incluso 
miran cn distintas direcciones. Como en otras pinturas de 
I lomer, hay corrientes subyacentes de tension psicológica y la 
nitidez del enfoque sugiere también el alejamiento del artista, 
como una mirada observadora. A veces recuerdan pasajes de 
ficción de I lenry lames (1843-1916), que admiraba a Homer, 
aunque en términos bastante simples. «Es un pintor genuino, es 
decir, su única preocupación es ver y reproducir lo que ve», 
escribió sobre él en 1875. «No sólo no tiene imaginación, sino 
que se esfuerza por elevar este oscuro negativo en un 
resplandeciente y honroso positivo.»

De hecho, a I lomer le preocupaba mucho mas que a ningún 
otro ai lista de su generación lo que era, ciertamente, el problema 
más serio del periodo de la posguerra: la difícil situación de los 
afroamericanos liberados de la esclavitud, pero no integrados en 
la sociedad democrática. A primera visla, Vistitmkw puní el 

cununtil. de 1877. pintado con br ¡liantes y vibrantes pigmentos 
ptxlría dar la impresión de que plasma únicamente una 
pintoresca escena sureña llena de sol. en la que la luz incide sobre 
unas formas de gran solidez Una inspección más próxima 
revela la pena al sol. Dos mujeres, cuyas expresiones son toda, 
menos festivas, visten al hombre situado en el centro con un traje 
de payaso. Incluso los nir'xis se muestran anorinalnx-nte 
apagados. Que dos de ellos sostengan banderas americanas cn 
miniatura sugiere que el hombre está preparándose para tomar 
parte cn las celebraciones del centenario dd Cuatro de Juho.y es 
muy pasible que I lomer hubiera presenciado una escena parecida 
en esc mismo día en Virginia. Sin embargo, cn una ciudad sureña, 
unos afroamericanos que vestían uniformes de la milicia y habían 
tomado parte cn un desfile tic! centenario habían sido hostigados 
v varios de ellos fueron asesinados unos días más tarde. Antes de 
que I lomer terminara la pintura, la situación había empeorado, 
l a disputada elección del otoño de 1876 Nevó a un compromiso 
por el que los demócratas sureños aceptaban a un presidente 
republicano en el tácito entendimiento de que las tropas federales 
serian retiradas dd sur y no se liaría ningún otro esfuerzo para 
implantar la 5. ' Enmienda, que concedía el voto a todas las 
per sonas Con independencia de mi •raza, color o anterior 
condición de servidumbre-. El periodo lleno de esperanzas de la 
Reconstrucción había terminado y se impondría con más fuerza 
si cabe la segregación. Pór cllo.cs posible que la puerta cerrada y 
el vestido de payaso de la obra Vistiéndose /ww ei tMrnmul 
puedan tener algún significado simbólico.

1 Jurante las décadas siguientes las escenas de gó/cn» 
incorporaron a los afroamericanos con más frecuencia que 
nunca, casi siempre en la forma en que los blancos deseaban 
verlos en la realidad, al otro lado de la barrer a de color. Siguieron 
siendo representados de acuerdo con las fórmulas que se habían 
ideado para sugerir que los esclavos eran felices: bien sonriendo o 
bailando, si no en actitudes de servil deferencia. 'láles imágenes

ij,$> Winslow HOmer, WSf.eorfose 
pata el carnaval. 1877 óleo sobre 
lienzo.50.8 x 76.2 cm Metropolitan 
Museum of Art Nueva York (Amelia 
B lazarusfund.1922).
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CAPÍTULO dieciseis LAS TRADICIONES GRUÑIALES

EN CONTEXTO

Wang Hui y otros: Retrato de An Qi
PINTORES Y MECENAS BAJO LA DINASTÍA QING

Un rollo que representa el Retrato de An Qi 
está claramente marcado por las actitudes 
ante las artes predominantes cn la China de 
principien del siglo xvtit La 
inscripción indica que, cn 1715. Tu Luo 
pintó el retrato, Yangjin el paisaje y - Wang 
Hui, de SM años de edad, añadió el bambú y 
la roca*. T’u Luo, desconocido por otra 
parte, probablemente era un profesional 
especializado en el retrato y, cuino tal, fue 
excluido de las historias del arte escritas 
por los literati. Uno de los pocos teóricos 
que comentaron Jos retratos < Wang Yi 
durante el periodo Yuan) escribió que el 
pintor de retratos debería actuar como si

16,4 Tu luo.Tangjin y Wang Hu Vetrato de An Qi, 
1715 Tinta y color sobre papel. 121.8 x $j 5 cm 
Cleveland Museum of Arts

estuviera pintando un paisaje, 
memorizaiido ¡as «cinco montañas* o 
proyecciones del rostro del motivo durante 
una «conversación animada0 -no durante 
una pose tonn.il- y trabajar de memoria. A 
finales del periodo Ming (principios del 
siglo XVII). algunos de los literati pintaron 
retratos de sus amigos de este modo. Por lo 
demás, los retratos no se consideraban 
obras de arte en absoluto. El gran número 
de ellos pintadosen el siglo xvtt* incluidos 
los de los emperadores y sus concubinas, 
eran obra de profesionales despreciados 
que raramente se atrevían a firmar con sus 
nombres. Tu l uo dio cierto carácter 
personal a los rasgos de An Qi, quizas 
infinido por el arte europeo, especialmente 
por la obra del jesuíta Giuseppe Castiglione 
(1688-1766), que se había establecido en 
China y había sido muy favorecido por el 
emperador Kangxi. Sin embargo,desde un 
punto de vista chino, el mérito artístico de 
este rollo está en el paisaje pintado ¡H»r el 
anciano Wang Hui (1632-1717) y su 
ayudante Yangjin 11644-despucs de 1726).

Wang Hui se esforzaba por mantener el 
estilo de vida y las normas artísticas de los 
literati, aunque se veía obligado a vivir del 
pincel. Su objetivo era. escribió, sintetizar 
los estilos dd pasado, «la pincelada de los 
Yuan, la construcción de las montañas de 
los Song, y la resonancia de espíritu de ios 
Tang». 1 Je hecho, fue contratado 
principalmente para hacer copias c 
imitaciones en estos distintos estilos. Sin 
embargo, en 1692 fue llamado a Pekín para 
dirigir una comisión imperial de 12 rollos 
de mano con una longitud total de unos 
200 metros que ilustraran -el viaje del 
emperador Kangxi por el sur» y 
representaran con brillantes colores miles, 
quiza casi un millón, de diminutas figuras 
cruzando montañas, a lo largo de los ríos y 
en las ciudades (actualmente cn el Musco 
del Palacio cn Pekín). Ninguno de los 
verdaderos literati habría emprendido una 
tarca tan alejada de sus ideales de pintura. 
Para ellos la pintura era una forma de 
meditación sobre la naturaleza. Sin 
embargo, cuando finalizó ..el víate del 

emperador Kangxi por el sur», Wang Hui 
luc nombrado el pintor de paisajes «puro y 
brillante» y el emperador le ofreció un 
puesto permanente en la corte. Pero él 
prefirió seguir como estaba y volvió a 
pintar obras en su estilo anterior, con 
una reputación reforzada que puede 
haber impresionado a mecenas tales 
como An Qi.

An Qi era hijo de un coreano que se 
había establecido cn Tianjin (en la costa, no 
lejos de Pekín), encontró trabajo al servicio 
del gobierno e hizo una fortuna cn el 
mercado scmiclandestino de la sal. I:uc uno 
de los muchos beneficiarios de la creciente 
prosperidad de China durante el pacífico 
reinado de Kangxi. Cuma los propios 
emperadores manchóos, se sumergió cn la 
cultura china y llegó a ser un gran 
conocedor de la misma, reuniendo y 
catalogando una notable colección de 
caligrafía y pinturas, entre las que se 
cuenta uno de los pocos rollos que 
quedan que pueden datar de épocas tan 
tempranas como el siglo VI, así COtMO 
muchos de periodos posteriores.la 
mayoría de los cuales pasarían finalmente 
al emperador Qianlong, comprador 
insaciable, y están ahora en el Museo del 
Palacio Nacional de Taipei. An Qi había 
sido retratado por Tu Luo como un 
erudito, como los que se representaban a 
principios del siglo XVII. Sosteniendo un 
rollo y con un paquete de otros más a su 
lado, esta sentado subte una piel de tigre y 
es servido por un diminuto ct i ado niño. El 
jardín es del tipo artificialmente natural 
creado por los literati para su propio 
deleite y placer privados, con las antiguas 
rocas que tanto admiraban. También tiene 
matice* simbólicos. La grulla situarla cn el 
primer plano era un ave asociada con los 
inmortales dao islas. El bambú pintado 
con tan tierno sentimiento por Wang I fui 
eia un símbolo del caballero 
perfectamente educado (véase p. 559). Hay 
prometedores crisantemos otoñales en 
flor. Y un ai bol cargado con frutos 
dorados alude, falazmente, a las antiguas 
riquezas.
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intelectualidad cultivada. Al final. Monet tuvo tanto éxito que 
contrató seis jardineros para su casa de campo cn Givcrny. Pero se 
dice que, incluso cn fechas tan tardías como 1900, el académico 
lean-Léon Giróme (1824-1904) impidió al presidente francés 
entraren la sala impresionista en la Exposición Universal con las 
siguientes palabras: «¡Deténgase, señor presidente, ahí está la 
deshonra de Francia!». Este tipo de anécdotas alimentaron un 
romántico mito sobre la «marginación» social del artista.

Pocos impresionistas, si hubo alguno, pencaban de sí mismos 
cn esos términos. Lejos de ser rebeldes, algunos tenían, como 
Manet, sólidos orígenes burgueses y disfrutaban plenamente de 
las ventajas de su posición. Sus pinturas personifican con 
precisión aquellos valores que los verdaderos rebeldes habrían 
despreciado. Transmiten una imagen de la felicidad típica de la 
clase media -de forma inintencionada, por supuesto, ya que los 
impresionistas pretendían estar desvinculados emucivnalmentc 
de sus motivos-. Es el suyo un mundo lleno de sol. amistoso, 
cordial,en el que todo el mundo disfruta de una estupenda salud 
y descansa al aire libre durante un perpetuo fin de semana de 
verano. Despreocupados y extrovertidos, con más que suficiente 
para comer y beber, dejan transcurrir las horas entre música, risas 
y ocasionales devaneos amorosos (17.7).

Esto puede apreciarse ya en el enorme cuadro de tamaño 
natural de un picnic con el que Chude Monet (1849-1926) había 

esperado hacerse un nombre cn el Salon de i 866 pero que 
nunca llegó a terminar Como muchos otros jóvenes 
parisinos, Monet y sus amigos pasaban los tutes de semana del 
verano haciendo picnic en Fontainebleau y con esta pintura 
trataba de dar respuesta a la exigencia de Baudelaire de un ai te 
de la «vida moderna», registrando un tema cotidiano, con un 
espíritu estrictamente objetivo y desapasionado de la 
observación út situ. En su doble preocupación por la 
contemporaneidad del motivo y la fidelidad óptica, las pinturas 
de Monet sintetizan los objetivos de los jóvenes artistas de 
vanguardia de mediados del siglo xtx en París. Pero hasta 1869, 
cuando Monet y Pierre-Auguste Renoir (1841-1919> pasaron 
juntos el verano en Bougival, a las 01 illas del Sena, nu puede 
decirse que hubiera nacido el Impresionismo. Trabajaban cn tan 
estrecha colaboración que resulta difícil diferenciar algunas de 
sus pinturas, especialmente las del restaurante y lugar de baíkis 
«La Grenouillérc • 117,4). Kinguna pintura había mostrado 
anteriormente un disfrute tan inocente e incondicional del 
mundo visible.

