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Atticus: Nombre del personaje de la novela “Ma-
tar un ruisefior” de la escritora Harper Lee. Fue lleva-
da al cine protagonizada, magnificamente, por Gregory
Peck. Atticus Finch representa los valores de un hom-
bre tolerante, justo, recto que hace lo que debe para
mantenerse firme en sus convicciones con honradez y
valentia.

Atticus: es el acronimo de las artes liberales:
danzA, arquiTectura, pinTura, Illteratura, Cine,
escultUra y maSica.

Atticus: es la morada de los dioses que suele es-
tar ubicada en el ultimo piso de las insulae y que solian
disponer de un solarium para el solaz regocijo de su mo-
radores.

Atticus: Revista o punto de encuentro o solarium.

Portada realizada por José Miguel Travieso.
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Bienvenido lector. Tienes ante ti elnimero 3 MONOQrafico deREVISTA ATTICUS.

Una revista hecha con mucha dedicacion, esmero y carifio. Esperamos que esta publica-
cion sea un vinculo de unién entre personas a las que les gusta disfrutar y promover el arte.

Medio Ambiente. R.A. es una publicaciéon electronica. Antes de im-
primir TODA la revista piensa si es eso lo que quieres, si necesitas leer
todas las paginas. Piensa que puedes seleccionar las hojas que quieras im-
primir. Y si encima lo haces por las dos caras, mucho mejor. Estaras contri-
buyendo a hacer un mundo sostenible, es una responsabilidad de todos.

Esta revista se termind de realizar un 2 de marzo de 2011.
En esa fecha en 1725 fallecio el Arquitecto José Benito de
Churriguera. Afios méas tarde el 2 de marzo de 1783 fallecia el
escultor e imaginero Francisco Salzillo y Alcaraz. Desde aqui
vaya nuestro humilde reconocimiento.

Revista Atticus ©
D<l admin@revistaatticus.es
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escultura
en ferracota

Cuando Luisjo me pidio que colaborara
en la Revista Atticus con algun articulo
de arte, se habria ante mi un vasto
horizonte de posibilidades por la total
libertad para la eleccion de los temas.

En este momento, a modo de justificacion,
he de decir que siento una especial
predileccion por aquellas manifestaciones
artisticas de las que no se ocupa nadie,

o casi nadie, de manera que unas veces
permanecen sumidas en una bruma que
impide apreciar sus valores y otras
relegadas al apartado de las artes
menores, aquellas que no brillan lo
suficiente para impactar y sorprender.

En esta ocasion he querido centrarme

en el estudio de una produccion escultorica

realizada con el mas sencillo de los materiales,

el barro, un material inherente a la esencia

humana que ha sido manipulado como medio de
expresion desde el origen de los tiempos. Sobre el

barro se gesto la epopeya de la escritura cuneiforme

y en barro expresaron sus preocupaciones los incipientes
artistas y artesanos de las antiguas civilizaciones.

Pero a nadie se le escapa la fragilidad de esta materia prima, un problema que fue
combatido desde antiguo al encontrar la solucion en la coccion de las piezas, un proceso
a traves del fuego que permitia su endurecimiento, impermeabilidad y consistencia, una
solucion aplicada de oriente a occidente en toda una serie de procesos diferentes, en
ocasiones muy complejos. Para definir las piezas resultantes aplicamos el término latino
“terracota’, o lo que es lo mismo, “tierra cocida”.

La terracota, empleada esencialmente por los alfareros de todo el mundo, también ha sido
un recurso para los escultores a lo largo de la historia. De ello queremos dejar constancia
en estos nueve articulos, eligiendo una serie de obras y autores que con su creatividad
elevaron las obras producidas en humilde barro a la categoria de arte mayor, unas piezas
en las que su fragilidad constituye un acicate mas a su belleza.

La necesidad de hacer una seleccion ha dejado en el tintero, entre otras, referencias a la
escultura africana, precolombina y modernista, una produccion que por su idiosincrasia
posiblemente merezca una tratamiento aparte.

Esperamos que estos capitulos sean motivo de goce para los amantes del arte.

José Miguel Travieso
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escultura
en terracoid

los guerreros de xi'dn

210 a. C.
Provincia de Shaanxi, China
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Los guerreros de Xi’an

niciamos esta serie sobre la escultura realiza-

da con el mas humilde de los materiales, el

barro, con una obra espectacular de caracter

argqueoldgico que, sin discusion, ha pasado a
considerarse como la Octava Maravilla de la Anti-
gledad.

La técnica

La materia prima es la arcilla, fina tierra formada
esencialmente por particulas de silicatos de alumi-
nio hidratados, que mezclada con agua adquiere una
consistencia muy ddctil, después de un minucioso
proceso de amasado y decantado, admitiendo la
aplicacion de la técnica del modelado, trabajo de-
sarrollado en distintas fases para la consecucion de
esculturas o relieves, en los que la plasticidad del
material permite la plasmacion de detalles morbi-
dos y realistas que no son faciles de conseguir en
materiales duros, como arrugas, cabellos, pliegues,
etc. Ello no supone que la técnica de modelado de
figuras de tamafio natural sea algo sencillo, ya que
requiere su realizacion por partes, partes que pasan
a ser pegadas o “cosidas” mediante una fina pasta
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de barro muy decantado, la barbotina, que también
se utilizara para imprimir los minuciosos detalles en
relieve.

El proceso final consiste en someter las piezas
modeladas a su coccion o “cochura” en hornos ce-
ramicos a elevadas temperaturas, por encima de los
800°, bien despiezadas 0 en una sola pieza.

En este trance la tierra se cuece, de ahi el nom-
bre de terra cota, es decir, el barro pierde el agua
y se endurece al tiempo que se contrae. El proceso
de coccion es muy delicado, ya que la impureza del
barro y su grosor pude producir roturas o grietas que
invalidan la pieza después de estar trabajada.

Para evitar estos problemas las distintas partes
deben ser rebajadas o vaciadas en su interior, a pesar
de lo cual la contraccion del barro se produce por el
calor de forma desigual, factor que hay que tener en
cuenta cuando se elabora una escultura en distintas
partes, como en el caso que nos ocupa, donde los
cuerpos, piernas, manos y cabezas estan elaborados
de forma independiente y posteriormente ensambla-
dos.

Por esta dificultad, los escultores han utilizado
el barro preferentemente para realizar pequefios bo-
cetos de futuras esculturas, aunque no han faltado a
lo largo de la historia grandes proyectos realizados
en terracota, alcanzando una auténtica maestria los
etruscos, que llegaron a elaborar grandes sepulcros
y estatuas para frontones en los que el tamafio de las
piezas obligaba a la destruccion de los hornos para
poder sacar las esculturas una vez cocidas.

La arcilla es la materia prima de todas las artes
ceramicas, ofreciendo en su acabado una superficie
impermeable que admite su decoracion superficial.
Mientras que en las piezas ceramicas utilitarias se
recurre a la aplicacion de engobes, esmaltes y barni-
ces, la escultura en terracota admite un acabado po-
licromado que permite completar su efecto plastico
realista. El interés por el acabado policromado ha
sido comun a todas las grandes civilizaciones: egip-
cios, griegos, romanos o chinos. En efecto, teniendo
asimilado el acabado pétreo que de las esculturas y
relieves marmareos nos brinda la arqueologia, nos
sorprenderiamos si pudiésemos contemplar el au-
téntico aspecto de los frisos del Partenon, con sus
coloridas escenas, y otro tanto ocurre con la ima-
gen de este ejército de guerreros y sirvientes chi-
nos, cuya policromia se reduce a pequefios restos
después de haber permanecido durante tantos siglos
enterrados.

llustrando algunas exposiciones, se han presen-
tado reconstrucciones, basadas en estos restos que,
cuanto menos, nos pueden resultar chocantes.



El hallazgo en 1974

Las figuras de los guerreros, célebres en el mun-
do entero como exponentes de la cultura milenaria
china, fueron descubiertas hace poco mas de trein-
ta afos. A pesar de que desde 1949 se han venido
excavando mas de 10.000 tumbas de emperadores
y personalidades del imperio Han y de que en la
zona ya habian aparecido restos aislados a los que
no se habia concedido importancia, en el afio 1974
un campesino que cavaba uno de los pozos para el
abastecimiento de agua de la ciudad de Xi’an des-
enterr6 el primero de los soldados. Cuando conti-
nuaron las extracciones y vieron que era inagotable
la aparicion de figuras de guerreros que alcanzaban
hasta el metro ochenta de altura, todos se quedaron
impresionados, atrayendo el interés de todos los ar-
quedlogos del mundo, que pronto fijaron sus 0jos
en tan magno descubrimiento al tiempo que descon-
fiaban del trato que el gobierno chino podria darle,
después de un penoso historial de casos irrespetuo-
sos con la Historia.

Pronto se identific el yacimiento como el mau-
soleo del emperador Qin Shi Huang, unificador de
China tras unir siete estados en 221 a.C. y fallecido
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210 a. C., Xi'an (Provincia de Shaanxi), China

en el afio 210 a.C., que se hizo enterrar custodiado
por un ejército formado por cerca de 8.000 solda-
dos y funcionarios, con armas incluidas, realizados
en terracota y bronce de forma personalizada. En
la década de los 80, se descubrieron dos carros de
bronce pintados, cada uno de ellos formado por mas
de 3.000 piezas diferentes y conducidos por su sol-
dado imperial.

Sin que concluyeran las excavaciones, la impor-
tancia del descubrimiento fue ratificada en el afo
1987 con la declaracion por la UNESCO como Pa-
trimonio de la Humanidad.

La excavacion ha sido preservada bajo una nave
de gran capacidad y algunas piezas destacadas son
expuestas de forma independiente en el museo ad-
junto, permitiendo la aproximacion de los visitantes
a las figuras y objetos, entre ellos armaduras reales,
flechas y los carros con caballos de bronce.

El Mausoleo del emperador Qin Shi
Huang

Este emperador, cuyo nombre significa “el pri-
mer emperador Qin”. murié cuando realizaba un
viaje por la China Oriental buscando el secreto de
la vida eterna, después de ser informado de que tal
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Los guerreros de Xi’an

I privilegio se hallaba en la denominada Isla de los

: Inmortales, pero durante el trayecto murié envene-
nado al beber un brebaje que contenia mercurio. El
hecho fue mantenido en secreto por su primer mi-
nistro, que simuld hablar con el emperador durante
la comitiva de regreso. Su muerte, por razones poli-
ticas, fue anunciada meses mas tarde, momento en
que se inicié la construccion del mausoleo.

Siendo creencia popular que al morir el alma se
desprendia del cuerpo y era necesario protegerla en
el viaje a la otra vida con amuletos y defensas, se
procedid a rodear el enterramiento con todos los
medios posibles existentes en la corte, incluyendo
el ejército que acompafio al monarca durante la uni-
ficacion de China, que se dispuso en torno a la ca-
mara sepulcral en formacién de batalla, dispuesto
a recibir las ordenes imperiales. Para ello, se insta-
laron en la ciudad numerosos talleres de terracota
a los que acudieron a trabajar un nimero ingente
de escultores, modeladores, orfebres y pintores, de
calidad muy desigual, que fueron plasmando a ta-
mafio real y con caracteristicas fisicas diferenciadas
el numeroso ejército, cuya contemplacion debia ser
realmente impactante.

Alli aparecen soldados armados, arqueros, pala-
freneros, carros y caballos, mozos de cuadras, ani-
males domésticos como cerdos y animales de pre-
sencia simbdlica como las garzas. Los rasgos fisicos
y la indumentaria estan diferenciados segun el ran-
go y la edad, mostrando todo un variado repertorio
de armaduras y uniformes modelados en terracota
con minuciosos detalles como placas metélicas re-
machadas, cordones, bordados en relieve, etc., asi
como toda la variedad racial conocida, jovenes y
viejos con diferentes bigotes, barbas, peinados y to-
cados, siendo llamativa la ausencia de figuras feme-
ninas en la configuracion de esta masa de defensa e
intimidacion.

El magno enterramiento adopta una disposicion
piramidal, con un enorme timulo sepulcral en el
centro que viene a ser una auténtica colina artificial.
Se ha localizado, por parte de arque6logos chinos,
un edificio de treinta metros de altura oculto dentro
de la piramide, rodeado por nueve terrazas escalo-
nadas a cada lado. Duan Qingbo, miembro del equi-
po de investigacion ha explicado que su finalidad
es facilitar los paseos del alma del emperador hasta
“pasar a mejor vida”. Los nuevos descubrimientos
en el complejo aportan valiosa informacion, aunque
la organizacion del mausoleo sigue siendo un mis-
terio.

Por su parte, el historiador Sima Qian, ha descri-
to que la tumba contenia increibles maravillas, con
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Los guerreros de Xi’an

el techo de la camara funebre de bronce y salpicado
de gemas simulando astros, corriendo por el suelo
rios de mercurio, en alusion al rio Amarillo y al rio
Azul, sobre los que flotaba el atadd de oro, junto a
abundantes tesoros en sus dependencias y un siste-
ma de ballestas accionadas por aparatos mecanicos
automaticos destinados a evitar la profanacion de la
tumba.

El Museo del Ejéercito de Terracota del
Primer Emperador Qin

El museo se levanta sobre la parte méas impre-
sionante de la excavacion, donde los guerreros se
alinean en fosas cuya profundidad oscila entre los
cuatro y ocho metros, a un kilometro y medio al este
de la tumba del emperador.

El foso puesto al descubierto y protegido bajo
una bdveda metalica que permite el paso de la luz
natural tiene una superficie de 200 metros de largo
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por 60 de ancho, con algunas partes pendientes de
excavar. Unos pasillos laterales permiten al visitan-
te recorrer el complejo y apreciar la magnitud del
hallazgo. En otras partes se agrupan figuras que el
visitante puede apreciar a corta distancia.

Las tres fosas principales ocupan una superficie
de 20.000 metros cuadrados y aglutinan casi 8.000
figuras de terracota, 100 carros de madera y 40.000
armas de bronce.

Una de las fosas es conocida como “de los Ge-
nerales”, después de ser interpretadas las figuras alli
aparecidas como el estado mayor del ejército, inclu-
yendo figuras de caballos.

En la formacion se aprecian en vanguardia 210
guerreros, seguidos por ballesteros, columnas de
infantes, caballeros y cocheros acorazados, todos
ellos saliendo por decenas de tuneles. Estilistica-
mente las figuras presentan una gran variedad hasta
conformar un interesante conjunto escultorico, to-
das con la boca cerrada y distintas actitudes, algu-
nos de gran naturalismo y vivacidad, aunque pre-
valece la posicidn rigida y en estado de alerta para
entrar en combate.

Es visible la pérdida de la policromia y el barniz
de la mayoria de los guerreros por la oxidacion de
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los colores cuando han sido desenterrados, motivo
por el que la excavacion de algunos sectores esta
detenida a la espera de conseguir una técnica, es-
tudiada por la Universidad de Munich, que permita
mantener el color con el que aparecen los soldados
cuando son encontrados.

10 Revista Atticus



Los guerreros de Xi’an

Revista Atticus




escultura
en Terracorg

escultura etrusca

Siglos Vla ll a. C.
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Escultura etrusca

os origenes del pueblo etrusco son enig-
maticos y se pierden en el tiempo, siendo
considerados como habitantes de Asia
Menor que emigraron o fueron expulsa-
dos durante la Edad del Hierro y se establecieron en
Etruria en el siglo X a. C., dentro del tridngulo que
en la peninsula italiana configuran el rio Arno (nor-
te), el Tiber (sur) y el mar Tirreno (oeste). Lo cierto
es que en su cultura influyeron otras mas antiguas,
como la egipcia, fenicia, asiria y griega, debido tan-
to a su proximidad geografica como a los contac-
tos comerciales. De todas ellas, seran los modelos
helénicos los mejor asumidos, a pesar de que los
etruscos siempre manifestaron un espiritu innova-
dor e inconfundible, cuya actividad siempre estuvo
condicionada por las préacticas religiosas.

Estudiado el pueblo etrusco como antigua civi-
lizacion, en su historia se pueden distinguir cinco
periodos. El primero abarca de los siglos X al VIII
antes de Cristo, es el denominado periodo “Vilano-
vio™, del que se conocen practicas mortuorias de in-
cineracion. El segundo o periodo ““orientalizante”
abarca los afios del 700 al 650 a. C., siendo patente
la influencia figurativa de los modelos griegos del
momento, especialmente en las artes ceramicas. El
tercer periodo, conocido como “‘arcaico” y com-
prendido entre los afios 650 y 500 a. C., revela una
influencia de las artes jonicas y corintias, produ-
ciéndose en esta etapa un desarrollo espectacular de
actividades, especialmente en la pintura de recipien-
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tes y frescos y en la elaboracion de esculturas en
terracota con acabado policromado. En el periodo
siguiente, el *““clasico”, desarrollado entre los afios
500 y 300 a. C., esta civilizacion alcanza sus cum-
bres expresivas siguiendo la pauta de las influencias
griegas, es cuando se inicia la fundicion de figuras
en bronce en las que lograran notable maestria. No
obstante, durante esta época, las crisis militares y
politicas mermaron la produccién de objetos artis-
ticos. La ultima fase o periodo “tardio” oscila del
300 al 100 a.C., caracterizandose por una fuerte in-
fluencia del helenismo. Su desarrollo como cultura
mediterranea queda cercenado cuando son romani-
zados y sus actividades se diluyen en la nueva civi-
lizacion hegemonica.

Dentro de las précticas religiosas se desprende
una vision negativa de la vida de ultratumba, muy
alejada del deseo de continuidad de la vida terre-
nal que manifestaban los egipcios o las relaciones
de confianza con los dioses extendidas en Grecia.

Sarcéfago de los Esposos. Museo del Louvre, Paris.

Los dioses etruscos eran hostiles, dados a favore-
cer cualquier tipo de desgracia, por lo que los ritos
se orientaban a intentar satisfacer su voluntad con
todos los medios. Como consecuencia, la vida y las
manifestaciones plasticas estan condicionadas por
las creencias religiosas, adquiriendo una especial
importancia el arte y el rito funerario. La mayor par-
te de los restos etruscos conservados se concentran
en torno a grandes necropolis, como son los casos
de Cerveteri, Tarquinia, Populonia, Orvieto, Vetulo-
nia o Norchia.

