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Esta exposicién no hubiera sido posible sin el apoyo y colaboracién desinteresada de ins-

tituciones y personas, con un agradecimiento especial a Jos¢ Marfa Luzdn, académico de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, Museo Nacional del Prado,
Patrimonio Nacional, Biblioteca Nacional de Espana, Biblioteca Histérica de la Universidad
Complutense de Madrid, SGI Fototeca-Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla, asi
como a José Marfa Sdnchez Sinchez, decano de la Facultad de Bellas Artes, Javier Navarro
Luna, decano de la Facultad de Geografia ¢ Historia, Francisco J. Gonzalez Ponce, decano
de la Facultad de Filologfa, Jos¢é Miranda Bonilla, vicedecano de Asuntos Econémicos, Cur-
sos Concertados y Equipamientos de la Facultad de Geografia ¢ Historia, José Fernandez
Lépez, director del Departamento de Historia del Arte y miembro del Comité de Patrimo-
nio. Asimismo queremos agradecer la asistencia que nos han brindado Esperanza Navarre-
te, Alfonso Pleguezuclo, Manuel Rodriguez Cabrera, encargado de Equipo del Servicio de
Mantenimiento del Campus Edificio Central, y el Equipo de Carpinteria de la Universidad
de Sevilla, con Emilio Gonzalez Mufioz, Rafael Acebedo Mérquez, Jorge Sdnchez Romero,
Francisco Cifuentes Maqueda y Pablo Maiz Soriano.

Pég. ii. Busto de Augusto Prima Porta
(n.°inv.: 0466M1-01-61-ESC).

Pig. iv. Escuela de disefio geométrico,
Perspectiva y Decoracién, Instituto
Superior de Arte Adolfo Venturi,
Moédena, afos 30.

P4g. x. Busto de Marco Aurelio
(n.0inv.: 2471-ESC).

P4g. 251. Cdmara sepulcral con el
sarcofago de Seti I, n.° 13 Lincoln’s
Inn Fields (BRITTON, ]., The Union of
Architecture, Sculpture and Painting,
Londres, 1827, [dmina 7).
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La creacién de la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla se enmarca en el compromiso que
nuestra institucion, como servicio publico, mantiene con la conservacidn, la promocién y
la valorizacién de nuestro patrimonio, y en la estrategia general de promocién de la cultura.
Con esta finalidad se cre6 en 2012 el Comité de Patrimonio, encargado de asesorar, infor-
mar y decidir sobre los procesos de gestion relacionados con los bienes muebles e inmuebles
que posee la Universidad. Para apoyar y desarrollar las iniciativas, actividades y proyectos
culturales en relacién con el patrimonio universitario se ha configurado ademas un nuevo
Secretariado de Patrimonio Histdrico Artistico en 2014.

La puesta en marcha de la Gipsoteca en el edificio de la Antigua Real Fabrica de Tabaco
representa una ocasion extraordinaria, no sélo para dar a conocer nuestra coleccion de vacia-
dos en yeso, sino también para profundizar en el protagonismo que tuvieron estas obras en
el aprendizaje y formacion de los artistas. La ubicacién de las esculturas en los patios y en la
galerfa principal permite conciliar el contenido de la exposicién con la propia arquitectura
universitaria. De este modo, el edificio se ha convertido en el marco idéneo para la contem-
placién de los vaciados, a la vez que contribuye de manera eficaz a la mejor apreciacion de sus
valores histéricos y artisticos.

El estimulo principal de esta tarea ha sido la recuperacién de la coleccién de yesos, me-
diante un programa completo que ha atendido el estudio, catalogacion, restauracién y pre-
sentacion al publico en un espacio acondicionado museisticamente. Unos vaciados que son
testimonio de nuestra cultura, y de cuya trascendencia se ha pretendido hacer memoria. To-
dos ellos fueron fundamentales para el conocimiento con el que se fue trazando una Europa
artistica en su ritorno all antichita.

Los relieves y esculturas expuestos visualizan una singular muestra, que permite rescatar
del olvido este patrimonio y presentarlo como una parte esencial de nuestro legado. Los estu-
dios dela coleccién y el repertorio de imégenes que ilustran este cuidado volumen, recuperan
estas piczas que sirvieron para ¢l conocimiento del arte, la arquitectura y la ciencia a los
investigadores de la Universidad de Sevilla desde finales del siglo XVIII. Un reconocimiento
a esta coleccion, tnica en su categoria, que se fue atesorando durante generaciones y que tras
su restauracion y catalogacion, se presenta como ejemplo del patrimonio histdrico-artistico

de la Universidad de Sevilla.
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Desde el Comité de Patrimonio de la Universidad de Sevilla se han impulsado distintas ac-
tividades para la proteccién y difusién del patrimonio histérico y artistico, uno de los més
importantes conservados en los dmbitos universitarios europeos. Una de las actuaciones
prioritarias fue la puesta en marcha en 2014 de un proyecto de investigacion sobre nuestra
coleccidn de vaciados, un patrimonio poco conocido y no siempre bien valorado, al haber
ido perdiendo con el paso del tiempo su funcidn docente y considerarse en no pocas ocasio-
nes meras copias de sus originales.

La Universidad de Sevilla cuenta con una importante coleccién de vaciados, que se ha
ido formando desde distintas procedencias a lo largo del tiempo, y que comprende los prin-
cipales perfodos artisticos, fundamentalmente el mundo cldsico, medieval, renacentista,
barroco y siglo XIX. Son vaciados que se realizaron con los moldes originales, pudiendo
acercarnos tanto al estudio del gusto dominante en las capitales europeas, como a la accién
didéctica que estas esculturas tuvieron para mostrar la belleza del mundo antiguo y los cam-
bios que la escultura moderna introdujo.

El proyecto de la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla, a modo de exposicién perma-
nente en el muy singular edificio de la Antigua Real Fabrica de Tabaco, restituye los valores
formativos y artisticos que alentaron, en distintos momentos de la historia, la feliz creacién
de estas piezas, permitiendo el disfrute y la apreciacion de la Antigiiedad, y rescatando al
mismo tiempo la originaria finalidad de la formacién artistica. Nuestro proyecto conecta
también con las actuaciones que, en los tltimos afios, prestigiosas universidades europeas
como Heidelberg, Roma o Bolonia estdn llevando a cabo para rescatar sus colecciones de
vaciados, en muchas ocasiones descuidadas por el paso del tiempo y los cambios formativos.

Exposicion permanente y catdlogo cientifico son el resultado final del compromiso por la
salvaguarda de nuestro patrimonio. El estudio documental y el andlisis técnico de las diferen-
tes obras que conforman la coleccion han aportando las claves necesarias para su correcta in-
terpretacion, sobre el uso y funcidn de las colecciones de yesos en Sevilla, y de las técnicas de
ejecucion. Asimismo, las intervenciones para su limpieza y conservacién han permitido co-
nocer nuevos datos sobre el proceso creativo de las obras de la propia coleccién universitaria.
La muestra combina el rigor en el plano de los contenidos con la importancia, no menor, del
disefio expositivo, enfatizando el poder de evocacién de los yesos, huyendo de la idea de que
la finalidad de estas colecciones sea puramente decorativa, y dramatizando incluso las visitas
con antorchas de luz para evocar el efecto que sintieron los artistas en sus clases de dibujo.

Hay que agradecer finalmente la labor de todas las personas ¢ instituciones que, dentro y
fuera de la Universidad de Sevilla, han contribuido a que este proyecto, realizado con tesén,
esfuerzo y rigor cientifico, sea hoy una realidad. Todos se mencionan en las largas listas de cré-
ditos, si bien la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando merece una mencion especial.

La Gipsoteca nace con el propésito de poner la coleccién de vaciados al servicio de la co-
munidad universitaria, para que aprenda a conocerla, valorarla, conservarla y disfrutarla. Y es
este compromiso con la investigacién el que nos impulsa a seguir trabajando desde el Comité
de Patrimonio para proteger, conservar y dar a conocer los valores del patrimonio universitario.
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Las esculturas en la ensefianza académica

JosE MARrRiA LuzON NoGUE
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando



La ensefianza de las artes en Espaia se encuentra estrechamente vinculada a la formacion de
las galerias de esculturas antiguas, en cuyo dibujo se iniciaba a los alumnos en las academias.
El origen de lo que luego fue la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, estd inti-
mamente ligado a la actividad personal de uno de los escultores que vinieron a Espafia para
la restauracién del Palacio Real. Se trata del genovés Juan Domingo Olivieri, que organizé
una academia privada de ensefianza hacia el ano 1744". Esta iniciativa va a conseguir muy
poco tiempo después el respaldo real y la creacion de una Junta Preparatoria que pondré en
marcha de forma oficial la nueva Academia de las Tres Nobles Artes a partir del afio 1752.
Al principio se comienza de manera muy precaria, utilizando para el dibujo que llama-
ban «del antiguo>, algunos pequenos moldes llegados a Madrid por diferentes vias. Varios
de cllos procedian de los que los propios escultores habian traido de Italia y tenfan en sus
estudios. También se procuré sacar copias en yeso de esculturas que se encontraban en las
colecciones reales, o bien se buscaron algunas obras que se habian salvado, mas o menos
deterioradas, del incendio del Alcdzar ocurrido en 1734. El primer conjunto de cierta impor-
tancia lo constituyeron aquellas esculturas que estuvieron en el Alcdzar y que habian sido ad-
quiridas por Veldzquez en su segundo viaje a Italia. De ellas tenemos toda la documentacion
de la forma en que fueron adquiridas con la asistencia del escultor Finelli y la colaboracién
de Juan de Cérdoba, que hacia las veces de agente de la Corona espafiola en Roma®. En los
archivos romanos se conservan los contratos notariales en los que se especifican todos los
detalles de la fabricacién de estos yesos en el siglo XVII, hechos exclusivamente para el rey
de Espana. En ellos se detallan los materiales que deben ser utilizados en cada modelo y la
calidad que se exige en todos ellos. Pero quizds lo mas interesante, desde el punto de vista del
papel que jugaron en la formacidn artistica de la Academia, pueda ser la seleccién de escultu-
ras que vienen a Espafia. Podemos analizar los criterios y razones por las cuales son escogidos
por el pintor de cdmara, y la influencia que ¢jercen en la ensenanza desde su incorporacién
ala recién nacida Academia. En su traslado ¢ instalacion en el Alcdzar de Madrid participan
un formador romano con su hijo venidos ambos expresamente desde Roma, que estuvieron
trabajando en su instalacién durante tres afios. Se trata de Girolamo Ferreri, del que se es-
pecifica que entre 1554y 1556, juntamente con Domingo de La Rioja, estd empenado en el
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TARRAGA, 1992.
Luz6N NoGUE, 2007.
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Fig. 1. Hércules Farnese. Vaciado en
yeso. Formador: Cesare SEBASTIANI.
Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid.
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Ponz, 1988: t. 1L, p. 283.
SCHRODER, 2004: 367-374.
Archivo RABASF, 40.1.2;
BraNco FREIJEIRO, 1951:
155-159, fig. 1-5.
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PALOMINO, 1988: vol. I11, p. 245.

vacio y estuco de algunas estatuas que se dispusieron en la Planta Baja del Alcdzar, el Salén
Grande, la Escalera de Rubinejo, la Sala del Tigre y la Galeria Baja del Cierzo’.

Esos vaciados, que llegaron ala Academia en el estado en que se pudicron salvar de las ce-
nizas del incendio de 1734, tuvieron que ser limpiados y restaurados en un primer momento.
Presentaban quemaduras y algunos de ellos estaban faltos de cabezas, manos y otras partes
que hacfa necesario repasarlos para poderlos utilizar como modelos de ensefianza. Se recurre
en un primer momento a personas que podfan hacer una primera restauracion, que llama-
riamos de urgencia, para poner a disposicién de los alumnos las esculturas imprescindibles
para el dibujo y el modelado en el que iban a ser instruidos. Era un momento en que el dibujo
de esculturas de la antigiiedad se habia consolidado como el camino més adecuado para la
formacién inicial de los artistas. Las dos esculturas mds importantes de esta primera serie
fueron el Hércules y la Flora de la coleccién Farnese, que van a jugar un importante papel
durante las préximas décadas y que veremos reproducidas de multiples formas. Sin embargo,
los profesores de la primera ctapa de la Academia de las Tres Nobles Artes vefan necesaria la
adquisicién de esculturas en Roma. Para ello Olivieri elabora una lista de las que ¢l considera
imprescindibles y que aspira a adquirir para esta institucién real. El elevado coste de su fabri-
cacién y transporte hace imposible satisfacer unos deseos que parecian muy razonables. Por
ello, ante la imposibilidad de hacerse con vaciados de procedencia romana se fija la atencién
en la claboracién de vaciados a partir de las esculturas més importantes que habfan llegado
a Madrid con la coleccién de la reina Cristina de Suecia. Su adquisicién habia tenido lugar
en 1725y, aunque estaban en La Granja de San Ildefonso, no se habian instalado hasta muy
poco antes del fallecimiento de Felipe V en 1745% Son precisamente los que estdn ocupados
en la reparacién de las esculturas de la coleccion quienes realizardn los vaciados de algunas
de las obras mas admiradas. Los escultores vinculados a este real sitio son Antonio y Huberto
Dumandre, quienes reproducen para la Academia el grupo denominado entonces de Céstor
y Pélux, que es actualmente conocido como Grupo de San Ildefonso®. La otra obra que se
consideraba joya de la coleccidn y que también se incorpora desde los comienzos a la galeria
destinada a la ensenanza es el denominado entonces Pastor Griego, que hoy se conserva en
el Museo del Prado como el Fauno del Cabrito®. Estos fueron los primeros yesos de nueva
factura que se suman a los muy deteriorados de la serie adquirida por Veldzquez.

La necesidad de incorporar diversos modelos de las esculturas que se conservaban en
las galerfas romanas es objeto de una constante demanda durante los primeros afios de la
Academia. Un escultor que habfa permanecido mucho tiempo en Roma, Felipe de Castro,
apoya decididamente la iniciativa de Olivieri de promover la ensefianza de las artes. Por ello
decide donar a la institucion real una serie de modelos, libros, disefios y estampas que tiene
en Roma. Era el afio 1747, cuando tiene lugar un incidente que impide la llegada de lo que
hubiera podido ser una primera coleccién de esculturas romanas, expresamente destinadas
a su utilizacién en la Academia. El barco que transportaba la coleccién es capturado por un
corsario inglés. Los ocho cajones en los cuales venia la coleccién de yesos, si bien son recu-
perados con posterioridad, debieron sufrir en el transporte y los yesos llegaron en muy mal
estado. De este modo durante varios afios no se dispone de mds obras que las recuperadas del
Alcdzar y las antes mencionadas de la coleccion de Cristina de Suecia. De este modo, tras la



inauguracién oficial de la Academia en el afio 1752, una de las primeras pruebas del concurso
que se propone a los alumnos para los ¢jercicios que se llamaban de pensado y de repente son
el Fauno del Cabrito y la que suponemos debid ser la Venus del Belvedere, que formaba parte
de la serie velazquena.

Las posibilidades de eleccidon fueron muy pocas durante los primeros afios y Felipe de
Castro, ansioso por ver modelos cldsicos, realiza yesos a partir de algunas esculturas de bron-
ce que estuvieron también en el Alcdzar y habian sido igualmente adquiridas por Veldzquez.
Seincorporan entonces el Nizio de la Espina, la Venus de la Concha, el Gladiador de la Rodela,
el que llamaban Jugador de Morra (Claudio Marcelo) y el Hermafrodita echado en un colchdn,
que se conservan hoy en el Museo del Prado y en el Palacio Real. Dentro también del escaso
repertorio disponible, a los dos afios de abrirse la Academia el concurso de pensado propone
como modelo para dibujar /z grande estatua del Hércules Farnesio’. Afios mis tarde la es-
cultura que se pone a los alumnos para las prucbas de repente y pensado es el Gladiador. Se
trata del Gladiador Borghese que habia llegado con muchas fracturas y pérdidas, por lo que
tuvo que ser restaurado unos afios mds tarde por el escultor Juan Pascual de Mena®. Viendo,
pues, las obras que se tienen que seleccionar para los premios anuales, comprendemos la
continua demanda que los profesores hacen para que se adquiera una coleccién digna de la
Real Academia que se estaba constituyendo. Por ello se van incorporando de manera inter-
mitente algunas obras que se adquieren a los propios artistas y vemos poco a poco c6mo
ingresa el Galo Moribundo, adquirido a Esteban Gricci, los centauros de la Villa Adriana
del cardenal Furietti’ y algunas otras obras singulares que no alcanzaban a satisfacer las
aspiraciones de los profesores.