El Impresionismo no tiene una leona estética ni un programa 
definible -tanto Monet como Renoir detestaban teorizar- pero, en 
términos generales, puede considerarse cotilo la etapa final del 
Realismo (véanse pp. 681 -686). Refleja las actitudes positivistas y 
científicas de mediados del siglo,cuando I lermann 1.. F. von

17,3 Claude Monet.boceto para £' picnic.. 1865-1866. Óleo sobre lienzo, 13 x 1.81 m Museo Pushkin Moscú.
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Seurat, Divisionismo y Socialismo
Una de las soluciones a la crisis fue dada por Georges Seurat 
(1859-1891) en Un baño en Asniercs (o.«) Esta monumental 
reproducción de una escena de tin de semana, a la orilla del río 
cerca de París, es una mezcla de elementos opuestos, de la 
contemporaneidad y el naturalismo impresionistas con la 
gravedad y la formalidad académicas. Es una exaltación de la luz 
tan jubilosa como c ualquiera de las de Monet o Renoir, pero la 
transitar ¡edad y lo escueto de las representaciones de aquellos de 
motivos similares, típicamente impresionistas (17.4>. han sido 
sustituidas por una sensación de universalidad intemporal -como 
en algunas escenas mitológicas de Pierre Puvis de Chavannes 
(1824-1898), un pintor académico cuya sutileza y refinamiento 
fueron admirados por los artistas a pesar de su pálida imaginería 
idealizadora-. La comparación entre Un hafío en Aíhíítcs y la 
Estcnu de Puvis (17,22), expuesta en el Salón el año 
anterior, muestra que la relación de Seurat con este maestro 
académico era más profunda de lo que podría pensarse. Péro 
Seurat era mucho más que una -modernización de Puvis». 
Basada en numerosos pequeños bocetos impresionistas, 
realizados rápidamente en el lugar de los hechos. Un hmi<» en 
Asniires fue compuesta en el estudio y pintada lenta y 
metódicamente con una nueva técnica inventada por Seurat para 
imponer lógica y disciplina en los dcxubriinientos 
impresionistas. 1.a llamó «cromo-luminarismo», pero es más 
conocida como «Divisionismo» (o «Puntillismo»). Un baño en 
Asnieres esta pintada de forma unitor me en tenia su extensión, 
con cortas pinceladas uniformemente separadas -en obras 
posteriores, éstas se convierten en puntos, como las teselas de un 

mosaico-,cada una de un color puro yuxtapuesto (o «dividido»), 
en lugar de mezclarse en la paleta, que se funden ópticamente en 
el ojo del espectador cuando se contemplan a la distancia 
adecuada. Esperaban conseguir una mayor luminosidad, 
especialmente cuando los colores yuxtapuestos eran 
complementarios (rojo-verde, amarillo-violeta, naranja-azul, 
etc.). El divisionismo era una sistematización de la práctica 
impresionista (a partir del color y otras teorías de Michel Eugene 
Uhwreul. Ogden N. Rood y Charles Henry especialmente).pero 
su laboriosa y meticulosa aplicación contrasta con 1a frescura y 
espontaneidad de la pincelada impresionista. De modo semejante, 
los marcados contornos de las figuras de Seurat y su disposición a 
lo largo de diagonales paralelas, combinadas con la 
horizontalidad predominante, que insinúa la dirección izquierda- 
derecha hacia donde miran todas las figuras excepto una, crean 
un firme efecto estructural muv distinto de 1a evanescente 
imprecisión ambiental déla pintura impresionista.

1-as escenas de Seurat de la vida moderna de la ciudad también 
difieren de las de los impresionistas en que son menos burguesas 
y más de la clase trabajadora. No es segura su tendencia política, 
pen.» varios de sus seguidores, espec ialmcntc Paul Signac < 1863- 
1935), que llegó a ser el portavoz de los divisionistas o 
neoimpresionistas. como se denominaron a partir de 1886, fueran 
partidarios activos dd movimiento anarcosodalista en Francia. 
Signac era muy explícito en cuanto a la inspiración social y 
política tic su arte. Al renunciar a cualquier burda intención 
propagandist ka. los neoimpresionistas, esci ibió, daban 
testimonio con pinturas de motivos proletarios de la «gran lucha 
social que está teniendo lugar actualmente entre los trabajadores y

n,« PrtíttePuvísdeCh.Tvannrs.í’stenü.pusfo/ií '882 Óleo sobre lienzo. 25 7 x 39.7cm. Galerci de Arte de la Urvwisidad de Yate iMary Gertiude Ahbey fund)

ighted materia
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17, a 9 Auguste Redi n.¿Oi ;.¡<r'A?s Jei 'n/.rv/.’o úetalle Río 1317

EL ART NOUVEAU
Y LA NUEVA ARQUITECTURA
FJ grito de Munch es exactamente de la misma ejKua que la Casa 
TaSxcl de Bruselas (<y,j° I de Víctor liarla (IS6I-MI47), y tres artos 
mus lardc.cn 1896.1a primera exposición de Munch en Parts tuvo 
lugar en una galería recientemente abierta llamada - Art 
Nouveau»,que dio su nombre al nuevo estilo y que había sido 
disertada por utru aiquitcclo belga, I iefiry Van de \ekk (1863- 
1957). Estas coincidencia* no carecen de importancia. Porque ios 

deslizantes y ondulantes diseños curvilíneos, .semejante* a una 
planta, del interior de Ij Casi lasscl. tan característico* dd Art 
Nouveau, rtciicn afinidades con las abultadas y retorcidas líneas de 
El grifo y de otras obras de pintores simbolistas, incluidos 
Gauguin y Van Gogh.

Sin embargo. la conexión entre el SmilxjUsmo y cl Art Nouveau 
es solo formal. Mientras que las torturadas líneas de Eígri/o 
tienen tina gran fuerza sugestiva y expresiva, los lineales diserto* 
«le l.i Casa Fa»cl «»n suaves y relajados, y pulimente decoramos.
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iT.41 Charles f A Voysey. Ncmry cerca de Shackleford. Surrey Inglaterra 1897

CÉZANNE

La misma nostalgia de ia vida rural que siguió a la Revolución 
Industrial inspiró gran parle del arte del siglo XIX, sobre todo el 
Impresionismo, c informo profundamente la del mayor artista de 
tíñales del siglo xix, Paul < éz.innc (1839-I906L Sin embargo. 
( czannc iría mucho más allá de las exaltaciones de la luz del 
mundo natural de Monet y de Renoir. Ningún otro pintor 
entendió tan bien las limitaciones y contradicciones internas del 
Impresionismo. Dicen que afirmaba que -es preciso reflexionar». 
«La vista no es suficiente, es necesaria la reflexión.» Sus pinturas 
son el resultado de una prolongada meditación ante ia naturaleza, 
no el registro instantáneo de sus fugaces efectos. I I quería hacer 
«algo solido y duradero- fuera del Impresionismo que, en su 
opinión, carecía de simplicidad, de grandeza y. en especial. de esa 
sensación de unidad estructural subyacente que puede 
transformar en un todo hasta la vista más fragmentaria.

■ El arte es una armonía paralela a la naturaleza-,escribió en 
una frase citada a menudo. El problema estaba en adaptar los 
hallazgos del impresionismo a este tin; cómo permanecer fiel a la 
verdad de las sensaciones visuales sin sacrificar toda sensación de 
orden: cómo recuperar la forma y la solidez sin perder el 
esplendor del color Impresionista; de hecho, como recuperarlas 
únicamente por medio del color y. además, reconciliar la 
superficie plana del lienzo con una ilusión de profundidad. 
Porque Cezanne tenía la facultad de ver, al mismo tiempo, tanto la 
profundidad como el diseño y sentía que una imagen debía existir 
como un dibujo plano antes de que él creara la ilusión 
tridimensional. A los jóvenes artistas de tíñales dd siglo, cuando 
empezaba a conocerse su obra, les parecía heroica la magnitud y 
soledad de su búsqueda.

Cézanne había expuesto con los impresionista^ en 1873 y 
cn 1877, pero dejó París después de unos anos y volvió a su 
ciudad natal. Aix-cn-Provcncc. donde su padre era un próspero 

banquero. Allí se dedicó a su arle en soledad. (ón medios 
económicos propios, no tenia necesidad de encontrar 
compradores para sus pinturas y fucoMdado y desconocido casi 
por completo hasta 1895. cuando su tuvo lugar su primera 
muestra monográfica cn Parts, a instancias de <Camille Pissarro, 
con quien ( czannc había trabajado muchos anos antes. A partir 
de entonces su obra luc alcanzando res unos i miento 
gradualmente, aunque solo llegó a set conocido de forma 
generalizada incluso entre los artistas y coleccionistas de 
vanguardia- con la exposición conmemorativa de 56 pinturas cn 
el Salón de 1907.

ITesde el principio, ('czannc se sintió atraído por la naturaleza 
muerta. Eta capaz, de colocar cn su estudio manzanas y otras 
frutas duraderas y mantenerlas casi indefinidamente para poder 
observadas, aunque a veces tenían que ser sustituidas por 
réplicas de cera antes de que terminara de pintui las. totalmente 
absorto cn lo que tema ante sus oíos, organizaba y reorganizaba 
su> respuesta» visuales hasta ver mi motivo «correctamente» -Si 
pudiera captar- era una frase que estaba repetidamente en sus 
labios y el término «captar» era. evidentemente. de c racial 
importancia en la concepción de su objetivo Con el parece 
haber querido significar el proceso de transformar la 
naturaleza en algo que pudiera llevarse ai mundo cerrado y 
artificia! del lienzo pintado. Y, a su entender, esto solo pulía 
conseguirse materializando esa armonía uní Picadora que se 
desvela poco a poco al artista en respuesta a alguna profunda 
exigencia «Id espíritu.

Era la agónica dificultad que tenia para -captar», junto con la 
constante lucha pata integrar su sent ido natural del diseño 
plano con su conciencia de la forma sólida, lo que le llevó a lo 
que a veces se consideraron torpezas y distorsiones cn su obra. 
I n una de sus naturalezas muertas mas conocidas, por ejemplo, 
las superficies horizontales parecen indinarse* hacia arriba y hay
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Tjiikurrpii (o St/cñi») dd twigma de Tim Leurah Tjapaltjarri 
(1939 19S4). que vivía en Papunya.cn el centro del continente, es 
una especie de paisaje tanto espiritual como geográfico 6®,n). El 
escudo circular central, que representa un emplazamiento sagrado 
asociado con el canguro de la roca, está rodeado por semicírculos 
de participante’, en la ceremonia, representados por puntos, y varias 
configuraciones similares representan el emplazamiento de 
campamentos. A la izquierda hay un escudo decorado para una 
ceremonia y, más a la izquierda, un grupo de hombres 
representados de Corma naturalista. La esquina superior derecha 
está rellena con un gran lagarto cuyas huellas están representadas, 
junto con las del canguro,en la parte inferior derecha. Los 
cazadores están representados por medio de sus huellas y armas 
-bumcranes, un hacha con mango de piedra, un garrote y una 
Hecha-. El fondo está compuesto por puntos delicadamente 
aplicados de gris ahumado, verde oliva, amarillo, violeta, ocre rojo y 
sombra para crear un resplandor opalescente como el del entorno 
del piopio ai lista visto a través de una ligera neblina. Ésta es una de 
las muchas pinturas realizadas, de forma creciente a partir de la 
década de 1960, por artistas profesionales, tanto hombres como 
muieivs, para vender a los extranjeros. Ayudaron a reforzar las 
tradiciones culturales que habían sido atacadas desde la llegada de 
los pobladores ingleses y, más recientemente. por una política 
oficial de asimilación, así como por la urbanización de muchos 
aborígenes. Y su dispersión llamó la atención internacional hacia 
los valores de la cultura aborigen y la difícil situación de la gente 
desposeída de la tierra donde radica dicha cultura.

LA COSTA NOROESTE DE AMÉRICA DEL NORTE 

la irania de 1.600 kilómetros de la costa noroeste de America del 
Surte, desde el sur de Alaska, pasando por Canadá, hasta el 
estado de Washington, proporciono un entorno ideal para el 
desarrollo de comunidades estables. A pesar de su latitud 
septentrional,el clima es moderado. Originalmente, los recursos 
naturales eran tan neos que sus habitantes podían subsistir 
gracias a la pesca, la caza y la recolección, sin necesidad de 
domesticar ganado ni cultivar la tierra. Los bosques 
proporcionaban madera abundante para los edificios, los barcos y 
también para la escultura, a veces de gran tamaño. Más allá, las 
Montañas Rocosas constituían una barrera impenetrable contra 
los merodeadores. La historia de la región es oscura hasta la 
década de 1770. cuando empezó su exploración por parte de los 
europeos -lames Cook estuvo entre los primeros y recogió las 
muestras de su arte más antiguas que quedan-. A mediados del 
primer milenio d.C., parecen haberse establecido allí pueblos de 
distintos orígenes, que hablaban diversas lenguas ininteligibles 
entre sí: desde el norte, los tlmgit. los hakia. principalmente en el 
archipiélago de la Reina Carlota, los tsimshian y los bella-cotila cn 
la costa y. al sur. los kwakiutl y los nootka (conocidos también 
como nuuchanula) en Vancouver. I.a cultura a la cual 
contribuyeron tiene,sin embargo, una homogeneidad subyacente 
y un carácter visual tan distinto del de los polinesios como del de 
los nómadas de las llanuras y bosques de América ski Norte.

Los pueblos de la costa noroeste se dedicaban al comercio y a 
guerrear ente ellos y a esto puede deberse, en parte, la 
difusión de los rasgos culturales y de los motivos artísticos en 
toda la region. También estaban unidas por la práctica del 
chamanismo, esa antigua forma de creencia en lo sobrenatural

i8,t8 .Roste tótem-ttingitenSdo. Alaska.finales de¡ s»gk> Madei*
talada y pintada
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CAPÍTULO DIECINUEVE ACTE DE 1900 A 1919

19,6 Gelett Burgess. PiCaao en su estudio de 
eateauiav&f. 1908 fotografía Musée Picasso, 
París 

uilelcUuales. El gran interés que se apoderó 
repentinamente de Picasso y de sus amigos 
anarquistas por el «continente negro» y el 
arte africano obedecía a la siguiente 
motivación: era un gesto radical de 
vanguardia, una respuesta provocadora y 
no simplemente apreciativa, y mucho 
menos estética.