Los etruscos utilizaron distintos materiales para
la elaboracion de esculturas, entre ellos la piedra,
con modelos siempre influenciados por el arte grie-
go, o el bronce, algo mas escaso, pero con excelen-
tes muestras de escultura animalistica de impecable
ejecucion tecnica, como la célebre Loba Capitolina
(Museos Capitolinos, Roma) o la extrafia Quimera
de Arezzo (Museo Arqueologico Nacional de Flo-
rencia).
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Apolo de Veyes, 500 a. C.
Museo de Arte Etrusco de Villa Giulia, Roma.

Pero va a ser la modesta arcilla la que desde
tiempos remotos marcara las sefias de identidad de
esta cultura, siendo la materia prima utilizada para
la realizacion de esculturas, relieves y sarcéfagos,
en muchas ocasiones con figuras de gran formato,
lo que conlleva un dominio técnico de su modelado
y cocido.

Las representaciones humanas mas peculiares,
elaboradas durante el periodo *“arcaico”, repiten una
serie de rasgos procedentes de la escultura heléni-
ca, como las posturas rigidas, hieraticas, los o0jos
almendrados y una caracteristica sonrisa que define
en los semblantes su principal sefia de identidad.

Ahora bien, si estilisticamente los etruscos son
deudores de los griegos, su habilidad en el modelado
del barro les permite crear unas grandes esculturas
cuya técnica es a su vez aprendida por los griegos
asentados en Siciliay en la Italia meridional, técnica
que aplicaran en el ornato de algunas arquitecturas,
sobre todo en la elaboracion de acroteras.

Todas las esculturas etruscas realizadas en te-
rracota estaban concebidas para recibir un acabado
policromado después de su coccion, ofreciendo mu-

Quimera, bronce procedente de
Arezzo.

Museo Arqueoldgico Nacional de
Florencia
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Sarcofago de los Esposos de Cerveteri. Museo de Arte Etrusco de Villa Giulia, Roma.

chos de los ejemplares conservados muestras que
ayudan a recomponer su aspecto original, si bien,
como el color aplicado a las piezas ceramicas, la
gama de color era bastante limitada.

A pesar de que se importaron piezas griegas y
de que en territorio etrusco se asentaron artistas
griegos, de toda la produccion escultérica etrusca
las piezas més representativas, por su originalidad
estilistica y por su compleja ejecucion técnica, son
los inconfundibles sarcofagos, cuyo planteamiento
responde a sus creencias religiosas. Se caracterizan
por presentar como base una urna, de pequefias di-
mensiones cuando estaban destinadas a contener las
cenizas tras el rito de incineracién y mas grandes
después para la inhumacion, en cuya tapa se coloca
la efigie recostada del difunto, con las piernas ex-
tendidas y el torso erguido, sobre cojines apoyados
sobre una cama y todo ello realizado en bulto re-
dondo. Es frecuente la presencia de dobles figuras,
la representacion de esposos, que el escultor coloca

con habilidad sobre el espacio disponible y siempre
simulando gestos llenos de vitalidad y naturalismo,
insinuando el triunfo sobre la muerte.

Desde el punto de vista iconografico, es en este
tipo de escultura funeraria donde se encuentran los
ejemplos mas creativos y genuinos de la plastica
etrusca, con una tipologia de sarcofagos en el que el
modelado de las figuras aparece en un primer mo-
mento influenciado por el estilo “arcaico” griego,
con figuras que repiten elementos de sus facciones
para ofrecer una serie de rostros de gran parecido,
adquiriendo con el tiempo un paulatino transito al
naturalismo.

En las ultimas etapas, los etruscos trastocan el
convencionalismo de la escultura griega, que elimi-
naba la plasmacion de cualquier matiz individual
del modelo para presentar todos sus rasgos anatomi-
cos idealizados. Al contrario, estas figuras revelan
un progresivo interés por interpretar los modelos al
natural, reproduciendo incluso algunos detalles de
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Escultura etrusca

Sarcafago de mujer, siglo 11 a. C. British Museum, Londres.
Abajo: Frontdn del templo de Talamone, siglo 11 a. C. useo Arqueoldgico Nacional de Florencia.

fealdad que serian rechazados desde un punto de
vista académico y convencional, sentando con ello
las bases del tratamiento individual del modelo es-
cultorico hasta consolidar una tendencia que desa-
rrollaria plenamente el arte romano, en definitiva,
abriendo el camino al posterior género del retrato en
Roma. En cierto sentido, esta concepcion artistica
contraria a la negacion de la individualidad también
se anticipa al trabajo de los escultores toscanos del
Renacimiento.

De igual manera, el tratamiento iconografico de
la urna evoluciona en el tiempo, llegando a pre-
sentar aplicaciones de elementos arquitecténicos
0 elementos de inspiracion floral, o bien movidas

composiciones en relieve con escenas tomadas de
los mitos griegos, como el sacrificio de Ifigenia, el
rapto de Helena, la muerte de Agamenon, el suplicio
de Edipo, Ulises con las sirenas o la venganza de
Orestes, aunque estas escenas, proporcionadas por
artistas llegados de Grecia y formados en el estilo
arcaico, nunca alcanzan la originalidad de los retra-
tos conyugales.

Junto a las esculturas funerarias de gran formato
realizadas en terracota, los etruscos también aplica-
ron el modelado a gran escala en figuras destinadas
a presidir los frontones de los templos y sus remates
superiores. A partir del siglo V a. C., la escultura
etrusca siguio con lentitud las corrientes estilisticas
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Frontdn del templo de Pyrgi Museo de Arte Etrusco de Villa Giulia, Roma.

llegadas de Grecia, pero impregno a la corriente ar-
caica una vivacidad sorprendente, ofreciendo unas
figuras con los rasgos fisionémicos en la linea de la
escultura sepulcral, pero dotadas de un impulsivo
movimiento y una expresividad que era realzada con
las labores de policromia. Aungue son escasos, dada
la fragilidad de la terracota expuesta a la intemperie,
se conservan restos de grupos escultoricos que ocu-
paron los timpanos de algunos templos y que mues-
tran el estilo imperante en cada momento en Etruria,
en una cultura que se desarrollé a lo largo de mas
de nueve siglos. Estos conjuntos representan luchas

entre guerreros o diferentes batallas de dioses.

En la elaboracion de estos grandes grupos escul-
toricos realizados en barro, junto a la calidad del
modelado conseguian superar una dificultad técnica
relacionada con las grandes dimensiones de las fi-
guras: la necesidad de plantear la obra despiezada
y el problema de realizar su coccidn para conseguir
una dureza perdurable. Por este motivo es sorpren-
dente la forma de encajar cada una de las piezasy la
precision de su ensamblaje, aportando pruebas los
arqueologos de que en numerosas ocasiones era ne-
cesario destruir los hornos de los afamados talleres
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para poder sacar de ellos, una vez cocidas, figuras de
tamario tan descomunal.

Buenos ejemplos de la habilidad para realizar gru-
pos y urnas funerarias en terracota se encuentran en
el Museo Arqueoldgico de Florencia, en el Museo de
Avrte Etrusco de Villa Giulia de Roma, en el Museo de
Chiusi, en el Museo de Tarquinia y en el Museo Guar-
nacci de \olterra.

En estos museos se conservan obras que ponen de
manifiesto la altisima calidad alcanzada por los etrus-
cos en la realizacion de escultura en terracota. Algunas
piezas representativas han formado parte de recientes
exposiciones monogréficas que pretenden divulgar lo
que fue aquella desconocida civilizacion.

Seleccionamos a continuacion cinco tesoros escul-
toricos que testimonian el alto nivel, formal y técnico,
que lograron los escultores etruscos en el trabajo de la
arcilla, el material m&s modesto de todos los utilizados
en la escultura.

Apolo de Veyes,
500 a. C., atribuido al escultor Vulca
Museo Etrusco de Villa Giulia, Roma

El dios Apolo, que formaba parte de un grupo escul-
torico del templo de Portonaccio, situado en las proxi-
midades de la localidad de Veyes (a 17 km. de Roma),
aparece caracterizado con rasgos procedentes del Pe-
riodo Arcaico griego, pero dotado de un dinamismo
del que carecen los kouros helenos (tipo de escultu-
ra masculina que imperd en Grecia durante los siglos
VIllal Vla. C.). Lafigura, que tiene una altura de 1,81
m., es un testimonio de la individualidad de la obra de
arte etrusca, fuera de cualquier clasificacion. El dios,
de estilo vigoroso, aparece en actitud de andar, con una
expresion de potencia fisica e impetu dinamico, con un
rostro muy agudo, de feroz elocuencia y gran viveza
en la expresion, completando su aspecto con un juego
de pliegues minuciosos y una cuidada policromia.

Esta obra ha sido atribuida al escultor Vulca, la ma-
yor personalidad conocida del arte etrusco, a quien, se-
gun Plinio, los romanos encomendaron la realizacion
del dios Japiter que presidia el templo principal del
Capitolio.
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Sarcofago de los Esposos de Cerveteri
500 a. C.
Museo Etrusco de Villa Giulia, Roma

Este sarcofago, que en realidad se trata de una
urna cineraria, fue encontrado en la necrépolis de
Cerveteri y es un ejemplar de dimensiones consi-
derables.

Las ensefianzas de la religion etrusca fueron re-
cogidas en un conjunto de libros que indicaban las
férmulas rituales para conocer la voluntad de los
dioses. Su existencia venia determinada por la vo-
luntad de las divinidades, por eso manifestaban una
obsesion permanente por conocer su destino, lo que
se llevaba a cabo mediante las artes adivinatorias.
También consideraban que el difunto seguia vivien-
do en el mas alla dentro del sepulcro,
por lo que se exigia a los artistas la
mayor fidelidad de sus rasgos y recrear
la seguridad cotidiana, por eso los es-
posos aparecen sonrientes, enlazados
amorosamente en el Gltimo banquete
celebrado en su honor, en un gesto de
vida profunda y de espiritualidad.

Sobre la urna aparece la pareja re-
costada sobre untriclinio (kliné), como
si estuviesen en su casa. La mujer se
coloca en primer término, amparada
por su esposo, que coloca el brazo de-
recho sobre su hombro. EI hombre es
alto y esbelto, con barba puntiaguda y
ojos inteligentes. Ambos muestran la
alegria en sus rostros, que estilistica-
mente presentan una influencia jonica
difundida por artistas emigrados, mos-

Capitulo 1l

trando un minucioso modelado que se
desvanece a la altura de las piernas.

La urna tambien esta expresada con
gran realismo, simulando una cama
con colchon, junto a la que destacan
unas volutas eolias, y una serie de co-
jines. La obra muestra el gusto por la
curva y un dominio técnico excepcio-
nal de los trabajos en terracota.

Sarcéfago de los Esposos,
520-510 a. C.
Museo del Louvre, Paris

Este sarcéfago o urna cineraria procede de la ne-
cropolis de la antigua Caere (actual Cerveteri), una
ciudad célebre en el Periodo Arcaico por su escul-
tura en terracota. Al igual que en el modelo con-
servado en Roma los esposos aparecen entrelazados
y recostados sobre un triclinio para participar en el
banquete, segun una costumbre que tiene su origen
en Asia Menor. En su gesto ofrecen perfume, un
ritual que junto a la degustacion de vino formaba
parte de la ceremonia funeraria. Es posible que la
mujer ofreciera en su mano izquierda una granada,
simbolo de inmortalidad.
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El sepulcro fue encontrado en 1845 por el Mar-
qués de Campana y adquirido por Napoleon en
1861. Su funcion como sarcofago o como urna ci-
neraria es incierta, ya que los etruscos practicaban
tanto la inhumacion como la incineracion. Como
obra artistica, manifiesta la gran calidad alcanzada
por los talleres y hornos de Caere, que encontraron
en la terracota uno de sus materiales preferidos,
tanto para los monumentos funerarios como para la
decoracion arquitectonica, logrando de la ductilidad
de la arcilla grandes posibilidades que paliaban la
penuria de piedra en la Etruria meridional.

Sarcofago de Larthia Seianti,
siglo Il a. C.
Museo Arqueologico, Florencia

Se trata de un sarcofago de gran formato proce-
dente de Chiusi. Como pieza etrusca es muy intere-
sante, ya que muestra la evolucion del estilo arcaico
y orientalizante dominante en Cerveteri hacia un es-
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tilo mucho mas naturalista, recogiendo influencias
helenisticas. No obstante, la mentalidad religiosa
sigue los mismos principios, hecho por el cual la
mujer adopta la misma disposicion, representada en
vida y recostada sobre una urna que simula un tri-
clinio, participando del banquete ritual con un plato
en la mano izquierda y sujetando con la derecha el
velo que cubre su cabeza, adornada con un remate
de florecillas, todo un alarde de representacion na-
turalista.

También muestra evolucionado el modelado
del rostro, sereno y de gran calidad, asi como de la
anatomia, que ya no presenta una forma aplastada,
sino que se realza con la colocacion de las piernas
flexionadas por las rodillas y colocadas a distinta
altura, apareciendo las vestiduras recorridas por una
serie de pliegues virtuosamente descritos. A pesar
de todo, la longitud del cuerpo es excesiva, posi-
blemente para adaptar el cuerpo a la longitud del
sarcofago, en este caso destinado al rito de inhuma-
cion, hecho que proporciona una nueva tipologia. A
juzgar por sus adornos, debe tratarse de una mujer
de procedencia noble.
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Por su parte, la urna pone de manifiesto la maes-
tria en la composicion de placas en terracota alcan-
zada por los etruscos, en este caso con cuatro espa-
cios separados por columnas corintias adosadas en
los que se colocan rosetas y florones. Realzando los
avances naturalistas del conjunto, la obra se remata
con una vistosa policromia aplicada con rigor.

Caballos alados,
siglo Il a. C.
Museo de Tarquinia

Este altorrelieve es un fragmento del fronton del
Templo del Ara de la Reina de Tarquinia, cuyo con-
junto representaba el carro de una divinidad. En su
sentido simbolico, a pesar de representar caballos
alados, no debe interpretarse como una vision de

Capitulo Il

Pegaso o del carro de Apolo, sino como elementos
decorativos adaptados al gusto etrusco.
Estilisticamente, su excelente naturalismo evi-
dencia la influencia de la escultura helenistica, he-
cho que se fusiona con la gran calidad alcanzada
por los artistas etruscos en la representacion de ani-
males. La extraordinaria calidad de esta obra en te-
rracota, de tamario casi natural, permite recrear el
aspecto del templo méas importante de Etruria.
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n el recorrido por la escultura realizada

en terracota hacemos una pirueta en el

tiempo para recalar en la Florencia del

siglo XV, época en la que se produce
un fendémeno socioldgico y cultural que cambié el
mundo: el Renacimiento. En el periodo conocido
como el Quattrocento surge en esta ciudad-estado
una saga familiar, iniciada por Luca della Robbia,
que retoma aquella técnica de escultura realizada en
terracota que alcanzé cotas esplendorosas en la ci-
vilizacion etrusca.

En este caso los planteamientos son otros, siem-
pre en torno a la produccion de una iconografia reli-
giosa cristiana, compartiendo los talleres florentinos
su novedosa actividad del modelado y coccion del
barro con otros localizados en Lombardia, donde la
aplicacion de piezas en terracota a la arquitectura se
convertiria en una técnica tradicional.

La escultura realizada con esta modesta técnica
aparecera decorando tanto interiores como exterio-
res bajo la forma de timpanos, frisos, relieves, me-
dallones y escultura exenta, unas veces formando
retablos de altar y otras recubriendo grandes super-
ficies murales de los edificios. Para su conservacion
y consistencia, a diferencia de las piezas lombardas,
a las obras florentinas se les aplica un recubrimien-
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to vidriado, mediante el esmalte al fuego, que les
proporciona un acabado policromo de caracter cera-
mico. Los colores son muy escasos, limitandose al
empleo de una gama de azules, verdes y el blanco
reservando para el recubrimiento de las figuras hu-
manas, posiblemente como imitacion de la escultura
en marmol. Avanzado el siglo, se incorporan tona-
lidades amarillas y se depura la técnica, alcanzan-
do progresivamente grandes formatos en los que la
ductilidad del barro permite conseguir efectos sor-
prendentes.

Paralelamente, en la ciudad de Urbino aparecen
prestigiosos talleres en los que se alcanza una nota-
ble calidad en la decoracién de piezas de alfareria
utilitaria mediante la técnica de la maydlica, hecho
que transforma por completo el mundo de la ceréa-
mica.

Las obras realizadas en terracota en Florencia
comparten los mismos ideales que la escultura rena-
centista realizada en marmol y bronce, ofreciendo
de forma generalizada motivos tomados de la anti-

Giovanni Della Robbia. Nacimiento. Santuario de La Verna (Arezzo)

guedad clasica, tanto tematicos, como vegetales o
mitoldgicos, como formales, adoptando la forma de
tondos y medallones, que recuerdan los trabajos de
la numismatica romana, en cuyo interior se alojan
escenas historiadas, retratos o alegorias.

La practica generalizada de obras en terracota
vidriada fue iniciada por Luca della Robbia, que
compartié la actividad renovadora del mundo de
la escultura a principios del siglo XV con maestros
de la talla de Lorenzo Ghiberti, Nanni di Banco o
Donatello, poniendo de manifiesto la posibilidad de
aplicar la terracota a todo tipo de obras, incluida la
escultura funeraria.

Estas obras presentan como atractivo el gran na-
turalismo que permite imprimir la ductilidad de la
arcilla, participando de los postulados humanistas
que liberan la figura humana de los tables medieva-
les, mostrando un pormenorizado estudio individual
de las figuras, un interés por resaltar el volumen, un
profundo conocimiento anatdmico, como testimonio
del incipiente culto al cuerpo, y la busqueda de un
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Timpano de la Resurreccion, 1442. Luca della Robbia. Catedral de Santa Maria dei Fiori, Florencia.

Amorecillo con guirnalda. Luca della Robbia.
Museo del Hermitage, San Petersburgo.
movimiento suave y equilibrado. Todo ello genera

una iconografia totalmente novedosa, que en el caso
de los Della Robbia, aparece canalizada en modelos
de gran amabilidad, muy asequibles, en los que no
tiene cabida la tragedia y la expresion dramatica.
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Luca della Robbia (1400-1482)

Perteneciente a una familia florentina de tinto-
reros, inicio su aprendizaje en un taller de plateria,
forméandose posteriormente en el trabajo del mar-
mol y el bronce, siempre sobre la base de ejercitarse
en el dibujo.