Las obras principales que dibujaban los alumnos durante los primeros 10 o 15 afos de
vida de la Academia fueron la Ariadna, el Hércules y la Flora Farnese. Las tres se encontraban
en el patio de la Casa de la Panaderfa en la plaza mayor y contamos con abundante informa-
cién del esfuerzo que se hacfa para protegerlas. Se trataba de evitar los perjuicios del trasiego
que se producia en el patio compartido, con la entrada y salida de mercancias llevadas al
peso oficial. En fecha 29 abril 1759 la Junta Particular de la Academia acuerda que las tres
esculturas de Hércules, la Flora y la Cleopatra, sin embargo de que en el patio estin a cubierto
de las aguas, perciben humedad, que las va perjudicando mucho. Es la consideracion de los
seriores directores generales don Conrado Giaquinto y D. Juan Domingo Olivieri que cuiden
de prepararlas con los aceites y preservativos que juzguen mds a propdsito para su conservacion.
Son estas tres las obras mds apreciadas de la coleccidn y, por ello, las més reproducidas tanto
en los dibujos como en los modelos que realizaban los alumnos de escultura. Hoy constitu-
yen verdaderas joyas entre las colecciones de yeso en la Europa del siglo XVIII y se pueden
considerar singulares, si no Unicas, en las galerfas histéricas que nos han llegado. Serfa prolijo
enumerar los escultores y los momentos en los que estas tres obras fucron repasadas para su
conservacion. En ellas quedan visibles las intervenciones que son testimonio de la multitud
de veces que fueron limpiadas, blanqueadas y restituidas en algunas de sus partes durante
casi tres siglos. Una de las multiples restauraciones se realiza en 1761. Aparece mencionado
en la Junta Particular del 3 marzo en que se especifica que ¢/ teniente director Mena ha re-
parado las colosales de Hércules, la Flora, la Cleopatra, y unido y ariadido la cabeza y el torso

Fig. 2. Roberto MICHEL. Venus de la
Concha. Museo Casa de la Moneda.

Madrid.

7  AZCARATE et al., 1994: 46.
8 Luzd6N Nogutg, 2007.

9  Archivo RABASF 40.1.2.
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AZCARATE et al,, 1994.
Archivo RABASEF, 33.14.1.
Archivo RABASEF, 16.43.1.
Museo RABASE, inv. nim.
1564/P.

Museo RABASE, inv. nim.
1566/P.

Museo RABASE, inv. nim.
0722. El cuadro reproduce

el momento en que Jos¢ de
Carvajal, ministro de Estado y
Protector de la Real Academia,
entrega a Mariano Sinchez la
medalla del segundo premio de

Tercera Clase, obtenida en 1753.

El dibujo es del Pastor Griego
(Fauno del Cabrito) y se conser-
va en el museo con el nimero de
inventario 1502/P.

Archivo RABASF 40.1.2.
Archivo RABASF 33.14.1;
Expediente personal de Mengs,
Archivo de Palacio, caja 672/24
en NEGRETE, 2001: 24.
NEGRETE, 2013: 81 ss.
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de Laocoonte, sin querer mds remuneracion que los honores que la academia quiera concederle.
Poco tiempo después, en 1763 la Ariadna dormida del Belvedere, que era conocida como
Cleopatra, es seleccionado para las pruebas del concurso de tercera clase de pensado, lo que
ha dejado en el archivo de la Academia excelentes dibujos de los alumnos de aquel afio™.

La incipiente galerfa de esculturas que se va formando en Madrid, es la que se comienza a
copiar y distribuir por otras academias que estaban naciendo bajo el amparo de la corona. La
Junta Preparatoria de la Academia de San Carlos en Valencia, por ¢jemplo, solicita en 1765
dibujos y yesos. Se mandan numerados, en respuesta a una carta de don Manuel Monfort a
don Ignacio de Hermosillay Sandoval', y la lista que conservamos coincide con los primeros
yesos que la Academia tiene en los primeros afos: El Hermafrodita, La estatua de la Concha,
la de la Espina, los medios cuerpos del Cistor y Polux. Las ocho cabezas, la estaua del Pastor, la
de la Venus, las cinco que tiene las hembras el sefior Baien™. Son, como vemos, las procedentes
de las adquiridas por Veldzquez un siglo antes y las que se han sacado en La Granja a partir
de la coleccidn que habia pertenecido a la reina Cristina de Suecia.

En 1769 la escultura que se propone a los alumnos para la prueba de pensado, que debian
dibujar en medio pliego de papel de Holanda, es la del Baco Jovern. Hoy no se conserva, pero
la reconocemos en los dibujos premiados, que son el de Francisco Selma®? y el de Juan Simén
Blasco'. Este Baco, traido por Veldzquez, aparece en el cuadro de Andrés de la Calleja en el
que José de Carvajal y Lancaster estd entregando la medalla anual al nifio Mariano Sinchez,
quien luego fue pintor de cdmara de Carlos IIT".

Consolidada la Academia y con profesores como Felipe de Castro y Mengs, que cono-
cfan muy bien las colecciones romanas, estos confeccionan una lista de las mejores esculturas
que podian incorporarse a la academia de Madrid. Es particularmente interesante porque en
clla estan las consideradas entonces como las obras maestras de la escultura de la antigiiedad.
Obras del Vaticano, de la colecciéon Borghese, la Medici, la Ludovisi, los Museos Capitolinos
y la totalidad de lo que podia desear un escultor para su estudio y para la ensefanza, figuran en
esta lista que nunca llegd a adquirirse por la limitacién de presupuestos con la que se contaba.

Los vaciados que llegaron a Madrid lo hicieron en otras circunstancias y no por esa se-
leccion que deseaban los primeros profesores de la Academia. En 1765 se envian a Carlos IIT
desde Népoles la casi totalidad de las esculturas de la Villa de los Papiros. Es una coleccion
de vaciados que inicialmente estuvo instalada en el Palacio del Buen Retiro, conocida o con-
templada por muy pocos. Apenas una década mds tarde, cuando ya estuvieron publicadas
las esculturas de Herculano, el rey las envia a la Academia con motivo de la visita que habia
realizado al nuevo edificio de la calle Alcal4'®. Es la primera coleccién importante de las que
vamos a ver poco tiempo mds tarde reproducida y repartida por otras reales academias.

Esta década de los 70 fue decisiva para el enriquecimiento de lo que finalmente iba a ser
una gran coleccién de yesos. En 1776 Mengs donard al rey todos los que posefa en Madrid".
Lo hace a través de Miguel de Muzquiz, conde de Gausa, quien habia sido nombrado Secre-
tario de Estado en sustitucion de Esquilache®. Se requicre para el traslado y la restauracion
de algunos de estos vaciados la participacion de un formador italiano con experiencia. Este
personaje va a ser figura decisiva en la historia de la coleccién de la Academia, de su difusion
y del papel que la galeria va a jugar en la formacién de los artistas y del gusto. Se trata de José



Panucci (Joseph Pagniucci), quien comienza asi lo que va a ser una larga vida dedicada al
mantenimiento de la coleccidn que llegd a formarse en la Academia, pero sobre todo a la
reproduccion de copias que se distribuyeron por otras instituciones. Es interesante que la
aceptacion por parte del rey, a través del marqués de Grimaldi, se hace con la aprobacién
de permitir al propio Mengs el disefio de los pedestales y la forma en que las esculturas van
a ser instaladas. Se trataba de incorporar a la Academia una coleccién que marca las pau-
tas del gusto neocldsico y en la que el pintor de Cdmara de Carlos III no queria dejar el
mas minimo resquicio al gusto barroco que se pretendia eliminar a toda costa'”. También
comprobamos que la utilizacién de vaciados por parte de los artistas condiciona la continua
reproduccion de todos los que se tenifan al alcance. La Academia no ve en los yesos que se le
entregan una coleccidn que se debe conservar en condiciones especiales, sino esculturas que
permiten sacar moldes para su difusion. Esto lo va a realizar durante afios José Panucci, en
un acuerdo o consenso que le permite obtener sus propios beneficios, ya que no percibia otra
remuneracion. Los yesos son impregnados de desmoldeantes, son manipulados en el taller
y poco a poco van perdiendo la calidad pristina con que habfan llegado. Esto explica que a
fines del siglo XVIII un miembro de la Academia manifieste su contrariedad por el estado
en que se encuentran los vaciados que con tanto esfuerzo ha ido reuniendo la Academia. No
sefiala de manera expresa a las personas que los tienen a su cargo ni al hecho de que estén
siendo continuamente utilizados para sacar de ellos moldes para otras instituciones ¢ incluso
para colecciones privadas. Se trata de Isidoro Bosarte, quien lo expresa en 1796 en términos
muy claros: A la cabeza de la Venus de Medicis, y a la del Apolo ya no se le conocen los cabellos.
Baco, Mercurio, Zendn, etc. ya no se sabe lo que fueron. En una palabra, han perecido y, se han
gastado. Abora quisiera yo saber: ;Dentro de pocos arios, cuando la Academia acabe de perder
lo poco que le queda de moldes, y yesos, a donde recurrird para proveerse? Los yesos padecen aun
sin tocarlos. El aire, las moscas, el vapor de los braseros, el humo de las luces, el polvo, todo les es
perjudicial. Asi se ven todos estos yesos de las salas, unos manoseados, otros renegridos, parduscos,
remendados, erc. Y si el yeso padece, aun sin tocarlo, que serd andando entre muchachos?. Esta
descripcidn de lo que estd padeciendo la galerfa de esculturas por las causas que describe
Bosarte, se refleja en las continuas reparaciones que deben hacer de muchas de las obras. Un
expediente de 1776 da cuenta del encargo que se hace al vaciador Manuel Pascual de Monas-
terio para unir pies, piernas, dedos, etc. de diferentes estatuas de la Academia®.

La preocupacién por el estado de conservacién de los yesos y los moldes que habian in-
gresado o que se habian hecho en la Academia en las tltimas décadas del siglo XVIII, aparece
constantemente en las actas. En una de las decisiones acordadas en la Junta Particular de 9
marzo 1777 menciona la lista del formador José Panucci en la que enumera los moldes que hay
que llenar para que se conserven, y se llenen. También se acordd que por todas las salas de la
academia se coloquen las cabezas y Bustos nuevamente adquiridos, sobre repisas, y para esto se
ha dispuesto que haga la forma por una repisa muy bella que ha venido a la Academia entre los
yesos de Mengs. También que el formador ponga pedestal de yeso a las cabezas que hayan venido
sin ellos. También pagar el pedestal de madera que Mengs mandé hacer para el Apolo, con el fin
de que sirviese de modelo cuando la academia dispusiese hacer otro, y se le den 100 reales por di-
cho pedestal. Desde su incorporacién a lo que fue el origen del taller de vaciados que siempre

Fig. 3. Flora Farnese. Vaciado en yeso.
Formador: Cesare SEBASTIANI. Real
Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid.

19 VV.AA. 2013.
20 Archivo RABASE 1.16.22.
21 Archivos RABASE, 40.1.2.
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Fig. 4. Félix RODRIGUEZ. Ariadna
dormida. 1763. Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Madrid.

22 Archivos RABASF, Junta Parti-
cular, 25 de junio de 1777, p. 72.
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tuvo la Academia, Panucci va a restaurar y reproducir vaciados hasta su muerte en 1809. A
partir de esta fecha serd su hijo, y heredero de profesion, el que le sustituya. De este modo la
saga familiar va a mantenerse vinculada a la Academia desde el dltimo cuarto del siglo XVIII
hasta la mitad del siglo siguiente. Son ellos los que sacarin moldes para enviar las coleccio-
nes que viajan a la academia de San Carlos en Valencia, a la de Santa Isabel de Hungria en
Sevilla, a la Lonja de Barcelona y a otras ciudades que no encuentran forma de proveerse de
las esculturas esenciales para la formacion de sus alumnos. Una carta de 7 diciembre 1777,
mencionada en el informe de Juan Pascual y Colomer, que recogen las actas de la Junta Par-
ticular, da cuenta de un envio de yesos a la Sociedad Vascongada. Es el marqués de Penaflo-
rida, director de aquella corporacién, quien para promover en la escuela de dibujo, pedia a la
academia sacar vaciados de los moldes de Mengs, [ ...] llene los moldes y transporte a la Sociedad.
El deseo de promover la creacion de otras academias se manifiesta en la disposicion que se
tiene desde la de San Fernando para que los yesos puedan distribuirse con el menor coste por
parte de aquellos a quienes iban destinados. En el caso de la Academia de San Carlos, cuya
documentacion se conserva, el acuerdo adoptado en la Junta Particular es que ellos se hagan
cargo solamente del transporte: Se acuerda pasar a la de san Carlos vaciados de los de Mengs
a Valencia: laocoonte, apolo grande belvedere, apolo chico, antinoo, de la venus, del fauno, del
gladiador borghese, y del pastor de la granja. Pedro de Silva propuso que la academia costease
estos vaciados como madre de las demds academias, mas por tener un formador diestro, y que no
seria mas de 1600 reales y que encajonarlas y conducirlas correria a cuenta de la de san Carlos.
La academia aceptd™. El propésito expresado en una Real Orden era que se fuesen facilitando
vaciados a todas las academias que se fundasen en el reino y a los profesores y estudiosos que



los quisiesen. De este modo se hacen envios similares a Barcelona, Murcia, Sevilla, Burgos y se
atiende la demanda de un cierto nimero de artistas que las requieren para sus estudios™.
Después del primer donativo de esculturas que hace Mengs al rey para la Academia, es
en 1778 cuando vuelve a hacer otro donativo de esculturas atin mds importante. Ofrece al
rey una colecciéon de mas de 100 obras de las més importantes de Italia que habia reunido en
Roma durante varios afios. El monarca acepta esta coleccion para incorporarla a su Acade-
miay poco tiempo después se hace el transporte en un navio real que las trae hasta Alicante y
desde alli a Madrid. Desde este momento la Academia de San Fernando tiene la gran galeria
que aspiraba poseer desde sus origenes. Ahora puede ofrecer copias a otras academias reales
y en 1790 Manuel Tols4 se lleva a México copias de muchas de las obras que formaban esta
galerfa®. Es la coleccidn que va a ser poco tiempo después admirada en la Academia de San
Carlos por el naturalista Humboldt y que atn se conserva en gran parte®. En esta coleccion
llega una copia del Laocoonte, la Venus Medici, el Fauno de los Platillos, el Apolo del Belvedere,
la Amazona Medici, el Zendn, la Puerta del Paraiso de Ghiberti y muchas otras obras de las
mas conocidas de Roma y Florencia. Son esculturas que el pintor bavaro habia adquirido
y que posiblemente constitufan la mayor coleccién en manos de un artista que hubo en su
época®. El acuerdo de la Junta Particular de fecha 3 de marzo de 17777 explica con detalle
el interés que pone la Academia en el traslado de la coleccidn que le habia sido donada, las
personas que intervienen y los cuidados que se toman para que las obras no sufran deterioro:
Quedan en la academia los modelos y moldes que SM le destind, y le habian sido presentados
por Mengs de lo que se dio recibo al brigadier don Francisco Sabatini, como estaba prevenido. Y
en cuanto al reconocimiento que debia hacer de algunos moldes Esteban Gricci, en la fiabrica de
la China establecida en el Retiro, a donde Mengs dejé encargado que se llevase antes, considerd
el presidente que seria este un trabajo iniitil, arriesgado para los moldes y dispensioso para la
Academia, cuyos inconvenientes se podrian evitar si Gricci los reconociese en la casa de Mengs
donde aiin estaban, o en la de la Academia, a donde se transportarian. Por eso fue del parecer de
su exc que Ponz pasase al Retiro a estar con Tomas Bonicelli, academico honorario y director de
la fabrica de la china, y que le pidiese en su nombre el facilitar que Gricci reconociese los moldes
de la casa de Mengs. Convino en ello, y se efectud el reconocimiento: como la mayor parte de
estos moldes estaban llenos, se pudieron examinar solo las quiebras exteriores, siendo imposible
hacerlo interiormente, hasta que los vaciados se saquen. Jose Panucci el formador estuvo presente,
para que se enterase de lo que dijese Gricci y para que pueda juntar las piezas en la Academia
segtin corresponden a cada modelo, y rotular cada cosa en adelante, si no dificilmente se sabria
lo que es. Para colocar en tablas o repisas muchas de las cabezas que la academia adquirid, que
Panucci pusiese pedestales de yeso a las que no tuviesen. Y compusiese lo que se necesitase en los
modelos. El expresado formador acompand a los mozos de cordel en los viajes que hicieron a la
academia con esos moldes y modelos, cuidando de que no los rompiesen. Que la junta le pague
lo que vea conveniente por esta comision. Tb que se recompense a Alejandro Citadini, criado de
Mengs, en cuya custodia quedaron los moldes y matrices despues de que Mengs se fue, le dan 300
reales por contribuir a encajonarlos con seguridad y disponer algunas maquinas para sacar por
las ventanas los que no cabian por las puertas. Tb se mando pagar a éste un pedestal de madera,
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Fig. 5. Mariano SANCHEZ. Venus de
Meédici. 1751. Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Madrid.