El íntimo compromiso de Picasso está 
ilustrado en una fotografía suya tomada en 
su estudio en París, en 1908, por un escritor 
americano, Gelett Burgués», que la publicó 
en 1910 en un artículo titulado «Los 
hombres salvajes de París» Para ella, Picasso 
posó rodeado por sus esculturas de África y 
de Oceania (iM). El año anterior había 
pintado una obra más salvaje y aún más 
provocativa que ¿us señoritaí de Avigiu»i, 

una pequeña pintura titulada Afm/rc ehijo. 

basada muy claramente en una composición 
tradicional de la Virgen y el Niño, incluso 
con el halo y la túnica azul celeste que viste 
tradicionalincnte la Virgen (»>»>)• La 
transformación de un icono sagrado dd 
hombre blanco, tan inmediata y fácilmente 
reconocible, por medio de lo que. en 1907, 
habría sida considerado como un crudo e 
insensible estilo africano de pintura, que 
evocaba asociaciones con la magia tribal, la 
superstición, la irracionalidad, la oscuridad y 
el horror, fue un gesto inconfundiblemente 
anárquico. Aprovechó una conocida 
estrategia anárquica de inversión para 
equiparar lo «salvaje» con lo «civilizado».

Picasso se mostró bastante reservado a la 
hora de hablar sobre el arte africano y sobre 
lo que había significado para él. Pero en 1937 
dio al escritor Andre Mulraux una versión 
inusualmente cándida de su primera visita al 
Museo Etnográfico, unos 30 artos antes. 
(Jada detalle estaba grabado en su memoria 
como si hubiera tenido lugar el día anterior. 
«Estaba solo. Quería marcharme. Pero no me 
fui. Me quedé, me di cuenta de que era muy 
importante», le dijo a Malraux. «Las 
máscaras no eran simplemente como otras 
obras escultóricas. En absoluto. Eran cosas 
mágicas... las había contra todo -contra lo 

19,7 Pablo Picasso, Modiee hija. 1907 Lienzo. 81 x 60 rm Musee Picasso. París

desconocido, contra los espíritus 
amenazadores-..Siempre miraba los fetiches. 
Comprendí; también yo estoy contra todo... 
Los espíritus, el inconsciente (la gente 
todavía no hablaba demasiado sobre ello), la 
emoción -son una misma cosa-. Comprendí 
por qué era pintor, Completamente solo en 
aquel horrible musen, con máscaras, 
muñecas hechas por los pides rojas, 
polvorientos maniquíes. Líts srúorífur </e 
At ígm'n debe de habérseme ocurrido aquel 
mismo día,aunque no par las formas; sino 
porque era mi primera pintura-exorcismo 
-sí, •rotundamente!»
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CAPITULO VEINTIUNO OE LA POSGUERRA Al POSMODE RNISMO

M,t* Roy Lichtenstein.Gran pnfura n 6. '965 Aí riluo sobre benzo. 
2.34 x 3 28 m Kunstsammlung Nordrhein Westfalen, Dusseldorf

Richard Hamilton.¿Qué es Jo que hace tos /¡odores ae hoy toa it¡tintos, 
tan atractivos?. 1956. CoOage. 26 x 23.5 cm Kuncthalle, Tubingen

El Pop Art -que se define como - hacer de la impersonalidad un 
estilo» utilizando la imaginería del arte comercial y otras fuentes 
de comunicación de masas- emergió de forma simultanea, pero 
totalmente independiente, en Gran Bretaña y cn Estados Unidos. 
El cufhige ¿Qu? es lo que hace ios hoyares de hoy tan distintos, tan 
<if»ii<Tíiw?. del pintor ingles Richard Hamilton (nacido en 1922) 
puede considerarse la primera obra de arle verdaderamente Pop 
An injo 1. Incorpora o alude a fotografías masculinas y 
femeninas, televisión, sexo fácil, bienes de consumo duraderos, 
embalajes,cine, heráldica automovilística -incluso la palabra Pop 
cn la raqueta del musculoso hombre-. Cuando seexhibió en 
Londres por primera vez. fue malinterpretada como un ataque al 
ai le y a la sociedad de consumo. Por el contrario, según explicó

Hamilton.su objetivo era un nuevo arte que fuera »popular, 
pasajero, prescindible, barato, producido en serie, joven, ingenioso, 
sexy, vive lista, glamonrso y un gran negocio". No tur concebida 
como mi -sardónico comentario sobre nuestra sociedad» dijo, 
-me gustaría que pensaran que mi objetivó era la búsqueda de lo 
que hay de épico en los motivos y actitudes cotidianos- ,

Pero, mientras que Lis imágenes ile los medios de comunicación 
de masas teman un exótico glamour para los europeo*. para los 
artistas americanos era simplemente banal y habitual. Por dio. el 
Pop Art americano tuvo desde el principio una ambivalencia y una 
complejidad de la* que carecían sus homologo* europeos. Se 
plantearon cuestione* incómodas y provocativas como,por 
ejemplo, cn el caso de la Hamburguesa gigame íxmi) de < Jacs 
Oldenburg < nacido en 1929). Hecha de lona pintada, de exagerado 
tamaño 1 mide unos 2 metros) y rellena de espuma, de mudo que 
« inquietantemente blanda, como una cama de plumas, la 
I iamintrguesu gigante niega tocias las nociones tradicionales de la 
escultura cn cuya superficie se generan volúmenes y amplió las 
fronteras del arte al hacer que el espectador tenga conciencia de 
algo cómo arle, que no *c pairee cn absoluto a una obra de arte. 
Oldenburg lema la apasionada necesidad de devolver el arte a la 
vida normal después de la* silenciosas solemnidades y la gran 
seriedad del Expresionismo Abstracto. Vendía sus obras en tiendas 
simuladas con otros diversos ai líenlos, como si estuvieran 
pensada* para un supermercado y no para una galería de ai te. 
«Estoy a favor de un arte que se mezcla con la mierda de todos los 
días y sale a la superficie», decía.

Si Lichtenstein y Oldenburg representan el Pop Art en su 
forma más descarada, Andy Warhol (1928-1987) lo hace en 
su forma mas extrema v subversiva. Warhol era un artista *
comercial de éxito de Madison Avenue, que trabajaba pata 
Glamour y otras revista* antes de hacerse pintor y, 
posteriormente, cineasta, escultor, escritor, director de un grupo 
pop y creador del estilo de villa Pop. Invalidó toda* la* teorías 
previas de cultura de masas, especial mente la* predicciones 
marxistas de Walter Benjamín sobre la asfixia del arte en el 
exceso de imágene* comerciales W.irhol decía que le gustaba la 
repetición mecánica y que le gustaría ser una máquina.«Creo

>1,11 Claes Orenburg -iamhiuqu- .a qi.j.inte. 1962. l.ma pintada rellena 
de espuma. 1,32 x 2,13 m Art Ga lery of Ontario ’ararte ¡Adquisidor 1967)
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CAPÍTULO VEINTIDÓS CONTINUIDAD V CAMBIO ti CREPÚSCULO DEL SECUNDO MILENIO

*2,48 Jacques Herzog y Pierre de Mearen vista interior de la conversion de 
la Central Eléctrica de Bankside en la Tate Modern, Londres, 2000

cuino una ^interpretación de los principios puristas es una 
parte esencial de ia actividad del espectador, y no un tedioso 
preliminar para contemplar el arte (21,47!. En contraste con el 
purismo recreado de Meier, la obra de Herzog (nacido en 1950) 
y de Mcuron (nacido en 1950) se caracteriza por la simplicidad 
formal y por su atención a las cualidades cspecílicas de los 
materiales, ya sea el revestimiento de cobre utilizado en un 
puesto de señales de Basilea, la piedra vista de la pared de una 
casa, o el ladrillo original de la Bankside Power Station de la late 
Modern (12,48). Esa franqueza a menudo lleva a sorprendentes 
efectos, como en su edificio pata el Sammlung Goetz de Munich 
(11,49). que adopta la forma de una caja de madera emparedada 
entre dos capas de cristal. L>s dos pisos de galerías son similares; 
cada uno de ellos consiste en una secuencia de espacios 
iluminados por una ventana corrida en la parte superior de las 
paredes, Como la planta baja está hundida en la tierra, sus 
ventanas constituyen el nivel inferior de la fachada de la galería. 
Al igual que el MACHA, la late Modern tiene un atrio que <K'upa 
una gran proporción del volumen total del edificio, aunque en 
este caso es consecuencia de una decisión de ser fieles a la

12,49 meques terzog y Pierre de Mearon. vista e»tenoi del Sammlung 
Goetz. Mun»ch. Alemania. 1991.

historia y de mantener intacta, en la medida de lo posible, la 
gran sala de turbinas que era el núcleo de trabajo del edificio 
durante su primera vida. Una vez más, sin embargo, el propio 
edificio se convierte en objeto de atención y. junto con la imagen 
de las ventanas que proporcionan una vista de la ciudad de 
I entires a un lado de las galerías, hay otras áreas de descanso y 
observación que miran a la sala de turbinas por el otro.

Aunque la amplia tacharla de entrada de una sola planta del 
Ktinsil 1AL de Rotterdam es limpia y sin agrupaciones, ría acceso a 
un espacio rúo y complejo 112.501.a oficina diseñada por Rvm 
Koolhaas (nacido en 1944) recibió el nombre de Oficina para la 
Arquitectura Metropolitana lOMAl.queposteriormente se amplió 
a OMAfAMO. la inversión sin significado (AMO) dd nombre 
original pretendía indicar que el interés de Koolhaas estaba tanto 
en ia búsqueda,la investigación y la «dcamstrucción» crítica de 
todas las actitudes y asunciones arquitectónicas. como en hacer 
edificios individuales. Por lo tanto, la» pan-des los sudo» y los 
lechos de cristal, que son uno de los rasgos característicos dd 
Kunstl IAI. pueden ser vistos conic una referencia a la sala de 
entrada de cristal de la Nvue Natknulgalerie de Mié» y como un 
esfuerza para disolver la objetividad animal del espacio en capas de 
translucidez y transparencia. l,as columnas que soportan la galería 
de la planta baja son de hormigón vaciado que imitan troncos de 
ádsoles. mientras que la iluminación, en lugar de los usuales puntos 
de luz cuidadosamente angulados, se proporciona mediante una 
disposición aparentemente aleatoria de tubos estándar de neón.

12,50 Rem Koolhaasuvista interior tfel KunstHAL. Rotterdam Holanda 1997

907



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



You have either reached a page that is unavailable for viewing or reached your viewing limit for this 
book.



GLOSARIO

(0.34k Una cupula cc una bóveda de curvatura 
uniforme* subte planta circular y <fe sección 
rebajada, temkírcuhr, apuntada •» bulbos. la 
forma más simple se construye medíanle 
aproximación de hiladas, (falca cúpula» v¿w 
p. HS Si una cúpula *<• levanta sobn* uit» h.i%t 
cuadrad!, deben interpolarse pechinas u 
trompas en las esquinas que permitan la 
transición entre ri cuadrado y el ¿fo uku

bóveda de cañón Vt'dte bóveda.
breviario ’ (foro que contiene las oraciones 

sdnxn r himnos diario*, generalmente 
pensado para uso del clero.

bronce Aleación, principalmente de cobre 195 
uu'M y estaño, «i vece* Con peipa ñas 
cantidad:s de plomo y/u otn» metales, que 
puede modelan»? medíanle vaciado. Se fabricó 
por primera vez alrededor del segundo milenio 
a.C. (Edaddel Bronce! cn .Mesopotamia y 
China y. aunque íoe sustituido poco a poco 
por el hierro en la mayoría de sus usos unciales 
(herramientas, armas, eu.). siguió riendo d 
metal utilizado con más frecuencia cn la 
escultura hasta el siglo XX. El termino «bronce • 
ha sido aplicado con frecuencia de toma poco 
rigurosa a la escultura cn latón y cobre.

buril Instrumento con una aguda punta de metal 
que h utiliza para grabar, principalmente sobre 

sobre texto en el campe» de los grabados

caligrafía Buena letra (literalmente. -Miad íx.ii. 
cálii Vasn para el vino que se utiliza en ia misa 

cn las iglesias Reformadas se denomina 
Je la comunión-.