Su primera gran obra data de 1431, es la talla de
una cantoria para la catedral florentina, donde hace
gala de un dominio absoluto sobre el marmol y del
conocimiento de los modelos clésicos. Los altorre-
lieves, todos ellos referidos a nifios y jovenes in-
terpretando la musica y la danza, son reconocidos
como obra cumbre del primer Renacimiento.

Tres afios después recibe el encargo de una se-
rie de formellas, también en marmol, destinadas a
decorar el lado norte del Campanario de Giotto, en
las que representa algunas artes liberales como la
Astrologia, la Aritmética, la Retorica, la Filosofia y
la Gramatica.

Siendo ya su taller uno de los mas prestigiosos de
Florencia, realiza distintas obras en marmol y bron-
ce, destacando la puerta de la sacristia de la catedral,
de 1446, donde trabaja en equipo con Michelozzo.
A partir de entonces, Luca decide abandonar los tra-
bajos en piedra y metal para dedicarse en exclusiva
a realizar relieves en terracota, material tan sélo uti-
lizado en la elaboracion de bocetos. Para ello, inicia
una serie de investigaciones con el fin de dotar al ba-
rro de fuerte consistencia, encontrando la solucion
en un recubrimiento vidriado que impermeabiliza la
superficie y le proporciona dureza. Este esmalte se

conseguiria con una mezcla de estafio, antimonio y
sales de plomo, que al fundir en el horno proporcio-
nan un blanco muy lustroso que serd dominante en
su primera produccion.

El escultor encuentra en ello una técnica muy
apropiada para trabajar con rapidez e infundir en las
esculturas altas dosis de naturalismo, siempre con
gran aceptacion entre la clientela, que comienza la
demanda masiva de obras. De igual manera, su téc-
nica conoce una rapida evolucion, siempre bajo se-
creto profesional, afiadiendo el color azul para relle-
nar fondos y después el morado, el verde y algunos
rojos en distintos elementos compositivos, entre 10s
que se popularizan las flores, los frutos y las guir-
naldas. Finalmente se incorpora el amarillo, dando
como resultado el nacimiento de la mayodlica, de
colores limitados pero muy atractivos estéticamente
y muy practicos, permaneciendo inalterables con el
paso del tiempo incluso en los exteriores.

Tal fue el éxito de estas piezas en terracota, que
los mejores arquitectos del momento solicitan pie-
zas al taller para decorar su nuevos edificios, entre
ellos Brunelleschi, Michelozzo, Alberti o Rosselli-

no.

La obra de Luca della Robbia presenta un alto
grado de refinamiento estético, predominando las
figuras de serenidad clasica y extremada amabili-
dad, especialmente en la enorme coleccién de Ma-
donnas, creando el tipo de medio cuerpo, a las que
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Metropolitan Museum de Nueva York y

Madonnas en terracota vidriada.

Capitulo Il

Luca della Robbia.

Museo del Bargello, Florencia.

complementa con flores y frutos en los marcos de
tondos, timpanos y relieves. Este escultor es tam-
bién un gran creador de figuras infantiles, cuya esté-
tica se inspira directamente en los putti o amorcillos
romanos.

A la calidad del modelado escultdrico, el taller
de Luca afiadié el dominio de la técnica de coccidn,
del comportamiento de la arcilla y los esmaltes en
hornos especiales, consiguiendo hacer impecables
relieves despiezados de aplicacion mural y una
gran variedad de figuras en bulto redondo, siempre

como gran creador de modelos desconocidos hasta
entonces, aunque algunos escultores contempora-
neos intentaran desprestigiar los méritos del artis-
ta basandose en la facilidad del modelado y en la
aparente fragilidad de la terracota, motivo por el
que en 1454 el maestro demuestra su valia como es-
cultor labrando de nuevo en méarmol el sepulcro del
obispo Benozzo Federighi (iglesia de Santa Trinita,
Florencia), al que incorpora en acto de afirmacion
una orla en terracota vidriada con motivos florales.
En el fondo, lo que despertaba suspicacias entre los

Busto de santa y medallén con dama. Luca della Robbia.
Museo del Bargello, Florencia.
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Saga de los Della Robbia

comparfieros del gremio era la formula encontrada
por Luca para reducir el coste las obras, hecho que
favorecio una gran demanda y una produccion pseu-
doindustrial, con facilidad para satisfacer a clientes
residentes en lugares lejanos.

El activo taller de Luca della Robbia tendria su
continuidad con la obra desplegada por su sobrino
Andrea, que toma el relevo en la direccion a partir
de 1471. El trabajo conjunto de ambos escultores
desde mediados de siglo, siempre bajo la receta del
secreto familiar y de un trabajo de estética similar,
hace muy dificil realizar atribuciones cuando no se
conserva documentacion sobre las obras, aunque si
que se aprecia un progreso paulatino en la compli-
cacion técnica de los formatos por parte del sucesor.

Andrea della Robbia (1435-1525)

Andrea, miembro de la misma familia florentina
de tintoreros (su nombre de Robbia deriva de larubia
tinctorum, colorante rojo para tejidos), fue adoptado
por su tio Luca, junto a sus cinco hermanos, cuando
Marco, su padre, fallecié prematuramente. De todos
ellos Andrea fue quién siguid los pasos de su tio,
iniciandose en el prestigioso taller como escultor y
aprendiendo los secretos de la arcilla cocida vidria-
da. Su gran habilidad para la plastica, favorecio su
trabajo como colaborador del taller, en el comenzé
a recibir tal nimero de encargos que despertd los
celos de su tio, que acabo6 desheredandole en 1471
al considerar plena la formacién en sus ensefianzas,
poseedor de un gran talento y capaz de trabajar por
su cuenta con los honores conseguidos.

Efectivamente, a partir de ese momento Andrea
dirige su propio taller, convirtiéndose en el sucesor
de su tio para satisfacer la enorme demanda de pie-
zas llegada desde los mas variados lugares de Tos-

Busto de nifio. Andrea della Robbia.
Museo del Bargello, Florencia.

cana y Umbria. En su obra se patentiza una inclina-
cion por dotar a los relieves de un sentido pictorico,
siempre con el predominio de las tonalidades blanca
y azul, siendo igualmente un excelente creador de
tipos infantiles, cuya obra mas representativa y po-
pular es la serie de diez medallones colocados en
las enjutas de los arcos de la fachada del Hospital de
los Inocentes de Florencia, realizados en 1463, que
representan nifios expositos recién nacidos y enfa-
jados, tratados con enorme ternura en sus formas y
con gran calidad técnica en su composicion.

Con el tiempo, Andrea fue incorporando nuevo
colorido a sus trabajos y ampli6 los formatos en la
elaboracion de distintas figuras, consiguiendo sus

Figuras de nifios expositos. Andrea della Robbia. Fachada del Hospital de los Inocentes, Florencia.
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Museo del Bargello, Florencia y Museum of

Madonnas en terracota vidriada.

Andrea della Robbia.

Fine Arts, San Francisco (California).

piezas tanto éxito que comenzaron a ser reclama-
das desde Venecia, Génova y Calabria, motivo por
el que tuvo que ampliar el taller, en el que llegaron
a trabajar cinco de sus doce hijos.

En su estilo de madurez se aprecia una busque-
da intensa de naturalismo que le lleva a resaltar los
efectos pictdricos de los relieves, para lo que utili-
za un vidriado brillante mas grueso. A pesar de que

Retablo del Descendimiento. Andrea della Robbia.
Iglesia de San Marcos, Florencia.

continda la elaboracion de madonnas en tondos y
relieves, las piezas més demandadas al taller por su
facilidad para ser colocadas en oratorios particula-
res, Andrea emprende el ensamblaje de retablos de
gran formato que requieren una especial habilidad
técnica. En ellos las figuras aparecen como un al-
torrelieve de gran volumen y siempre juegan con
la bicromia del blanco sobre fondo azul, acompa-

Grupo de la Visitacion. Andrea della Robbia.
Iglesia de San Giovanni Fuorcivitas, Pistoia.

30 Revista Atticus



e R e
ut. Ju’_?:r_t:r -'; =

X T kT I T,

|

k. ©

iy |

Giovanni Della Robbia. Llanto sobre Cristo. Santuario de La \Verna (Arezzo)

fidndose en los marcos de las guirnaldas de flores y
frutas que constituyen una de las principales sefias
de identidad del taller.

En su proceso de experimentacion, Andrea della
Robbia también ejecuta esculturas en bulto redon-
do, con piezas modeladas por partes y perfectamen-
te “cosidas”. Un ejemplo que unifica sus dotes téc-
nicas en el cocido de obras de tamafio natural con
sus planteamientos pictoricos en la consecucién de
claroscuros, es el grupo de la Visitacidn que se con-
serva en un altar lateral de la iglesia de San Gio-
vanni Fuorcivitas de Pistoia que, con un vidriado
blanco cuyo aspecto recuerda al marmol, viene a ser
un paradigma de la escultura cuatrocentista italiana,
sensible a las ensefianzas de Verrocchio, donde los
detalles narrativos implantados por su tio Luca son
sustituidos por un estudio psicolégico de los perso-

najes de la Virgen y su prima santa Isabel, con un
cruce de miradas y una complementacion de actitu-
des que dotan a las figuras de vida interior.

Giovanni della Robbia (1469-1529)

Giovanni era el tercer hijo de Andrea y fue el
gue mantuvo en activo la saga familiar, a pesar de
que, en opinién de Vasari, era el menos dotado de
los cinco hermanos que participaron en el taller pa-
terno. Girolamo, su hermano, continué este tipo de
trabajos en Francia, bajo el auspicio de Francisco |
y Catalina de Médici.

No obstante, Giovanni despleg6 una intensa ac-
tividad en Florencia, dedicandose a realizar labores
de escultura y de decoracion, hecho que le presenta,
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por la obra realizada, como un infatigable trabaja-
dor, aunque con resultados muy desiguales, sin la
gracia y el clasicismo en las figuras que consiguiera
su padre.

Entre sus aportaciones destaca la incorporacion
en la policromia de una gama de colores més va-
riada, abandonando la férmula paterna de preservar
las figuras humanas en color blanco, de insinuacion
marmarea, para pasar a cubrir las superficies de los
pafios y encarnaciones con una serie de colores deri-
vados del azul, el verde y el rojo. Al mismo tiempo,
sus retablos ganan en complejidad, incorporando en
el marco frisos vidriados y figuras de angeles, bien
revoloteando como musicos o arrodillados con fun-
cién de candelero, aunque nunca dejé de utilizar las
tradicionales guirnaldas, ya convertidas en marca de
la casa.

También evoluciona el tipo de piezas decorativas
aplicadas a las fachadas de los edificios, acometien-
do trabajos de grandes dimensiones, como ocurre
en la decoracién del pértico del Hospital del Ceppo
de Pistoia, sede de una escuela médico-quirdrgica.
La obra fue realizada en 1525, apareciendo sobre la
arqueria del portico un largo friso historiado y en re-
lieve en el que se narran las Obras de Misericordia.

Por debajo, siguiendo el modelo florentino de
Andrea, coloca medallones en las enjutas que repre-
sentan diversas escenas religiosas, como la Anun-
ciacion, la Visitacion, la Gloria de la Virgen y el em-
blema mediceo de los benefactores de la institucion,
que toma su nombre del castafio guardado en su in-

Altar de la Piedad. Medallén de la Gloria de la Virgen. Retablo del Pecado Original.
Museo del Bargello, Florencia. Hospital del Ceppo, Pistoia. Walters Art Museum, Baltimore
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Giovanni della Robbia, 1525
Friso de las obras de la Misericordia y detalle del mismo. Hospital del Ceppo, Pistoia
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Andrea della Robbia.Virgen de la Granada.
Catedral de Sevilla

Capitulo IlI
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terior en el que se recogian las limosnas benéficas.

Esta obra muestra toda una gama de colores vi-
treos muy vivos y esta dividido en siete paneles
separados por figuras de virtudes, alegorias de la
Prudencia, la Fe, la Caridad, la Esperanzay la Justi-
cia, colocadas entre pilastras adosadas y decoradas
a candelieri. Sucesivamente aparecen los temas de
Vestir al desnudo, Asistir a las viudas y los huér-
fanos, Alojar al peregrino, Visitar a los enfermos,
Visitar a los presos, Sepultar a los muertos y Dar de
comer al hambriento. Hay que resefiar que el ultimo
panel de la derecha fue sustituido en 1586 por otro
nuevo realizado por Filippo di Lorenzo Paladin, es-
pecialista en terracota vidriada.

Para terminar diremos que las obras salidas de
los talleres de los Della Robbia, que aportan un im-
portante capitulo a la evolucion de la escultura del
Renacimiento, fueron importadas desde distintos
paises europeos por su facilidad de transporte y por
la fascinacion que ejercian por su caracter novedo-

so. Especialmente eran demandadas las caracteristi-
cas representaciones de Madonnas de medio cuer-
po, aungue en ocasiones se solicitaban obras mas
complejas despiezadas.

No faltaron obras que llegaron a Espafia, siendo
ejemplos ilustrativos la Virgen del Cojin, atribuida
a Luca della Robbiay el relieve-retablo de la Virgen
de la Granada, de Andrea della Robbia, ambas pie-
zas llegadas en tiempo de los Reyes Catolicos y hoy
conservadas en la catedral de Sevilla.
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Capitulo IV

n el capitulo anterior hemos tratado la
actividad desplegada en Florencia por
los talleres dirigidos por Luca, Andrea y
Giovanni della Robbia durante el siglo
XV y principios del XVI, especialistas en la elabo-
racion de piezas en terracota con recubrimiento de
policromia vidriada. Pero éstos no fueron los Unicos
escultores del Renacimiento que abordaron el mo-
delado y coccion del barro como material definitivo.

También en la ciudad de los Médici, fue el flo-
rentino Andrea del Verrocchio (1435-1488), artista
polifacético y maestro de Leonardo, quién dejé una
serie de obras en terracota de tamafio natural bajo la
modalidad de escultura exenta y del género del re-
trato, unas veces policromadas y otras en el acabado
natural del barro. Entre ellas destacan los retratos
de medio cuerpo de Lorenzo el Magnifico y de Giu-
liano de Medici, ambos conservados en la National
Gallery of Art, Washington, asi como distintas fi-
guras de Cristo, entre ellas el Cristo resucitado del
Museo de Bellas Artes de Budapest, siempre de una
correccion impecable.

Paralelamente, junto a estos autores florentinos
del Renacimiento, aparecieron una serie de talleres
en las ciudades de Bolonia y Modena que se espe-
cializaron en la realizacion de grandes conjuntos en
terracota, sobresaliendo entre todos ellos los dirigi-
dos por Niccolo dell’Arca'y Guido Mazzoni, que tu-
vieron continuidad en la obra posterior de Antonio
Begarelli.
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Cristo resucitado. Verrocchio. Museo de Bellas Artes, Budapest
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Todos ellos desarrollan una modalidad iconogra-
fica que tuvo gran aceptacion en el norte de Italia
desde el siglo X1V y que alcanza un especial desa-
rrollo durante el XV, es el denominado Compianto
0 “Llanto sobre Cristo muerto”, conjunto de figuras
dispuestas en torno a un Cristo yacente, represen-
tado en rigor mortis, rodeado por la Virgen y San
Juan, José de Arimatea y Nicodemo, Maria Magda-
lena, Maria Salomé y Maria Cleofas, las llamadas
“santas mujeres” o tres Marias, incluyendo en raras
ocasiones figuras de angeles. En la escena se fusio-
nan los pasajes del Descendimiento, de la Piedad
y del Santo Sepulcro, siempre componiendo una
escena proclive a una expresion dramatica de gran
impacto visual y cargada de grandes dosis de tea-
tralidad.

Estas composiciones son deudoras de los temas
goticos realizados anteriormente en toda Europa y
especialmente de la escena compuesta por Giotto en
la Capilla de los Scrovegni de Padua, aungue en este
momento los grandes maestros italianos renuevan la
escena, con tanto éxito popular, que las figuras son
copiadas, repetidas y difundidas por iglesias de todo
el norte de Italia, unas veces con una vistosa poli-

Capitulo IV

Llanto sobre Cristo muerto. Agostino de Fondulis.
Iglesia de San Satiro, Milan.

cromia y otras en el color natural del barro cocido.

Compartiendo esta experiencia, los grandes
maestros aplicaron la misma filosofia compositiva
en otras escenas, especialmente en representacio-
nes belenistas de gran formato y en glorificaciones
de la Virgen, siempre imprimiendo a las figuras los
efectistas detalles morbidos que permite realizar la
ductilidad de la arcilla. A continuacion se trata de la
obra de los autores mas destacados.

Niccolo dell’ Arca (1435-1494)

También conocido como Niccolo da Bari, es un
escultor que algunos documentos citan como proce-
dente de Apulia, forma de designar en el siglo XV al
Reino de Napoles. No se conocen datos acerca de su
formacion, especulandose sobre su posible despla-
zamiento a Francia, donde habria conocido la obra
del borgofion Claus Sluter, ya que en su obra afloran
reminiscencias de la obra escultorica de aquel gran
maestro. Por el contrario, si que existe documenta-
cion acerca de su asentamiento en Bolonia, donde
en 1462 aparece trabajando, como maestro especia-
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Llanto sobre Cristo muerto, 1522. Alfonso Lombardi.
Catedral de San Pedro, Bolonia.

lizado en piezas de terracota, en un taller situado en
las proximidades de la catedral de San Petronio.

De aquella bottega saldria una copiosa produc-
cion de figuras en terracota de gran formato en las
que a la habilidad técnica en el modelado y coccion
de las figuras afiade una expresion de extraordinario
dramatismo, hecho poco habitual en el arte italiano,
posiblemente recogiendo los ecos de la Gltima etapa
de Donatello.

Niccolo dell’ Arca desarrolla una actividad que es
simultanea a la desarrollada en el campo de la escul-
tura por la tercera generacion de grandes maestros

Llanto sobre Cristo muerto. Vincenzo Onofri.
Basilica de San Petronio, Bolonia.

del Quattrocento, por autores como Antonio Ros-
sellino, Desiderio de Setignano, Mino da Fiesole,
Francesco Laurana, Antonio de Pollaiolo, Andrea
del Verrocchio y Andrea della Robbia. Con su obra
en terracota Niccolo se coloca a la cabeza de los es-
cultores del siglo XV en la Italia septentrional.
Entre las obras de este maestro, capaz de trabajar
también el marmol, destaca el trabajo desarrollado
entre 1469 y 1473 en el Arca de Santo Domingo de
Guzmén (Basilica de Santo Domingo de Bolonia),
en el que también intervinieron Niccolo Pisano y
Arnolfo di Cambio, siendo completado posterior-

Retratos de Lorenzo y Giuliano de Medici, Verrocchio. National Gallery of Art, Washington.