23 Archivo RABASE, Informe de
Pascual Colomer, 40.1.2.

24 La Academia de San Carlos de
México fue creada por Real Cé-
dula de 25 de diciembre de 1783
y desde muy pronto se hacen
importantes envios para el inicio
de sus actividades.

25 BARGELLINIy FUENTES,

1989: 88.
26 NEGRETE, 2001.
27 Actasdela]P, 3.3.1777, p. 37.
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Fig. 6. Laocoonte.
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Archivo RABASF, Junta Particu-
lar, 5 diciembre, 1779, p. 172.
Archivo RABASF, Junta Particu-
lar, 4 de abril de 1782, p. 275.
Archivo RABASEF, Informe de
Pascual Colomer, 40.1.2.
Archivo RABASEF, Informe de
Juan Pascual y Colomer, 40.1.2.
Archivo Histérico Nacional.
Estado. Roma, 1789 /91, Leg.
3.914.

AGP, Seccién Carlos IV, Casa,
legajo 89 en HERRERO, 2005.

YESOS

que para la estatua del Apolo Pitio, mandd hacer Mengs, con el fin de que sivviese de modelo a
los que en adelante quiera hacer la academia para uso de las otras estatuas.

El desco de poscer vaciados en los palacios madrilenos se extiende al mismo tiempo que
¢l de su distribucién por los nuevos centros de ensefianza. Encontramos multitud de ellos
en los que siguiendo el gusto neocldsico que se habfa extendido por otros paises europeos,
se colocan vaciados de esculturas antiguas. El infante don Gabriel, solicita que se le saquen
vaciados®. Lo mismo el infante don Luis® y de esta forma se van distribuyendo multitud de
copias que salen siempre de los mismos moldes y los realizan los formadores de la Academia.
En cierto modo se habfa convertido en un negocio del formador, que en algunas ocasiones
es censurado por los alumnos. En 1782 un grupo de diecinueve discipulos, encabezados por
Julidn de San Martin, envia un memorial a la Academia quejandose por los elevados precios
que Jos¢ Panucci cobra por los vaciados que saca de modelos que, segtin dicen en el escrito,
pertenecen a la Academia®. El tema es tratado en la Junta Particular y se acuerda estudiar
la situacién en que se encuentra la fabricacién y distribucion de los yesos. En las actas de la
Junta Particular de 1 de diciembre de 1782 se recoge en los siguientes términos: Memorial de
varios discipulos que acusan al portero y formador Panucci (el tiene los dos cargos) que cobraba
10 0 20 reales por una cabeza, y que habia subido los precios de manos y pies, y otras cosas, no
pudiendolas adquirir asi para sus estudios, y frustrando las intenciones de la academia de que
se adquirieran para adelanto de la juventud. El formador negd esto, y lo atribuye a que habiendo
pedido un muchacho la mascarilla de Laocoonte, estuvo la diferencia en que si evan 6, 46 3 los rea-
les que habia de darle, aniadiendo que ningun otro habia llegado a pedirle nada. Que se estudiara.

Elinterés por la galerfa de esculturas que se habfa logrado formar en la Academia da lugar
a iniciativas de compras y envios de otros modelos que se van incorporando. Azara contri-
buye desde Roma, Preciado de la Vega, encargado de los pensionados, decide que se hagan
envios de yesos con sus formas. De este modo en 1784 remiten de Roma a la Academia los
pensionados D. Joseph Guerra y D. Jaime Folch formas llenas de cuatro estatuas que habian
modelado. Folch el Meleagro y el Fauno del Museo Capitolino, Guerra el grupo de Psiguis y
Cupido del mismo musco y el Neptuno de Villa Negroni®'. En otro momento Azara se inte-
resa por los dos nifios que llamaban de la Villa Pinciana y propone en carta dirigida al conde
de Floridablanca que se adquieran para la Academia. Llegan asi en yeso, aunque més tarde se
enviala copia en marmol que hoy conserva el museo. En la carta de Azara propone la adquisi-
cién de estos, realizada por uno de los pensionados: Hace mds de seis meses que Cortés trabajé
y acabd de mi orden dos figuras de nivios copiados de los antiguos que hay en la Villa Pinciana,
uno que llora y otro que rie por haber hurtado un pdjaro al primero, que son obras estimadas de
todos los anticuarios por su hermosura y expresion®.

Coincide el final del siglo con el traslado, reinando ya Carlos IV, de un buen nimero de
esculturas de La Granja al palacio de Aranjuez. Se acuerda que en el lugar de procedencia se
coloquen vaciados realizados por ¢l formador de la Academia. Esto da lugar a que se hagan
los moldes de 56 esculturas de la coleccién de Cristina de Suecia en su mayor parte®. Segtin
recoge Pascual Colomer, en un informe que elabora para explicar el estado en que se encuen-
tra la galerfa de esculturas y los moldes del taller que habia formado Panucci, se menciona
que los moldes de la Granja se trasladan en 1796 ala Academia, Sin embargo son muchas las



criticas y suspicacias que genera ¢l trabajo de quien habia sido el primer formador que trabajé
en esta coleccién hasta el punto de que en 1798 la Junta Particular toma el acuerdo de exigir
a José Panucci que entregue una relacién jurada de los moldes que son de la Academia y
tiene en su poder. La entrega en diciembre al secretario D. Isidoro Bosarte. La Junta acuerda
que se pase la informacién para e/ inventario que estd haciendo el conserje**. Con ello se ve la
necesidad de que se haga un detallado inventario que habra de tener una gran importancia
para la localizacién e identificacién de todas las obras conservadas en la Academia, tanto
de pintura como de escultura. A las primeras se las identifica con un gran numero pintado
en blanco delante de cada una de ellas y a los vaciados se les pone grandes ndmeros negros,
también en el frente de cada uno de ellos. Este inventario se comienza en 1804 y se mantiene
con incorporaciones hasta 1816 en que, repuesto en el trono Fernando VII, la gestion pasa
a nuevas manos. Se conservan dos copias con el titulo de Inventario de las Alhajas y muebles
existentes en la Real Academia de Sn Fernando®. A partir de este momento se pretende tener
bajo estricto control la actividad del formador y el movimiento de moldes que, al parecer,
hace continuamente. Se da orden a Panucci de que no saque vaciados de los moldes de la
Academia sin autorizacién. La orden, sin embargo, no se cumple porque ¢l formador José
Panucci hace vaciados para Carlos IV y Manuel Godoy y la Academia no puede evitarlo®.
En 1811 se produce otra importante incorporacion de vaciados en la galerfa de la Acade-
mia. Ingresan, por traslado desde la fabrica de porcelanas de Buen Retiro, mas de un centenar
de obras. Consiste en vaciados de obras antiguas junto con obras originales de Roberto Mi-
chel, Carlos Gricci, Juan Adan y Esteban de Agreda””. Este episodio es totalmente omitido
en el informe de Pascual Colomer, redactado tres afos mas tarde. La orden de traslado la
da don Manuel Romero, ministro de Justicia en el gobierno de Jos¢ Bonaparte de 1809 a
1812, y participan en la decision del traslado en estos anos criticos el Marqués de Almenara
y Mariano Gonzélez de Sepulveda. Recibe los vaciados el conserje Francisco Durén. Pese a
los intentos por mantener integra la coleccién e incorporarlas de la que llamaban Fébrica de
la China, el inventario de Alhajas recoge con detalle las que se han deteriorado en estos anos.
En 1814 en el Inventario de Alhajas ¢l conserje, al hacerse cargo de la coleccién, anota la
relacion de esculturas que se han roto vy las circunstancias: £/ Barrendero Juan Lopez rompio
la cabeza de Meleagro niim? 230. El Carpintero Mercado rompio la Cabeza de Caracalla niim®
158. Los Discipulos Baus y Burguini, rompievon la cabeza del David de Dn Carlos Grichi. En
la sala que hace frente al tervado cayo un pedazo de vaciado de la columna trajana y rompio la
Sfigura del Discobolo numero 129 del premio de segunda clase en 1802: la figurita de yeso seriala-
da C.1., y el Busto CS. Algunas figuras de premios de tercera clase se han maltratado al moverlas
por ser de barro mal cocido. Quando el Conserge entro 4 servir 4 la Academia 4 casi todos los
Baxos Relieves les faltaban cabezas: en su tiempo han faltado dos en el del niim? 100 y tres en el
del num? 107 y nada se ha roto en sus manos. En estas circunstancias se encarga al biblioteca-
rio Pascual Colomer el informe del estado en que se encuentra la colecciéon. Curiosamente
no alude en ¢l al traslado de esculturas de la Fabrica de Porcelana ni al ingreso de una serie
de vaciados, procedente del taller del escultor Cosme de Acufia, quien habfa sido enviado
a México, pero que murid en trdgicas circunstancias®®. La preocupacién por el estado de la
galerfa de escultura es constante y en un momento posterior el nuevo conserje, José¢ Arnedo,

Fig. 7. Gladiador combatiendo.
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Informe de Juan Pascual y Co-
lomer 40.1.2 en HERAS, 2000:
94-95.

Archivo RABASF, 616/3.
Archivo RABASEF, Informe de
Pascual Colomer, ASF, 40.1.2,
p- 23.

Archivo RABASF, 33.12.21.
Archivo RABASF, 40.1.2

en HERAS, 2000: 86 ss., con
transcripcion del documento de
Colomer.
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Fig. 8. Gladiador combatiendo.

39 Cartadel Conserje José Arnedo,
Archivo RABASF, 33.14.1;y
Pascual Colomer en HERAS,
2000: 108.

40 Archivo RABASE 33.14.1.
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envia un escrito informando del deplorable estado en que se encuentran muchos de los yesos
y moldes, guardados en ¢l sétano y afectados por la humedad. Este escrito, firmado en 1823,
da lugar a que al afio siguiente se acuerde que la coleccidn quede a disposicion y custodia de
don Jos¢ Madrazo. La principal iniciativa que toma este pintor y académico, retornado de
una prolongada estancia en Roma, fue la de acceder a que los alumnos tengan acceso a las co-
lecciones, puedan copiar las estatuas y sirvan de este modo para su estudio y aprovechamien-
to. Con motivo de la solicitud del alumno Manuel Gutiérrez, estudiante en el taller del yeso,
que pide permiso para acudir a las salas en vacaciones, se concede y Jos¢é Madrazo lo hace
extensible a todos los alumnos que lo soliciten. Se aprueba en Junta Ordinaria de 11 de mayo
de 1828. Al mismo tiempo se procura ir reparando y limpiando las obras mds deterioradas de
la coleccidn, por lo que se encarga a José Evaristo Panucci que resane y haga inventario de los
moldes y madreformas que posee la Academia por una asignacién diaria de 6 reales”. Pero
las relaciones internas debfan estar sujetas a tensiones, porque poco después el conserje José
Manuel de Arnedo escribe al director, Martin Fernandez de Navarrete, quejandose que han
pasado 1308 dias desde que se nombrd a Panucci formador con el sucldo de 6 reales diarios y
el encargo de poner orden en los moldes que hay en los sétanos y no ha hecho nada. Se ofrece
a hacerlo junto con Esteban de Agreda®.

Durante el siglo XIX se producen nuevas adquisiciones y se incorporan algunas escul-
turas respondiendo a la nueva tendencia de orientar el interés por lo antiguo hacia los vacia-
dos procedentes de Grecia que estédn llegando a Europa. Roma o Florencia dejan de ser los
lugares de provisién de los modelos. Las excavaciones francesas, alemanas ¢ inglesas en los
yacimientos griegos desvian la atencién hacia otros modelos. Los marmoles del Partendn,
suministrados por el Museo Britdnico, los encontrados en las excavaciones francesas de Efe-
50, las esculturas de Olimpia, se van a convertir en los nuevos referentes. La aspiracion de los
artistas consiste ahora en que se abra un Museo Helénico, del que se habla durante toda la
mitad del siglo XIX, pero que no va a conseguir materializarse hasta 1872, cuando toma la
iniciativa de su creacion Cénovas del Castillo. Serd el Museo de Reproducciones Artisticas,
con el que se abre un nuevo capitulo en la formacién de los artistas y cuyo primer impulsor y
director fue Juan Facundo Riano, quien habfa pasado largo tiempo en Londres y sigue muy
de cerca el modelo del Museo de Kensington, hoy conocido como Museo Victoriay Alberto.

Entre tanto la Academia queda con sus antiguos modelos, los restaura y mantiene para
la formacién de los alumnos que todavia siguen forméndose en ella. Un pago hecho en 1862
revela el esfuerzo y el método con el que se mantienen los yesos de la galerfa. Se ocupa de ello
un hijo de quien habia sido el primer formador que trabajé en la coleccién: Pago al Sr. D. José
Pagnucci, por la restauracion y patinado de las dos estatuas que se hallan colocadas en el portal
de dha. Acada. y conocidas con el nombre de Flora y Hércules Farnesio |...] 600 [reales]. Junio
n.° 12 Pago de una cuenta de D. José Panuchi por el blanqueo de barias Estatuas colocadas en
la escalera principal de dba Real Academia |...] 220. Septiembre n.° 7 Pago del resto de una
cuenta de D. José Panuchi, por la compostura de las estatuas de yeso que decoran las Escaleras
y Mesilla de Yd. Siguiendo la tradicién de su padre realiza copias para las escuelas de artes y
oficios que se convierten ahora en el lugar de aprendizaje de muchos artistas. De este modo
constan envios nuevamente a Valencia, a Valladolid, a Granada, Cérdoba, Zaragoza y en



1862 un importante envio de esculturas para Sevilla. Se envian en este momento entre ellas
el Gladiador Combatiendo, el Fauno de Fidias, el Discébolo en accidn, cabezas de Roma y de
Ariadna. Es el segundo gran encargo que se hace desde la ciudad hispalense, previo a las que
se realizan ya a mediados del siglo XX para la nueva universidad en la Antigua Real Fébrica
de Tabaco, que fueron realizadas por el excelente formador Alberto Sinchez. Estos envios
perioédicos, que se repiten de forma similar en toda Europa, son hoy objeto de estudio y con-
tribuyen a conocer la evolucién del gusto, los modelos que ejercieron mayor influencia en los
artistas y el intercambio que se desarrolla entre grandes instituciones para suministrar estos
modelos a los centros de formacién artistica y a las universidades.
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Si en la actualidad un coleccionista se aventurara a la adquisicién de la copia de una obra de
arte, motivaria cuanto menos incredulidad y estupor en una sociedad para la que esta accién
tendria el innegable sabor de la provocacién debido al valor absoluto que la autenticidad del
objeto artistico asume para nosotros.