calotlpo Nombre patentada en IM-ll por HUI. Fox 
laltwr para su procesado fotografíen mediante 
el cual una imagen proyectada sohee una hoja 
de papel sensibilizado se hia químicamente 
Lotm» negativo y puede cutos anc sobre* vlt a 
lu'ia de papel sensibilizado y ser expuesto a la 
luz para hacer una copia positiva, l uc e¡ primer 
procesado ncgalivo-piwtlim. base de otros 
poste:ion** que lo reemplazaron

camafeo (¡cnu.picíIr a dina oconcha con Jos capas 
de color. la primera de las cuales puede tallarse en 
relieve v la inferior utilizar* como fondo (

camera obscura, cámara oscura IhrccurMwa <k* U 
cámara fotogiátua; se trata de una estancia oscura 
ta cuya patvd pnnxv.aii imágenesd&* «■bjeius 
dd estertor mediante la luz admit ida a través de 
un.i abertura focalizada o lente ! hs.indl.uti en d 
siglo • *. u como una caja portátil con un espejo 
donde se retinaba h imagen, que se reía a través 
de una pantalla de v ¡drio molido situaifa en b 
parte superior, fue utilizada ocasionalmente por 
loeartistas como avuda a l.i hora de dibujar, la 
invención de la fotografía estuvo vinculada al 
de&cubrimfem<> de tusianca* químicas sensibles a 
la luz que podían fijar esas imágenes.

camponZkr Palabra italiana para designar d 
unHXWario. generalmente el que MMumtniye 
separado, per» arca.dc una iglesia.

capitel ¿ Iemento superior de una columna. »’cw5<* 
órdenes.

carboncillo Madera carbonizada utilizad.: para 
dibujar, probablemente desde épocas muv 
remólas, aunque la primera referencia 
documentada es de la antigua Roma.

cardina l >i<eóo dcccsrativo, generalmente con 
foimü de hop nz*kLi.quc se proyecta .i 
intervalos regulares pot las aguias, pináculos, 
gabletes»cte.»en b ar^uitcuuia gótica.

cariátide ■ Atatua femenina de cuerpo entero o de 
medio cue rpo utilizada .1 modo de columna, 

922

iráte 4 tu; si llcxa una ec%?a se llama Cíutefíira. 
El térnuiMi también se utiliza Je forma poco 
nguroM para la* estatuas masculinas que 
icalüan ¡.1 misma función, ituac atlantes. 
Vitor** rti/nJ^h-u hermes» termes.

cartela .Motivodecorativa a modo de rollo <» de 
hoja d< papel con ¡os bordes rizados.

cartón (1) Tipo de papel prensado, grvt *• y
1 ígido. que a partir <W siglo xix se utiliza a 
veces en Occidente como soporte de pinturas 
al óleo, gene ral mente de pequeño tamaño 
í 17,27). (2> IXiimíío previo dd mismo tamaño 
que la obra Jrfiniiha, por eienipk) para una 
pintura a! frvsctx un tapiz o una vidrera 

casamata Habitación abovedada conttriñdacn 
d grueso de una muralla □ otra fonitkacion 

caseína l’toteína de la kxhv que se mezcla con 
pigmentos en la> pintura-».

(¿setenado Decoración de un techo, una bóveda 
o d intradós Je un arce», consistente cu paneles 
c uadradoü o poligonales rchundkfos. como cn 
d Panteón de Roma (s.491.

calla (.uerpo pnncip.il de un templo clasico, para 
ilifercxx Jilo Jd pórtico y de la columnata, 
que albergaba ’.a imagen de la divinidad; por 
extension, fa vániaia destinada a una imagen 
de culto cn cualquier templo.

cera perdida i’<wx tire perdue.
cerámica Término decimonónico que incluye ia 

porcelana, I.» fayenza v UKfos los tipos de 
alfarería.

cñffirye Palabra sánscrita para designar un túmulo 
sagrado, cqircialmcnlc d itupa budista I a mIa 
dxróytf vs un edificio, o más generainu nie. una 
gruta ailiticiaL con un ábside que vik ierra una 
sn<p(; i6~s‘q) H términotng'és«í.M’fvw <ir4ú 
alude a un motivo recurrente en Li arquitectura 
hindú pncado.cn m:nialura.a fot arcos 
<itero\Kh^ de la sección transmsal de un 
edificio <ie madi ia alxnvdado) <jue ccHonan las 
entradas de las salas íhtiir^u.

chamán Sacerdote que se cree que tiene cool.uto 
con s»* opirilm benigno* y malignos, así 
como la capacidad paia contrularfiu, 
especialmente cn las culturas del noreste 
áMátiCos el noroeste americano.

champlev* esmalte
chafhftfu Pequeño txhtkiu>u habitación, japemés 

para la ceremonia <ld té (12 M
charro» ¡’alio honorífico cft forma de sombrilla 

utilizada vn l.i India; también <i simulado en 
piedra, comocn el mástil de un itupa budista 
fechen los templos hindúes o en los pal .kwí 
indios.

c^evrt Palabra francesa para designar d extremo 
oriental de* una iglesia, que abarca el córo, el 
presbiterio, el de ambulatorio, el ábside . las 
capilla» radiales en caw> ilc haberta (9.36).

<Mgf Nombre japonés de los floronesmodo de 
tijeras que hay en fo< tejado* de los templos 
¿intotaas.

ciborio Tipo de baldaquino, es un dtw .-I 
soporMdu por columnas sobre el altar de una 
igferió.

cimacio Hkiduc d*. lado* hftetadoa «pie se coloca 
entre el abaco y el capitel.

cimbra A< matón Je madera que $<• utiliza cu la 
¿unstrikxñíii de arcos y bóvedas, y que 
Mira cuando ha fraguado el mortero.

cincelado trabajo rrah/acfo con un instrumento 
sobre una superficie metálica para decorada 
íci un en h ptau) <» eliminar las 
imperfeccione* resultantesdd vaciado :por 
eu mpfo.cn bronce 1

dnrperdur PttHvdirnirntndr vaciado a p-irtir Jr un 
fñóddci <ie ivr.r. ur.j vt / reCubierta ife aredk.se 
funde la cera y d molde -<xu 1 arte se rdkna con 
Jaculada (generalmente bronce ocw csrawb.

ctorteMrfe t'Ái.v cuerpo de luces.
claroscuro En pintura, la manipulación de fo luz y 

la sombra para prcukior d efecto de 
modelado.

clase con modeles vivos En una academia de 
arte, sesión dedie ufa a dibtuar. pintar o 
nsJcur d partir «le i>r. hombrea una ninuc 
vitos, generalmente desnudos.

claustro Eq^acíocerrado -gciieraimtiite un p<Hk» 
abierto r»KÍe<Kfo pur pasaic* cubierto^- en un 
monasterio cristiano.

clave Piedra central con que u* cierra un arco o 
una bóveda de crucería; en estas u:i¡mi*. 
aplica también a los deracmiDs con función 
tectónica u ornamental situados cn la 
intencixíón de los nervios.

cfolwwné ’ 'case esmalte
dorita o esquisto de dorita Piedra dur a de cofof 

verde oscuro utilizada cn la c^ulntra en <4 
antiguo I gipto (M.tl-

cobro Metal puro al que m piuxfe dai forma enn 
el martillo o mediante vaciado. En escultura se 
utilizó «1 vcves tal cual, ju-que más 
frecuentemente cn aleaciones como d latón y 
d bronce.

códice Manuscrito encuadernado a n> du de 
libro, a diterouia de. rollo, al quesuslituyóen 
d siglo n d.C.

color Smui v»n producida en <1 <fo> par low t;um 
de luz. !.«.•> siete rjyus piincipafesque 
constituyen el espectro v uiblc se gubdividen cn 
tres cuforcs o tonos primarios rujo, amarillo y 
azul-. cada unn de tos cuales tiene un color 
complementario compuesto por l<« otros dos. 
Los ivrfum dd kufor están dcteJimnados por fa 
cantidad de luz que refieian los distintos Khuk 
(el amarilla tiene un valor alkr.d azul, bajo), 
(XMI indepc ikÍciiCm de 1.» ^i.te/ra< iórt <» pisre/J 
dd tono fumheu color local.

cofor local Color qw ifone im obfeto-il mirarle» de 
ver. a con luz clara, para diferenciarlo dd ^olur 
que parece tener al verio desde cierta ¿iManda. 
o d que ¿d«|uicrc por la reflexión pn< cifentc 
de ««tro* objete* q <k la atmodrra. por t fcmpk». 
al atar dec er.

colosa Estatua que excede mucho el tamaño 
HíltlKxl.

columna Elemento w tkal exento de sección 
uiu ufar, wuiudiidu ivjiiii.JiiKiitvcumu 
aunque e reces se han creismikfo como 
monumentos en sí 4 ;.ftó 6.0. En la arquftctrura 
clátita.conMa «lebuvi -exceptaen<1 dárkx»

fu Me y capitel; iéiw órdenes.! 1 
edumna de dan ivlfo hduukbl que apanxc cn 
!a arquitectura barroca se suponía qin* derivaba 
de prototiposdd Tcmpfode Sdonuto.de ahí su 
nnmhrc dcco/ummi Mforunrrínr.

columna -o fuete- adooda l a que esta adherida 
a un muro o pelar. Demudo wmejanl& un 
ri»rtr<TU:fo<.idi>e$dqite. añadido □ unj fachada 
que C«Mitii:u.i .1 *u alrededor v |n»r c:m tena de é!.
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GLOSARIO

logia i n fa arquiteclui.» italiana dí1 
Rvn.KÍi:iicnl<\c*l.iik ij o edúicx» pequeño 
jbu-i tu por uno o más lado-, .i modo de galería 
MiMenida por columnas.

losange Voz francesa que significa rombo y que 
se aplica cu ocasione* <i ote ;im>1 no decorativo, 
especialmente en vi campo d< la heráldica-

luneta Porción de pared de torena semki rentar 
delimitada por <1 intradós de una bóveda 

lustre En cerámica. superficie metálica indis-ente 
inventada en los siglos vn-vm probablemente 
en Egipto. perfeccionada cu Bagdad cn d siglo 
(X • posteriormt nir utilizada con ptoíusuMi en 
el mundo islámico, especialmente cn España, v 
a partir del siglo XV en Italia.

madrota Escuela islámica para ia cusen atiza de 
teología v de h ky canónica.

Moeitó Nombre italiano dado a una pintura de la 
Virgen con d Sino ent ron izado* en maje trad, 
v* decir. nxkado* por una corle celestial de 
s.mto*. y .i;igt le* ÍM.?yL

Magna Nomine comeréial de una marca ik 
colore- acríbeos.

maidan I umimi <k «»rigrii persa que <t< -up..i 
una plaza o vsp.K :o abici to dentro o nada más 
salir de una ciudad, para ceremonias, paradas 
militares, etc.: ra>g<» notable del urh.mi.snm de 
Vsia central y de la India mog<«la

mainel teuce parteluz.
moianygan Bitoque s< .leva a cabecil Nueva 

Irlanda i Melanesia) y los objetos que se 
utilizan en d mismo 11^.14).

mandala i tiagrama circular del cosinm utilizado 
uimti apiño a la meditación o como Ofrenda 
mágica o simbólica en las religiones budista, 
hindú y iain. También puede servir como Hjv 
para la planta .le un edificio, p<»r ejemplo. 
Itorobudur

mondap^ Jran stla abierta, espec ialmente en el 
complejo de un templo hindú 1 ixóq?.

mandorla ■ ornu de almendra en verlic 1!; se 
aplica en especial a la gloria de < sr.i 1o<nu que 
rodea la figura Je í.rislo cn el arle medieval.

manuscrito Iluminado Manuscrito decorado con 
dibujo• o pinturas IMS; $s: $m. Vrasr ta/nbútr 
miniatura.

mármol Termino impreciso dckde el punto de 
vista mineralógico que designa la piedra caliza 
mrtiiinórrivíc Juta que puede cortar en lusas 
y que adquiere un gran brilla

martynvm Iglesia o vdiíkui levantado sobre un 
lugar que da testimonio de b fe criMuna,bien 
porque hace referencia a un aionteJmknio de 
ia vida o tie la Pasión <k t -ríen. hien porque 
encierra la tumba <!• un manir, testigo en 
urtuddc Ij sangre derramada En Ja 
arquilrCtur.1 pairo*, r:\lt.ina. los wurfyn.i eran 
generalmente circulares, mientras que las 
iglesias eran rn ungulares. Veas* basílica.

masa Volumen tr (dimensional de un ».bi< lo, para 
diferenciarla del área bidimension.il queculue 
o del plano único de su superficie.

mastaba Superestructura de una tumba dd 
antiguo I gipto: túmulo macizo de ladrillo n 
piedra con muros en talud sobre una planta 
racial uvular.