Revista Atticus 39



Detalle del Llanto sobre Cristo muerto, hacia 1485. Niccolo dell’Arca.
Iglesia de Santa Maria della Vita, Bolonia.

mente con esculturas del joven Miguel Angel Buo-
narroti. Otras obras destacables son la Madonna
della Piazza (1468), del Palacio de Accursio, y dos
bustos de Santo Domingo realizados en terracota en
1475.

Pero su obra maestra es un impactante conjunto
realizado en terracota, el Llanto sobre Cristo muer-
to, que es un grupo formado por siete figuras de ta-
mafio natural, elaborado en una fecha indeterminada
entre 1463y 1490, en el que los personajes aparecen
modelados de forma independiente, separados entre
si, desconociéndose la disposicion exacta de cada
figura, aunque todas colocadas en torno a la figura
de un Cristo yacente. En el conjunto, conservado en
la iglesia de Santa Maria della Vita de Bolonia, des-
taca la desesperacion que muestran las figuras feme-
ninas, dramatismo que algunos autores consideran
inspirados en una pinturas desaparecidas de Ercole
Ferrarese. Su furiosa fuerza expresiva, conseguida
con un modelado naturalista rico en matices, era
reforzado por un acabado policromo, como lo de-
muestran los restos conservados en algunas figuras.

El dramatismo aportado por Niccolo a la escul-
tura no tuvo continuadores en su época, ya que esta
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tendencia quedd pronto amortiguada en la zona por
el drama sosegado que presenta la obra del mode-
nense Guido Mazzoni, mas proximo a las tendencias
de Umbria y Toscana. Sin embargo, su obra cautivo
a escultores de otros paises que acudian a Italia a
completar su formacion, entre ellos el francés Juan
de Juni, que realiz6 una version insuperable en su
taller de Valladolid.

Guido Mazzoni (1450-1518)

De este escultor, también conocido como “il Pa-
ganino” y nacido en Modena, se conoce poco acerca
de su aprendizaje artistico, aunque esta documenta-
do su trabajo desde joven para la Corte de los Este
como escenografo, como autor de elementos deco-
rativos y de mascaras teatrales para las fiestas publi-
cas, entre ellas la celebrada en honor de Leonor de
Aragon, esposa de Ercole d’Este.

En esta primera experiencia pudo descubrir sus
dotes magistrales para el modelado de la arcilla, es-
tableciendo un taller en Modena especializado en
esculturas religiosas realizadas en terracota, donde
imprimia a las figuras precisos detalles anatomicos

Llanto sobre Cristo muerto, hacia 1485. Niccolo dell’Arca.
Iglesia de Santa Maria della Vita, Bolonia.

y dotaba a las vestiduras de un aspecto naturalista
gracias a la virtuosa policromia de las superficies.
Son sorprendentes los acabados naturalistas conse-
guidos en sus cabezas, tanto en los grupos como en
los retratos.

El escultor alcanzé un gran éxito realizando el
género artistico del Llanto sobre Cristo muerto o
grupo de figuras que relatan el Entierro de Cristo.
Son grupos realizados a tamafio natural y recubier-
tos de colores policromos, estableciendo una escena
dramatica que fue copiada repetidamente. El propio
escultor realizo6 entre los afios 1475y 1490 una im-
portante cantidad de estos grupos, entre ellos el de
laiglesia de Santa Maria degli Angeli, perteneciente
por entonces a los Observantes Menores, el del ora-
torio de San Giovanni Battista, ambos en Modena,
el destinado a Venecia, del que se conservan nota-
bles fragmentos en el Museo Civico de Padua, el de
la iglesia de la Asuncion de Medole (Mantua), otro
grupo para Cremona y el conservado en la iglesia
de Monteoliveto de Napoles, en el que las figuras de
José de Arimatea y Nicodemo son retratos de Fer-
nando |y su hijo Alfonso de Aragdn, lo que propor-
ciono al escultor grandes agasajos por los monarcas.

De todas estas obras, la mas espectacular es la
conservada en el oratorio de San Juan Bautista de
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Retrato de hombre.Guido Mazzoni. Museo de Berlin
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Modena. Se trata de un Compianto formado
por ocho figuras de tamafio natural que fue
tomada como prototipo por otros autores,
con el cadaver de Cristo dispuesto longitudi-
nalmente en el suelo y alrededor tres agrupa-
ciones, con Nicodemo y Maria Salome a la
izquierda, José de Arimatea y Maria Cleofas
a la derecha y San Juan con la Magdalena
detras de la Virgen en el centro. En la com-
posicion el escultor recurre a toda una serie
de actitudes corporales de corte teatral, con
figuras arrodilladas, sentadas, encorvadas
0 de pie, todas ellas participando de la tra-
gedia de forma coral, aunque con un dolor
desdramatizado, expresado con cierta sereni-
dad, sin la virulencia de la obra de Niccolo
dell’Arca. La obra, como es habitual en to-
dos los ejemplares en terracota de Mazzoni,
presenta un pulcro acabado policromo, con
gran variedad de matices en vestiduras y car-
naciones

Similares caracteristicas presenta el gru-
po de la Sagrada Familia, conocido popular-
mente como la Madonna de la Avena, que
recibe culto en la cripta de la catedral de Mo-
dena, en el que el pasaje pasional es sustitui-
do por otro de tipo belenista, también de ta-
mafio natural y con altos valores naturalistas
y narrativos. En él aparece la Virgen con el
Nifio junto a dos figuras adorantes y una jo-
ven asistenta. Toma el nombre del gesto que
hace la asistenta de soplar un cuenco con pa-
pilla de avena antes de darselo al Nifio. Las
figuras muestran una alta calidad de modela-
do, asi como una policromia individualizada
en la que consigue altos valores pléasticos.

Otras obras importantes de Guido Mazzo-
ni son la Cabeza de Anciano conservada en
la Galeria Estense de Modena, y un Busto de
nifo, identificado con el futuro Enrique V111
(Royal Collection de Londres), ejemplares
que explican el reconocimiento de sus valo-
res retratisticos por parte de la alta nobleza,
siendo llamado en 1491 por Fernando | para
trabajar en Napoles, donde realiz6 un retra-
to en bronce del monarca, hoy en el Museo
de Capodimonte. De igual manera fue recla-
mado por Carlos VIII de Francia, pasando a
trabajar en el castillo de Amboise. Para este
monarca realizd en bronce su sepulcro para
el pantedn real de Saint Denis, aunque esta
obra fue destruida durante las profanaciones
producidas en la Revolucién Francesa. Tras
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Llanto sobre Cristo muerto. Guido Mazzoni.
Oratorio de San Juan Bautista, Modena.

Llanto sobre Cristo muerto. Guido Mazzoni.
Iglesia de la Asuncién de Medole (Mantua).
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Grupo de la Madonna de la Avena. Guido Mazzoni. Cripta de la catedral de Modena.

un breve regreso a ltalia, en 1507 volvio a trabajar
para la corte francesa al servicio de Luis XII, rea-
lizando en el Castillo de Blois dos retratos reales,
una en terracota y otro en piedra, asi como un mo-
numento ecuestre que fue colocado a la entrada del
castillo.

Vuelto a Modena en 1516, Guido Mazzoni mu-
rio en esta ciudad en 1518, pasando a la historia de
la escultura como una celebridad en la creacion de
grandes obras en terracota.

Antonio Begarelli (1499-1565)

Nacié posiblemente en Modena en 1499, ya que
el cronista Lancillotto se refiere a él en 1525 indican-
do que realizé una Lamentacion cuando tenia vein-
ticinco afios. No se conocen noticias de su aprendi-
zaje, aunque hubo de producirse en torno a la figura
del gran escultor de obras en terracota Guido Maz-
zoni, cuya obra también influye a Juan de Juni en su
periplo italiano. Begarelli hace su primera aparicion
en 1522, cuando es convocado un concurso en la
ciudad para realizar una Madonna que presidiria la
plaza publica, concurso que gana eliminando a los
competidores con su rapidez de ejecucion. Hay que
tener en cuenta que su posible competidor, Guido

Mazzoni, habia fallecido en 1518. La Virgen de la
Plaza, de tamafo natural, se guarda actualmente en
la Galeria Ostense de Modena.

A partir de ese momento se convierte en el su-
cesor de Mazzoni, a pesar de que su obra toma una
nueva orientacion pléstica, siempre tomando como
referencia los conjuntos en terracota realizados por
aquel maestro. Entre 1524 y 1526 se dedica a com-
poner en terracota un Llanto sobre Cristo muerto,
destinado a la iglesia de San Agustin de Modena,
en el que hace algunas variantes sobre este tipo de
representacion en Emilia y Lombardia, dotando al
conjunto de una escenografia escalonada sobre la
que se apoyan figuras que superan el natural, una
escena central de la Piedad y dos angeles en vuelo a
los lados de la cruz. En la obra se aprecia una gran
diferencia de estilo con la obra de su predecesor
Guido Mazzoni, sustituyendo el carécter narrativo
y popular de aquél por una escultura monumental
inspirada en la antigiedad clésica.

En 1525 realiza el monumento funerario de Gian
Galeazzo Boschetti para la iglesia de San Cesario
sul Panario de Modena y un belén que fue colocado
en un nicho de la catedral, formado por el Misterio
y ocho pastores, que con el tiempo fue repintado de
blanco para simular marmol, aunque una reciente
restauracion le ha devuelto el color natural del ba-
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Virgen de la Plaza. Antonio Begarelli.Ga-
lleria Ostense, Modena

rro, recuperando las figuras los matices sutiles y la
expresion que habian perdido.

En la Galeria Ostense tambiéen se conservan una
Cabeza de angel y el busto del banquero Lione-
llo Belleardi, fragmentos de un monumento fune-
bre, encargado en 1528 por su hermano Giacomo

Belleardi para la iglesia de San Francisco, que fue

i ” . Dery

Llanto sobre Cristo muerto. Antonio Begarelli.
Iglesia de San Agustin, Modena.

destruido por las tropas napolednicas tras la profa-
nacion de la iglesia, que fue utilizada como cuadra.

Es precisamente en la iglesia de San Francisco de
Modena donde se encuentra la que esta considerada
como la obra maestra de Begarelli, la espectacular
escena del Descendimiento de la Cruz, compues-

Pesebre. Antonio Begarelli. Catedral de Modena.

ta por trece figuras de gran tamafo y realizada en
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Descendimiento de la Cruz. Antonio Begarelli.
Iglesia de San Francisco, Modena

1530, obra que dicen fue admirada por Miguel
Angel y que, afortunadamente, respetaron los
soldados de Napoledn.

El grupo esta formado por el desmayo de la
Virgen al pie de la Cruz, acompariada de tres
mujeres, grupo del cual se conserva un boceto
en el Victoria & Albert Museum de Londres. En
la parte superior José de Arimatea, Nicodemo y
dos ayudantes sujetan el cuerpo desclavado de
Cristo, pesado y dispuesto en diagonal, partici-
pando de la escena San Juan Bautista, San Jero-
nimo, San Francisco y San Antonio.

Otros trabajos le fueron encargados por el
monasterio benedictino de San Pedro de Mo-
dena, donde se encuentra la tumba del escultor
y una buena coleccion de santos, asi como por
la iglesia de Santo Domingo de Modena, donde
se guarda un grupo en terracota compuesto por
siete figuras que fue mencionado por Vasari: la
Visita de Cristo a Marta y Maria.

A partir de la década de los treinta la obra de
Begarelli es prolifica, con numerosas versiones
de Madonnas, figuras de Cristo y santos, ha-
ciendo esporadicas incursiones en el trabajo del
marmol, como el Crucifijo con cuatro angeles
expuesto actualmente en el Bode Museum de
Berlin, donde también se guarda una Virgen con
el Nifio y San Juanito. A partir de 1536 trabajé
masivamente para las iglesias de Ferrara, Man-
tua y Parma.

46
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En la iglesia de San Giovanni de esta
ultima ciudad se conserva una notable
coleccion de santos, lo mismo que en la
iglesia abacial de San Benedetto Po de
Mantua, donde se halla un conjunto de
treinta y una grandes esculturas de santos
y personajes del Antiguo Testamento que
también fueron mencionados por Vasari
en 1553.

Antonio Begarelli, por la fragilidad de
buena parte de su obra, ha sido injusta-
mente tratado por los estudiosos del arte,
que todavia no lo incluyen dentro de los
escultores destacados del siglo XVI. Sin
embargo, pocos escultores realizaron
escul-turas con tanta perfeccion y expre-
sividad a partir del sentido pictérico de
Alfonso Lombardi y de la crudeza dra-
matica de Dell’ Arca y Mazzoni

Antonio Begarelli-Igl San Pietro,Modena
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Capitulo V

n la Espafia del siglo XVI, cuando se

consolida la corriente renacentista llega-

da de Italia, son casos aislados los que

presentan escultura monumental realiza-
da en terracota. Tan s6lo uno de los grandes escul-
tores acomete esta experiencia, introduciendo esta
técnica en el pais. Se trata de Juan de Juni, uno de
los puntales de la Escuela de Valladolid, que llevé a
cabo un notable grupo de obras de distintos forma-
tos en este material, alternadas con otras realizadas
en piedra, alabastro y, por supuesto, en madera.

Es comunmente aceptada la procedencia de este
escultor de la villa borgofiona de Joigny, donde na-
ci¢ alrededor de 1507. Ello explica la impronta esti-
listica que aflora en su obra acorde a las directrices
que implantara en Borgofia la obra del genial Claus
Sluter a finales del siglo XIV. Pero también, aun-
que no existe documentacion que lo avale, parece
indudable la presencia del escultor en Italia, pues
en su primera obra conocida ya aparecen una serie
de recursos que denotan un conocimiento del arte
italiano.

Cuando Juan de Juni llega a Espafia en 1533 y
establece su taller en Ledn, es un escultor plena-
mente formado que alli pone en practica un estilo
de trabajo que sdlo se puede explicar a través del
conocimiento directo de la obra de grandes maes-
tros italianos. La forma de trabajar los pliegues de
los pafios, con masas redondeadas y grandes caidas,
sugieren un acercamiento a la obra de Jacopo de-
Ila Quercia, lo mismo que su afan por dotar a los
relieves de una perspectiva casi pictorica apunta al
estudio de la obra de Donatello, lo que sugiere la
presencia del escultor en Bolonia y Florencia.
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Después del traslado del taller a Valladolid
en 1540, realiza una obra que solo se puede
explicar a traves del conocimiento de los tra-
bajos en terracota policromada realizados por
Niccolo dell’ Arca en Bolonia y Guido Mazzoni
en Modena, ambos autores de teatrales grupos
de Compianto o “Llanto sobre Cristo muerto”,
iconografia que lleva a cabo en madera, com-
poniendo un “Santo Entierro” que supera las
experiencias de los autores italianos. Pero Juni
no sélo es deudor de los modelos iconogréaficos
de aquellos escultores, sino también del empleo
de la terracota para plantear grupos de tamafio
monumental que conllevan una gran dificultad
técnica, siendo el pionero en el modelado de
relieves, grupos y figuras en barro, actividad
que lleva a cabo al tiempo que Antonio Bega-
relli toma el relevo en Modena y despliega su
obra por diversas ciudades italianas, apuntando
algunos autores la posibilidad de un aprendizaje
comun y una relacion entre ambos escultores.
Las principales obras realizadas en terracota por
Juan de Juni salieron de su taller leonés, en el
que trabajo durante siete afios.

Tampoco es ajena a Juni la experiencia roma-

g3 na, ya que es uno de los escultores renacentistas
Pozo de Moisés, 1395-1403. Claus Sluter. en los que mas se patentiza el impacto produ-
Cartuja de Champmol, Dijon cido por el grupo de Laocoonte (Museos Va-
ticanos), impregnandose tanto de sus recursos
formales, en el trabajo de las anatomias, como
de su contenido emocional y tragico, aspectos
que afloran repetidamente en su obra y que son
aceptados con éxito por la mentalidad hispana.
Del mismo modo, es patente un conocimiento
de la obra de Miguel Angel y su incipiente ma-
nierismo, siendo seducido especialmente por
los escorzos de la Capilla Sixtina y la terribilita
del Moises.

Loperréez apunta la llegada de Juni a Ledn
después de ser inducido y animado en Roma por
el portugués don Pedro Alvarez Acosta, nom-
brado en 1534 obispo Leon, con el que man-
tiene una amistad durante afios, siendo quien le
encarga el retablo de Burgo de Osma cuando
pasa a dirigir esta didcesis.

Lo cierto es que Leon en aguel momento co-
nocia una actividad incesante que atrajo la lle-
gada de varios escultores franceses mas, era el
momento en que la poderosa Orden de Santiago
levantaba en la Ruta Jacobea el imponente con-
vento de San Marcos.

Alli comienza a trabajar Juni desde el mis-
mo momento de su llegada, realizando prime-
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Santo Entierro, 1541-1544. Juan de Juni. Museo Nacional Colegio de San Gregorio, Valladolid

ro una coleccion de medallones para la fachada del
monasterio, con bustos de personajes mitoldgicos e
histéricos ejemplarizantes, y después dos relieves
realizados en piedra, asi como una imponente sille-
ria para el coro de la iglesia del convento, en la que
manifiesta su gran pericia en el oficio.

Es también en Ledn donde comienza sus experi-
mentos en terracota, lo que implica la organizacion
de un complejo taller, distinto a todos los existentes
en esa época, dotado de grandes hornos junto a los
espacios reservados para los trabajos en piedra y
madera. Los resultados en esta técnica novedosa en

Llanto sobre Cristo muerto, h. 1485. Guido Mazzoni.Oratorio de San Juan Bautista, Modena.
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San Mateo. Juan de Juni.
Museo de Ledn, Leon.

Espafia fueron muy bien aceptados, a juzgar por el
numero de obras realizadas, en las que la ductilidad
del barro le permite ensayar arriesgados escorzos y
la composicion de grupos de tamafio natural como
aquellos que conociera en lItalia.