La necesidad de determinar una distincién de valores entre produccién auténoma y re-
produccién en serie —para definir las complejas relaciones entre original y copia— se advier-
te solamente en edad plenamente moderna, ya que realizar réplicas de las obras mds famosas
fue una préctica muy difundida desde la Antigtiedad.

Gracias a dicha praxis contamos con un relevante legado de ejemplares a través de los
cuales la Arqueologia ha podido comprender el reflejo de pretéritas épocas artisticas y re-
construir la personalidad de los grandes maestros. En las ocasiones en que el original se ha
perdido, ha sufrido dafios o transformaciones a través de posteriores restauraciones, los va-
ciados se convierten en el tnico testimonio del que disponemos para conocer dicha obra o su
estado inicial.

Aunque etimoldgicamente la palabra «calco, del griego kbalkds (cobre), significara la
moneda de menor valor respecto a aquella de oro o plata formada en una matriz, para noso-
tros un calco o vaciado tiene un valor documental incuestionable como se acaba de sefalar.
Desde que el hombre primitivo se dio cuenta de que sus pies podian dejar una huella en la
arena y se familiarizé con el concepto de «impronta», empez6 a servirse de la idea para
elaborar y duplicar objetos y obras de arte.

El vaciado en yeso se ha empleado y se emplea con distintas finalidades, entre otras como
paso intermedio en algunas técnicas artisticas —como en el proceso de fusién de un bronce
o como medio de transcripcidn del modelo a la obra en piedra—; como objeto de estudio
para los artistas al reproducir fielmente el original del que procede; como técnica de repro-
duccidn en serie o como obra de arte en si misma.

El descubrimiento en noviembre de 1912! de veintitrés cabezas en yeso en una estancia
identificada como el taller del escultor Tutmosis en Tell el-Amarna, la ciudad fundada por
Amenofis IV (1353-1335 a. C.), implica el mayor testimonio del particular lenguaje téc-

1

HaLL, 1927: 470 ss.
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nico-artistico que se produjo durante el reinado de este faraén del Imperio Nuevo y el mas
antiguo de este tipo hallado en el obrador de un artista.

El artifice los destind al estudio de las facciones de los miembros de la corte para pos-
teriormente traducirlas a formas mds abstractas®. Las opiniones son diversas en cuanto a si
los vaciados fueron tomados directamente del rostro de dichos personajes® —en Egipto fue
larga la tradicion de las mdscaras funerarias y las volvemos a encontrar ampliamente en otras
¢épocas y lugares— o de las cabezas modeladas en arcilla durante la produccién plastica®.

La presencia de coronas, peinados, detalles de vestimenta hicieron imaginar a Sergio Do-
nadoni’® que se trataba mds bien de vaciados procedentes de estatuas. En todo caso podria
pensarse que las «mdscaras» de Tell el-Amarna todavia no son vaciados directos sobre la cara
del personaje a retratar, sino que derivarfan de imdgenes modeladas en arcilla de las que pos-

teriormente se tomaba la impronta en yeso segun la prictica habitual y que servian como mo-
delos de referencia®, ya que la talla de piedras duras y granitos no consentfa arrepentimientos.
En los amplios programas plésticos de los templos griegos, los prototipos eran indispen-

Fig. 1. Comparacién de un fragmento sables no solo durante la fase de proyeccion, a modo de maquetas, sino también en la sucesiva
en yeso hallado en Baia con un vacia- de claboracién. Ficilmente podemos imaginar que estaban realizados en escayola, pues por
do del Apolo del Belvedere. necesidad debian ser maniobrables y ligeros pero sélidos, para posteriormente pasar a ser

reproducidos fielmente en el bloque de marmol a través del sistema de la toma de puntos’.
Como prueba de la adaptacién de dicho sistema quedan restos en las esculturas de los fron-
tones de Olimpia, por citar un ejemplo célebre®.

Los textos del discipulo de Aristdteles, el fildsofo y cientifico Teofrasto (372-287 a. C.),
son los primeros en los que se hace referencia escrita al empleo de vaciados en yeso en el
mundo cldsico. En De Lapidibus (IX, 64-68) enunciaba las propiedades del material y su
manipulacidn, explicando cudles eran sus caracteristicas para convertirlo en adecuado, entre
otras finalidades, para la construccién, la pintura o la ejecucién de calcos.

Como muestran los hallazgos arqueoldgicos’, la utilizacién de vaciados en yeso como
arquetipos en los siglos posteriores fue ganando en difusion y tres centurias después de las
observaciones de Teofrasto, Plinio practicamente lo parafrascaba en la Historia Natural™.
Plinio atribuyd al hermano del célebre Lisipo, Lisistrato de Sicién, activo principalmente en
Beocia entre los afios 328-325 a. C., no solo la primacia de realizar retratos realistas toman-
do la impronta en yeso del rostro para retocarlos posteriormente, sino también la iniciativa

2 D’ALESSANDRO ctal., 1987: 16. de duplicar las estatuas a través de vaciados en yeso, llegando a tener tanto éxito, siempre
3 SCHARFF, 1931: 181. segtin Plinio, que no habfa estatua en bronce o mérmol que no tuviera una réplica'!.

4 HaLL, 1927: 470 ss. Evidentemente Lisistrato, en el umbral del Helenismo, perfecciond téenicamente pro-
5 DonNaDpoONI, 1981: 172. cedimientos ya conocidos con anterioridad. Posteriormente se atestigua la expansion de las
6  DoNaTI1, 1999: 41; FREDERIK- copias escultéricas motivada por la creciente demanda de los compradores romanos, llegan-

SEN, 2010: 15-16. do a convertirse en un fenémeno cultural de gran relevancia.

7  D’ALESSANDRO etal., 1987: 18. Para satisfacer ¢l deseo de poseer las obras que mds gustaban, a las que no se podia te-
8  BLUMEL, 1939: 302 ss. ner acceso por resultar muy costosas o encontrarse en lugares lejanos, se cre6 una verdadera
9  BARONE, 1994: 4. industria que generd todo un repertorio de réplicas que circulaban por el Mediterrédneo.
10 Prinio el viejo, XXXVI, 59, 182. Lo mis frecuente es que las estatuas elaboradas en Grecia en bronce fueran duplicadas en
11 Ibid., XXXV, 153. mérmol, a las que habfa que anadir algtin soporte, en forma de 4rbol, jarrén o delfin entre
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otros, para dar solucién a las diferentes caracteristicas del material seleccionado.

En aquel escenario, el vaciado se convirtié en un medio de divulgaciéon y documentacién
de un sobresaliente muestrario figurativo. La arquedloga Gisela Richter'?, baséndose en al-
gunas consideraciones de naturaleza practica, estimaba que la actividad comercial relaciona-
da con las reproducciones en yeso se desarrollé sirviéndose de las matrices, no de los vaciados
en si, ya que los moldes eran mds mancjables durante el transporte.

Seguramente los vestigios mds extraordinarios e interesantes localizados del método de
reproduccion de la escultura de bulto redondo —tanto para estatuas de grandes dimensio-
nes, incluso colosales, como para otras de tamafio reducido, estatuillas, lucernas, gemas, mo-
nedas o detalles decorativos—, fueron los hallados en un antiguo y prestigioso asentamiento
termal del golfo de Népoles, en Baia.

En 1954, Mario Napoli descubrfa alli un préspero taller escultérico activo entre el siglo
Ia.C.yelIl d. C., que cumplia las exigencias de una refinada clientela, y en el que se realiza-
ron —utilizando calcos en yeso durante el proceso— réplicas en marmol de los mds famosos
originales griegos de bronce" (Fig. 1).

Elanilisis de los fragmentos permitié definir la técnica aplicada. En un primer momento
las matrices eran sacadas directamente sobre los originales y se enviaban alla donde hubieran
sido solicitadas. En el lugar de destino los moldes eran montados y ensamblados y finalmente
con la ayuda de los yesos de ellos extraidos se efectuaban las copias en mérmol siguiendo el
habitual procedimiento de los puntos (Fig. 2).

Fig. 2. Copia de una escultura a través
del sistema de puntos. Grabado de
Carlo LASINIO en Istruzione Elemen-
tare per gli studiosi della Scultura de
Francesco Carradori, Florencia, 1802.

12 RICHTER, 1970: 296-297.

13 Ibid.,: 296; SCHUCHHARDT,
1974: 631 ss.; LANDWEHR,
1982a; LANDWEHR, 1985b.
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La produccion llegé a ser tan abundante y relevante que algunos de los copistas se atre-
vieron a firmar los resultados, como hiciera Sosicles'® en el tronco del 4rbol junto a la pierna
dela Amazona Capitolina o Glicédn en la roca bajo la clava del Heracles Farnese, por nombrar
solo un par de ¢jemplos. La ¢jecucién de un vaciado requeria mucho trabajo, una gran es-
pecializacién y consecuentemente su adquisicion resultaba costosa'® por lo que los mismos
modelos fueron representados numerosas veces. Ello explica el gran nimero de réplicas de
algunos motivos, limitindose algunos copistas a afadir pequefas notas personales que indi-
vidualizaban el acabado final.

En cuanto al aprovechamiento del yeso como material definitivo para una obra de arte
tenemos escasas referencias que atestiglien su existencia y su cardcter excepcional. Podifa su-
ceder que a falta de originales o sus copias, los interesados se contentaran con vaciados en
yeso destinados a la ornamentacidn, anticipando un uso que mds tarde serfa propio de las
protomotecas renacentistas, en las que los calcos asumian un valor de productos en si mis-
mos'®. A finales del siglo I y comienzos del II d. C., Juvenal' ironizaba en las Sdtiras sobre
la nueva clase social, de los recientemente enriquecidos, que se estaba abriendo camino en
la vida politica y que como «ignorantes» que eran pretendian aparentar ofreciendo en sus
residencias a la vista de todos, series de bustos de filésofos, como simbolo de estatus aunque
fueran realizadas en yeso'.

Sin connotaciones negativas Horacio aconsejaba en su Arte Poética® girar entre las ma-
nos, noche y dia, los modelos de los griegos para estudiarlos ¢ imitarlos. Es de suponer que
los mencionados ejemplares debian ser de arcilla o yeso, por su escaso peso, y dicha practica
se convirti6 en un ¢jercicio reiterado en los talleres de los artistas fundamentalmente a partir
del Renacimiento. El mismo concepto repetirfa Cellini* en el siglo XV cuando pretendia
establecer las diferencias entre escultores y pintores, pues aseguraba que los primeros debfan
tener entre las manos el modelo para observarlo desde todos los 4ngulos (Fig. 3).

A grandes rasgos se puede decir que el Imperio Romano, minado por las epidemias y el
despoblamiento, se derrumbé debido a las invasiones y las revueltas campesinas. La iglesia
cristiana, que se habia introducido en los altos cargos de la administracién imperial, fue la
depositaria de su elevada cultura, de su sistema educativo y de su idioma. La escultura cldsica
se hallaba sin embargo condenada, pues los cristianos, que concentraban todos sus esfuerzos
en la conversion de los invasores y en la evangelizacién del campo, pensaban que el paganis-
mo se encarnaba en las estatuas, de modo que se dedicaron a destruirlas sistematicamente.
Por otra parte ¢l cristianismo, que exaltaba la superioridad del espiritu sobre la materia, se
mostraba profundamente iconoclasta y las pocas muestras que quedaron de los cdnones de la
escultura antigua tuvieron que replegarse para quedar encerradas donde no las viera el pueblo®.

Habria de transcurrir todavia un tiempo para vencer las tltimas resistencias y atreverse
a colocar al aire libre y talladas en piedra unas composiciones figurativas de grandes propor-
ciones. El salto se produjo en las postrimerias del siglo XI, momento en que las esculturas
transportadas al exterior del santuario, quedaban expuestas a las miradas del vulgo, del que
ya no se temia que las tomase por representaciones de los antiguos dioses. La imagen iba a
tomar gran protagonismo al transformarse en el instrumento pedagégico de mayor eficacia.



En cuanto al yeso, a pesar de la utilizacién de este material por las grandes civilizaciones

clasicas, parece que cayd en desuso como medio escultdrico después de la caida del Imperio
Romano y no volvié a emplearse masivamente hasta el Renacimiento. En el Medievo la falta
de fuentes, informaciones técnicas y repertorios, induce a pensar que hubo una fase de dis-
minucién de su empleo y de sus formas de aplicacién en los procedimientos técnicos y ar-
tisticos™, aunque si hubo una continuidad en la reproduccién de pequefios objetos y para la
repeticion de los médulos arquitectdnicos. Parece que la talla directa de la piedra, sin utilizar
apenas modelos intermedios, fue més frecuente en la Edad Media.

UN RENOVADO INTERES POR LA TRADICION

Sibien alo largo de la época medieval nunca habfa desaparecido el conocimiento y la valora-
cién de la Antigiiedad clsica®, fue a partir del siglo XV cuando se torné en modelo absoluto
y fuente de inspiracion en todas las manifestaciones artisticas. La Antigiiedad comenzé a
contemplarse con una conciencia de distancia y con la idea —procedente de la divisién tem-
poral planteada por los historiadores humanistas al desarrollar una divisién del tiempo his-
térico en diversas etapas— de que entre ambas edades habia existido una época de tinieblas.
Mas la critica moderna ha superado ya el concepto de una neta separacién entre Edad Media
y Renacimiento, al compartir ambas etapas puntos de unién como la admiracion y el deseo

Fig. 3. Alegoria de la escultura, Jean
Coustou (1719-1791), sobre-
puerta del Musée des Beaux-Arts de
Béziers. Inv. 861-3-1.

22 D’ALESSANDRO et. al., 1987: 14.
23 SETTIS, 1986: 375-486.
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Fig. 4. Apolo del Belvedere, Hendrick
Gorrzius (1558-1617), estampa.
Amsterdam, Rijksmuseum.

24 D’ALESSANDRO et. al., 1987: 24.

25 CAVALLERIIS, 1561.
26 ALDROVANDI, 1556.
27 PERRIER, 1638.
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de imitacién de lo antiguo. Si es cierto sin embargo que fue solo a partir del Quattrocento
cuando la experiencia cldsica se precisé como un hecho moralmente formativo y el estudio
sistemdtico del arte antiguo se convirtié en una prictica habitual*.

En el siglo XV el pasado cultural fue descubierto en toda su dimensién arqueoldgica
y a medida que avanzaba el tiempo ¢l conocimiento de sus vestigios se convirti6 en factor
hegeménico y referencia obligada de toda creacién. Los nexos establecidos entonces con el
modelo cldsico no se basaron solo en la imitacién, sino que recurriendo a términos latinos,
fue la aemulatio, es decir la nueva creacion inspirada en obras anteriores, la que definié tal
relacion. Se trataba de reencontrarse con lo antiguo, pero creando a la vez algo nuevo.

A lo largo del siglo, las ruinas romanas fueron poco a poco redescubiertas y valoradas y
se hizo cada vez mds frecuente viajar a Roma para contemplar todas aquellas maravillas que
estaban surgiendo en las numerosas excavaciones arqueoldgicas. La ciudad se transformé a
partir de entonces en lugar de peregrinacion para artistas, literatos, eruditos y nobles, que
deseaban conocer lo que estaba palpitando en el ambiente artistico y en ocasiones comprar,
si les era posible, todo aquello que estaba surgiendo de su subsuclo.

Paralelamente al viaje a la capital del Tiber y al comercio de esculturas antiguas, podemos
suponer, en base a las evidencias recogidas, que junto a la via maestra de las estampas también
los vaciados habfan contribuido, y no de manera secundaria, a la difusién y unificacién del
conocimiento de las obras mas célebres del pasado.

Ya los pintores y escultores medievales habian manejado pautas recopiladas en cuadernos
deapuntesy dlbumes de estampas que brindaban ejemplos observados desde uno o dos lados,
ficilmente representables, pero que debido a su bidimensionalidad se mostraban limitados.
Las grandes antigiiedades, dibujadas por artistas entre los que destacaron Zuccaro y Martin
van Heemskerck entre otros, se convirtieron en tema de numerosos grabados e incluso de
listas especializadas, como las antologfas de Antonio Lafreri, Giambattista de’ Cavalleriis®,
Aldrovandi* o la obra del francés Perrier”” ya en el siglo XVII, que poblaron los talleres de
los artesanos como patrones a seguir.