materiales Fertilizados Materiales procedentes 
di edilkfos de «na época anterior a iquilla en 
Li que m* incorporan. oi»n«i poi t iem v;u:o* 
de los relieves ud arco de Constantino cn 
Ruma 1 >’91 o la • columnas románasele la 
mezquita de (Mxdobm l-S:;;

mausoleo "iuml .1 o edificio imponente que 
encierra una tumba, llamado asi jxir Mausoki 
Je 3 l<tliCBrnaM\c. 350 a.c

mayólica IZ/cc fayenza.
mbit Fóste conmemorativo de madera tallad; 

crigixk px los .cinat de Nueva Guinea (ifr •!.
medalla Termino aplicado originalmente a Li> 

monedas fuera de la circulación; a partir dd 
Mgló xv M- ipliCai a tos relieves pequeños en 
meta) <¿mdart s a memedas. »ÁJn.<e pp. 44ó-447 
ti .29 .uihy a partir dd s/gk» xtxa 
otorgados a soldados, estudia ntcs etc «lera 

media tinta Grabado realizado a pai t « Je uiu 
plancha de cobre cn la que. >c ha levantado una 
rebaba gvnvrohzada que se mw- :za Jespuih cn 
k»> puntea que 1Uvarán menos titu.u lo qiu 
permite registrarla imagen con una maro! 
g¿m«i <lc tonos.

magatito Pieza grandeck piedra de forma irtvgular 
y Jaciura ioxa. induso sin ualuwríi 2^1.

megaron Habitación grande- en priego: el 
termm«> se utiliza ¿ctn.ilnic-nic para designar 
una h.ibitjtión rectangular o cuadrada, 
generalmente oon cuatro columnas que 
sustentan la cubierta; los muro latcnk s s 
proveerán más allá del nuno ik entrada 
formando una cípecie de piciic. Tradu iunal 
en Grecia desde la cpi^a inicénk», a veces k la 
ha coruiderado puvunmra dd templo dórico.

memento mod Imagen concdnda para servir 
como rtvoiJatoi iock- Li inucztc.gcncralnuiiic 
un cráneo hununo

ménsula Pequeña pieza pulance, de pusha u 
otro materia . que *d>r< • ilc dd muro; a 
menuda óm turma de rodo •» voluta

mvtopa Vet/x órdenes.
meiqulta I Jiticio id.i::ii¿u |ur j h vi-*< iók 

comunitaria, víúinu pp. Á4S kv.
mrhrob Sicho plano ótu.hb en d muro dr la 

qibla «.k :>n«i mezquita.
minarete 'kirie vIcmIv la que m llama a kix 

musulmanes j la oraoón, anexa a una 
mezquita lií.tv: iM7).

mmbar Pulpito elevado dc <dc el que el . *uíí’¡ 
M’iidiiuc- las «jvkku-s loiuur.it.i) as s se dirige 
a b cxMi^rcgaJó-. vn una moquita. 

miniatura I Je krmino.quv scaplua c;;gxn<ral 4 
la ikiminacioi: <k manuscritas, en exigen hacia 
retereru ia a k* figuras que. cuom> en k>s 
susodkbo* matuix ritos, están deím adas con 
ó’.inii» un pigmento rocana?anpík* . I n 
M.i:tid<» más a’-'pijo.v., ik.aiiir pintura di inuv 

formato.a n • nudo un rrttatock* 
busxx en la que se *ucle utilizar una tccnxa 
cqK-eitKd

mozárabes, muqo/Mi ! n !<i atquikxiura 
>lánñca,«na:in un * <ar.u k f sti.«»sót las 

techumbres con lonna Je pis na* 
yuxtapuestos que rvt uetdan .1 bs estabditas 

modelado 1‘nvceso de dar forma a mau rules
blando* cuma la areftb o U cera; pez 
extensión ten pintura, dibujo, ctv.h 
indi, «w.ar de i.i forma m»1 da pir nirJií» Jd 
snm breado.

modelo LMudio terminada de una pintura «> 
reulluta;t n csu ¿Itiiin»i.•»<•.;« v<w* de arcilla 
<> escayda del tamaño dr la obra que xa a svj 
realizada en marmol eon aytnla dd aparato 
para la saca de puntos.

módulo Unidad de incdkta ulíli/ kb par a regular 
las praporvurnes de un edificio.

moldura Contorno da<lo .* lo* cierne mas salicttlo 
en aiquitecitita

monocromo Pintura realizada en luiMíde un 
iwsmv <ok»r, púrcivmpiu.b grisalla.

monolito ’.itcralntcnii * una picdia- p<. 
cicmpk» una columna tallad cn una snlj pie z,-. 
cn lugar .le estar formada pn h!u..iie> 
eruambfados.

monotipo Grabado hecho j p v ir de una 
imagen pintada (no grabad, sobre un 
ptaiKh. mrtálkaodecnMii. < «imolaptaneha 
lien, que repinta! te |>a?Lia iiunli cada w/ qix 
se usa c.kU uño Je k>s grabadas resultank*s 
generalmente jnk-os es única

mortaja ( ¿nnJ .t ukf.- poi grabados. 
lateg?afíM.clc.. recortólos v montados 2i«.iM.

mosaico < • mpi»>Kion piuór xa htxha un 
|vqiaita> piedras c«4orvadas fwow* o de 
gitfMrftuj ($>| o cubos de piedra, vidrio. ii<.. 
<¡u< sí- lijan er. arganias.1

mosaico do guijarros mota ico.
motivo go o métrico [>>*< n»d-. pequeñas 

unidades nn ñgui athas xknúcas. 
prneralmentc gcnmrtricas. que w adopta para 
i i.l • o una supt rticie o como hmd. .te una 
(4xa figurativa.

.Vol 1VU 
geometnoo

móvil (»bra plaMHu indintcnMcmal suyas pa*ZM 
pueden mokx-.’M* por una romriae de aire, 
p j!.i dstcsciKurL de U IImuda escultura 
cinética, cuyo ni*•- hiim iih.» m- 
iih\ altivamente.

muJrai 1 n las imágenes biwhsia*. p.*uur.v de las 
inanus que üa Militen MgUilKad*» v UiaiMi ntv 
dc1;n:d«.r>
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Avaris, Rcíptn: frescos dd palacio ZZ 
mrri.uór J« Aíií/d/Jkirno, lull íobhe in 1613. 13,41 
Aviñón, I-rancia 42Í498; Palacio Papal 422 4?5.9,87 
Ayax Lit*
Avutthava. *1 .nía odia, arquifa; tura tie ~ I (i. 711 
j/les as 521,527 528; CKullura 527 .12,14, 12.15 
a/ulcios vidriados islámica 363 .'64

Bi.‘ «>"-
Itoadcr Mcinbnt bH> 881
Ba.illu k. I iKhio 1911. 220: templo vk Ba^o 221.5,71. 

5.72; kmplodc (toiler 20|.2?ii.5.72
Babd. lorrvdc 112
Bafakmia flmpcríi: babilónico m2. 1 ¡2. i I", 

179; Puerta Je Ishtar J H J L. 332
Babur, emperador mo«ol -2¿¿ 
Baeon. Francis (1561-1626) SHU 
Baixm. Francis (1909-1992) 856-857: T»e> apune* 

pu/u msa (>ui i?ur<ur 857.21.24
Bauh. Ji4i.mii ScbuMijn 621 
Bagdad. Iraq 353.354-353.338 
Baila* ma í bronce heknístk’aj 182-183.5»l(l 
BuAlriw ik ¿i i/rjib (Desasí 723 
liuihifiuii twiindpfe Ai flama Jet pie (Ikgasl

723,17.14
BaltancTlD 332
Baldissar i. lohn 865 
hdísa de -/.? Afate&r*'. id Kkncaultl (>58-659. real.

66X. 15,12
Bahhus (lUhhaxar Koiiíswwski Je Hola* 8o2 
Baila.«iiac<«in<.82o: VeiiKidad..bsrnM.i - dCiirfk- 

|m.m>802.19321 Nór<i»r>f>r»i<i de wu f»t nv«m <<«mi 
(Orren de pene t?i morírwnro) Oul; 
interpahii tiUie> ¡/¡di^enh'< 4912

II i Kan) 561), 12.65 
buinbcuptituta» de 339 ?6ú 
Bamivan. Atiumtsian tigurasdd BudaZLi 
ButhdóFid (KimihmI 877 
Baimkuk.Tailandia 710: Wat l’luu Kcv 11.16,16 
fíarh¡M'tc <k ?»i I Brueghd I >17.11.68 
Banu. Sahjfa: Retfuhi di'íyhu Tidanaíp 554), 12,19 
bañe *71 A>ftie?e^ l'u (bou ral) 72b, 17,21 
óuri” ttifi ।k A / (I ngrv»1 659.781 1 5,14 
Hur J.4 Mkx íl.veér. < Xbnrt) 7)8. 722.17¿ 
•barbaros • ¡20, 129, 159.1M 
Barbi/un. Escocia de r»81 682.71 5 
/••inu dr ihjrife. lu (IMacnáx) ótWI 
Bandona.E>puiui 821: lJasa .Müá (Gaadü 737.

17,33117.34; Muu u d'Arte Contcmporani i Mew rl 
906 9(17. 22.47

fan <• n.TA-n’. 6711 ureter 1666 667.6hA 669.67«15.24 
Baraev. Matthew:4 icwmMi ’ 2 hmh 22.3": (U ithhati 

597 398
barnices al óleo 12
Bam//1 «la Vigix 4a, (ii.iconwi 512: II ( Kinn.i

512 513.11.59
Banix n. estilo 26. 33,201, *bS ’X/\ 
Barry. M.idanx* Ju 626.627 
Barrv.Sir (Zbirlct y Pugin, A.W.N. <>M*del 

Pariarncntu. Londft» 675. b7to. 13.34
Bartholdi. 1 téderk í Uiituit de ¿it Id । find 739.! 7t 17 
Bartók, Bcb 842
Bartodomnun. Fra 4b2.3u2; KctMc (.dnn.'J.4.7 482. 

11.16
Baowan: Akb¿n domina r 548 549,12, IK 
Bax-Jitz; Georg: l a buría • ?>í¿ Veranilun^/ b79.22.13 
BaMk.i Siu/.» itr j I ksign Miocurn <1 k-hry! 875.22J> 
ludlieav c.imliugi.n 34!; pakiurtMWnax . r\ 106, 

307.31 1.338. .<50: romanas 222. 307
Barlin I, c-mprrudor. mniicd.i 132.7.54 
Basquiai. |e.«i Midid 879
Ba»sc Yul/..Fra:Kia: Aguamanil de I.a I'cru* lev ItML 

4.61
Ba>»m. )uiiius Kircofago 309.311.7.18 
Kaswm.trjn I Li
KiititHiidclw (tn..vMcoi 182, PXI. 192.5.24 
Biafcr/fa de teño. Gum >• bbmd I). Stcila.l 1UI3 19.55 
BaiKkbircd lurks o’2.m 4.<'X(i. (iH2. ILL 715. "29.853 
Bauhaus 831 83'. 835,842.20.33 
baule.CKullura 768 18.35 
/Mi/rOme.k Ojsm (PicivtWb Francoca) 452, 

454.481.10.40
Ba»cuM.tapi/»k3l, 181,9 24 
Bwnvais. Franck; catedral 39* 
Bcckin.tM.Max M2

Becher. Nil la y Hern hard 065.875-876.896: Plants 
liepJtftiiioriif dt ewi 875 22 X»

Jk da d Venerable 354
Bchrcn». Peter, fabnej J. lurfnnax de M.li. Redil) 

790.19,16
Bel 306
falgKii 138, 194,395,4.16.516 J;___ 8^747.

arquitectura 4“'v “ V<; piiSura 821-822.912-
913:«scu)hira 384 564;ivrne Pxilur.i I lanxma

¡to*ln»ano <23
Ik far. India: figura dr I lcinf«k»de < 1h r.iukt Ju\a 

2±LM5.
In I.! |<t< 7S8
BcU'-m. < kntilc 163 161. 466c Prmesien en tu IVm¿w de 

Miin,v> IM. 10,5)
Brllim I jimanni 501; far Vu^vi pnrdi’ 4K\ Ifl.MI; 

Ketüi^ dr Sun Gá«Wv 162-163. 10 49
faltan. Jacopo did
fa I Inri, (iim anin I'lvtni 582.584
Brru6f.i fu entre fu» i*iu¿rrn (KSMÍitéi ,• 21.0.6 
benedictina 340.621
fa-riefa.iprw. /<i ((mcii/c! oM* l LIO
Benin. Nigeria ?15.7n5,766;rí ultur.icn Iwuikc* 

531-5'5.12.26: máscaras ile rruirtil $35.768.1X27; 
palacio 555.536 placas 535-53o 1228

Benito» de Nursia.san 340 Regla 346.341. JSJ
Bm ¡amia. Waller 827.852* 699
fa-imíM. Marte CiwrllcmifK-654-655: Rebuto de uhu 

rnjíkf i^X’61 634. 15.6
Benton. I humas Han 814.845. M>2
Bcfg.Mai Pabtk»dd<>mnurh>.WxKÍ.m 790 
fa-rpon. 1 lent i 7 W>. 791 
!Vfk<-ky.(¿tx<gc69|
Berlín. Alemania 908-91» lahrka de turbina» de 

AEG (Bdwens) 79i_«, 19,16; Berlin Intcfbau 
22,52:1 ranktuncr- Alkc *Alb. 22^1: l.-.itrndd 
(kixianncninarit ISchmkell 674, 15.33; (<mse 
Schauspiclhaus • P<xlzigi 790; pnutxtu de casa 
i Mies» 8'5.438. 20,44; rompidoÁ- vn icridas IBA 
dfadid: et.XiJ^MliMí. ludio I .Ix-.k:|)dl9llt.
9O9.9U 22-54: Nevé N.nwdgalccte'Mies) 906, 
•ai. , *>!X*. Auditóríó de la IiLirm«>mca<Schan>ixi) 
908 RvKlntag Lhi-lcr» 9U9; Ribtiolcva 1 rt.áal 
(Sharoun) 9u»

fa-dinithicri. Itóívnentura; Mn i rin.vi.v.* 4' 79.70
Bernard. F.ruile ’ <0.. 42
fa*r jLitdiitó. ¿un 372
Her nardo de A nger s J69 
fa-Tikudodet farjval.».m 3S2 384.^.Vat. W2.4i’ll 
Bernini. Gunlurxii/u 5x5.593.597.617.633.