Nos referimos a continuacion a las obras més
significativas elaboradas en terracota por el francés,
una serie de figuras de santos y varios trabajos sobre
el tema de la Piedad, predominando en todos ellos
la intensidad dramatica, minuciosos pliegues envol-
viendo los cuerpos agitados, anatomias que ofrecen
detalles pormenorizados y rasgos muy realistas en
los rostros, siendo en sus invenciones manieristas
en las que alcanza su mayor fuerza expresiva.

San Mateo, h. 1537
Museo de Leén, Ledn

Es la primera obra de Juni en la que sigue las ex-
periencias de Niccolo dell’Arca en Bolonia'y Guido
Mazzoni en Modena. No existe documentacion que
acredite su autoria, aunque es generalmente acepta-
da la atribucién que hiciera Gomez Moreno en base
a sus rasgos estilisticos.

La figura del evangelista es vigorosa, escribiendo
sobre el libro que sujeta un angel infante que hace
un auténtico esfuerzo por convertir sus alas en un
atril. Los cuerpos de las dos figuras adoptan un sen-
tido helicoidal de recuerdos miguelangelescos, lo
mismo que la vigorosa anatomia del apostol, cuyos
potentes brazos y decidido rostro traen recuerdos
del célebre Moisés.

En esta obra ya se manifiesta el modo de traba-
jar Juni los ropajes, muy voluminosos y forman-
do abultados y agitados plisados que envuelven el
cuerpo, mostrando un anuda-miento a la altura de la
cintura para sujetar el manto, rasgo que el maestro
repetird con frecuencia en sus figuras.

La ductilidad de la arcilla le permite plasmar
pequerios detalles muy atractivos, como los minu-
ciosos mechones del cabello y la barba, el abotona-
miento del cuello y los lazos que amarran el cuerpo
del &ngel, con unos bordes muy redondeados en los
pliegues cuyo efecto trasladara después a sus escul-
turas en madera, creando una estética totalmente
opuesta al tratamiento de pafios afilados de la escul-
tura hispano-flamenca imperante en la ciudad.

Es facil imaginar las dificultades de su coccion,
sin duda después de adaptar los hornos artesanales
tradicionales utilizados para la cerdmica utilitaria,
poco apropiados para este tipo de figuras.
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h. 1538. Juan de Juni. |

Relieves de la Piedad,

Museo de Ledn (izquierda) y Museo Catedralicio de Valladolid (derecha).

Relieves de la Piedad, h. 1538
Museo Diocesano y Catedralicio de Valladolid
y Museo de Ledn

A los pocos afios de su establecimiento en Ledn,
cuando Juan de Juni se halla trabajando en San Mar-
cos para la Orden de Santiago, compagina algunos
trabajos en piedra, como el sepulcro destinado a don
Diego Gonzalez del Barco, canénigo de la ciudad
leonesa, para su capilla en la iglesia de San Miguel
de Villalén de Campos, con otros trabajos en terra-
cota policromada, en este caso de pequefio formato
y siempre con el tema de la Piedad.

En la escena aparece la Virgen desplomada junto
a la Cruz, sujetando en su regazo el cuerpo muerto
de Cristo. Junto a ella se apoya en un arbusto un
pafio reverencial sobre el que descansa la corona
de espinas, mientras a un lado y en segundo plano
Nicodemo transporta entre los arboles la escalera
utilizada para el descendimiento y en el lado opues-
to José de Arimatea prepara el sepulcro para el en-
tierro. La representacion transcurre a las afueras de
Jerusalén, cuya silueta se recorta pintada al fondo.

El interés de esta serie de pequefios relieves ra-
dica en el ensayo de los violentos escorzos en los
cuerpos de Jesus y Maria, tratando de conseguir
profundidad con un bajorrelieve apenas insinua-
do, como si de un trabajo de medallistica se trata-
se. También es revolucionario el nuevo tratamiento
iconogréfico de un tema tan tradicional, con la ca-
beza de la Virgen semioculta bajo los pafios y con el
hombro izquierdo adelantado, aferrdndose al cuer-
po inerte mientras el viento agita el manto. Por su

parte, el cuerpo de Cristo aparece descoyuntado por
un movimiento helicoidal, con la cabeza inclinada
hacia atras, repitiendo esta disposicion las dos figu-
ras, lo que resalta los sufrimientos de la Virgen en
su calidad de Pasionaria y dota a la escena de un
exacerbado dramatismo.

En estas obras leonesas tan tempranas, Juni ya
utiliza un recurso expresivo que repetira a los largo
de toda su obra. Este consiste en la colocacion de
pafos entre las manos para evitar tocar directamente
el cuerpo de Cristo, en un gesto de delicadeza y res-
peto. Estos pafios en ocasiones dificultaran el mo-
vimiento natural de las manos, pero proporcionan
unos valores expresivos que se convertiran en una
sefia personal de sus composiciones, en ocasiones
copiadas por otros escultores.

Estas placas devocionales en terracota, tan suge-
rentes y tan faciles de colocar en oratorios particu-
lares, le debieron de ser reclamadas repetidamente
al escultor, pues son varios los ejemplares conser-
vados, entre ellos el del Museo Nacional Colegio de
San Gregorio de Valladolid, donde la cruz se coloca
en el centro y las figuras dispuestas en sentido con-
trario a los dos ejemplares que aqui se tratan.

Con el tiempo, el propio escultor va a repetir con
ligeros variantes y a gran escala, en piedra arenisca
y madera, estos escorzos de la Piedad que adquieren
la calidad de pequefios bocetos, en 1540 en el relie-
ve que preside el sepulcro del arcediano Gutierre
de Castro, en la catedral salmantina, y hacia 1575
en la imagen del altar de la capilla de la villa de re-
creo conocida como la Casa Blanca, en Medina del
Campo (hoy conservada en el Museo de las Ferias
de esta localidad).
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Piedad, h. 1540
Museo Marés, Barcelona

Tomando como punto de partida la iconogra-
fia creada en las pequefias placas, algun tiempo
después Juan de Juni traslada la composicion al
bulto redondo, también en terracota, aunque con
mayor formato, con figuras que se desarrollan li-
bremente en tres dimensiones, poniendo de ma-
nifiesto la creatividad del escultor y su capacidad
para adaptarse a la sensibilidad hispana, tan pro-
clive al drama.

Desaparecido el entorno escenografico, el tra-
bajo se centra en las figuras de Cristo y la Virgen,
creando una composicion horizontal, cargada de
dramatismo, en la que Juni, a pesar de su discreto
tamafo y su material tan modesto, nos deja una
de las obras mas bellas de la escultura renacen-
tista espafola.

En esta exquisita pieza, los ejes de la compo-
sicion manierista pierden la frontalidad y se dis-
paran en todas las direcciones, como un autén-
tico remolino, proporcionando distintos puntos
de vista desde los que captar la totalidad de sus
detalles. La Virgen aparece derrumbada, con la
pierna derecha hacia delante y el brazo derecho
hacia atras, de nuevo con las manos semiocultas
o acariciando los pafios y con la cabeza inclinada,
prefigurando la disposicién que adoptara veinte
afios despues la Virgen de las Angustias (iglesia
de las Angustias, Valladolid), la mejor escultura
del Renacimiento esparfiol. El cuerpo de Cristo
se ajusta en su regazo arqueado, con la misma
distorsion que en los pequefios relieves, con la
cabeza caida hacia atras, los brazos inertes, un
bello nudo en el pafio de purezay las piernas su-
perpuestas, recordando su posicion en la cruz.

El modelado presenta un cuidado trabajo en
los rostros, de gran naturalismo, ofreciendo Juni
por vez primera la tipologia femenina de la Vir-
gen que sera asidua en su obra, presentada como
una mujer madura, de anchas facciones y con

Arriba: Piedad, h. 1560. Juan de Juni

Museo de las Ferias.Medina del Campo

Centro: Piedad en terracota, h. 1540. Juan de Juni
Museo Marés. Barcelona.

Abajo: Virgen de las Angustias, h. 1565. Juan de Juni.
Iglesia de las Angustias, Valladolid

Revista Atticus 53



Piedad, h. 1540. Juan de Juni. Museo Marés, Barcelona

gesto de resignacion, tipologia que sélo cambiara
en sus originales /nmaculadas, jovenes de belleza
clasica en las que Juni consigue creaciones magis-
trales, como ocurre en la Capilla de los Benavente
de Medina de Rioseco. También Ilama la atencion
en esta obra el tratamiento de los pliegues, muy
abundantes, con parte de los pafios agitados por el
viento, recursos que dotan a la figura de un extraor-
dinario dinamismo.

Grupo de San Jerdonimo, h. 1540
Iglesia-Museo de San Francisco, Medina de
Rioseco

Esta obra, de gran formato, forma pareja con el
grupo del Martirio de San Sebastian y fueron rea-
lizadas por Juan de Juni en terracota policromada
para ser colocadas en unos altares de piedra, proyec-
tados por Cristobal de Andino y labrados por Mi-
guel de Espinosa, colocados en la embocadura del
presbiterio de la iglesia riosecana de San Francisco,
cuya capilla mayor habia sido elegida por los Almi-
rantes de Castilla para su enterramiento.

Estos grupos constituyen una primicia en el arte
espanol, apenas con el antecedente de Mercadante
en Sevilla, siguiendo la senda implantada en Mode-
na por Mazzoni y continuada por Begarelli.

San Jeronimo se ubica en el lado del Evangelio y
estd compuesto en tres partes: la figura del santo en
el centro, a un lado un leén y al otro un arbol sobre
el que se apoya el habito y un libro. El fondo estaba
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San Jerénimo. Juan de Juni.
Iglesia-Museo de San Francisco, Medina de Rioseco

ocupado por un paisaje pintado en intensos colores.

El conjunto ha sido fruto de la penuria y la desi-
dia a lo largo del tiempo, siendo salvado /77 extre-
mis de su inminente destruccion cuando el templo
quedo arruinado. El templo, después de una serie de
inciertas vicisitudes, ha sido rehabilitado reciente-
mente y reconvertido en museo, a pesar de lo cual,
este grupo ha perdido toda su policromia, habiendo
desaparecido también el sugestivo fondo pintado.

Para mas desgracia, la visita al museo se realiza
siguiendo un montaje audiovisual con el recinto a
oscuras, ofreciendo esta obra iluminada apenas du-
rante unos segundos, impidiendo la apreciacion en
profundidad de una obra tan singular.

El leon es una enorme fiera recostada, con un mi-
nucioso trabajo de modelado en los mechones de su
cabellera. El arbol se ajusta a un paisaje desértico,
sin ramas y con un tronco hueco. Junto a él se halla
el capelo cardenalicio y un libro con una calavera

Grupo de San Jerénimo, h. 1540
Iglesia-Museo de San Francisco, Medina de Rioseco

e

encima. Sobre la serenidad de estos elementos, des-
taca la expresividad del santo, colocado de rodillas,
sujetando una piedra en su mano derecha con la que
se golpea el pecho y con la cabeza ligeramente la-
deada hacia la izquierda. Esta semidesnudo, con un
pequefio manto sujeto por un cinturdn habilmente
anudado a la cintura, ofreciendo un modelado ana-
tomico de extraordinaria calidad, con un trabajo vir-
tuoso del torso y los masculos en tensién, dotado de
una monumentalidad que remite a la obra de Miguel
Angel.

La cabeza presenta profusion de mechones en
el cabello y la larga barba, con una acumulacion
de pequefios detalles en el gesto y una estudiada
composicion siguiendo una linea serpentinatta que
le proporcionan una gran fuerza dramatica, resuelta
ademas con un elegante clasicismo. Un estudio de-
tenido evidencia su inspiracién en el mitico grupo
helenistico del Laocoonte, descubierto en la Domus
Adrea o residencia romana del emperador Nerén,
repitiendo las arrugas en la frente, las bolsas en los
ojos, la mirada dirigida hacia lo alto y la boca en-
treabierta, en este caso cambiando el gesto de la-
mento por una sugerencia de oracion.
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Detalle de San Jerénimo, Juan de Juni
Iglesia-Museo de San Francisco, Medina de Rioseco

Detalle de Laocoonte
Museos Vaticanos.

Grupo del Martirio de San

Sebastian, h. 1540
Iglesia-Museo de San Francisco, Medina de
Rioseco

Este grupo, relacionado con el anterior, ocupa el
altar del lado de la Epistola y también est& formado
por tres figuras, en este caso representando a San
Sebastian atado al tronco de un arbol y a sus lados
un romano y un judio como verdugos.

Las figuras que participan en esta escena de mar-
tirio se colocan delante de un fondo pintado, que
simula un paisaje con el Campo de Marte de Roma,
lugar en el que se produjo el hecho el afio 304 y en
el cual, paraddjicamente, el santo no murid, a pe-
sar de lo cual se le ha venido representando tradi-
cionalmente en este trance y no apaleado, segundo
martirio y verdadera causa de su muerte. Las figuras
también presentan una ejecucion técnicay artistica
de gran complejidad, con un tamafio que supera el
natural, reservandose Juni los secre-tos para la coc-
cion de estas grandes piezas llenas de minuciosos
detalles.

Formalmente, en los verdugos se aprecia un ela-
borado juego de contrapuntos para lograr un equili-
brio compositivo basado en la simetria, repitiéndose
a los lados del santo las mismas actitudes, el paso
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adelantado, un brazo hacia abajo y otro levantado y
las cabezas vueltas hacia el espectador. EI romano
aparece caracterizado como un centurién, con cora-
za y un manto que le llega hasta el suelo, sujetan-
do en su mano izquierda la ballesta con la que ha
disparado al santo. Sus brazos exhiben una potente
musculatura, camina descalzo y su cabeza aparece
cubierta por una agitada cabellera y poblada barba,
con un gesto facial muy grave. En el lado opuesto,
curiosamente el judio calza unas sandalias romanas
sujetas con cordones, viste una camisa con una bo-
tonadura que el escultor repite en sus obras con fre-
cuencia, su cabeza presenta una rotunda calvicie y
barba rasurada y en su gesto esboza una sonrisa. En
conjunto, el grupo remite al de San Juan Bautista
realizado por Rustici para el Baptisterio de Floren-
cia, aunque Juni le impregna mucho méas movimien-
to.

Martirio de San Sebastian. Juan de Juni.
Iglesia-Museo de San Francisco, Medina de Rioseco (Valladolid).

San Sebastian, con una disposicion en diagonal
y los rasgos idealizados, esta representado como un
joven de complexion atlética, con un minucioso tra-
bajo anatémico que la ductilidad del barro permite al
escultor reflejar con gran verismo hasta en sus méas
pequefios detalles, asi como una habilidad especial
en el plegado de los pafios y su ondear al viento, in-
cluyendo un pormenorizado trabajo de texturas muy
realistas, llamando la atencion la corteza del arbol a
punto de desprenderse.

Afortunadamente, aunque no integra, ha conser-
vado buena parte de su policromia, con los ojos pin-
tados con iris y pupila y bellos trabajos de grutescos
en la coraza y faldones del soldado romano.
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Sacro Monte de Varallo

ay pocas experiencias para los aman-

tes del arte y curiosos en general como

tener la oportunidad de recorrer con

sosiego el Sacro Monte de Varallo.
Por varios motivos. Por la originalidad de todo lo
que alli se ha realizado, por la calidad de la obra
arguitectonica, escultorica y pictérica del conjunto,
por la fusion de todos estos elementos con la natu-
raleza circundante, originando un ambiente bucéli-
co, casi de ensofiacion, por el espiritu mistico que
puede cautivar a quienes busquen una experiencia
espiritual y porque, como en ningun otro lugar, se
encontrard una representacion teatral barroca de
caracter sacro, inalterable al paso del tiempo, en la
que nunca se ha bajado el telon desde su apertura al
publico. A todo ello se une la fascinacion que puede
producir su remota localizacién, aislada del mundo
cotidiano y con un aspecto que cambia de la mafia-
na a la tarde o del verano al invierno, asi como el
engafoso aspecto efimero de las representaciones,
especialmente la fragilidad del inso6lito conjunto de
esculturas realizadas en terracota policromada a ta-
mafio natural.

Es dificil determinar cual puede ser el mayor
atractivo de este enclave, posiblemente el descubrir
un planteamiento artistico tan novedoso o el mos-
trarse como una obra diferente a todo lo conocido y
convencional, emocionante y misteriosa, donde los
comitentes y artistas no persiguen la inmortalidad
ni la belleza absoluta, sino la eficacia para calar en
la fibra sensible del espectador, convirtiendo el re-
lato evangélico en imagenes tangibles y asequibles
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a todos los que las contemplan, conmovedoras para
quienes les mueve la fe y sorprendentes para todos
en general.

Pero detrds de cada realizacion creativa hay un
hecho que lo justifica, aunque responda a plantea-
mientos distantes en el tiempo y dificiles de com-
prender en nuestros dias. Por tanto, interesa saber el
por qué y para qué se construy6 donde se construy6
el Sacro Monte de Varallo.

De Jerusalén al Sacromonte

El itinerario historico comienza en Tierra Santa,
en los lugares que fueron testigo del nacimiento,
viday muerte de Cristo, asi como de la Resurreccion
que celebran todos sus seguidores. A partir del siglo
IV, por devocion y penitencia, estos lugares se con-
virtieron en meta de peregrinacién, consolidandose
una tradicion que en la Edad Media se convertiriaen

La Coronacién de Espinas. Giovanni d’Enrico, 1607.
Capilla 31, Sacro Monte de Varallo.

un aspecto importante de la religion, representando
para todo cristiano una experiencia particularmente
intensa. Es sabido que los principales objetivos de
los peregrinos eran Santiago de Compostela, Roma
y Jerusalén, pero tras la preponderancia histdrica de
la potencia turca en aquellas tierras se produjo una
debilitacion del poder occidental en Oriente, lo que
unido al desarrollo en Europa de la agricultura vy,
como consecuencia, del apego a la tierra, hicieron
que la peregrinacion a Tierra Santa, paralela a la de
los musulmanes a La Meca, fuese debilitandose has-
ta desaparecer como fendmeno de masas, por con-
vertirse en una aventura muy costosa y arriesgada.