Los artistas buscaban fundamentalmente la gran escultura con objeto de estudiar sus
proposiciones, sus expresiones y la forma en que representaba los volimenes. Las formida-
bles estatuas y los grupos helenisticos, unificados en colecciones sobre todo romanas, con-
formaban el conjunto de ejemplos mds imitados y admirados (Fig. 4). La labor del creador
consistia en estudiarlas, analizarlas y comprenderlas mediante la prictica de la copia para
culminar el proceso con la elaboracidn de una pieza propia fiel al espiritu y los caracteres de
la Antigtiedad.

El cometido de los vaciados durante el Renacimiento y ¢l Barroco tuvo dos vertientes
principales que nos servirdn como ejes para explicar la expansion de los calcos. Por una parte
servian como modelo a imitar por los artistas, formando una parte esencial en la formacién
y en las recientes academias; y por otra como objeto de coleccidn para todos aquellos que no
podian permitirse poseer un original solo al alcance de un reducido nimero de personalidades.



EL VACIADO EN LA FORMACION DE LOS ARTISTAS
Y SU PAPEL PREDOMINANTE EN LAS ACADEMIAS

No puede haber duda de que la manera principal por la que se expandié el conocimiento de
la mayoria de las hermosas estatuas de Roma por toda Europa durante el perfodo del primer
Renacimiento fue la estampa mds que el vaciado. Especialmente a partir de 1500 se hicieron
mas populares los grabados de tema pagano y el cardcter miscelaneo de la mayoria de estos
libros de dibujos sugiere que eran constituidos por artistas para su propio uso; pero incluso
si este era ¢l caso, ¢l libro de dibujos podia ser también de utilidad a otros™.

Ya en 1397, Cennino Cennini en su obra Libro dellArte o trattato della Pittura, concebi-
da para servir como manual para artistas, en el capitulo CLXIII titulado Comze sia cosa utile
Uimprontare di naturale® hacia referencia a los vaciados extraidos del natural para dibujarlos
posteriormente. Cennini exponia en los siguientes capitulos la forma de realizar vaciados del
natural de rostros y cuerpos enteros de hombres, mujeres y animales para luego reproducir-
los en metal. El texto de Cennini, el primer tratado técnico redactado en lengua verndcula,
parece codificar un sistema de normas operantes en los talleres, como en el que él mismo se
habia adiestrado, conectado directamente con los més antiguos tratados y recetarios medie-
vales*’que permitian entrever una continuidad.

Ya hemos visto como los primeros vestigios encontrados del habito de «improntar> los
rasgos humanos se remontan al antiguo Egipto y como el realizar méscaras funerarias fue
una prictica que siguié empledndose con asiduidad incluso hasta la edad contemporanca.
Baste recordar las imagines maiorum?®' de los romanos o la predileccién de Verrocchio por
ejecutar este tipo de trabajo frecuente en la Florencia®* de su tiempo.

Pero el papel principal desempeniado por el vaciado de yeso en el periodo renacentista,
como se ha sefialado, fue que se constituyé como medio imprescindible para el andlisis de
obras de arte antiguas y modernas, sirviendo para difundir, como ya habia sucedido en la
¢época antigua, los motivos figurativos mds importantes por anatomia y pose®. El vaciado
por razones de economia y espacio podia reducirse a elementos aislados de la escultura, pies,
manos, torsos y otras partes del cuerpo que se almacenaban en los azeliers, para aprovecharse
como cdnones y objetos a copiar una y otra vez por los aprendices® hasta alcanzar la soltura
deseada en el dibyjo.

Vasari® acredita reiteradamente su uso y entre los objetos que referfan los inventarios de
los talleres de artistas durante ¢l Renacimiento se encontraban formas y vaciados®. Estos a la
muerte del maestro eran legados en ocasiones a sus alumnos predilectos, como parece hizo
Rafael con su discipulo mds apreciado Giulio Romano® o propuestos en subasta®, lo que
demuestra el interés que suscitaban.

No debe olvidarse que fue esta la etapa durante la que se produjo un cambio funda-
mental en el concepto de artista en el sentido moderno de la palabra. Alberti fue uno de
los primeros en intentar ennoblecer socialmente el arte —constrefiido atin en limitaciones
medievales—, estableciéndose una nueva vision del trabajo que se basaba en gran parte en el
componente intelectual del artista, no tanto en el manual.
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La nueva percepcidn conllevd una renovacidn en la propia ensefianza sefialando el paso
del aprendizaje técnico en los talleres al tedrico recibido en las academias. En estas institu-
ciones la asimilacién de las artes dependientes del dibujo se conseguia segin una did4ctica
que junto a la teorfa asumia una importancia decisiva. El estudio de modelos, y en conse-
cuencia de los vaciados de escayola, tomé un protagonismo decisivo.

Las primeras academias comenzaron a constituirse en Italia. El 13 de enero de 1563 fue
fundada en Florencia por Cosme de Médicis la Accademia del Disegno, organizada por
Giorgio Vasari®. Como las posteriores que la seguirfan tenia la doble finalidad de formar a
los artistas y modificar la ensefianza del arte centrada en el dibujo. En sus reglamentos, re-
dactados un afio antes, se mencionaba la necesidad de un material determinado entre el que
se encontraban los vaciados. El estudio del modelo en yeso tenfa tres finalidades, el conoci-
miento de la figura humana, la ciencia del modelado y la representacion de luces y sombras.

Pronto comenzaron a nacer diversos centros en la peninsula italica seguidos por otros en
el resto de Europa. Estas instituciones que necesitaban de aquellos instrumentos indispen-
sables para conformar el equipamiento figurativo de base, debfan contar con donaciones o
legados de personajes vinculados a ellas. Se puede aseverar que en general el éxito y desarrollo
de estas academias dependia esencialmente del interés de las cortes, coincidiendo con la afir-
maci6n de los gobiernos monarquicos. No serd casualidad que la primera academia verdade-
ramente activa llegue a ser la francesa en el siglo XVII, mientras una progresiva decadencia
afectaba a las primeras academias de Roma y Florencia, a las que sustituyeron numerosas
escuelas privadas que continuaron con el nombre de academias.

La Academia Francesa en Roma creada en 1666 se enriquecié progresivamente con una
famosa coleccién de vaciados que sirvié como ejemplo a todas sus andlogas hasta el Neocla-
sicismo. Los principios de la ensefianza se fundaban sobre la doble base de las conferencias y
los cursos practicos ante el modelo, dividiéndose en tres etapas graduales: la copia de dibujos
de maestros, para lo que eran fundamentales los repertorios de estampas que circulaban por
toda Europa; la copia de escultura, a través de los vaciados; y finalmente la copia del modelo
vivo. Esa progresion en la imitacién parece fue la norma comin en casi todas las academias y
se mantuvo durante mucho tiempo.

La manera de iniciarse y progresar en la prictica del dibujo suponia una organizacién
desde los elementos mds simples a los méds complejos, algo sobre lo que ya habia teorizado
Leonardo® en su tratado de pintura: As7 te digo a ti, que por naturaleza tiendes a este arte, que
si pretendes conocer con verdad las formas de las cosas habrds de comenzar por sus partes mds
simples y no correr a una segunda sin tener antes la primera bien prendida en la memoria y en
la prictica. Si obravas de otra suerte perderias el tiempo o harto dilatarias el estudio. Y recuerda
que has de adquirir antes diligencia que presteza.

En 1665 en un discurso pronunciado por Gian Lorenzo Bernini*' en la Academia de
Paris, el acreditado maestro se habia pronunciado sobre la importancia que las obras anti-
guas tenfan para la ensefianza, asegurando que los jévenes debian instruirse dibujando los
bajorrelieves y bustos antiguos para formarse siguiendo la idea de lo bello. Asimismo consi-
deraba que dibujar partiendo del natural era una pérdida de tiempo que solo conducia a la
adquisicion de vicios y malas maneras, presuncién que muchos otros artistas también habfan
expresado y que fue defendida especialmente durante el Neoclasicismo.
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L0OS VACIADOS EN LA EVOLUCION ACADEMICA

En los siglos XVII 'y XVIIIL, cuando se crean nuevas academias, termind por triunfar entera-
mente el uso funcional del dibujo como asignatura previa que tenia que dominar el artista y
no debia abandonar a lo largo de su carrera. A través de las academias, con claro interés ilus-
trado, se pretendia mejorar de forma sistemdtica la produccion artistica y artesanal ademas
de difundir el buen gusto a un publico méds amplio por medio de las exposiciones. Detras de
todo esto seguia, por supuesto, el aprecio incondicional por la belleza ideal de las formas clésicas.

El papel que desempefiaron los vaciados en el cambio y establecimiento del gusto neocld-
sico fue de vital importancia, no solo en el entorno académico sino también en el tedrico. El
estudio de la escultura cldsica a través de estas copias, que en ocasiones permitian un mejor
andlisis que los propios originales, fue exaltado por los idedlogos durante el siglo XVIIL. El
escultor francés Etienne Falconet llegd a afirmar, en una ferviente defensa de los vaciados,
que no necesitaba observar un original para juzgarlo con propiedad si tenia la posibilidad de
examinar una copia en yeso en su desnudez casi ideal, pues al aislar la pieza de su contexto era
mis ficil captar el valor de la obra en st misma*.

Los eruditos de la época aseveraban que los escultores en la Antigiedad habian logrado
entender el proceso de idealizacién de la naturaleza y debido a ello las esculturas y vaciados
adquirfan un valor especial, ya que compendiaban y facilitaban al artista la asimilacién de la
naturaleza a través de las mds correctas representaciones. En ellas se concentraba todo el saber y
superioridad de los antiguos, que debia ser la pauta a seguir por todo espiritu atento y sensible.

Fig. 5. El profesor de dibujo, anénimo
francés de finales del siglo XVIII, es-
tampa. Parfs, Biblioth¢que nationale
de France, département des Estampes
et de la Photographie, Inv. Kc 164
fol. r. 2.

42 DOWLEY, 1968: 185-204.
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El Dictionnaire des Arts de peinture, sculpture et gravure®™

—considerado el mejor trabajo
de divulgacion de los principios tedricos del Neoclasicismo— le dedicaba a la voz plitre un
amplisimo espacio, en el que se buscaba proveer al principio del estudio de la Antigiiedad,
a través del vaciado en yeso, de todos los posibles soportes racionales. Como se sefialaba en
¢l con la ayuda de una buena coleccidén de fieles reproducciones se podian hacer en Francia,
Inglaterra o Rusia, los mismos estudios que habfan dado a Miguel Angel, Poussin o Rafael,
su gran superioridad sobre otros artistas que habian estado privados del analisis del antiguo.
Los mérmoles del Apolo del Belvedere, la Venus Medici, el Hércules Farnese o el Laocoonte
permanecian en Roma, pero los vaciados de estas obras habfan sido llevadas a Londres, Parfs,
San Petersburgo y a otras muchas ciudades en las que se podian estudiar las obras de arte, de
una manera incluso méds cémoda que en la ciudad en la que se conservaban.

Ya a finales del siglo XVIII comienzan a escucharse ecos que reaccionaban contra la en-
sefianza académica por la férrea influencia que se ¢jercia sobre los artistas y que marcaria el
principio del fin de estas instituciones. Se convirtieron en sindnimo de instituciones regresi-
vas, coercitivas de la creacién artistica e instrumento de la regulacién oficial del gusto (Fig. 5).
En general las academias y las escuelas cumplieron un papel positivo en su momento, aunque la
rigidez y monotonia de las ensefianzas y la casi absoluta uniformidad de los modelos y técnicas,
hubieron pronto de abrumar a personalidades mas libres, provocando reacciones adversas.

En el siglo XIX iban a abrirse ya nuevas sendas al hacerse apologfa de la inspiracién
y la imaginacién, pues se propugnaba la invencién en detrimento de la copia sistemdtica.
Frente a la servil copia de la estatuaria clésica, que encarnaba el ideal inmutable de belleza, se
comenzé a defender la reproduccién fiel de la naturaleza y el paisaje, algo que habia estado
relegado durante el Neoclasicismo. Al mismo tiempo, se reaccionaba en contra de la dicta-
dura delalinea, frente al color; o de la primacia del cuerpo humano sobre otros elementos de
lo visible*. Todos estos cambios tenfan forzosamente que repercutir en una institucién con
una concepcién tan monolitica como la que tenfan las academias en materia de ensefianza.

Sin embargo, no hay que olvidar que la copia de obras de la Antigiiedad es una practica
tradicional en la ensefanza del dibujo, y sorprendentemente puede comprobarse que este
método pedagdgico, el més cldsico de todos, ha sido practicado por artistas cuyas invencio-
nes formales, en las postrimerias del siglo XIX y los comienzos del XX, suponen una ruptura
con el arte de las épocas precedentes como Cézanne, Matisse, Picasso... de los que se conser-
van copias de obras de la Antigiiedad, de su época de formaciéon®.

LoS VACIADOS COMO SIMBOLO DE PRESTIGIO.
COLECCIONES REALES Y PRIVADAS DE COPIAS DE LA ANTIGUEDAD

Fuera de las instituciones académicas muchas cortes europeas y coleccionistas particulares se
interesaron por la adquisicion de copias que sustituyeran a los famosos originales de la Anti-
giiedad que no podian poscer. La toma de modelos en escayola a partir de un original fue un
paso esencial en la expansién de la valoracién mundial de las estatuas cldsicas mas apreciadas
y una préctica comun ya desde época romana. Sin embargo era un negocio extremadamente
caro, que requerfa no solo habilidades excepcionales, sino ademéds negociaciones complicadas.



Una campana importante en la ¢jecucion de vaciados fue la llevada a cabo de 1540 a
1543, por Primaticcio —ayudado por el entonces joven Vignola— que habfa recibido el
encargo de Francisco I de Francia de conseguir copias de las obras mas bellas que se encon-
traban en Italia, para la decoracién de su residencia en Fontainebleau. La empresa represen-
taba un momento crucial en la evolucién del gusto y de la cultura artistica europea. Vasari®
recuerda como las copias estaban tan bien realizadas que parecian las mismas antiguas, como
se puede ver alli donde fueron puestas, en el jardin de la reina de Fontaineblean, con grandisima
satisfaccion de aquel rey que hizo dicho lugar como una nueva Roma.

Tras el cautiverio en Madrid que Francisco I habria sufrido a manos de su rival el em-
perador Carlos I, el rey francés emprendié la reconstruccién del viejo pabellén de caza de
Fontainebleau. Francisco I habia heredado de su suegro Luis XII algunos significativos cua-
dros italianos y durante sus campafias en Italia habfa demostrado un profundo interés por el
arte de aquel pais?”. En 1515, habfa insistido al Papa para que le regalara la gran escultura del
Laocoonte, hallada recientemente en una excavacion y llevada al Vaticano, donde se la habia
reconocido como una de las obras més insignes de la Antigiiedad ya descrita por Plinio. El
papa Leén X encargd una copia a Baccio Bandinelli, para mitigar los descos del monarca,
pero dicho yeso no llegé nunca a Francia, resultando seguramente el primer vaciado de gran
formato de una obra de la estatuaria clsica del que tenemos noticia en época moderna.

No habiendo conseguido ¢l regalo papal encargé afios mas tarde a Francesco Primaticcio
la adquisicién de obras en la peninsula itélica®®. Parece que el artista italiano habfa persua-
dido al rey de que le enviara alli a fin de dibujar antigiiedades y le aconsejara sobre posibles
adquisiciones. Primaticcio llevé a cabo estas dos tareas, pero ¢l resultado mds importante
de su misién fue muy diferente. En Roma supervisd la toma de moldes de las estatuas de la
Antigiiedad mds famosas que se podfan ver en la ciudad y los remitié a Francia®.