RiLIki 2’urodc S.m IVdro 593,59$. 13,15; i api!fa 
(itrriAR* S9S. 1 3,16; J tie nmtii lw».i SU5 
596.13J 7; í‘:ie>t¡ede í.v«¡ulfrc /uo 396.13.18, 
13J9r I ruru rMd f d í'M 393 13.14

Berry. Min, ilucpe ik- 424. 423.427.439
fa-rdu’li. h^iplc*. Mtv<a;u Je DtehiSih iK-klit 2»42
fa-rloldii di C iMivanm 146 472.4M
faA;m$im.é.itcdtil tie. Franc u: Kr&iMi (<uí>.i;Mt í 

•IraHartnlomrneo) 1M. II.10
faMcr. Wilili Srr-tai».. i f Su/íJd. i'nti^del eni^hiult 

769.777 18,53
Keuys Joscpn 872.87o. X78.8K2. M^X: (ZdJnn op/ifwr 

nn« ua.6<» <i itrjn bef re i.wi Ui 872 873 22.1; 
5jruu.-f.fa 871. 21.2

Kcv< rice.catedral dr. Inpialétr.r luníra Je PcrwV W.’\

BcuvjmIc, Inubic na: cruz tic piedra 3,53. 7,6!
fai.>¿..i .id (.if.. 2H.215
Bli.itImi!.-4up.t tic*. Indi4 < ^ultuiat 213.2 »( 6J Mb 14 
Bhuvanemr, Indi.i: templode l i¡^>uaiJ 252-253.

263.6,40.6.41
(L 2-L. 19.3.40
Buril, Auf.uMc I * jr.sui\ óciS; Iniiit i¿i «•>, .ím»? 60S- 

K69. 1S26
Biblia•< 4X 187. 314 343 di SUirl. 1 .930

ibhbi\m ((l.HtófanI 9!8
Kk rst.idl. Albert n67.68#: En ¿jx Je \cmt

Acilufa en l <»H7.1 >,46
Bilbao, r>iufci 9Ó6; piu nu liídjliaii) 906. Mux.x> 

<xig{u:iMKtan \GcluyJ •AI3 •a*'. 22,16; CaJratrv 
(Kihiii»i 917

lkiiiduni,Ge<4i«t ( alcb: í.o’im n ¿uxh j deplete» 
Jrxi íuí.vuJiuf MÚJiuní n89.69u. 13.48; Itfuríi 
f'íJhi - >/«(k7i.’ivi.s uítófeMI-KH. 13,30

ht> •nim rrio’iMic bd i Matóx-i 812-813.¿03 
biombos iapvnc-M?» 572-571,57».577.57á.71<>.

12,92,1 L9fr
Btecop. *an Benito 354
B/nej Rarrc JA Fíesr<i dd •waríndcMio ríe i lárice 

(Rin^nldl88>. 22,23
Buaruii» i »«i>c < •Kut<inliiM>|4.i 
bizantino.Impelí" arquitectura 3H 3H 322 525.

377-<78; mcmriUs <32; kimm < C<. 410;

943
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nuiniM ritos 326-327; mapa 319; inosakus 326. 
328-329; escultura 32Í. 111; sedas 32«; mw 
fcimMw Coolant inopia

Blake, V\ illt.im 29.652.664 un 5: .VMJwcrMkww’K’rñóá, 
15 JO; Xegrp *<’i'guJe rnv ami horca por e¡ torso

(ij 4
Blanca. Rema 400
ítfwReiter. /Vrí-f d nnctc azul ■ J 97 b.970.793»794.833
Blcckncr, Row 910
Bluy. 16on 788
Boccaccio. Giovanni: íVClaris tmifirribus(De 

orirjcfes/iwwMjJ ¿] 0,15
Bucchmi. Vmbcrto 800? 802,803: ¡m lindad .<r 

íetwtta 802, ELii / 3rndaíde (a mente 802; Fórwí 
línñcis lír crorrúnuitod rir rf espacio 802-4# i?. 1934

fratoj de Cwni. ¿«IF (GkHtol 21. iU. »A»
NnA-yu de ww barco negrera La < Rugcndas 1668.I5J5
»^M0f(Kalf)6!I.LU3
Bi •dhisatlvas 236.210.25*. 260.264.276.281.6.22, 

6»98; <kan ItadhifcUtva 212.6.24
Bodv art (arle curpotal) 864; vrusr ünwOirw t.itu.iir*
Boflrand. < .ahriel t krnvun: Salón de la Princesa,

I íocd Snutase. Paris624-4>25. 14.4
Bonll, Rkardo 8b8; Palacio de Abrasa* 868. 21,48
Bogardus, lames 73»
Boph.izkoy. Turquía M, 21.3,1,3,2
B< ilogna»Giwanni 514; Aputo 514,723,1 LfcJ
Bolonia. Italia 591.592.633: Accadu-mia degli 

lixamminali San Bctiunii» 4 pórtico) 31. 136,(1 J1
Boner, Alice 251
Bonifacio IV. papa 206
B<>1 mard. Pierre S12,813,814; I Vwnto r?i rf toh• 

812 8)3.20.9
bardados !,¡, Ul~, 9.63 mogoles553 12.56; • case 

kiwpjói Bayvux, t.ip/ de
Borobudun laca 2 5*, 2«M> 2M.6V$2 6.58
BtirnMiiinú Francoco 596-597.630.635; Sania Inés 

in Apone, Roma 596.13JO; San hn Jdh Sjpienra, 
Roma 598.13J1 13J3

Bosch, I licronymus (I I Basco) 473.474; Aíkirarñur 
de tos Magos ¿9.0.12: W tontór délas fV.'k6?> 473 
474. I1A|L4

flaw Bun»1’/ < McCarthy) 904.22,44
Butiicdli. Sandro 456,48$. 489; Lo Primaren) 437- 

458. 46O.1U.44
Boucher. Francois 626; Hócidrsy (Mnit 623. 14,5
Boudin. Eugene &>2.115
Rtudenlrd <!u Temple. Arrft (1 Jaguer re) 672. 15,29
BuuHór. Elivnne-1 inti* 645.674; ihto/jó piinTer 

uii'rjumeuk»»i .Vciv.vi.*n 15.14*31
Buuigcx I ranee: casa de |acquo< oeui 412.10.22
Bourke-While, Margaret 828
Bouts. Din 441: tor vnou. ión 10,18
bóvedas. cnndruccnin tic 3>l. 203. <8? LS7.103
Brady. Mal hew 696
tfwdñnan ¿3D
brahmán 2 <6. 242 244, 25n
brahmanismo -30 231.232,2-4, 25;
Bramante. I innato 183, 487,497. 498: Sun Pedro.

Roma 485,486: Tempicita. San Pietm »n Mimtorm 
483,484 485.48/^1 IJR

brancuM. (Tonstaniin 804 805. $33,839; P.y.m? en rJ 
tv 80S, 839, 20.15; t'l l:yo prójifft 805. 19.37

Br.iquc, (u-orp-* 781.794,796,799, *01.805.¿c 
(4wHit799. 19J6; ícGwh.üm 812 811.20.7; 
í v iírh»ft < 796.19J2.1 ípc’rfujjiuS 797,19J5

Brawmpouv, cabeza de rnuje* PnavJctkc de ¿L11.13 
BrvvhlJkTlélt 827,915
Brd.m. André 817,820,821.823,824. M3 M4
Breuer, Marcd 842; sillas 833.838
Bmo. hombre *ic IJ
Bronce. Edad dd ¿2, ¿]_88
Brown. Ford Madux 715
Browne. I tausc Scott 867
Brfide. Die Í-El puente») 789,790.19,15
Brucuhri cl Vicx\Hclcr 315-318; AtrdMii de l<» ciyi* 

518. J 1,69; í*b x^ftiWs516.518.11,65, (zertdivocri 
i/mnr 516.317.11,66; de Kdtf 317.11,68

Br uias; BJgica 394,395.43b. 9,45
Brunelleschi. I ilippo 22,428.430-432.442.495, 

cúpula de la catedral de I Ioccik m 430; 11<spiral de 
los Inocentes Florencia 431.10,4; Capilla Ihuzi 
130. 1U. 1.10.2

Bt uní. LtxMurdi 431.435
Bruno. ar/x,'W>po 372
Brirk'/diíCanier-HRSM^l 829 20,29
Bi u*clas Brlgka: < a%a Lsk I (llofu) 7 ^5-73^. 17,30
Brirro (bronce) 17^,4,76
Buda 231.234 236, 340; imágenes y estatuas 2ÍLJ35- 

236-237-239.257-258,260.265-266.275-276.711 
6,12,6.15-M9,6 JO, 6 J L. 6.50,6p L (M>9,6,70, 
6,88,6^9,16,15

BudiffiMuirrlu {Adiv.igli<»i.i I 23 > 233
hudistni’..trie y arquitcciura budistas .146: Binnania 

26"; Cambova 262-264-265. । «lina 235.242.267- 
268- 269.274 -27$, 2^2 2b3,287 - 289.557.706; Indi a 
228-229.J2ÍL 231 232.235.255.31o. |apun 235. 
242.289,291-294.293. 299.708; ntaíe 
budismo Zcn; Java 23*, 260-261; Sri Lanka 236 
2Ü 260-261; Inland ia 265-267. 710-711: ie.tór 
íomhói Bud.i

Bí/eri EKmaimuli MI2.7^2 
ftiMVi Abfar. £í nmsauu) 315.7,28 
Búfalo, S’.Y.: (Guaranty Iknldmg - SuIIivjii} 737.74(1.

807.1739; Edito» larkin (Wright i «UK. 19,44,19,15 
Bujara. Uzbekistan; AkuMiko umaiikli á o.mji 
Bunbuiv. l ady: 1 uih Su/íd» rlrm/wyJnu.ÑriiA» nrui

offem/n u ia> (ihuñu < Reynolds) 658.14J3 
Bunnuejta: Iniso íir mar "57 18,1 b
Bunsh;dt,( rordi»n Ix5vr I lcu«e, Nurv.i York *65 
Buonddmantc. Chrisiophrr: mapa <k

< iin-stanlimipla VI. 7.34
Burjy%s (ídcll: ft’rnw cn mi ctfudtode fioicov

íiurkr La I Basclkz) 879.22,13
Burlington» Richard Beyk. a»ndc de g33
Birmania ¿Myannur) 7H»; u-mplo de Ananda. Pagan 

267. 6,71,6,72
Bufechetu (aiquilau>) 375. <77
Busdu. Int i 293
f<i.5í« J< rant dama (i^idmud.i Srl!ign.iin»l 4 18.10 J 4 
RyiKk'in. templo de. l’n. lipón 295.6J2¿

»rf(yN* (Muybridge) 696-697.15.58 
Gi/vfla A?S*rr?i> tOnstabíel <>66. ISJ2 
caballn vi >L<inc bronce (Han) 269,6,75 
eoMk\ l-l (Duchamp- Vilkm) 8(»4.19,36 
CtfMtos n»>vy eahaKos azules (Mate) 794 
tirfwón M no I<i (Stnw) lu
Cobra? de i>iexo Ji (Giacometti) 851,21,13 
Ldhfsu de miuer(MíTo)»23,2OJI 
Ccdvzii di mu¡t r t Pkmsq) 824.2OJ2 
Cabeza de lora (Puussol $24 
cabeza prehistórica de coyilt í 1.1,13 
Glifo» ?<i ( Kihhh) 9i 7
(¿en. Francia: San I stchan 386.3*7. <99.9J4 
l aere i-c-tHe (xr^vlcri
(.a/^ niK íurwa (Van < Higli) 24.7^1.17 J4 
(¿pr. |i »hn 851; 859
(¿i (tu«i ijiang 91b; .Uhki *ír noMutoi r<>» de retan* 

916-9)". 22,64
caía de rvMinancia Je arpa .sumena 57,2,7.2.8
(¿Utrav.i. Santiago: puente dr Bill km i 90b 
Okak>nij,G»KÍli<«dr (451) 313
(aider. Alexander 825; ,Xu.w vcofa de¡\*z $25.20J4 
í^kWHJ rdirx-V*
(¿Ik rates: Partcnón HA
caligrafía: china 2(>7»273.298; islámica 345-346.