La Iglesia, con el deseo de mantener vivo el sen-
tido de la peregrinatio, introdujo algunas practicas
sustitutivas para conseguir, sin poner en riesgo la
propia vida, la misma indulgencia que se hubiera
adquirido en Tierra Santa. Durante el siglo XV, la
peregrinacion hacia lugares como santuarios, rela-
cionados con alguna préactica religiosa de piedad,
representd un modo de sustituir la visita a Jerusalén,
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especialmente si estos lugares elegidos conservaban
y veneraban alguna reliquia importante que les vin-
culase a los Santos Lugares. Es conocida la enorme
expansion de reliquias como supuestos fragmentos
de la verdadera Cruz, de particulas de la Corona de
Espinas, etc., hasta llegar a una irracionalidad ges-
tada en torno a la leyenda piadosa del hallazgo de
todas ellas por santa Elena, siendo en ocasiones au-
tentificadas por algunos pontifices.

Por otra parte, cuando entre finales del siglo XV
y principios del XV1I algunos frailes franciscanos de
la Orden de Menores de San Francisco, presentes y
custodios de los principales enclaves cristianos en
Palestina, tuvieron que regresar a los conventos ita-
lianos, quisieron reconstruir con fidelidad topomi-
mética aquellos lugares relacionados con la vida de
Cristo, en sustitucion de los reales. Es el momento
en que aparecen los Sacro Montes, que facilitarian
una peregrinacion ideal, sin riesgo ni mucho coste,
y por tanto repetible, adquiriendo estos montes sa-
cralizados el valor espiritual de una Nueva Jerusa-

:_ — - ﬁ' 1-

Detalle de la Flagelacion. Giovanni d’Enrico, 1615. Capilla 30, Sacro Monte de Varallo.

Ién, como lugar al que los peregrinos podian acudir
para realizar el ritual del Via Crucis.

Curiosamente, la mayoria de ellos surgieron en
la region prealpina de la Italia septentrional, al nor-
te de la llanura padana, hecho que se justifica por
su posicion estratégica en un periodo critico para la
historia de la Iglesia, en la zona mas apropiada para
defender las ideas contrarreformistas de la presion
del norte, siendo también el motivo del énfasis a las
devociones marianas y de que las manifestaciones
plasticas expusieran el dogma catdlico de una forma
muy asequible. En casi todos los Sacromontes, de
los nueve conservados, fueron padres franciscanos
quienes idearon su creacién, la mayor parte de ellos
tomando como punto de partida un lugar de devo-
cion o santuario preexistente. Y siguiendo la tradi-
cion implantada por el santo de Asis de representar
plasticamente el Nacimiento de Jesus, fue la sensi-
bilidad de los franciscanos la que encontrd una via
idonea en las transposiciones teatrales que fusionan
pintura y escultura.
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Jestis mostrado al pueblo. Giovanni d’Enrico, 1605. Frescos de 1l Morazzone, 1678.
Capilla 33, Sacro Monte de Varallo.

Como centros de peregrinacion, las veneracio-
nes y los temas abordados en cada Sacromonte son
diversos, viniendo determinado por el momento
religioso-cultural de su fundacién. Mientras que Va-
rallo, el mas antiguo, se dedica a la Vida de Cristo
y el de Orta a la figura ejemplarizante de San Fran-
cisco de Asis, el de Oropa se centra en la vida de la
Virgen, los de Varese y Ossucio en los Misterios del
Rosario, el de Crea toma el modelo de la Via Dolo-
rosa, los de Domodossola y Belmonte se convierten
en un trasunto del Calvario y el de Ghiffa dedica su
devocion a la Santisima Trinidad, la mas abstracta
y dificil de exponer, utilizando como recurso el Via
Crucis.

El gran teatro montano

La construccion de los Sacromontes se produce
a mediados del siglo XV1y en la primera mitad del
XVII. Se organizan como grandes recintos, con iti-
nerarios de peregrinacion dotados de una serie de
capillas arquitectonicamente independientes que
albergan en su interior escenas formadas por multi-
ples esculturas en terracota policromada, de tamafio
natural o mayor, que se complementan con pinturas
al fresco aplicadas en los muros para ambientar o
completar la narracién de cada pasaje. Las capillas
no estan disefiadas para realizar cultos en ellas, sino
para acoger una escena, siendo ocupado todo su
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espacio interior por las figuras, colocadas para
su contemplacion permanente y provocar la re-
flexion sobre su contenido. La mayoria de ellas
son construcciones de plan central, abundando
las cupulas, poérticos y galerias, con grandes in-
fluencias de los disefios de los grandes arquitec-
tos y tedricos del Cinguecento, como Leonardo,
Bramante, Vignola, Palladio, etc. En principio
fueron accesibles, pero después se instalaron di-
ferentes tipos de celosias que permiten contem-
plar las escenas desde el exterior, pero que las
sumergen en un aura de misterio por la formaen
que penetra la luz por ventanas y linternas. De
una capilla a otra hay que desplazarse siguien-
do un itinerario de contenido piadoso, itinerario
que transcurre entre una frondosa vegetacion,
en algunos casos con sugestivas vistas panora-
micas sobre los lagos.

En ellas trabajaron artistas y artesanos es-
pecializados que desplazaban sus talleres de
una localidad a otra. El taller de un maestro era
lugar obligado para el aprendizaje de nuevos
artitas. Alli se afirmaban en el campo de la ar-
quitectura, pintura o escultura, alcanzando una
0 varias especialidades, segun su talento, hasta
lograr el reconocimiento como maestro, con fa-
cultad para abrir taller propio. En los talleres los
maestros realizaban las partes mas expresivas y
comprometidas, como rostros y manos en es-
cultura o los fondos mas visibles de los frescos,
dejando el resto a los aprendices, que seguian
escrupulosamente el disefio del maestro. Ello
les permitia simultanear obras distintas y acor-
tar el tiempo de elaboracion de las escenas.

Los talleres de los maestros eran referen-
cia obligada para los clientes, encontrando en
ellos la organizacion de la mano de obra para
la realizacion de las construcciones, frescos y
Celosfa de la Capilla 4, Primer suefio de José esculturas demandadas, ya que una buena coor-
dinacion era fundamental para reducir el tiempo
de ejecucion, ya de por si muy largo, y también
los costes. Como es logico, a causa de la inexis-
tencia de medios de transporte, los talleres eran
nomadas, instalandose a pie de obra en cada lo-
calidad en la que eran reclamados.

El trabajo de los grandes teatros montanos
Ilegd a ocupar entre quinientas y seiscientas fa-
milias de pintores y escultores, los primeros tra-
bajando en la delicada técnica del fresco y los
segundos modelando figuras a tamafo natural,
que eran cocidas en hornos especiales con peri-
cia, con los cuerpos, cabezas y manos por sepa-
rado y finalmente policromadas, incorporando

Capilla 24, JesUs ante Anas
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Arquitectura de Giovanni d’Enrico, 1619. Capilla 28, Jesus ante el Tribunal de Herodes. Sacro Monte de Varallo.

en ocasiones, como ocurre en Varallo, diversas pie-
zas postizas, como utensilios, armas, nimbos, pelu-
cas y barbas de pelo real y todos los elementos de
atrezo necesarios. Son especialmente creativas las
caracterizaciones de los soldados romanos, muchos
a caballo, con vestimentas de fantasia inspiradas en
los disefios de pintores renacentistas, las maternida-
des y los nifios, muy numerosos en algunas escenas
y siempre en actitudes muy naturalistas, con cierto
toque de humor.

Después de muchos afios abandonados a su suer-
te en un clima tan humedo, los nueve Sacromontes
del Piamonte y Lombardia han sido discretamente
restaurados y preservados de su destruccion, sien-
do declarados Patrimonio de la Humanidad por la
UNESCO el afio 2003.
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Sacro Monte de Varallo

La Ultima Cena, Anénimo, finales XV. Frescos Antonio Orgiazzi, 1780. Capilla 20, Sacro Monte de Varallo.

El Sacro Monte de Varallo, la Nueva Jeru-
salén

El Sacro Monte de Varallo o Nueva Jerusalén,
ubicado a 600 metros de altura en una terraza natu-
ral del Monte Tres Cruces, en las estribaciones de
los Alpes junto a la ciudad de Varallo Sesia, provin-
cia de Vercelli, en el Piamonte, es el més antiguo del
mundo. Su fundacién se remonta a 1486 y su crea-
dor fue el padre franciscano Bernardino Caimi a su
regreso de Tierra Santa, donde habia sido custodio
de los Santos Lugares. Con la ayuda econémica de
las familias més ricas del lugar quiso recrear “los
Santos Lugares para que viese Jerusalén quien no
pudiese ir en peregrinacion”. EI complejo se com-
pone de 45 capillas aisladas que integran un con-
junto monumental en el que se narran los episodios
mas sobresalientes de la Vida de Cristo, terminando

el recorrido en una basilica barroca dedicada a la
Asuncion de la Virgen, popular centro mariano de
peregrinacion.

El area sacra esta dividida en dos espacios bien di-
ferenciados, uno con grandes desniveles y denso de
vegetacion, en el que se distribuyen capillas con los
episodios de la vida publica de Jesus, y otro situado
en la cima en torno a dos plazas, la de los Tribunales
(plaza civil) y la del Templo (plaza religiosa), inte-
gradas por palacios enriquecidos con porticos que
sugieren la ciudad de Jerusalén. En sus capillas se
narran los sucesos pasionales ocurridos en aquella
ciudad, desde la Ultima Cena a la Asuncién de la
Virgen. El recinto esta repleto de pequerfios detalles
devocionales y capillas complemen-tarias, como la
dedicada al Pecado Original, que abre el recorrido,
otras dedicadas a distintos santos, como la de San
Francisco, fundador de la orden del creador del re-
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Frescos de Francesco Burlazzi, 1885. Capilla 1, S. M. Varallo.

cinto, o la de San Carlos Borromeo, arzobispo de
Milan de 1560 a 1584, que ejercié como mecenas de
esta obra, asi como hornacinas con diferentes reli-
quias, como la que contiene a la vista la calavera del
beato padre Caimi, fundador del Sacromonte. En la

cripta de la basilica, presidida por la imagen de la
Dormicion de la Virgen, se aglutinan los exvotos,
poniendo de manifiesto la devocion en la region a
este santuario mariano.
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Frescos de Gaudencio Ferrarilglesia de Santa Maria delle Grazie, Varallo.

La obra de Gaudenzio Ferrari

En cuanto a sus valores plasticos, hay que resal-
tar que el director e inventor artistico del conjun-
to fue el insigne pintor, escultor y arquitecto Gau-
denzio Ferrari (Valduggia 1480-Milan 1546), que
después de ejercer como colaborador de Rafael en
Roma aparece trabajando en Varallo desde 1507.
Alli deja una obra pictdrica deslumbrante en la igle-
sia de Santa Maria delle Grazie de la ciudad, sien-
do también el autor de la fisionomia definitiva del
Sacromonte y del contenido teatral de las escenas,
dotadas de un gran naturalismo dramatico.

Estilisticamente, la calidad de las escenas en
terracota es desigual, destacando aquellas pertene-
cientes a Gaudenzio Fe-rrari, principal protagonista
hasta 1529, que proporcion6 un con-junto de gru-
pos de contenido piadoso, pero sobre todo de gran
valor artistico, entre ellos la Anunciacion (1505), la
Nativi-dad (1515), que reproduce la gruta de Belén,
la Adoracion de los Pastores (1513), la Llegada de
los Reyes Magos (1525) o la Crucifixion (1520), es-
pectacular composicion en la que ejecuta la escultu-
ray la pintura mural.
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Jesus ante Pilatos, Giovanni d’Enrico, 1615. Frescos de Antonio d’Enrico, il Rocca, 1616. Capilla 27, Sacro Monte de Varallo.

La creatividad de Gaudenzio Ferrari se traduce
en escenas inmensas, terribles y amables al tiempo,
configurando un drama sacro con actores dotados de
vida e inspirados en la gente que poblaba el valle.
En sus composiciones se aprecia una admiracion
por la figura de la mujer y sus tareas como madre,
siendo comun su representacion estrechando a sus
hijos contra el pecho, logrando en muchas escenas
memorables imagenes de inocencia ante el teatro
del dolor y la sangre.

A partir del disefio de la estructura narrativa idea-
da por Gaudenzio Ferrari, auténtico director de es-
cena, el Sacromonte conocerd a principios del siglo
XVII laincorporacion de grandes composiciones es-
cenicas de estética barroca que narran distintos epi-
sodios de la Pasion, obras deslumbrantes elaboradas
por el arquitecto y escultor Giovanni d’Enrico, au-
tor de representaciones pobladas por numerosas fi-
guras de hombres, mujeres y nifios con fuerte carga
teatral y narrativa, complementandose con pinturas
murales de Pier Francesco Mazzucchelli, llamado
“il Morazzone”, que ambienta estos episodios con
grandes arquitecturas fingidas en las que muestra su
habilidad en el dominio de la perspectiva y el color.
Como consecuencia, el estilo de las iméagenes oscila

desde los planteamientos del Renacimiento y Ma-
nierismo hasta las pautas del Barroco, lo que se tra-
duce en monumentales escenas en tres dimensiones
alentadas por el espiritu contrarreformista.

En sus aspectos formales, las composiciones de
Giovanni d’Enrico presentan muchas concomitan-
cias con los pasos procesionales realizados en Es-
pafa por los escultores barrocos, especialmente en
Castilla, igualmente concebidos para su exhibicion
publica y conmover a los fieles, aunque el entorno
pintado que rodea las figuras en Varallo realza su
solemnidad.Todo responde a un afan didactico-re-
ligioso de expandir los criterios impues-tos tras el
concilio de Trento, con una clara intencionalidad
de cautivar la sensi-bilidad del peregrino y emocio-
narle.Las escenas de Varallo estan realizadas como
esculturas de aspecto real, ajustadas en cada capilla
para poder ser contempladas desde distintos puntos
de vista, de modo que el espectador de una escena
puede leer la expresion de una sonrisa 0 un gesto
de dolor, el disefio de las indumentarias y la trama
de los tejidos, el dibujo de los botones y las armas,
el fluir de cabellos auténticos, en definitiva, la ve-
racidad de todos los detalles que contribuyen a la
captacion del mensaje religioso.
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Camino del Calvario, Giovanni d’Enrico. Capilla 36.

Piedad, Giovanni d’Enrico, 1635. Capilla 40
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El Sacro Monte de Varallo fue el punto de par-
tida para la aparicion de otros muchos en distintos
puntos de Italia y de Europa, también destinados a
ser centros de peregrinacion y lugares para la peni-
tencia. En Italia, aparte de los nueve ya citados en
la region prealpina, pervive el Sacro Monte de San

Capitulo VI
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El Descendimiento, Giovanni d’Enrico y Giacomo Ferro, 1637.Capilla 39. Sacro Monte de Varallo.

Vivaldo en Montaione (Toscana) y otro se localizd
en el Monte Bérico de Vicenza, hoy convertido en
santuario. También se conocen casos en Polonia y
Portugal (Bosque del Bugaco, proximo a Coimbra),
siempre situados en enclaves naturales de gran be-
Ileza paisajistica.
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ablar de la escultura en terracota reali-
zada en la Espafa barroca remite ine-
vitablemente a la obra realizada por
una mujer, la sevillana Luisa Ignacia
Roldan Villavicencio, conocida popularmente como
“La Roldana” (1652-1706), una de las principales
figuras de la escuela barroca andaluza a finales del
siglo XVII, autora de una abundante coleccién de
obras realizadas en barro policromado, especial-
mente imagenes de la Virgen con el Nifio y peque-
fios grupos con episodios de la vida de Jesus, de
Maria y de algunos santos, obras que muestran un
sello personal e inconfundible de amabilidad, siem-
pre a partir de un trabajo de modelado muy virtuoso.
La Roldana era hija de Pedro Roldan, afamado
escultor sevillano que se formé como aprendiz en el
taller granadino de Alonso de Mena, siendo después
profesor en la Academia de Arte fundada por Muri-
Ilo en Sevilla en 1660. Estaba casado con Teresa de
Jesus Ortega y Villavicencio, con la que tuvo ocho
hijos que acabaron colaborando en el taller paterno,
un taller muy activo en Sevilla durante la segunda
mitad del siglo XVII que daba trabajo a numerosos
aprendices y colaboradores.
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Luisa Roldan, la Roldana

Los primeros pasos de Jesus, terracota. La Roldana. Museo de Bellas Artes, Guadalajara.

Luisa Roldan, la tercera de sus hijos, nace en Se-
villa en 1652 y crece rodeada de la actividad artisti-
ca del taller, mostrando desde los siete afios, como
la mayoria de sus hermanos, una habilidad especial
para el aprendizaje de la escultura, especialmente en
el modelado del barro y en la talla en madera, parti-
cipando durante su juventud en las obras encargadas
a su padre.

En 1671, cumplidos los 19 afios tiene la ocasion
de intervenir, junto a su padre, Murillo y Valdés
Leal, en la decoracion de grandes y complejas cons-
trucciones efimeras realizadas en Sevilla para feste-
jar la canonizacion del rey San Fernando, obras di-
rigidas por el arquitecto Bernardo Simon de Pineda.

En esos momentos, cuando su padre esta ocupa-
do en el retablo del Hospital de la Caridad, Luisa

entabla relaciones sentimentales con el escultor y
dorador Luis Antonio de los Arcos, colaborador en
el taller paterno. Esta relacion es acogida con dis-
gusto por sus padres, pero ella, muy enamorada,
decide contraer matrimonio en la Navidad de ese
mismo afo, tras convencer al obispo de Sevilla y
sin el consentimiento paterno, aunque este hecho le
cuesta el abandono del taller familiar.

A partir de ese momento, inicia una serie de tra-
bajos en su propio taller, en los que pone de ma-
nifiesto la importancia de la herencia paterna, pero
también su arrolladora personalidad, siendo buenas
muestras las imagenes del Ecce Homo que realiza
en 1684 para la iglesia de San Francisco de Cérdoba
y para la catedral de Cadiz (su primera obra docu-
mentada). En 1686 se traslada a Cadiz para realizar
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Descanso en la huida a Egipto, terracota. La Roldana.
Coleccién particular, Madrid.

una serie de encargos, entre ellos las esculturas de
los patronos San Servando y San German, realiza-
dos en 1687, que se veneran en la catedral gaditana,
o el San Juan Bautista de la iglesia de San Antonio
de Padua de la misma ciudad.