A sullegada los moldes fueron reparados y a partir de ellos se fundieron copias en bronce
por artesanos que trabajaron bajo la direccién de Primaticcio y Vignola. Segin Cellini*® se
celebré una fiesta nocturna en la galerfa real iluminada por antorchas para la presentacion de
los bronces montados sobre pedestales. A partir de dicha iniciativa los valores de la Antigtie-
dad iban a utilizarse tanto al norte como al sur de los Alpes como criterio de juicio artistico®
pues la instalacion de aquellas esculturas senal6 un hito crucial en la evolucién del gusto y la
cultura europeos.

Tan grande fue el impacto de las copias de Primaticcio que, unos afios después de la
muerte de Francisco I, el escultor Leone Leoni convencid a su mecenas, Marfa de Hungria, go-
bernadora de Flandes y hermana de Carlos V, de que ella también debfa mandar hacer vaciados
de las antigiiedades reproducidas para Fontainebleau®. Sabiendo que viajar a Roma para sacar
nuevos vaciados resultarfa muy caro, decidié emprender el camino hacia Paris a fin de comprar
los moldes que Primaticcio habia llevado de Italia. Después de un complicado entramado di-
plomdtico consiguié su propdsito® formando el propio Leoni una coleccion para su uso en el
taller que se convirtié en una coleccidn particular de gran preeminencia. Tras su muerte algu-
nas de aquellas piczas pasaron a la academia de arte del cardenal Borromeo en Mildn>.

Vasari®® describia con admiracién la casa del escultor Leone Leoni y elogiaba particular-
mente la coleccién de yesos: desde la puerta principal, por un pasillo [...] se entra en un patio
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Fig. 6. Copia del Galo Moribundo.
Jardines de Versalles.

56 MONTAIGLON, 1887-1912:117.
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donde en el medio sobre cuatro columnas estd el caballo de Marco Aurelio, formado en yeso del
mismo que estd en el Capitolio [...] ademds del caballo... hay en su bella 'y comodisima vivienda
formadas en yeso cuantas obras de escultura de una vez haya podido haber modernas o antiguas.
Los posteriores dirigentes de Francia, Luis XIV y Napoledn, habfan de intentar emular el
¢jemplo de Francisco Iy trasladar a Francia el prestigio de Roma. Con la llegada al trono de
Luis XIV en 1661 se decidié convertir el pabellén de caza de su padre en Versalles en un pa-
lacio. Esto llevé a emprender los esfuerzos mds espectaculares hechos hasta el momento para
conseguir los originales o copias de las esculturas de la Antigiiedad mas famosas de Roma.
Ademds de esto el rey decretd que se estableciera en la ciudad del Tiber una nueva academia
de arte, que como se ha mencionado se fundé en 1666. Para llevar a cabo esta iniciativa
encargd copias en mdrmol de todas las estatuas cldsicas mds famosas de Italia y la provision
de un conjunto completo de vaciados de escayola para la Academia francesa en Roma, no
encontrando rival en ningn soberano posterior.

La seleccion de antigiedades que habian de copiarse quedé en manos del director de

la Academia® y la principal atraccién del proyecto era que los alumnos enviados a Roma a
estudiar escultura pudieran hacer reproducciones en marmol, bronce o vaciados en escayola,
de las principales estatuas a fin de adornar los extensos jardines del Palacio de Versalles (Fig.
6). Tanto estos jardines como los locales de la Academia en Roma generaron una extensa
admiracién e imitadores internacionales. Todos los paises querian adquirir sus propias colec-
ciones de vaciados para constituir un fondo destinado principalmente a las academias, pero

tambi¢n para decorar jardines y residencias ilustres.



Carlos I de Inglaterra también demostré su gusto por la Antigliedad adquiriendo obras
que venian de Grecia y el Mediterraneo oriental, donde los agentes ingleses llevaban afandn-
dose algin tiempo en conseguir buenas piezas. Pero el Rey era consciente de que las mejores
estatuas solo podian poseerse a través de vaciados y copias por lo que encargé los moldes y
modelos de ciertas figuras y antigiiedades de Italia para decorar las residencias reales de Saint
James y Sommerset”.

También Felipe IV envi6 a Veldzquez para comprar pinturas originales y estatuas antiguas
y vaciar algunas de las mds celebradas, que en diversos lugares de Roma se hallan, asi de artifices
romanos, como de griegos*® para la ornamentacion del Alcdzar real. Se consigui6 con ello una ex-
celente seleccion, vaciada en bronce y yeso, que satisfizo con creces las exigencias del monarca.

También el monarca sueco, gracias a la iniciativa del arquitecto Nicodemus Tessin, pudo
contar con los vaciados que este le envid, durante su viaje a Paris en 1687, aprovechando las
mismas matrices que habfan adquirido los franceses. En 1698 ¢l propio Tessin envi6 vaciados
a Suecia los cuales casi un siglo después equiparian la revitalizada Academia de las Artes®.
Al poco tiempo la corte polaca se procurd una coleccién andloga inspirdndose en el proyecto
francés y otras muchas siguieron el mismo ejemplo.

En el siglo XVIII y de manera ostentosa Pedro I de Rusia encargé una serie de copias
escultdricas realizadas en plomo dorado para decorar los jardines de Peterhof en San Pe-
tersburgo®. Las muchas copias en plomo fueron sustituidas en torno al 1800 por otras de
marmol y de bronce dorado, que en compaiifa de obras modernas, como ocurrfa en Versalles,
producian un efecto especial sobre las terrazas de la gran cascada® que embellecta Peterhof.

En la segunda mitad del siglo XVIII, la venta de imdgenes de Roma se convirtié en una
actividad econdmica cada vez mds remunerativa para la ciudad y abarcaba desde estampas a
vaciados, de reproducciones en bronce a aquellas en biscuit, de las copias a los originales o
a las falsificaciones, de los fragmentos furtivamente encontrados a las obras auténticas ad-
quiridas en el mercado anticuario. Estudios de artistas, estamperfas, fundiciones, fabricas de
recuerdos proliferaron sostenidos por una notable circulaciéon de negocios. Ciertamente el
mayor impulso lo tenfa el mercado anticuario que comenzaba solo entonces a organizarse,
incentivado por una demanda siempre creciente y de la presencia en Roma de mercaderes
extranjeros. Naturalmente no eran solo los intelectuales en viaje de estudio quienes incre-
mentaban estas provechosas actividades, sino una serie de compradores.

El grupo mds consistente de clientes pertenecfa a un nuevo sector social y en evolucion,
cuya suerte estaba ligada a la revolucion industrial en curso. Una nueva aristocracia del dine-
ro, nacida fuera de los circulos de familias mds ilustres, deseaba colmar répidamente el vacio
de prestigio social que la separaba de la aristocracia de sangre. Una buena coleccién de obras
dearte italianas, antiguas o menos antiguas, representaban la respetabilidad del nuevo estado
econémico conseguido.

El caso de Inglaterra en pleno desarrollo industrial, representé en estos cincuenta afios,
una fuente inagotable de demanda para el mercado romano y fueron los ingleses los merca-
deres mds expertos y emprendedores®. En aquel ambiente la copia era considerada como
algo que no restaba importancia al original sino que al contrario, citando palabras del inglés
Josiah Wedgwood, representaba [z via mds segura de convertir en famosa una pieza exquisita
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Fig. 7. Fases ¢ instrumentos para la
realizacién de un vaciado. Grabado
de Carlo LASINIO en Istruzione Ele-
mentare per gli studiosi della Scultura
de Francesco Carradori, Florencia,

1802.
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[-..] sin disminuir el valor del original; ya que cuantas mds copias haya de cualquier obra, como
de la Venus Medici, por ejemplo, mds célebre se hard el original®.

Consecuentemente la peticién de copias y vaciados aumenté rapidamente, permitiendo
a muchos coleccionistas que visitaban Roma volver a su patria con un souvenir del arte anti-
guo. Estos buscaron cada vez més frecuentemente obtener los permisos para extraer vaciados
de los originales, pero los propictarios de las piezas mds famosas se mostraban a veces reti-
centes a conceder estos permisos (Fig. 7). Los originales puntualmente podfan sufrir dafios,
como las manchas provocadas por el aceite, jabén u otros productos similares que se emplea-
ban para separar los taselli —o piczas que constituian el molde— del original. La concesiéon
del permiso en ocasiones se acordaba a cambio de que el formador sacara dos copias, una de
cllas para el dueno, que normalmente pedia que se ejecutase en otro material diferente al del
modelo para completar un ciclo iconogrifico concreto o para disponerlos simétricamente en
un ambiente arquitecténico o un jardin siguiendo la moda del momento.

Mientras en Italia era raro que copias y vaciados fueran expuestos en las galerfas de los
palacios nobiliarios —el Palazzo Sacchetti serfa el tnico ¢jemplo romano donde los vaciados



de estatuas antiguas sustitufan a las obras originales—, era habitual que los coleccionistas
extranjeros, en particular alemanes ¢ ingleses, las encargaran con gran aprecio. Vaciados en
yeso, bronce, plomo o copias en marmol y piedra de famosas esculturas, adquirieron enton-
ces una importancia definitiva en la decoracién de las residencias nobles.

Particularmente en Inglaterra esta tendencia se convirtié en moda, probablemente tam-
bi¢n favorecida por la nueva legislacion del Estado Pontificio que, a partir de la mitad del
siglo, hacfa més dificil la exportacion de obras de arte antiguo. La comunidad inglesa cra la
mas proclive a gastar sumas importantes de dinero con tal de conseguir las piezas tan ansia-
das, a través de agentes como Jenkins, Hamilton o Nollekens, comenzaron a emigrar obras
de arte, y también copias, que se utilizaron corrientemente para animar las siluetas de las
grandes casas y para adornar los jardines de las villas importantes.

Entre las figuras de aristdcratas, artistas e intelectuales ingleses que en la segunda mitad
del siglo XVIII concluyeron en Roma su peregrinaje cultural, merece ser nombrado el ar-
quitecto John Soane, quien estableci6 el Sir John Soane’s Museum de Londres, la més viva
expresion de la pasién por el coleccionismo. Este Museo compendia en si mismo las exi-
gencias did4cticas, mejor dicho autodidicticas, con las propias de un coleccionista. Desde
1790, Soane comenzd a recoger en su casa de Lincoln’s Inn Fields, una conspicua seleccién
de objetos de arte, dibujos y cuadros junto a vaciados de elementos arquitectdnicos.

Los vaciados conservados en el Museo Soane provenian en gran medida de capiteles,
frisos y elementos decorativos pertenecientes a templos griegos y romanos que fueron la ins-
piracién primaria para la arquitectura de Soane. Este museo, puede ser considerado en época
neocldsica el tltimo ejemplo de un coleccionista que consideraba el vaciado en yeso como un
elemento insustituible en el principio estilistico y de adhesién a un modelo formal conside-
rado entonces como un canon estético insuperable.

Intentando sintetizar podriamos decir que si en el ambiente de las academias los vaciados
asumieron caracteristicas especificamente diddcticas, por el contrario en las cortes europeas
fueron objeto de los intereses estético-comerciales del momento. Serfan sin embargo los
cambios culturales del siglo XVIII lo que desarrollé el coleccionismo privado, promoviendo
una divulgacién menos clitista, que desembocaria con el tiempo en el nacimiento de nume-
rosas gipsotecas.

LAS GIPSOTECAS COMO CENTROS DE ESTUDIO

El pintor Anton Raphael Mengs® —propietario de una de las mas importantes colecciones
de vaciados de su tiempo, que como agradecimiento dond a su patrén Carlos III para la real
academia madrilefia de la que se propagaron copias al resto de academias provinciales espa-
fiolas y a las colonias— aconsejé en 1769 al gran duque de Toscana, Pedro Leopoldo, fundar
una galerfa de yesos para la Academia de Bellas Artes de Florencia®. Esta serfa el germen de
una importante gipsoteca que habrfa de perdurar siglos y durante ese siglo comenzaron a
surgir centros de estudios poblados por innumerables yesos.

A finales del siglo XVIII, el interés por la reproduccion cambié gradualmente y pasé
de una posicién de pura valoracion estética a ser considerada como medio cientifico para el
estudio y el aprecio de la obra original. Las grandes colecciones de vaciados del siglo XVIII,
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creadas por iniciativa privada, quedaron como un fenédmeno circunscrito a la época y la fi-
gura del amante del arte, deseoso de poseer copias de antigiiedades, fue sustituida por la del
arquedlogo que publicaba sus propios descubrimientos y teorias en revistas especializadas.

Ha de tenerse en cuenta que la multiplicacién de los yesos en el siglo XVIIT y XIX se debe a
una actitud ilustrada que buscaba difundir el acceso a las artes y que fue el origen de las moder-
nas gipsotecas. Con ellas se querfa acercar el arte al gran publico y educar a las clases menos pre-
paradas a través de las grandes obras maestras. Se convirtieron pues en uno de los mejores mé-
todos de difusion del gusto y en una herramienta indispensable para el estudio arqueoldgico.

La exposicién permanente al piblico de monumentos y objetos arqueoldgicos fue una
exigencia particularmente sentida desde el Neoclasicismo. En la entusiasta actividad musco-
gréfica surgen los grandes museos en las capitales curopeas como ¢jes de referencia cultural
y didéctica. Las academias y las instituciones similares se unen a los museos, compuestos de
originales y de vaciados, en la «Escuela del Desnudo» y lo mismo ocurre con los talleres de
los artistas, en una suerte de vital laboratorio artistico-cultural. Nace asf un tipo de musco
como lugar de comparacién y de enumeracién visual de un discurso histérico ideolédgica-
mente sostenido por las bases enciclopedistas®.

Ya desde tiempos de Winckelmann, los vaciados fueron considerados como instrumen-
tos esenciales en el estudio de la Arqueologfa, pues permitian comparar estilos como exigia
la nueva conciencia historicista. Fue a partir del siglo XIX cuando tuvieron un cardcter mds
marcadamente cientifico advirtiéndose un verdadero auge de las gipsotecas. No obstante a
las teorfas neocldsicas les sucedieron las romdnticas y comenzd un lento declinar de la escul-
tura inspirada en la antigua. La formacién de los aspirantes a artistas se dirigié més hacia el
estudio del natural, resultando por tanto innecesarias las colecciones de las escuelas de bellas
artes que a veces fueron destruidas, olvidadas o en ¢l mejor de los casos empleadas en los
estudios histdricos, no pldsticos.

Las universidades habian recogido el testigo de las academias a la vez que se creaban las
nuevas citedras de arqueologia. Su profusion fue en respuesta a la necesidad de proporcionar
un laboratorio experimental a esta disciplina donde estudiar la evolucién artistica, como
sefalaba Charles Newton, el responsable de la coleccion de antigiiedades en el Museo Brité-
nico en 1884, pues ensesiar la ﬂrquealogz'a sin una gipsoteca es como intentar enseiar qm’mim
sin un laboratorio o medicina sin un bospital®.

Los centros mis importantes fueron los alemanes® por el adelantamiento de aquel pais
en la ciencia arqueolégica. La universidad de Gotinga fue la primera en reunir vaciados para
los estudiantes ya desde 1767. La escuela germana, que hasta ese momento cra la intérprete
més docta del arte cldsico, exclufa absolutamente que se pudiera estudiar la escultura griega o
romana sin observar la estatua directamente, para tomar las medidas sobre las obras mismas
y anotar las restauraciones, las reducciones o las falsificaciones. Ante la imposibilidad de
hacerlo siempre ante los originales podia recurrirse a las copias de las obras que se quisieran
analizar. La fotografia no podia suplir un examen directo, pues la exploracién cientifica de
una escultura significa una observacién paciente y competente de cada minimo detalle de la
técnica o de la representacion.



Esta nueva actitud llegd acompafiada de una continuidad en el interés por el papel his-

térico de las gipsotecas universitarias y de las academias de bellas artes y nacié de un mayor
reconocimiento de la importancia de los vaciados, que no solo representaban un instrumen-
to 1til con fines didécticos y divulgativos, sino que a menudo constitufan también un do-
cumento precioso para el discernimiento del estado de conservacién del original, a veces
perdido e inaccesible y més veces restaurado o integrado®.