<6 3; japonesa 296,297. J«.7l0.<U¿¿;Mhmi 5±i 
caligrafías reuse escritura 
(¿lígula» emperador 214
Calixto, *an 2ÜA
cáliz de ágata y plata 3*^. 937
CdJÚ-.ic Jkrhñ (Kirchner! 789.19,14
(¿Ithorpe. IVter Anthony 9< 19 
calvíniMno/cakin»! as 6Ó4.OI 1.807 
(¿bino, luán 471
<dmw (RjUM'henbcrgt 853 
camafaosArfelal de camafeo 1^1. Aletea

211. 5»58; \it.Mi Porndnd 19). 5 J6 
cwirni óftwu ¿[^672
(¿mbiscsl) LLá
C¿mboya 26710; estatua de Ifanhara 362, MJ: 

hum' (ir»d»iév Angkor Thum; Angkor Wat
Canwfvn.lulia Mafgdfet695.H.W»*y 1536
Camerún: escritura bang*a 772,18.42 
ciir/útiíirjfr ame el mar de niMa, L¡ (Ft kdi ich) 663- 

t*4.13,19
C ¿in¡\ Solar i 1 hiu^l.u: ( ^irmi lid de <3lOÍXi 776-777. 

18,51
CampML Cdca 635
QnrykoderronsHk .Mana) KM
¿ampos de urnas, culturas de los 166-167 
únud (Frankemhalcr) 832.21,14
Canaletto«iitnanni Antonioi anal) (03.672; Viw<í<f 

í<i de San Murros ri día tirio Ascendúrt 14,17
ídwt il’oliduo) Lü
(¿nova. Antonio 643: ¿ fáioue 613 14J8
<¿nicrfHii y. IngUlci ra: catedral 392.9,41
Cao Xucqin. Hbtorút de hi piedra 703 
c ¿pa phis ial de Butler- Bnudon 405.9,63 
< ¿peto, i kig< • 3~8. ¿S9 
capiteles de huía de parra 401.9,54 
lÁrpHidik ioit de Madrid (Grosí 656

<¿T.KalJi,rni|MT.Kk»r: irnn.r (Roma) 2W 201.221.
5.74: bu<H retrato 213.5.61

ronu.sl I Í(M .lis>r}85l 21,12
Catad*’SM».(xisti»iotv Foppa; medalla 4*5.11 JO
Carax aggú»1 MiCheLimclo 3k r jm i >81 942.584:! n

< tic amo Gd ú« 581,583, (IJ
Catavaggia.escuela de 584.391 -592
Cares Je l i'uK»í.< .o^im» de Ruda* [fie
LAricalurula» 661 «662
GarUikignn 338-339.34)-343-344-348.3.M
Carlos I. ile Ingkít rra «^5.591; ( u/ln* í om il ><ír.v 

di 5r Awíimw (V.m I h uk) 591. 13,10
Cúnk* V.i mprradoi 179,303.520.528
Carlos VJ.de I rancia 31. 12. 121
Carlos Marte) «LLi
<’.ailyle, I humas 69.5
(atntriiuf Jr ( Voím II jnip 776-777.18,51
carobngioi, periodo 538. U4: arquilcvtura 3.58-339.

341; orfebrería 312 34 3; mariiks 341-343:
manuscritos 338. <41. 545

•Orx4inus Libro»- 341-342
CarpiAiXin, Vittore 46h. 10.S3 ( arüi idn de im 

< adt ..464.10,52
Catpcaux. kun-Baptiste; ím Juruu Z13, t"J
(íarracci. Agostino
<Zarf.u<i. Annibale 581-584-585. frescos de4 taho del

PaUvii I artusc 382-584-385.598.13^2
CdTr.k<.i, liidin'ku 585
Caír.idtwi; I faruv>ii»: A/;re;iwrr F/rfirmUir p«T gD 
Stwdedo Seuhura Lt.0.2
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Degas. Edgar-Hilaire 705.717, "22 723-724; Er&i)v 

de ballet 722-723. 1ZJ2¿ Baítartat wtfrd/idíuefa 
planta del píe <irnv/io 723.17.14; Hadunna de U 
años 723; Dw lavanderas 723.17.13: Mujeres en la 
terraza 720,721.723J 7,15

Deidades faatftus I Ma |unxiang) 558.12Yi2
Deir cl-Bahari. Egipto; templo de la reina I latshcpsut 

2kUEL3JI
Drir-cl-Mcdinrh. Egipto: tumba dr Scnncdjcm 105- 

“/¿¿¿O
Delacroix. Eugene 659.660.662 66J.674-677.6Sii. 

694, 729; f.ii hura de I knife 6611; Muerte de 
Senfandpafo i£660.15.16; Id li de j\d»o: (a 
Ubenad euianda a¡ pueblo 654.660-661.663.15,17

Manfe dr la pintun del a-nor Manet (Daumier) "20. 
17.10

Ddaroche. Paul 681.693-, hi e)ecuetdn de ladv kme 
<;ivy677.15,36

Delaunay. Robert 80|; R’rwtíFPrtalnv» 801
Delaunay Tert,Sonia«01 -R02iCtarrw/er 

cpui/frij/iciic 801, 19.30
Ddfus,Grecia Hi L¿íL liL 207; ¿irrigu 144-14?, 

Tesoro de Srfiios LLi
Delhi, India 256,54b; tumba de Humayun 551;

Fuer le Rujo (Lahuri) 551. LLü casi del Virrey 
(Lutyens) «35

Delos, < i recia 137.19J. escultura I3_. 42». 4.7
Demand. Monica 916
Dcmóttenes 159,185. M1
DcoggrK. India: Víwrú anhr Aruinta 243-244.6.27

Derain. André 784,786; fJ dnptr dr I iw«6r* "86 787, 
I9¿

I Xrnda. Jacquc-s 893
Drrivw. eniteru de 182.5.9
Delire, x-fee (WarluM) 856. ¿1,23
llf.wWrrí Uc la (¡iicmi, hts (< it.Wii) 6Sb-6?7.15.10 
I Aerarte*. Rvné 380.604.607.621
Deseen^ dd titf/lfftr 246.24K 6,30,6,31
Descend nnreuto (Antclami) 411.9.75
Ik^dcno da ScWgnano 448. w<i •í.u/i,? 448, 

1034; 3Jí*iíi^WP^(^irá>.Wrtr7ippmr 447-448.10,33
Desiderio, abad 340 
Dcskcy. Donald 84(»
Desnudo balando una e.valera, V 21 Ihkhamp) 811.

¿LL1

desnudo en d arcc,d. ctrusco 175; griego v helenútkro 
1M* l«2;wpon¿s«92;s xv 437,447.467;

s. xu 489,494.496; s xa 654,6% 723
tresnado e/i d l^ño i Bonnard l 812-813.2Q.9 
Dessau. Alemania: Bauhaus 832» ilLll 
Drjfrups animales (Marcl 794 
/¥rn»i>. Í4,(L\hiuIjls)8‘>6.2L16 
Dcvnrufd. culto del 2ñ2 
Defino njuvirnrn 471 
Dlw miwkfrt 236,239
Dhptni. Budas 260
/bu dt m.n%« /V (Gurdcy) 899
Diaghilev, Sergei: Ballet Rusa 811
Dion.cultura ^hriHkxs I JI-1 2'.. 3,44
Dr<ma.< (Johns) 853
Dibu^deuna india Je lon^nmi (De Marfa)«60 S61 
Dun nibrc (Itkhtvr > 881.22,16 
Dickie. Charles 652» 687
Diderot. I >enis 626.629. mu
Didíma. lurquw templodr Apolo 189,5,22,5,23 
¿ide oaubrede 19^. ado I’Richter) 88O-8M. 22,15 
Diez tmleañat lie bambú en la niMa (Catan

I >aodu*ag) 560, i 2,6o 
drlumrnado H
Diion. I rancia; Id jwmde MoisJt (Cartuja de

< hampmnB 4¿\9ay>,9,9?
DJrniA E’dVvrllol 450 451. 16,39
Dnnonhnto de un perro eott correa (Carrea de pem 

en ntitriffuc utul (Bulla) 802
l/íi.y 90, 1 .a
Ihng. rey Shang ü
lhoikci.inckemperador UK. 4M; termas Illimi.i) 

200.222,5,73
IhodoTo Sicuh 6Z 
Dam i asió 206-207 
Diuiuwu.d pseudo Arcupagiu ¿¿¡JLalá 
Dtoniso 156.182: cuito de 158.183.193 
D.*(»niM>y el sátiro (mármol) -o. 0,1 
Dáw de patio • estatua azteca) 527 12 J 4 
diosas •'Auc diosas-madre
diosas-madvcfdii»*as de la fertilidad JlL ?b. ¿-L.

Mi 1A¿
dios-bastón ide Harotnnga) 750.1^5
DmicimIvi Iarquitecto) 3/7
Díptica IViftuu 423 424.9.89
du¡uc de ínndret Id (Dcram) 786 787.19.9 
Dnrthofo iMin'm) IL 150-151. 513-514,4,33 
diseños de entrelazado 334, US 350
Disputa ddSdKiúnto Sacramento (Rafael I 486,ifc¿,

11.24
fhvnki (<>wdúi. (Dante) 4)0-411.414.417 
divinidad, concepto de 245 
Dn*i»u»nt\mo 728
Dividonhtiii 7J9
D.khutynekhv sarcófago de ZJL M2
I tjet. cUc4.i de fih,<C-68. 2.27
Iinr h’O’Krafias i Auumi) «64
Doce vistas desde una cama son el tetado de pata C.Xia 

Gui) 287.6,106
I toesbtug. Thcv Van 806.807.833 
dogon. máscaras 774 775.18.17.18.48 
I kvneukhino (Itomrniro Zampieri) 59¿t 
Domicunu. emperador 205 
Domingo, santo 106
l km:uñad < 3 an de Vcldc) 736. 1731 
dmnimcosorden de los 395.404.450 
I )omua Aurea de Nerón I Roma) 201.204-2(15.5.16 
diurna ccvtciMc 306
Donateik? (Donato Baidi) ¿2L428,445; 3hwmwrir<> 

ecuestre a Can anuíala 11? 146. 16 L IQU7; luJtth y 
UíiM-rncr 488; ¿arniTHlanwi w/ucCnafti murrái 
446,10J8; ¡.^ müa^w de san Antonio 22 0,8; 
Jorge 445. UU6.

I JnngQicfiang 32. v»7 -S6B, 7(12: «n»j monrirnin rir 
un Juro Jú¡ de otoña 12,79

Durdnña. Francia: pintura# rupcitn*# útil*- iauuux: 
I ausk l

dóffuo,<vdrn láii-141.142.1 H !4 ¿,2 ^,4,20 
>«?ntw (I*olideto ilc AqmsI 153,2(a. 4.34

dtiriot.gricgoi 1 42
Jtoneiuon de la Vrryrm (fresa») 41(1,9,72
Durpfdd. Wtlhdmfifi
Ilorsel. (Kiries Sacivilk\segundo duque dr retrato 

(( arriera)631,14,18
Ji»c Je um)v Je IMH, id ((»m*ai 656
.’liu (ormas (11 Moore I 839, 20,46
di»5 bridas. Laf I Kahlo> 823,20,20
• Itos hermanos»,sarcófago .le los 309,7,17
Dos bou aderas (Degas) 723.17.13
Dougin, Stan 896-897,914; le Detroit 89b. 2236;
I tors ClhJrtrps gvXi. ¿¿3íü A ¿wJauim* «9b;
Aihhm «o de tcfci isián 896. 897

Dinigiasc,Frederick: retrato (anónimo) 672.1530
I tout. Arthur Garfield 826,843; Sireim.< de inótfa 643.

2U
Puyen» Gabr id-franvois 628.629 
draridianos2M¿43
i Ircsde. Ak mania Zu i nger I Poppclmann) 653.14.11
Ihibos. Fcan-Baptistc 623
Duccio di Buoninsegna: Afaesríi 414.41 v. 9.79,94(0 
Hudiamp. Mared 801.804.811.K25.826.827.845.

838,874.876; los novio» desnudando a la not ia (B 
eran ettia!1812.827. ¿ILfc.La futuíeKI 1.826.853. 
203; /It^nruin /xijti/iífu una estulcM \,f2 811. 20,4

l hual. Palac m. Veneua 123,463 164.9^8 
lluJi.iitip-Viiloa. Raí mond: Lh\ibiillo 804.19.36 
Ihifresnuf. Charle» Alphomc M2
ihmhu.ing.t Wna 2T6; buda y bodhisattvas (estoco)

2 78.6,92; Snfnl J<J (fn/rmmfc 2K2. (luuuyn: eotno 
en ¿i iir Ja» ui»”./? 2~;y 6.94; pinturas murales ÜL

946

Duna i ta»u» 406. 411
Ihtr Sharrukin ráur lursabad
Dura I (tropos,bina 163.311». 7.5
I hxrand. Adier Ik 68Í»
Durero. Alberto 463.467-469,470.477^78.479,501.