Pero La Roldana compagina los honores y el
éxito artistico con las desgracias familiares. Tiene
seis hijos de los que sélo le sobreviven dos. Ade-
mas, desde poco tiempo después de la boda cono-
ce las desavenencias conyugales, ya que su esposo,
Luis Antonio de los Arcos, que realiza el dorado y
la policromia de sus obras, se entrega a la bebida
y al juego, posiblemente por tener que resignarse
a vivir a la sombra del trabajo de su esposa, para la
que trabaja como auxiliar. Con el tiempo La Rolda-
na reconoce su error de juventud y se reconcilia con
su padre, que desde un principio se habia opuesto a
este matrimonio y habia perdido el pleito entablado
en los tribunales. Pedro Roldan perdona a su hija 'y
vuelven a colaborar juntos en el paso procesional de
la Exaltacion de Sevilla, en el que el padre realiza el
Cristo y ella el resto de las figuras.

=~ Wl >~ S
La Virgen aprendiendo a leer, terracota. La Roldana.
Coleccion particular, Madrid

Debido a la fama alcanzada a nivel regional y na-
cional, en 1688, cuando tiene treinta y seis afios, se
traslada a Madrid para trabajar para la Corte, donde
Ilega a ser distinguida como “Escultora de Camara”
del rey Carlos I, logrando el honor de ser la primera
mujer con reconocido prestigio en el arte espafiol.

Pero la situacion de las arcas del Estado en ese
momento era desastrosa, por una parte debido a la
situacién heredada de Felipe 1V, a la devaluacion
de la moneda en 1680 y, sobre todo, a los excesivos
gastos producidos por las guerras y la pompa des-
mesurada de la Corte. Por este motivo, La Roldana,
a pesar de su ingente trabajo, jamas llega a reunir
una fortuna que le permita vivir acomodadamente,
al contrario, conoce la penuria producida por los im-
pagos, llegando a solicitar al rey una vivienda para
sus hijos y a la reina “raciones de especies” para
poder vivir.

Cuando muere Carlos Il en 1700, La Roldana
se queda sin mecenas, aunque vuelve a recuperar
el titulo de “Escultora de Camara” en 1701 gracias
a la intercesion del Marqués de Villafranca tras la
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Luisa Roldan, la Roldana

Ecce Homo, madera policromada. La Roldana. Catedral de Cédiz.
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San Joaquin y Santa Ana con la Virgen nifia, terracota. La Roldana. Museo de Bellas Artes, Guadalajara.

proclamacion de Felipe V, primer rey borbon de Es-
pafia. Pero tampoco mejora su situacion econdémica,
viéndose obligada a solicitar por escrito a la Casa
Real el pago de algunas obras ya entregadas.

En esta etapa madrilefia, que dura hasta su muer-
te en 1706, es cuando cobra una especial impor-
tancia el conjunto de obras realizadas en terracota
policromada, obras que simultanea con otras rea-
lizadas en madera. Son obras de pequefio formato
y se caracterizan por presentar un grupo de figuras
colocadas sobre una plataforma o peana con pro-
fusion de detalles narrativos, abundando los temas
dedicados a la infancia de la Virgen y de Cristo de
forma secuencial, a través de figuras muy afables,
de rostros muy expresivos y naturalistas, siempre
en un ambiente hogarefio y humanizado a través de
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Luisa Roldan, la Roldana

Aparicion de la Virgen a San Diego de Alcald, terracota. La Roldana. Victoria & Albert Museum, Londres.

la blandura del modesto material utilizado. En sus
escenas es frecuente el acompafiamiento de figuras
de angeles, bien en forma de rollizos querubines de
impronta inconfundible, o bien como jovenes ange-
les andrdginos dotados de grandes alas desplegadas
y delicados modales.

Entre los grupos mas destacados realizados en
esta técnica figuran los de Jesus y San Juan nifios
(1691), de la Ermita de Nuestra Sefiora de los Santos
de Mdstoles (Ayuntamiento); San Joaquin y Santa
Ana con la Virgen nifia (1692), en el Museo de Be-
llas Artes de Guadalajara (Palacio del Infantado); la
Educacion de la Virgen (1692), coleccién privada
de Madrid; grupo del Descanso en la huida a Egipto
(1693), coleccidn particular; La Virgen aprendiendo
a leer (1695), coleccion privada; grupo de Los pri-
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Virgen de la Leche, terracota. La Virgen de la Leche, terracota. La Roldana. Virgen de la Leche, terracota. La Rolda-
Roldana. Convento clausura, Madrid. Coleccion Familia Muguiro, Madrid. na. Convento de la Inmaculada, Malaga.

Natividad, terracota. La Roldana. Coleccion particular, Madrid.
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Luisa Roldan, la Roldana

A laizquierda: Jesus y San Juan Bautista nifios, terracota. La Roldana.

Ermita Ntra. Sra. de los Santos, Mostoles (Ayuntamiento).

A la derecha: Detalle de Nifio Jesus Nazareno, madera. La Roldana. Convento de San Anton, Granada.
Abajo: Muerte de Maria Magdalena, terracota. La Roldana. Hispanic Society of America, Nueva York.
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meros pasos del Nifio Jesus (1700), en el Museo de
Bellas Artes de Guadalajara y la Natividad (1701),
coleccion privada de Madrid.

A ellos se suman otros dedicados a distintos san-
tos, como los Desposorios misticos de Santa Cata-
lina 'y la Muerte de Maria Magdalena, ambos en la
Hispanic Society of America de Nueva York, y la
Aparicion de la Virgen a San Diego de Alcala, con-
servado en el Victoria & Albert Museum de Lon-
dres.

También en terracota, La Roldana realiza en su
etapa madrilefia una serie de imagenes de la Virgen
con el Nifio de gran atractivo estético, que repite
con ligeras variantes, siempre siguiendo la icono-
grafia de la Virgen sedente y el Nifio colocado sobre
su rodilla izquierda, de pie o arropado entre pafiales,
siendo las mas frecuentes las que muestran el mo-
mento en que Maria da el pecho al Nifio, todas ellas
conocidas como Virgen de la Leche. De este tipo

Capitulo VII

Detalle de Los primeros pasos de JesUs, terra-
cota. La Roldana.
Museo de Bellas Artes, Guadalajara.

de piezas marianas, en barro cocido y policromado,
son destacados ejemplares el del convento de San
José de Sevilla, el de la Familia Muguiro de Madrid,
el del convento de la Inmaculada Concepcion de
Malaga, el del convento de San Anton de Granaday
el conservado en una clausura madrilefia.

Como genial creadora de figuras infantiles, a esta
copiosa obra realizada en terracota en su taller ma-
drilefio se unen otras talladas en madera, siendo la
maés atractiva de ellas el célebre Nifio Jesus Nazare-
no del convento de San Antdn o Madres Capuchinas
de Granada.

La serenidad que transmite la obra de La Rolda-
na poco tiene que ver con su agitada y desafortuna-
da vida personal. En 1692, cuando Luisa talla por
encargo real el Arcangel San Miguel del Monasterio
de El Escorial, para muchos autores su obra maes-
tra, cuenta la leyenda de que llega a sorprender a
todos colocando su propio retrato en la cabeza del
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Detalle de San Joaquin y Santa Ana con la Virgen nifia, terracota. La Roldana. Museo de Bellas Artes, Guadalajara.

arcangel y el de su esposo en la del demonio, que
aparece vencido a los pies, como venganza por ha-
berla hecho desgraciada.

La Roldana, que durante su vida llega a disfrutar
de un gran reconocimiento social y artistico, aun-
gue nunca consigue disfrutar de una vida desaho-
gada, muere con 54 afios en Madrid el 10 de enero
de 1706, después de hacer declaracion de pobreza,
siendo nombrada Académica de la Academia de San
Lucas de Roma el mismo dia de su muerte.

Su obra, desperdigada y oculta en conventos y
clausuras durante mucho tiempo, ha sido eclipsada
por los grandes maestros del Barroco andaluz de su
tiempo, sobre todo por grandes pintores como Ve-
lazquez, Murillo o Valdés Leal, o escultores como

Martinez Montafiés, pasando a ocupar en tiempos
muy recientes el lugar que realmente le correspon-
de en el arte espafiol, como una de las mas grandes
creadoras en la historia de la escultura hispana.

La mas importante exposicion mono-gréafica so-
bre su obra se celebro en el Real Alcézar de Sevilla
de julio a octubre del afio 2007.
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El belén napolitano

ontinuando con la serie dedicada a la
escultura realizada en terracota vamos a
referirnos a una modalidad artistica que,
trascendiendo su componente artesanal,
se consolidaria en la ciudad de Napoles en el siglo
XVI1II, donde la representacion tradicional del belén
conoceria una total transformacion al abandonar el
primitivo referente devocional implantado por San
Francisco para pasar a convertirse en un divertimen-
to elitista de caracter netamente profano, alentado
por el gusto por los espectaculos, el afan de pompa
social y el coleccionismo desmesurado por parte de
reyes, aristocracia y burguesia enriquecida.
El fendmeno se inicia en el siglo XVII, cuando
se abandonan las pautas escultéricas en madera o
piedra aplicadas a las escenas de la Natividad, ge-
neralizadas en la mayoria de las regiones italianas,
pasando a incorporar figuras de pequefio formato
producidas en terracota, que permitieron disponer
en residencias particulares de belenes similares a
los que recibian culto en iglesias y conventos. Se
pueden establecer dos fases en este proceso. En un
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primer momento se recurre a la elaboracion de pe-
quefas figuras de vestir, con la cabeza y el tronco
tallados en una sola pieza, brazos y piernas articu-
lados y vestidos reales con vistosa pasamaneria, del
mismo modo que las bambolas para nifios. Después,
y a lo largo del siglo XVIII, la composicion de las
figuras adopta un prototipo definitivo de acuerdo a
un complejo proceso de ejecucion basado en el mé-
todo de ensamblaje, por el que los pequefios mani-
quies disponen de un tronco de alambre maleable
recubierto por hilos de estopa, con extensiones para
brazos y piernas, que permite con su flexibilidad
adoptar cualquier postura de la anatomia humana. A
este s6lido armazdn se fijan las cabezas, manos, pies
y vistosos vestidos en tela real sujetos por alfileres
imperceptibles.
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Belén Cuciniello Museo de la Cartuja de San Martino, Napoles.

La parte mas destacada de las figuras, que reci-
ben el nombre genérico de pastori, independiente-
mente del personaje que representen, son las testi-
nas o cabezas, modeladas en arcilla y pasadas por el
horno, que reciben un acabado policromado a base
de veladuras aplicadas al 6leo y a las que se incor-
poran diminutos ojos de cristal, siguiendo una técni-
ca que alcanzo un alto grado de depuracion al cabo
del tiempo, lo que permitia conseguir carnaciones
morbidas muy realistas. La testina se extiende en
unos cuatro centimetros a la altura del pecho y dos
por detrés formando la pettiglia, que va provista de
unos orificios que permiten amarrar con firmeza la
cabeza al tronco con cordones. Es en el interior de la
pettiglia donde muchas piezas aparecen firmadas y
fechadas por sus autores mediante incisiones.
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Estas cabezas eran realizadas por grandes maes-
tros escultores residentes en Napoles, muchos de
ellos vinculados a la Real Fabrica de Porcelana de
Capodimonte, que hicieron geniales creaciones que
oscilan desde la belleza idealizada de angeles, vir-
genes y mujeres georgianas participantes en el cor-
tejo de los Reyes Magos, hasta un vasto catalogo de
rasgos faciales tomados del natural, inspirados en
etnias orientales y en la sociedad napolitana del mo-
mento, en los que se llegan a incluir taras, defectos
fisicos y signos de enfermedades.

Junto a la cabeza y la disposicion articulada del
cuerpo, el trabajo de las manos completa la expre-
sividad a través del gesto. En un principio fueron
talladas en madera, pero finalmente también se ela-
boraron en terracota, presentando la peculiaridad
de tener los dedos dispuestos para desarrollar una
actividad concreta y presentar caracteristicas dife-
renciadoras para hombres, mujeres y nifios, siempre

TESTINA

Terracota modelada
y pintada.

Ojos de cristal.

Brazos (mano y antebrazo)
y piernas (del pie a la rodilla).
Tallados en madera.

Cuerpo formado por alambre
recubierto de hilo de estopa.

Vestuario real.

realizadas con una calidad virtuosa y ademanes de-
licados de aire galante propios del Rococé.

Las piernas aparecen modeladas de pies a rodi-
llas y contribuyen a la identificacion del personaje,
de modo que la variedad es ingente, desde simples
pies descalzos a una innumerable modalidad de za-
patos, botas, sandalias, polainas, harapos, etc. En las
plantas de los pies llevan practicados unos orificios
para que, sin necesidad de peanas, se puedan sujetar
sobre clavos colocados en la base del decorado.

Todas las figuras adoptan como medida conven-
cional la Terzina, es decir, unos 38 centimetros, aun-
que algunas se reducen a 20 para remarcar el senti-
do de profundidad colocadas en la escena. También
conviene resaltar la presencia de figuras, siempre
escasas, que no siguen la modalidad de maniqui de
vestir, sino que estdn modeladas en su integridad
con desnudos de gran calidad. Son las academias,
asi llamadas por recordar los trabajos en las presti-
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giosas instituciones de la época como paso previo a
esculturas de mayor escala. Siempre representan a
mendigos, ciegos 0 monjes indigentes.

Junto a la elaboracion escultorica de pastori, el
belén napolitano integra otros cuatro componentes
imprescindibles: los vestiti o vestiduras, las figuras
de animali, los finimenti o accesorios y el plastico o
decorado, todos ellos elaborados por artistas espe-
cializados.

Un componente muy atractivo de las figuras na-
politanas son los vestiti o vestiduras que definen la
condicion social del personaje. Estan aplicadas de
modo selectivo con tejidos de diferentes texturas
hasta configurar cinco tipos de disefios: aquellos de
tipo biblico tradicional en los personajes sagrados,
los trajes de faena de campesinos, pastores y pesca-
dores, los trajes tipicos de las regiones del reino de
Népoles, la indumentaria realista de comerciantes,
artesanos y burgueses, entre ellos los mezzocarat-
tere, burdos campesinos enriquecidos, que siguen
una moda de influencia francesa, y finalmente las
pintorescas y sofisticadas vestiduras de las figuras
integrantes del séquito de los Reyes Magos, con
gran influencia de la estética dominante en el Impe-
rio Otomano. Para la confeccion de trajes de figuras
del belén se llegaron a fabricar tejidos especiales en
la Real Fabrica de Tejidos de San Leucio, proxima
a Caserta. Asimismo, a muchas figuras les eran apli-
cadas joyas en miniatura elaboradas de forma per-
sonalizada.

En un intento de representacion del mundo real,
no podia faltar la presencia de animales, cuyo as-
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pecto veraz obedece a un proceso de investigacion
cientifica alentada por una mentalidad racional pro-
pia de la llustracion. Las figuras presentan un minu-
cioso realismo en el que ejercieron una gran influen-
cia algunos pintores de géenero, tales como Rosa da
Tivoli o Domenico Brandi, aunque en algunos casos
los modelos eran tomados del natural, incluyendo
las especies salvajes del jardin zooldgico del rey.

Entre la variedad de animales aparecen tres tipos
diferenciados. En primer lugar, aquellos utilizados
para el trabajo, el pastoreo y las aves de corral. Entre
ellos se encuentran caballos, mulas, vacas, cerdos,
rebafios de ovejas y cabras, conejos, pavos, patos,
gallinas e incluso aves de caza como perdices, aun-
que posiblemente es mas Ilamativa la presencia de
bufalas, cuya leche es la materia fundamental para
la elaboracién tradicional de mozzarella. Otro gru-
po lo integra una variedad de animales callejeros,
tales como perros, gatos, palomas y péajaros, todos
ellos pululando por los ambientes de la ciudad en
busqueda de alimentos. Un Gltimo grupo presenta
animales salvajes y exaticos, siempre vinculados al
cortejo real, entre ellos caballos de raza arabe, ca-
mellos, elefantes, leones, monos, pavos reales, fai-
sanes, etc., que contribuyen a crear la fantasia de la
existencia de mundos idilicos poblados de animales
fantasticos y riquezas.

Los finimenti o aparejos se constituyen uno de
los principales alicientes del belén napolitano. Apa-
recen como un repertorio en miniatura de todos los

objetos, utensilios y productos que ofrecia la vida
urbana y rustica del siglo XVIII, desde ajuares do-
mésticos a piezas suntuarias representadas en al-
fombras, palios, anforas, cofres, collares, armas e
instrumentos musicales, todas ellas elaboradas a es-
cala con los mismos materiales que en la vida real,
sorprendiendo los trabajos de vidrio soplado, los
trabajos en filigrana de plata y las incrustaciones de
toda clase de materiales preciosos. Les acomparfia
una reproduccién realista de productos comestibles,
unos realizados en barro y otros en cera, siempre
ricos en matices.

El plastico constituye la escenografia basica
y era encargada a notables arquitectos que daban
nombre al belén por ellos montado. Suele adoptar
una disposicion en gradas para facilitar la vision de
diferentes escenas superpuestas y repite una serie
de lugares comunes, como aledafios de la ciudad,
calles y plazas. Exige la presencia de una serie de
componentes diferenciados cuya colocacion es ar-
bitraria. Suele ser constante la presencia del masso,
conjunto de caminos que serpentean por valles en
los que se incluyen rios y puentes. A veces adopta
la forma de scoglio, paisaje abrupto de pefiascos en
que se ubican las escenas pastoriles, representacio-
nes de establos o la Santa Gruta.

De forma constante aparecen la fuente y el pozo,
la posada en el entorno del mercado, en alusion al
malogrado peregrinaje de Maria y José, que siempre
esta relacionada con el alimento material, y la gruta
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o templo, siempre en lugar destacado como centro
de alimento espiritual al cobijar el Misterio. Cuando
aparece la modalidad de gruta, suele estar organiza-
da a dos niveles, reservando las cavernas inferiores
para la colocacion de figuras de diablos, que son
vencidos con el nacimiento de Cristo. A partir de
los descubrimientos de Herculano (1738) y Pom-
peya (1748) el fervor por la arqueologia transmut6
la gruta en un suntuoso templo romano en ruinas,
realzado por abigarradas formaciones angélicas,
elemento que asimilé el simbolismo del fin del pa-
ganismo con la llegada de Cristo.