Los vaciados resultan por ello esenciales para la investigacién arqueoldgica. A menudo
las reproducciones en yeso constituyen ¢l tnico testimonio completo ¢ insustituible de los
originales y ayudan incluso a recomponer grupos cuyos componentes en el original estdn
separados, como sucede por ejemplo con el grupo de Arenea y Marsias en el que la Atenea se
conserva en Frankfurt y el Marsias en las colecciones vaticanas.

Como sefialaba Himmelmann™ los fragmentos originales transferidos en varias réplicas
podian ser solo recompuestos mediante vaciados en yeso. Una obra de arte perdida podia ser
reconstruida con la unién de distintas partes contenidas en diversas réplicas. Asi por ejemplo
se hizo en Munich el estudio de diversas copias del Dorforo de Policleto consiguiéndose una
reconstruccién cientifica virtual de cémo pudo ser el original.

Los primeros museos importantes que se crearon en el siglo XIX, también fueron de
iniciativa alemana y en muchas ocasiones servirian de pauta al resto de Europa. En las colec-

Fig. 8. Estado actual de la gipsoteca
de Munich.
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ciones privadas habfa prevalecido el criterio expositivo de reunir los diferentes vaciados por
temas andlogos, pero por primera vez se asumid un criterio cronolégico en la gliptoteca de
Munich en 1830. Se agudizé asi la exigencia de ordenar cientificamente las gipsotecas, ttiles
did4cticamente y abiertas a un mayor publico.

Welcker organizé un museo de vaciados en 1827 en Bonn, seguido por el de Berlin”'—
con més de 1.000 piezas, duplicindose practicamente entre 1868 y 1885—, el de Dresde”,
Estrasburgo, Munich (Fig. 8), Copenhague y muchos otros. La primera gipsoteca italiana
fue la de Roma, anexa por motivos de estudio a la citedra de arqueologia de la Universidad
de Roma confiada a Loewy.

El propio Welcker profetizaba refiriéndose a la gipsoteca creada por ¢l en la Universidad
de Bonn: esta institucidn es tan oportuna que probablemente serd adoptada por la mayor parte
de las otras Universidades™. La prevision se verific6 pues en los decenios siguientes y sobre
todo en la segunda mitad del siglo muchas cdtedras de arqueologfa se dotaron de gipsotecas
para ilustrar la evolucién del arte antiguo.

Cuando en 1840 fue proyectado el Neues Museum de Berlin el arquitecto encargado de
su sistemacion, August Stiiler explicaba la relevancia y el lugar que ocupaban los vaciados en
su proyecto al destinar la planta central a los yesos, que para ¢l debian ser observados como
el corazén de la coleccién™. Himmelmann sefialaba que la importancia de esta coleccién de
vaciados era solo superada por los originales de escultura antigua y de pintura de maestros
antiguos recopilados en Berlin en un musco aparte, en ¢l edificio de Schinkel. El peso ideal
de la coleccidn de yesos no se fundaba solamente sobre el hecho de reunir obras de arte ex-
traordinarias de las que no era posible tener el original; su dignidad derivaba sobre todo de la
conciencia de que era la representacién misma de la evolucién histdrica. A la Arqueologia se
le confié un papel dominante en la organizacién del Museo y esto se manifestaba del modo
mds evidente en el principio de disponer los yesos en orden cronolégico™.

Un alumno de Loewy, Serafino Ricci’, fundador de la gipsoteca de Mildn, fue mds lejos
al proponer que las gipsotecas no se limitaran a tener yesos de arte cldsico, pues las asocia-
ciones y comparaciones de ideas, técnicas y otros estilos podia ser una fuente de imitacion e
inspiracién para los artistas modernos. Para el artista era necesario estudiar el desarrollo de
la historia del arte y la sucesién de escuelas artisticas, dando como resultado un trabajo de
confrontacién ¢ imitacién constante de aquello que habfa sido admirado durante siglos y
que se mantenfa invariable a pesar del gusto o la moda.

Para Ricci”’, la importancia de una institucion de este tipo era mayor cuanto mds util fue-
ra para un mayor numero de personas. Para ¢l era necesario instruir a las masas haciéndolas
comprender el deleite por lo bello y lo bueno, arrastrandolas al entusiasmo con la contem-
placién de la perfeccién ideal por medio de las obras maestras alzando sus corazones y sus
mentes a un horizonte mds seveno y tranquilo alejado de las luchas politicas, las bajas pasionesy
el egoismo de la vida cotidiana’®, siendo este el cardcter benéfico y regenerador del arte.

De la misma idea era Welcker que public6 en 1827 una guia para el Akademisches Kunst-
museum que se habfa fundado en Bonn poco antes, otorgando también gran trascendencia
a los vaciados pues tenfan la funcién de despertar la esencia del arte y revelar a los jévenes
estudiantes las més exquisitas obras de la Antigtiedad”.



Ricci consideraba que la ventaja inestimable de la gipsoteca era que servia para una verda-
dera educacién moral del gran publico por ser un lugar en el que se mostraba el sentimiento
estético a través de los siglos®. Para que esto fuera mds accesible a todos, ¢l museo, que resul-
taba un catdlogo parlante™, debia ser gratuito o semigratuito, acercando asi el ideal estético a
todos, tanto a especialistas como a un publico menos instruido. A través de la contemplacién
de una serie de reproducciones que servirfan como gufa, se reconstruiria ficilmente la activi-
dad de un artista, el cardcter de un periodo o la historia de los estilos artisticos de un pueblo.

Ya en el siglo XIX los vaciados, principalmente en el 4mbito académico como hemos
sefialado, comenzaron a representar todo aquello contra lo que se queria luchar, las normas
rigidas, el academicismo, el férreo control de los Estados en el arte... y cayeron en desuso
viéndose postergados por la llegada de la fotografia y los nuevos modos estéticos.

Pero serfa sobre todo en el siglo XX cuando los vaciados padecieron mayores dafios. Es-
pecialmente en los afios en torno al 1968, los yesos (modelos y vaciados) fueron rechazados
como emblemas del Antiguo Régimen y fueron objeto de episodios de vandalismo o por
adhesién a esléganes vanguardistas® muy en boga en aquellos momentos.

A finales de la centuria al ser desmontadas algunas de las antiguas academias de bellas
artes y suplidas por las facultades, muchos vaciados se llevaron a estas y otros fueron descar-
gados y amontonados en almacenes o arrinconados, operacién durante la cual fueron fractu-
rados y mutilados en una increible hecatombe en la que sufrieron también piezas originales
o rarisimas de época neocldsica o posterior.

Sin embargo aunque los vaciados fueron desestimados ¢ ignorados durante un tiempo,
motivo por el que se perdieron y deterioraron un buen nimero de cllos, en los tltimos afos
han ido recuperando parte de su resonancia inicial. Un buen niimero de investigaciones pre-
sentadas en publicaciones y congresos internacionales, asi como la restauracion, recupera-
cién y exposicion de distintas colecciones, les han devuelto parte del brillo que tuvieron en
algunos periodos de la Historia.
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Los vaciados de yesos en Sevilla.

Un recorrido histérico
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Como recuerdan F. Haskell y N. Penny en su importante libro sobre E/ gusto y el arte de
la antigiiedad, ya en el siglo XVI el uso de los vaciados en yeso estaba extendido tanto en
colecciones particulares cuanto en las escuclas de pintura, recordando —por un lado— la
coleccién formada en Milén por Leone Leoni hacia mediados de la centuria, segtin la refe-
rencia del Vasari', en la que sobresalfa un vaciado de Marco Aurelio a caballo en el patio de la
casa, y —por otro lado— la recomendacién a los estudiantes de pintores de G. B. Armenini,
en su obra De’ veri precetti della pittura (Bolonia, 1587) del aprendizaje mediante el dibujo
de los vaciados en yeso de las esculturas antiguas y relieves existentes en Roma, destacando
que los vaciados eran réplicas de toda confianza, de precio «insignificante>, ligeras y ficilmente
transportables a todos los paises®.

Siello no es estrictamente cierto para las reproducciones a tamao natural de las grandes
obras escultdricas, condicionado por los medios técnicos y los permisos correspondientes
de los propictarios, si se puede aplicar a las reproducciones de pequefio formato de las obras
clasicas, que —en diferentes materiales, no sélo yeso— se difunden efectivamente por Eu-
ropa, si bien en la mayor parte de las ocasiones eran las estampas y grabados los que servian
para documentar aquellos modelos cldsicos. Una mentalidad que animé a los principales
coleccionistas a coleccionar no sélo originales, sino también copias de éstos. Y ese mismo
pensamiento impulsé la creacidén de las primeras colecciones académicas de yesos con un
sentido diddctico, desde el siglo XVIL

S1GLos XVIy XVII: EL YESO AUSENTE

En Europa durante los siglos XVI y XVII era frecuente que los artistas dispusieran de re-
producciones en yeso de pequefio formato sobre obras antiguas, fundamentalmente copias
de originales grecorromanos, que le servian de modelo o inspiracién para sus propias obras,
complementando la basica funcién que tenian grabados y dibujos de similar tematica. Eran,
pues, obras «a la antigua, es decir, que imitaban las obras cldsicas, sin tener que reproducir
exactamente el modelo grecorromano. En las colecciones de artistas se situaban junto a las pro-
pias obras antiguas, que —en su mayor parte— eran pequenas estatuillas de bronce o mérmol.

1
2

Vasarry, VII, 35, pp. 540-541
HASKELL y PENNY, 1990: 33.
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Fig. 1. ]. BRUEGHEL de Melours. y P.
P. RUBENS, La vista (detalle), Museo
Nacional del Prado, Madrid.

(S8)

LLES CANAL, 1979.
BELTRAN FORTES, en prensa.
5 LLES CaNAL, 1987,1993y
1998; TRUNK, 2001, 2002 y
2013; SCHAFER, 2013.
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Ello constitufa un coleccionismo diverso del mas espectacular del coleccionismo arqueo-

l6gico nobiliario, que se basaba sobre todo en esculturas antiguas de gran formato. Asi ocu-
rre en Sevilla, una «nueva Roma»?, como era considerada en ¢l momento, donde tenemos
quizé el mejor ¢jemplo de coleccidn conservada de un noble espafiol renacentista en la de los
Duques de Alcala de los Gazules, en la llamada «Casa de Pilatos». Como es bien sabido se
trataba de una casa-palacio que el I Duque de Alcal4, Per Afan de Ribera (1509-1571), virrey
en Népoles entre los afos 1558 y 1571, decord con una importante coleccién de esculturas
transportadas desde Italia, donde las adquirié en Roma y en el propio Népoles, y que seria
asimismo engrandecida por el Il Duque, Fernando Afin Enriquez de Ribera (1583-1637),
asimismo virrey en Népoles y quien fue responsable de una famosa tertulia sevillana a la que
asistfa de manera asidua el anticuario Rodrigo Caro entre otros eruditos, artistas y escritores
de la Sevilla de los primeros decenios del XVII“ En la coleccidn arqueoldgica de la «Casa
de Pilatos» no hay esculturas en escayola, sino que se trata de originales romanos elaborados
en mérmol y en menor grado en bronce, tanto esculturas en bulto redondo, con estatuas
colosales de divinidades (las dos de Atenea eran consideradas como originales griegos), otras
de tamafio natural y una importante serie de bustos de emperadores o personajes ilustres de
la Roma antigua, cuanto relieves (entre los cuales los singulares de la batalla de Actium)®.
Por el contrario, generalmente los artistas y eruditos en el 4mbito de Sevilla tenian en
su propiedad esculturillas de pequefio (estatuillas) o, a lo sumo, mediano formato (bustos),



como ocurriera con la coleccién de Benito Arias Montano (1527-1598), que habia hereda-
do asimismo en 1596 la coleccion artistica, de antigiedades y biblioteca del pintor sevillano
Pedro de Villegas (1519-1596)¢. A partir de lo recogido en el inventario notarial que se
realizé en el testamento del propio Arias Montano, en 1597, junto al monetario (unas mil
monedas, antiguas y modernas) se indica la presencia de esculturas, que podfan ser tanto
antiguas como modernas «a la antigua» y de diversos materiales’. Asi, era poseedor de: Seys
medias estatuas grandes que parescen marmol de rroma y son de adriano Enperador. antino.
marco aurelio. faustina. felipe. lucilla. Una cabeca de socrates otra de bruto e otra de vitelio y otra
de otro enperador vagiadas del antigno. Doze cabecas de enperadores de bronce con sus Pethos a
la antigua y sus pies de metal...b.

Junto a las medias estatuas grandes de marmol (es decir, bustos) y a las doce cabezas de
emperadores en bronce (quizd los recogidos en las Vizae Caesarum de Suetonio), destacan las
cabezas vagiadas del antiguo, es decir, en yeso, de Sécrates, Bruto, Vitelio” y otro emperador
no identificado.

En el coleccionismo general, fuera del 4mbito artistico o erudito, también se constata
en Sevilla algunas piezas que eran elaboradas no en metal (bronce) o piedra (mérmol), ni
tampoco en yeso, sino en barro, que luego era pintado, imitando el bronce més preciado. Asi
ocurre, en Sevilla, en la coleccién de Juan Vicentelo, un comerciante italiano enriquecido
que utilizaba su coleccién a la manera de nobles y eruditos como demostracién de ascenso
en la posicién social y sus intereses cultos. En un inventario de bienes realizado en 1599 se
citan estatuillas en diversos materiales, incluyendo barro pintado. En el camarin de la casa de
Juan Vicentelo se inventarfan: ...dos figuras de marmol blancas... 1 figura de barro con color de
bronce que es un muchacho que se saca una espina de un pie... una figura de bronce del tiempo
con sus alas en pies y cabeza... dos figuras de alabastro blanco... una figura de barro de pasta de
color de bronce con otra figura abrasada consigo... un toro y un caballo de bronce pequesios en dos
pedestales de madera... 44 figuras y urnas puestas en sus nichos... son las figuras algunas de barro
y otvas de madera y otras de bronce y otras de alabastro..."". Junto a ello, en otra estancia de la
casa se citan 12 cabezas de barro de color bronce con sus pedestales, que pudieron corresponder
quizé a los doce Césares!!.

En el ambiente artistico sevillano de los siglos XVI y XVII parece 16gico pensar que
era determinante —como en otros lugares de Europa— el uso ya mencionado de libros o
estampas y grabados sueltos para la copia de composiciones y temas en la escultura o, sobre
todo, la pintura, como demuestra su presencia en algunas bibliotecas de artistas'?, pero no
tenemos constancia de la presencia de estatuas en yeso que sirviera de modelo a la formacién
del artista. No obstante, la tratadistica recomendaba la copia de la estatuaria antigua. Asi,
Giovanni Battista Armenini recomendaba a los artistas en 1586 que practicasen el dibujo a
partir de vaciados de las estatuas mas bellas de Roma: ¢/ Laocoonte, el Apolo, el gran Torso, la
Cleopatra, la Venus y el Nilo del Belvedere, junto con el Marco Aurelio de bronce, el Alejandroy
el Bucéfalo, el Pasquino, los relieves de los arcos triunfales y de las columnas Trajana y Antonina.
Vasari escribia en la biografia de Leone Leoni, c6mo el escultor habia reunido en el patio y en el
interior de su casa de Mildn (la casa delli Omenoni) diferentes vaciados de originales romanos.

Fig. 2. F. HOLANDA, Espinario.
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MENDEZ RODRIGUEZ, 2005:
282-284.

SALAZAR, 1959; MENDEZ
RODRIGUEZ, 2005: 284-291;
L6rEZ RODRIGUEZ, 2010:
56-66.

SALAZAR, 1959: 489.
RopriGUEZ OL1va, 2013.
ViLA VILAR, 1991: 256-257.
Ibid.: 258; cf. MENDEZ RODRI-
GUEZ, 2005: 243-249; BEL-
TRAN FORTES, ¢. p.

MENDEZ RODRIGUEZ, 2005:
84-88y221-229.
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Fig. 3. Jan BRUEGHEL, Gerad SE-

GHERS, Frans FRANCKEN y colabo-
radores, La vista y el olfato (detalle),
Museo Nacional del Prado. Madrid.
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Dacos, 1995.