516.520. 528; /xk apompes 4’8 479, | IJO; 5.m 
líitíutpw 46?. 10,6; 4K/i»n ffirfiw 4nK 1037,1038 

Ibirrl.ThAKkxr 712. 724
Ihrvay el Jewnie.Maindlapurain 248.632
IhirlUton. Inglaterra: catedral 386.387.9,3.1 
tkn»o»r, i j(«n« d< 33 j
IXvk. Anthony Van 385,59D-5VI.616:4 mTi’o i • im el 

m-’Í4í* de Sí. Antoine 591. 13.10

I adfrith.obispnde I HdidameliS
I-aliñe, ílvnmas W1.696; f <i c.'iurra (,nxs 693 1S34 
Ebb (Tell MardikhhSiria ¿LiZ
I ¿batana (Hamadanl, Irán 113
l cce Ho*f>o (Rouaull) 788, 19,11
Eckhuul. Albert Di?^< decena de ¡o» í^’wyv 589, 
Icksiu. obispo 317.318
l ditic mi (Zhryder, Nueva Yuric < Van Alen> K4H, 2U.44 
Edfti. Egipto; icmpk’ Je Horus 342,3,23 
Edirne.Turquía: mezquita de Sehmíve i5inan) 511.

UJ&U2JZ
I do. periudu* 11 «i'oii) 571.578-579,704-70"
t duanto I de Inglatcmi 294
f to«o de Kntuis 135 4.9
ÍJeH».(.\>iKÍl! • de (131J 3?9.330.111
I teso: templo <k A rtemisa/1 liana 330-331
l gen. civii/acMin dt I 7". 179; mapa 2J
Egmj templo dr LiX 4 J1
igiptn 61 65,66 67.95 96J79.19Q;an}uitcctura £ 
xL2L HC- ó. 21 L cirtrrni mu nti»\ o<- Cv.
canon "3.13X ¡<■rogHhcos2l.66.70.74. yd itlun 
¿JJL5.MK 546. iMW id ( am»; mapa fcimacaba*(¿i 
mctolislmi fLrtinv.i.&jLmon¿»ttciMiio319 *32.34(1. 
iyVim /ombifr (Joptos; «Xagi»v 66, («9,9Q,
¡ j>l;pntura,pinturas Je las tumbas 2L6?, 72,73,71

¿L^J^ LIL -i 5 311 faraiux-s 
cerámicatextos de la* plántales 70; reitgMin o?, 
66 67,98;c^iilnira y rditvex 15.26. XL65-66.70 74, 
21^ "T-í'/JH. 1Ó2 im, 11¡¿, planificación de !a%
oudade* 76,16’; nvw nimbicu Mi i». Monte

14fiel. (.ustaw; í.ifatua déla leh'fiadl^ 1738
1 mharxl 338.341; Vita Kurnit Magra tVidu de

Gi»í<«oi/itfo.’ • V9
1 imiem. Albert 842
i'fivuíttvr de íids- Jane (irvy. I u (I )Hm»k he 167/. 15.36 
cñxik.’i^ líe MKAwm/MiHa La (Mancl)683-684.9)3, 

lidi
•<l .irle por rl arte» 6W
EJ Cairo, Egipto Jo2.546; mezquita de Ibn Tukm

356 357,1116; l.nivc rodad de al -Azhar 362 
UrtpiriJM de la« niaertot »ria (Afauao JupnpnaJ

(Gauguin) 7M."U. 17.25
F.f panadero y su espida (pintura mural I 196.5.32 
El Paraíso. IVrú LLi
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i NOlCt

Hadit 34?. 3*2,365
Hafl 1’apjvh: tumbas L_
Hagf&trtdro, Pnlxli >ro v Alvnndorn ¿m.» iM/ifr 207- 

208. 5.53
I togia ii uda: l í/x• »lr /ib A 'n> -i¿L 233; pala, ic>

■uiíwntap.NH 249
haidi.kn 758, raullufá 759.761. I8J9
Hals. Frans h • W rifcwie kick »r 60l. n i3.

13.30: । tfi /cyx’i.'ícs d» í c. J’m Je Ui’. io/i.u 605.13,3I
Haluñrtl.cultura de 166, 167
Hitmlwgmü gigante íOWenbutg: *33.21,2 i
Hamilton Richard: ¿<7íí« «•> k» »pre Lhc í«g Je 

Jrcn f¿ui i/órínfíi5. f<i»i fita» 8 >3,83". 21.20
IiamaKHis. I >avid 888 W9: J »i «*.u> JJ futan* tov. 22*27
Hair.mui.ilu 39. e>t Ja 1 -u 2.1 1
Mroe.uww 549
I ton. dinastía K’hinai 267.273.277: pintura 273.27". 

6.82: cviilhira 269. >73,6.75.6.81; rvíicvra'l apida* 
de tumbas 2<>9 ;7„ 2"3 o J6 6,80

I tondck 5 ieorp 1 riedrich 62 i
fa f(>H i’x'íh 11 UfMC) 859. 21 Jü

Hang/hw. China 28L5&5
Mw. hgur.is 289,6.110
i lapi 6i
llarappa,chilización ■?« » i<:cerámica lL2JH; 

escultura <v o 1.2.22.2.25
I laid' min-^Unran. |uk< Pabcú• de ActmIo 617 13,52 
Harihara. estatua de 2o2.6,62
lhirf\ r> IMA 689
Harun al-Rashid.calita 354.355 
ikssn.Abul.M9
Hasuma. Iraq 12
I laror 9w, 22
Ilatdtepsui.reina98-99, ion,3,7;estatuas9V.

3.8; tcmpl» 98. II» .3.11
IbllUKl. turquí.i n¿
llalusili lll.tvy h ¡tila M2
! lauksinami. barón tk-orges 836
Hjuai: 7IS.75n:c<sUrM 7H-73U. 18 J
I law diente. Naihanid 672
Haydn. Jo-^ph 621
I lay mo. abad de St-Pícnvsur-1 hvo 399
I leude. Mat tin Johnson <tto: Oepwx íiú» ck ¿«> 

Jklri/üdiB 688. 15,47
I learlhrkL |ohn 827; M.tqxrimináfiJ 827. 20.27 
Hvgd.G. W. i . 677
I legra». cMrh de una tumba d« I >7. 4.42
1 leían, periodo i J.iponF 294. 297
Heine. I ícinrich 663
I Icinzclmann. Konrad y Rorít/cr. Konr.id: San 

lorenzo. Nurrmbetg 430,10,3
hdJdieavdviliaición iT4<r civilización nuccnicu 
Helena Augura, emperatriz 320
helenístko, periodo 179-180,191; arquitectura 187.

Ito- I9ii;pintura v mestices 182.19(1. »92; hkWM 
I8H; rarcotag.» 177.178.179.181-182.P'2 5.1, 
54;escultura 177.17m. |s»i |.s , i *2-1 so 
orfebrería de plata 191.5.25: vate, i mi , 5.26

I Irlg, Sui t i.i: enterramiento 3 '4
I lehodoni de 1 .-.risa ¿J2
I idmholtz, I ferina nn von 715.7)6.72 4
I lekmkt. I inland 1.1- KIASMA 111..II 19Uh 
llenoiit oudirliou. *.>tvóbi»o<k la momia de 3,9
I lenry, < charles 717.
I brack'd dídr.u in.1 IC-U. 4,49
Herat. Afganistán ¿lLÁH.342
Hcrculano l‘Xi. |9? m. i9h,<-;3
/óvio’o Fun/oío 221
Heaaki y Atitci> í Poli¿iuokC 44“, 10*31
/i'iYi ittei y ()d/d.’c* l Boiu hcf I 62 V 14,5
I krder. luhann inuiti k%t 6n > 
hetejes 3uljj¿3l 3.317.luí. ¡uo 
//«•r inilth’Stk ki l’fcfti ( «MfMíK 17 í 
Hernruhu* t?i 184-185,5,12 
//erw.-.- .en »n’m» tíl'iaxñeiest 13L 437 
Herodtfo OL 157.161. IhS. 16^
Ik’rudvd.Su William 69 •
Herzog. Jacques y Meuion. Picitcde: Sammlttne 

Goetz. Munich v»« 22,49; late Modern. 1 ondtvs 
9116.9(17. 22,48

I iesira. labia ret rato de 72 "j, >,38
liesM?, I:va.s59; H.irb’-L;» Í(.7ir¿¿ni7 859 2I.3U 
Hctekrfcs I. reina, lirnb.i y ntoluliariu 7n. 2J4 
hiberno-saien. arte 332
hiksoklos^Mj
Hnkviislii. W'loiiti > 1 5
hhbin 135
I lido. I dad dd M'. <12
I livrou. lifuiMi JcSif Ju-.oa 147 
hierro 17.9¿ l¡9 129,332.771
1 licrní. Ed¿d del j9

blit. :mwnnk-ntc»H6M

hcti • p< • «dry*». J- • Hi a ik um ) 3i i5. 19,37
I lilberdicinict. Ludwig 812
I lildcgaida de Kmccn. sant.i 4(K
ilAvxlum . ALnó-11.1 191: Cakxir.t! 372 373.9,7.9.8;

san Mirad 372.9^9.6
I till. IKn id (Xtjvms «‘fix' .Adamson. Robert
I lili. ('.io 895; (Mitudc*» cArniño* H95. 22,34 
Hilliard. .Siclmlas 51 <
I hmcii < tk . H\<t-.; > iptH < ■ 12.84» 
Hrm/io o A.'dn Xkeíi.Koi i
Hmayan.i.lnidisnio 23b
huid.iismti'aik \ arquikt Iih.i hindins_______

Onibova 2o2-264; hxiia 212-2 k«. 2 K 25d >55- 
55b: lava 23>. 26 i: Sri Lmk.i ¿37 23$

Hiperim.* Ki.it-* I Li.
llip«xhi!M>dc V.:k h> 159, 163. -89
h«postdas. satos IDE 1 i6
fcmiyjtfiuf 29h. 298
Hiroshige- Ando 7W.727; íA'kjí ik ora c/i »1 

.9ftirn«ftyp dr TcLo'.m. Atot/Ukt 708. IM4
I li'vhhurn.’l ;h>nra*. At *c»pi/<« (*• 9| 5.22>62
HitM. I>amicn XM; Li 'Aú Je.',

< vA? ruviA'..4.• 6/hiftt-ivm ini >2,26;: 
cniModoor.'t 11»« A* t.M diouk At firefki. it»u lie hn 
iNfWPtb .'«A a u.-i * u t. Un.< Av r. toN A H pn< ? 6»

histone ifr Gcwu. Li i Murasakil 294-295.297.569 5711 
hi>k<ia> del ark J 2 45, IS I
hiM<9ktstnoó77
hitita> 2* l’ü^ri|uittftiura ±L3J: idit «ma

rtb- .11 » I v<ukur.1 91-95 V, 33
i loare. Iient c; patque de Stvuihead Wiltshire 6?7. 

LL2!
I IoI'Ih ui.1. Mcmder I: I o mx sxfií tA MiJcMri.úoi»? 

613. 13,-41
Ikskiles. David862: /ioot* i*</is<A. uiox-ci.'Jh'irzir 

Hilb 2135
lh<*li. i i.inn.ih 827
I tin tn.nu i. |oi ;* plañí C.t Hi up %9,15
I It «leí. I nididaSOfl 
Hofmann. Hans 8-14 
lloiuítl .V5 ilium sciiet «o..•.•*.•. ».Tj .. i.i\At 6

65o. 14,19
Je urce ivt eJ x¡»rm.u¿ Jc JcAp»m. Minume

11 liiiishiju 1 7h8 I b, 14
llokon. A<ak.i. 289.29!, 6,1 [2
I loku^i. Katsushika 7<Lt .u? 7uS. 16,13;

■•!7-"«I.S "27 16.12; I ten •■ Ji l »o>* .!<• I u 71C' 
llolabirdd RíkIw: lj,mn.i ltuik'iny..Clm.igo 73" 
I lolhein d kwn, I lam 476 47": Ale^r6i J.j .vus^t^t
r J« ' Vurm VH.’um. •«.« 47". I 1.9; f ».*.
Ki»’A'roo.'o I"". 11.7
f,¡í ¡V» hikivadi 9l 3 v. 1.22.60 
Hull \.mcy S6I
Holzer, fcnttv 884. Jim.jwutea • fc>uir H^zcr* 884-

b^V.22.21
I SienKI SSM k * k 9U6 
r'toi/vinvjd'andar • 9|8, ? >.66 

ivn J.’.húi Millet 16K2.15,49
!«/i/shduJibi- <••> ticicrb' IMU 11ioiknev I S<»2. 
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