Las construcciones del caserio suelen reproducir
modelos de arquitectura popular repletos de anacro-
nismos, reservando un espacio para el cortejo de los
Reyes Magos que convierten el entorno en un au-
téntico zoco de mercaderia por el que deambulan
pintorescos soldados, bandas de musicos uniforma-
dos y elegantes arménides o georgianas. El elemen-
to de union entre unas y otras escenas lo establece
el cammino, integrado por figuras e instalaciones.
Finalmente hemos de referirnos a los fondos pin-
tados por pintores profesionales, bien con motivos
paisajisticos de gusto rococo o con simples celajes,
incluso con anacronicas vistas de la bahia de Napo-
les. Se tiene constancia de casos en que el plastico
era reforzado con la colocacion de espejos y bote-

Capitulo VIII

Ilas coloreadas en las que se introducian velas para
reforzar el efecto teatral.

Venimos utilizando una serie de términos en letra
cursiva que nos ayudaran a comprender que el belén
napolitano se llegd a convertir en un auténtico ritual
para iniciados, similar a lo que ocurriera en ese mis-
mo tiempo con la 6pera, incorporando un compo-
nente teatral muy del gusto de una sociedad que se
entreg0 a la construccion de grandes teatros como
nuevos templos de ocio y cultura, especialmente
aficionada al baile, las mascaradas y las cabalgatas,
en definitiva, a todo lo que tuviera que ver con el
espectaculo.

Es precisamente el gusto por el teatro y los es-
pectaculos en el Népoles dieciochesco lo que va a
definir la composicién del peculiar belén napolita-
no, que llega a incorporar con inusitada normalidad
al componente sacro del belén una serie de escenas
mundanas que dejaron de tener sentido en marcos
religiosos. Todo tiene su origen en La Cantata dei
Pastori, obra compuesta en 1698 por Andrea Pe-
rrucci (1651-1704), una composicion teatral que na-
rra las vicisitudes de Maria y José al viajar a Belén
para realizar su empadronamiento. En la trama se
incluyeron luchas de angeles y demonios, un aza-
roso escribano Illamado Razzullo y finalmente un
barbero chiflado de nombre Sarchiapone, predomi-
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nando las escenas comicas, las expresiones vulgares
y el predominio del argumento profano sobre el re-
ligioso, siempre en clave comica y popular, aunque
en la representacion todo confluia en la escena final
de la adoracién del Redentor.

El mismo espiritu de esta obra, que llegd a ser
prohibida por la autoridad eclesiastica, se materia-
liz6 en la composicion del belén, dando lugar a la
aparicion de escenas de corte costumbrista, identifi-
cadas con la vida cotidiana de Napoles, junto a otras
referidas a cabalgatas de monarcas orientales, que
prevalecieron sobre el componente religioso del be-
Ién, dejando relegada la escena del Nacimiento a un
segundo plano, con la peculiaridad de convertirse
en un pozo inagotable de incorporacién de figuras,
lo que se tradujo en un exacerbado afan de coleccio-
nismo y dio lugar a la aparicion de una auténtica in-

Revista Atticus



El belén napolitano

dustria napolitana a la que se dedicaban numerosos
talleres. Esta fue la causa de que la presencia de este
tipo de belén fuese rechazado en las iglesias por ser
considerado un “teatrillo mundano”.

El belén napolitano agrupa cuatro espacios im-
prescindibles: el ambiente rustico en el que se repre-
senta el Anuncio a los pastores, un caserio urbano
cuyo centro es la Posada presidiendo la frenética ac-
tividad del mercado, un espacio urbano o a extramu-
ros por el que discurre el cortejo de los Reyes Magos
y la gruta o templo clasico en ruinas acogiendo a la
Sagrada Familia. En ocasiones estas escenas pueden
aparecer por separado montadas en el interior de un

tipo de vitrina denominada scarabattola. A pesar de
todo, presente en cada uno de los apartados citados,
el principal protagonismo del belén napolitano es
la fiesta gastronomica, representada al limite por
la presencia de todo tipo de comidas y bebidas que
adquieren un simbolismo de revancha del pueblo
miserable ante la carencia alimenticia convertida en
enemiga secular, de modo que, al menos una vez al
afio, por Navidad, el pueblo podia sentirse saciado
ante aquella fantasia, de igual manera que se saciaba
el espiritu con la conmemoracion del Nacimiento.
Este belén tan diferenciado en su contenido a
los de otras regiones y paises, puede considerarse
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como el producto més caracteristico de ciento cin-
cuenta afios de arte napolitano y fue especialmente
propulsado por el monarca Carlos VII, coronado en
1759 como Carlos Il en Espafia. Heredando la tra-
dicion paterna, y junto a su esposa Maria Amalia de
Sajonia, convirtié el montaje del belén en una de
sus aficiones preferidas, en un pasatiempo de moda,
siendo imitada la tradicional exhibicion palaciega
por aristocratas y burgueses hasta consolidarse la
costumbre de ser presentados en sus salones por las
“grandes familias” como signo de prestigio y alta
posicion social, con casos extravagantes como el
del principe de Ischitella, que tratando de epatar lle-
gaba a incorporar deslumbrantes joyas en el cortejo
de los Reyes de su célebre belén, que era visitado
por miembros de las casas reales.

En la produccion de figuras tan demandadas tra-
bajaron prestigiosos escultores activos en Napoles,
algunos de ellos vinculados a la Real Fabrica de
Capodimonte, que crearon modelos muy persona-
les que serian copiados y repetidos. Entre la larga
noémina destacan los nombres de Giuseppe Sanmar-
tino (1720-1793), el mejor de todos ellos, creador
de piezas de extraordinaria originalidad y verismo,
Francesco Celebrano (1729-1814), autor de carac-
teristicos tipos populares con facciones muy reco-
nocibles, Lorenzo Mosca (1720-1793), Angelo Viva
(1748-1837), Salvatore di Franco, Giuseppe Gori,
Giuseppe da Lucca, Francesco y Nicola Vassallo,
Nicola y Eduardo Ingaldi, Giovan Battista Polido-
ro, los especialistas en animales Francesco Gallo,
Carlo Amatucci y hermanos Schettino, el autor de
refinados instrumentos Antonio Vinaccia, el orfebre
artifice de lujosos recipientes Leopoldo Amoroso y
un largo etcétera en el que se incluyen autores de los
que solo se conocen sus iniciales.

Aquellas colecciones familiares, de material tan
fragil, generalmente se dispersaron en los repartos
de herencias y las reales conocieron los avatares
de los conflictos politicos, por lo que se conservan
muy pocas integras, siendo presentadas las mas im-
portantes como codiciadas piezas de museo despues
de su rehabilitacion como produccion artistica.

En la actualidad los belenes napolitanos que
retinen piezas pertenecientes a los mejores escul-
tores se encuentran en el Museo de la Cartuja de
San Martino de Népoles (Belén Cuciniello, Belén
Ricciardi y Coleccion Perrone), en el Palacio Real
0 Reggia de Caserta (Belén de Fernando V), en el
Bayerisches Nationalmuseum de Munich (Belén del
Palacio, Vitrina del Establo y Belén Doderlein), en
el Domberg Museum de Freising (Belén del Rey) y
en el Metropolitan Museum de Nueva York (Colec-

Capitulo VIII

cion Howard). En Espafia la coleccion més intere-
sante es la que presenta el Museo Nacional Colegio
de San Gregorio de Valladolid, con otras excelentes
colecciones en el Palau-Museu March de Palma de
Mallorca y en el Palacio Real de Madrid, que con-
serva parcialmente el célebre Belén del Principe.
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ierra la serie dedicada a la escultura rea-
lizada en terracota un conjunto singular
por su caracter, concepcion, ubicacion,
aspectos plasticos y complejidad técni-
ca. Se trata de la obra realizada por el mallorquin
Miquel Barcelé para la capilla del Santisimo de
la catedral de Palma de Mallorca, que recubre por
completo la construccién absidial de estilo gotico
del lado de la Epistola, levantada en el siglo XIV.
La incorporacion de esta obra al templo catedra-
licio, que aglutina pintura y escultura a través de
un tratamiento ceramico, se produjo entre los afios
2001y 2006, en un proceso que abarca desde la apro-
bacidn del proyecto hasta su finalizacion y montaje,
hecho que constituyé todo un acontecimiento artis-
tico en laislay en el atribulado mundo de las artes
actuales. La arriesgada obra concebida por Miquel
Barcel6 basicamente consiste en la creacion de tres
paredes modeladas, cocidas y policromadas en ce-
ramica que ocupan una superficie de unos 300 m2
y que se acomparian de cinco vitrales de 12 metros
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de altura con disefios de grisallas y un conjunto de
mobiliario litdrgico compuesto por la céatedra epis-
copal, un atril, un candelabro y dos bancos corridos
para dieciséis plazas, todo en piedra arenisca, y el
obligado altar, realizado en piedra mallorquina de
Binissalem.

El referente principal de la capilla es la figura de
Cristo resucitado, colocado al frente y sobre el sa-
grario que preside la capilla. A su alrededor Barceld
recrea con imagenes de su universo personal una
iconografia evangélica de simbolismo eucaristico a
través de los episodios de la multiplicacion de los
panes y los peces y de las bodas de Cana, tomando
como fuente de inspiracion la historia, cultura, flo-
ra, frutos y animales terrestres y marinos de la isla
mediterranea, lo que unido a la grisacea iluminacion
de las vidrieras configura un espacio intimista que
parece recrear el fondo del mar.

El proyecto fraguo a raiz de la propuesta de la
Universidad de las Islas Baleares de la concesion al
artista del titulo de doctor honoris causa, que acep-

Miquel Barceld. Capilla del Santisimo. Catedral de Palma de Mallorca.

t6 deseando acompafiar la realizacion de una gran
obra en su isla que seria, segun el pintor, su discurso
de investidura. En un principio se penso en realizar
una exposicién en el marco de la catedral en el afio
2003, debido al interés de Barcel6 en hacer unos
trabajos sobre gargolas, a lo que fue favorable el
obispado, planteandose como Unicos inconvenien-
tes los econdmicos. A partir del afio 2000 Barceld
comenzd a visitar la catedral para su preparacion y
poco después junto al obispo acordaron acometer la
obra en la capilla de San Pedro, situada en el abside
lateral derecho, una capilla con una dotacion artisti-
ca sensiblemente inferior a la capilla mayor y la ca-
pilla de la Trinidad, situadas bajo el gran roseton y
dotadas de abundantes obras géticas y modernistas,
y la capilla del Corpus Christi, situada en el abside
izquierdo, presidida por un gran retablo barroco.

La catedral, que ya conocia las intervenciones
decimondnicas de Gaudi y Josep Maria Jujol, esta-
ba abierta a la penetracion del arte de vanguardia,
de modo que el 16 de diciembre de 2000 se autorizd
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la intervencion de Miquel Barceld y la retirada del
retablo neoclasico de la capilla de San Pedro y tres
dias después el artista fue nombrado doctor honoris
causa. En enero de 2001 se concreto que la capi-
lla tendria la funcién de adoracion al Santisimo y
que debia disponer de sitiales de coro, eligiéndose

el milagro de la multiplicacion de los panes y los
peces como tema a representar por su prefiguracion
eucaristica.
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En marzo de 2001 se solicito al artista una ma-
quetay al arquitecto Enric Taltavull un levantamien-
to de planos de la capilla para iniciar la basqueda de
la financiacion del proyecto, que se acabo de definir
el 29 de junio de aquel afio, lo que hacia necesaria
la retirada de dos sepulcros laterales pertenecientes
a los obispos Bernat Cotoner y Miquel Salva.

Elaborada la maqueta en el taller del ceramista
Vicenzo Santoriello, en la localidad amalfitana de
Vietri sul Mare, donde seria finalmente realizada
toda la obra, fue entregada en octubre y se expuso
al Obispado y Cabildo de la Catedral, a las Conser-
jerias de Educacion, Cultura y Turismo, a la Comi-
sion Diocesana del Patrimonio Historico-Artistico,
a miembros del Consejo de Mallorca y representan-
tes del Ayuntamiento, junto a personas interesadas
en su financiacion, siendo aprobado el proyecto en
diciembre de 2001, lo que favorecié la creacion en

mayo de 2002 de una fundacién especifica para ges-
tionar las obras de la denominada “Fundacion Art a
la Seu de Mallorca”.

La obra fue comenzada oficialmente el 24 de
septiembre de 2002 con el desmonte del retablo y
los dos sepulcros, que fueron trasladados a las capi-
llas del Descendimiento y del Corazon de Jesus. En
primer lugar se hizo la adecuacion de la capilla para
acoger la obra proyectada, instalandose una estruc-
tura metélica que respeta la arquitectura preexisten-
te y que permitio el complejo ensamblaje de blo-
ques de terracota, que alcanzan los 16 metros de
altura, a medida que llegaban desde Italia en piezas,
encajando como un gigantesco puzzle hasta formar
el novedoso mural, que viene a constituirse en una
piel ceramica dentro de la capilla preexistente.

Barcelo trabajo las grandes piezas en el taller de
Vietri empleando en el empefio todo su cuerpo hasta
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lograr una metamorfosis del barro que poco a poco
pasaba a convertirse en elementos figurativos facil-
mente reconocibles a través de una coccién a mil
cincuenta grados. El artista jugo con las grietas de
unién de las piezas inspirandose en la sequedad de
los territorios africanos, una experiencia novedosa
en su carrera, con las texturas de los engobes en la
arcilla 'y con un colorido mate que resalta los moti-
vos vegetales y animales. EI mural fue terminado
el 7 de julio de 2003 y terminado de instalar con
anclajes de aluminio el 2 de agosto de 2004.

La ultima fase fue la elaboracion de los vitrales
en el taller de Jean-Dominique Fleury en Toulou-
se, que fueron rematados en diciembre de 2006.
En ellos predomina una gama de grises con toques
azulados y verdosos y muestran formas que repre-
sentan palmas, raices, olas y algas, en un intento de
reproducir una apagada luminosidad inspirada en el
fondo del mar, llegando a convertirse tan peculiar

luz en la clave simbolica de la capilla, donde se crea
un ambiente intimista, profundo y marino.

ICONOGRAFIA

De alguna manera la disposicion del recubri-
miento ceramico parte del concepto del retablo tra-
dicional, en este caso formando un triptico con tres
frescos y dos cuevas angulares. En el muro izquier-
do esta representado el mar, en el derecho la tierra
y en el centro la humanidad, los tres siguiendo el
hilo conductor de la multiplicacion de panes y pe-
ces, cuyo concepto se extiende a la representacion
de todos los frutos de la tierra y el mar, la mayoria
de ellos inspirados en los que ofrece la geografia
balear.

El muro izquierdo sugiere con claridad un fondo
marino sobrevolado por una enorme ola de tonos
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azulados que se despega de la pared y se abate sobre
el espacio pareciendo formar espuma en los ribe-
tes mas altos. Por debajo pululan sobre un lecho de
algas lubinas, mejillones, rayas, pulpos, anguilas y
toda suerte de peces de distintos tamafios y disposi-
cién, unos en solitario, otros en bancos, unos peque-
fios, otros enormes.

El esquema se repite en el muro derecho, en este
caso dejando visibles amontonamientos de resque-
brajados panes mallorquines, racimos de uvas, tina-
jas de vino y gran variedad de frutas y hortalizas,
entre las que se identifica la variedad de sandia de la
zona mallorquina de Villafranca de Bonany, naran-
jas y limones mediterraneos, granadas, berenjenas
(base del tumbet mallorquin), calabazas, etc., cuyas
contrastadas tonalidades se funden con el color de
la arcilla creando una metéafora de todos los bienes
de la Tierra.

En el pafio central destaca en el centro el relieve
blanguecino de Cristo resucitado, cuya imagen deja
visibles las heridas en pies, manos y costado. Es una
figura resplandeciente, transfigurada, convertida
en un referente luminoso, la Unica imagen antro-
pomorfica de la capilla. A los lados aparecen como
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motivos simbolicos un pez espada y una palmera,
mientras a sus pies se coloca el sagrario, en cuya
puerta dorada se plasman huellas de manos como
simbolo de adoracion. Por debajo de éste se simula
un osario con innumerables calaveras apiladas que
forman una composicién muy original alusiva a la
humanidad redimida. Su disposicion toma la forma
de un pequerio altar sobre el que reposan distintos
recipientes, algunos de ellos conteniendo flores.

A los lados, en los &ngulos de la capilla se levan-
tan dos formas angulares bien diferenciadas. A la
derechay bajo un arco en forma de trompa arquitec-
tonica hay un espacio concavo en cuyo interior hay
una acumulacion de panes y anforas rematadas por
una col de gran tamafio con hojas verdosas. En el
lado opuesto aparece una formacion abstracta muy
barroquizante que sugiere formaciones marinas, a
modo de corales, entre las que se abre la puerta que
comunica con la sacristia.

Insistimos en que si hubiera que sefialar el ele-
mento mas destacado del conjunto sin duda seria la
luz. Barcel6 ha conseguido realizar una obra con-
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ceptual, una lluvia de metéaforas, en las
que prima el color de la arena de la playa,
con una sugestiva referencia a la natura-
leza que en forma de agua marina y ra-
mificaciones vegetales trepa por los mu-
ros hasta fusionarse de una forma natural
con la arquitectura gotica subyacente. El
estilo personal de Barcelo queda patente
en el trabajo de la arcilla, modelada me-
diante golpes e incisiones muy pronun-
ciadas, con numerosas perforaciones en
una busqueda obsesiva por dejar circular
el aire. Sin embargo el conjunto, debido a
la referencia a las catacumbas por la acu-
mulacion de craneos y a los fondos abisa-
les ocupados por algas, aparece converti-
do en una especie de cripta submarina en
la que reina el silencio.

La capilla del Santisimo de Miquel
Barcelo adquiere en su contexto una be-
Ileza trascendente de simbolismo euca-
ristico, presentandose como una escritura
con mensaje criptico realizada en barro
y vidrio, aire y agua, tierra y fuego, me-
tafora y silencio. La atrevida obra ante-
cede en su concepcion dindmica, rica e
imaginativa, basada en la naturaleza, a la
enorme clpula que el mismo artista hi-
ciera para la Sala XX del Palacio de las
Naciones en Ginebra, que fue inaugurada
en noviembre de 2008.
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Si estas interesado en incluir un
anuncio publicitario ponte en
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