HoLranDpa, 1989.

HASKELL y PENNY, 1990.
A.P.S.1X. 1596, 4, f. 1570r.
LOrEZ MARTINEZ, 1929: 205;
SERRERA, 1991: 23.
PACHECO, 1644: 411.
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Los artistas sevillanos que viajaron a Italia conocieron muchas de estas obras, de las que
realizaron estudios que traerfan de vuelta a la capital hispalense, caso de Luis de Vargas, del
que sabemos agrupd sus dibujos italianos en un libro'?, resultado de sus dos viajes por Italia
en 1527 y entre 1541 y 1550. Este volumen incluirfa una recopilacién parecida a la del Zi-
bro de’ dipinti de Vasari'y, sobre todo, al Album dos Desenhos das Antigualhas de Francisco
de Holanda'. Vargas debié conocer las colecciones publicas y particulares, comprobando
cémo se iniciaba un coleccionismo frenético de estatuas originales, multiplicindose las cam-
panas de excavacidn, aunque los resultados no fueron tan espectaculares como se esperaban.
Tal vez, nuestro artista tuvo acceso a la coleccién de Julio II, que marcé todo un hito en la
historia del coleccionismo®: el Tiber y el Nilo, el Laocoonte, el Apolo Belvedere, ¢l Cémodo
como Hércules, Hércules y Anteo, Cleopatra o la Venus Felix, entre las que se encontraban va-
rios de los modelos recomendados por Armenini. Si ya la coleccién era buena, su calidad y
ntmero aumentd con la aportacidn de otros Papas.

Posteriormente, se pudieron admirar otras piezas como el Zorso Belvedere o el Antinoo.
El manuscrito de Vargas no fue el tnico libro que custodié los apuntes de los pintores se-
villanos, ya que se mencionan varios libros de dibujos en los inventarios de bienes de los
artistas, que posiblemente contenfan tan s6lo los bocetos y las copias que habian realizado de
artistas célebres o de estampas. En este sentido, hay también noticias de un Libro de dibujos,
realizado por el pintor Pedro de Villegas, del que s6lo tenemos referencias a través de su tes-
tamento'®. Entre los dibujos y bocetos que éste contentfa se encontrarfan algunos tomados de
esculturas cldsicas, piezas que sabemos que ¢l propio Villegas tenia en su coleccién, como las
que dej6 en su testamento de 1563: varias figuras de bronce, tres esculturas grandes de mdrmol,
dos cabezas y un nisio de mdrmol, donadas a la catedral de Sevilla para que se aprovechen dellas
los maestros e oficiales de la dicha yglesia’. No obstante, esos libros en los que el maestro guar-
daba sus dibujos debieron ser frecuentes en los talleres sevillanos, sobre todo por la practica
que existia de copiar pinturas y esculturas. La copia de esculturas completas o de fragmentos
fue una practica habitual, como ponen de manifiesto las estampas de las cartillas de dibujo,
como la de F. Bloemaert del siglo XVL

Afos més tarde, Francisco Pacheco defendia el uso de estatuas como modelos para que
los artistas pudiesen copiarlas. En su Arte de la Pintura aconsejaba para dominar el dibujo,
practicar con esculturas antiguas, acudiendo a las citas de Plinio y de Vasari: ...que se exercite
el pintor en imitar figuras de relievo, de piedra, o de mdrmol, o de yeso, vaciadas del vivo, o de
alguna estatua antigua, o que haga modelos de barro, o desnudos o vestidos, porque estas cosas
siendo inmdviles, son acomodadas por estar firmes, al que debuxa, lo que no sucede en las cosas
vivas, que se mueven'®,

Rubens recordaba sus afos de juventud en Italia y sus estudios de esculturas clasicas de
mérmol. Dibujarlas era un medio formativo de conocer la anatomfa, antes de pasar al mo-
delo vivo, pero también creativo, pues se asumia el legado del clasicismo. Rubens utilizard
una hoja para dibujar cada escultura en distintas vistas, algunas en dngulos muy novedosos,
utilizando estos ensayos para sus posteriores creaciones pictdricas, llegando a reunir en el
jardin de su casa de Amberes una importante coleccién grecorromana. En algunas notas
conservadas del pintor, da a conocer una seleccién de las mds perfectas estatuas de Roma
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por sus contornos y proporciones para que los jévenes las tomen como modelos: Hércules
Farnese, Comodo, Antinoo, Apolo Belvedere, Laocoonte, ¢l Gladiador Borghese y 1a Venus me-
dicea. En su De imitatione statwarum seiala las diferencias entre pinturay escultura, sefialan-
do que para algunos jévenes la imitacién de las estatuas serd provechosa, para otros nociva,
enlazando con ¢l propio debate artistico entre la maniera pittoresca de Venecia, basada en el
color, y la maniera statuina, de contornos duros de Florencia. Como vemos, ¢l estudio de la
estatuaria cldsica fue habitual en Italia, y asi lo resena Jusepe Martinez: ...en Italia a muchos,
que se han valido y valen de copiar estatuas de las mejores; y copiadas muy al gusto con grande
seguridad de contornos y partes, han hecho a su modo su simetria, repartiendo sus tercios, partes
y minutos, que han sacado muy bien formadas sus obras, asi de altura como de anchura, y les
ha quedado con este trabajo mds en la memoria lo referido. Para las figuras nobles se valen de la
estatua de Apolo y Antinoo, que son las mds bellas estatuas pava significar la nobleza; la segunda
simetria se ha sacado de las estatuas de Marte, figura fuerte y bien formada: la tercera de las de
Saturno y del Hércules Farnesio®. La polémica volveria con la Academia francesa entre los
defensores del color y los partidarios del dibujo, como Poussin, al que acusaron de haber
caido en lo pétreo. Las prevenciones venian de la necesidad de asumir un legado antiguo a
través de las esculturas, pero como defendia Roger de Piles: como un libro que se traduce a
otra lengua, a la cual basta con traer bien el sentido y el espiritu, sin apagarse servilmente a las
palabras del original.

De este modo, el aprendizaje de un artista durante el siglo XVII debfa incluir una forma-
cién practica basada en clases de escultura para después pasar al vivo. Ante la dificultad de
conseguir obras originales y vaciados, el conocimiento de la antigiiedad se transmitié a tra-

Fig. 4. F. BLOEMAERT, Frontispicio
de una cartilla de dibujo, siglo XVI.

Fig. 5. Francisco PACHECO, o750 de
escultura, 1595. Biblioteca Nacional,
Madrid.

19 MARTINEZ, 1988: 75-76.
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Fig. 6. Jacob Bos, Hécules Farnesio, en
Antonio LAFRERY, Speculum Roma-
nae Magm'ﬁcientiﬂe..., Roma, 1575.

Fig. 7. Cornelis CORT, La Academia
de Bellas Artes, 1578.

20 Una situacién similar encontra-
mos en un grabado de Pierfran-
cesco ALBERTT, en ¢l que los
aprendices aparecen dibujando
del natural y copiando estatuas.
CHERRY, 1997: 59.

21 MENDEZ RODRIGUEZ, 2005: 74.
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vés de repertorios de estampas como el de Boisard, Antiquitatum romanarum, caya portada

mostraba a un maestro pintor y su ayudante copiando los fragmentos de las ruinas romanas
y los restos de las esculturas cldsicas, puesto que el mismo libro inclufa un nutrido grupo de
estampas de las principales estatuas que se podian contemplar en la ciudad eterna. Por otra
parte, la Academia de Bellas Artes, que abri6 a la estampa Cornelis Cort en 1578, incluia el
estudio de esculturas y del natural para el dominio y destreza del artista renacentista. Asi,
se muestra también en el dibujo de José Garcia Hidalgo de la Academia de Dibujo (Biblio-
teca del Palacio Real, Madrid), abierto a la estampa en 1693, que muestra a los aprendices
agrupados en torno a dos mesas en las que los primerizos copian una escultura de Hércules,
mientras que los més adelantados han pasado a dibujar un modelo vivo. En la parte superior
derecha se observa sobre una estanterfa los pequenios modelos en barro y yeso que eran tam-
bi¢n utilizados por los pintores™. Estos vaciados contribuyeron a difundir las piezas, aunque
su principal conocimiento vino a través de los grabados que utilizaban tanto para su apren-
dizaje como para la ¢jecucion de sus obras.

En efecto, con los antecedentes que podia constituir la tertulia artistica generada en tor-
no al «taller de pinturay academia literaria» de Francisco Pacheco, donde se formé el joven
Velazquez?', ya en los inicios del tercer cuarto del siglo XVII se crea en Sevilla la primera aca-
demia artistica, que desarrolla su actividad entre 1660 y 1674, constituida oficialmente bajo
la direccién del pintor Bartolomé Esteban Murillo y junto a otros como Herrera el Mozo y



Juan Valdés Leal™. Las clases, que se impartfan de noche, se daban en alguna de las grandes
naves de la Casa Lonja de Sevilla (actual Archivo de Indias), repartidas en «Arte de la Pintu-
ra» y «Arte del Dorado», aunque posteriormente se incorpor6 también la escultura. Segtin
la documentacién conservada, los gastos se reducfan a aceite, carbdn, algoddn, velas y pago al
modelo del dibujo al natural®
hemos de pensar que o bien se tenfan o no se llevaba a efecto en las clases el dibujo de yesos.

, pero sin citarse ningn gasto en modelos en yesos, por lo que

S1Gro XVIII: EL YESO PERDIDO

La vigencia de la academia sevillana vinculada con Murillo, Herrera el Mozo, Valdés Leal y
Cornelio Schut parece que se eclipsé con el cambio de siglo, pues no se tienen noticias de
escuela o academia en las primeras décadas. Serd de nuevo la iniciativa de un pintor, forma-
do en la tradicién murillesca, la que contribuya a la creacién de una nueva iniciativa en el
taller de Domingo Martinez, que estuvo vigente en la primera mitad del siglo XVIIIL. Cedn
Bermudez nos advierte cdmo su taller parecia una academia. Alli unos estudiaban principios,
otros copiaban estampas, aquellos dibuxaban modelos de yeso y el maniqui y estos el natural, que
pagaba Martinez a sus expensas™. Si acudimos al inventario de sus bienes comprobamos la
presencia de numerosas estampas, tanto de los principia de la pintura, como los modelos de
manos, por ¢jemplo, con aquellas otras de esculturas clasicas (Yzen otro del mismo tamario con
estatuas romanas), y, sobre todo para el tema que nos ocupa, de modelos de yesos de temas
religiosos —imdgenes de Cristo o la Virgen—, asi como de fragmentos de esculturas, cabe-
zas, extremidades y esculturas cldsicas®. Asi, se pueden destacar las 223 piezas de escultura, la
mayorfa de yeso, y algunas de barro, cera o madera. Despuntan las siete figuras de yeso de mas
de media vara modelos para estudio, junto con otras que representan cabezas, brazos, manos,
piernas y pies, que suman en total 106 piezas. De los temas sobresalen los religiosos, pero
hay también algunas de contenido mitolédgico, como la figura de medio cuerpo de un sitiro
desnudo, una Venus y un nifo sobre un delfin.

Para hacernos una idea de cdmo era la formacién de un pintor debemos acudir al lienzo
que Domingo Martinez hizo del Carro de la Tierra, parala Méscara de la Fabrica de Tabaco
en celebracion de la exaltacion al trono de Fernando VI, entre 1747 y 1751. En el lienzo se
incorpord una academia de pintores, centrada en un modelo humano que mientras que ¢l
desfile estaba en marcha se cubria con una capa, y cuando paraba se subfa a un pedestal y
posaba inmdvil repartiendo los ttiles de pintor a tres aprendices. Cansino Casafonda en su
libro sobre la Méscara describia el conjunto, que iba acompanado ademas de un maestro que
llevaba el tiempo en la cabeza. Un aprendiz iba adornado con los papeles de «principios de
dibujar», otro con los carboncillos, un oficial con paises de abanico y otro con modelillos de
barro y yeso, y por tltimo, uno vestido de lienzo pintado con gustosa idea.

Sin embargo, Martinez redujo los estudiantes a tres que ilustraban el proceso de aprendi-
zaje descrito por Antonio Palomino en su Museo pictdrico y escala dptica. La importancia de
los primeros pasos del pintor se ponia de manifiesto en el estudio y dibujo de las partes del
cuerpo, siguiendo modelos de ojos y orejas, manos, asi como de compds y regla para tomar las
medidas y proporciones. A continuacidn se valoraban los modelos de yesos y barro, como se
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A sus avatares ha dedicado un
interesante estudio R. COrRzoO
(2009), a cuyo trabajo remiti-
mos, con bibliografia anterior.
En los estatutos generales se re-
coge que el profesor correspon-
diente debia colocar al modelo en
actitud (COrRZ0, 2009: 88).
CEAN BERMUDEZ, 1800:
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Fig. 8. Domingo MARTINEZ, Carro

de la Tierra (detalle), Museo de Bellas

Artes, Sevilla.
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cf. VV. AA., 2003a.
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I1, 262-263. Parte del texto de
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ces director de la Real Escuela
de Tres Nobles Artes de Sevilla,
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Lo ha estudiado de forma con-
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ve en la pintura en forma de cabezas y piernas, que rodean al aprendiz sentado a la derecha,

para pasar a cjercitarse finalmente con los modelos al vivo®.

En su inventario de bienes, Domingo Martinez contaba con un gran niimero de yesos,
tanto los modelos antiguos que vimos en el dibujo de Garcia Hidalgo, como otros de ta-
mafio natural. Incluso podemos encontrar un modelo en yeso de una Venus para instruir a
los aprendices en el dibujo sobre anatomia femenina, pues el decoro impedia hacerlo con
una mujer desnuda y un dibujo al natural. Algunos de los dibujos conservados de Domin-
go Martinez son academias de desnudo masculino, constituyendo el grupo mds numeroso.
En algunas obras, aunque se trata de dibujo de modelos del natural, se percibe en ellos una
actitud imitativa de ciertas esculturas cldsicas, como la que represente a un joven flautista
apoyado en un tronco.

Serd en los comedios del siglo XVIII cuando se dé un salto cualitativo y ya podremos
documentar de manera concreta la presencia de grandes estatuas de yeso en Sevilla, que re-
producian estatuas cldsicas a escala natural, en el marco de un academicismo mds desarrolla-
do. En efecto, esta centuria asiste al fendmeno del desarrollo de las academias artisticas (en
paralelo a las histéricas), que normalizan el conocimiento sobre el arte antiguo”. Fundada
en Sevilla en 1752 la Real Academia de Buenas Letras®, serd pocos afios después cuando se
conforme un primer intento de creacién de una academia artistica. Asi, Justino Matute reco-



ge en sus Anales eclesidsticos y seculares... de Sevilla que desde el afio 1759 el pintor Juan José
Uzeday el platero Eugenio Sédnchez Reciente comenzaron a dar clases, de noche, con bastante
concurrencia en la casay taller del segundo, en la Alcaiceria de la Seda, que luego se trasladé
ala casa del administrador de Tabacos Francisco Ramirez Portocarrero frente al convento de
las Duenas, donde solian juntarse entre dibujantes, cursantes de Matemdticas, modeladores en
barro y pintores hasta doscientas cincuenta personas, aunque finalmente recalaron en la calle
del Puerco, donde continuaron los estudios, teniendo ya modelo vivo y muchos de yeso que se
habian adquirido®.

Segin la cita de Matute existian, pues, ya en el tercer cuarto del siglo XVIII modelos de
yeso para la formacion del artista en aquella temprana academia sevillana, que —en cierto
modo— era continuidad de la del siglo XVII en cuanto al interés por este tipo de estudios,
pero no en cuanto a su desarrollo. Por el contrario, no sabemos nada de qué tipos de vaciados
en yesos o cudles eran los que servian para aquella ensefianza.

Podemos unir a este dato otra referencia que parece constatar la pujanza — al menos
circunstancial — de este tipo de producciones. Asi, sabemos que en los inicios de la década de
1760 estaban en Sevilla —y podemos pensar légicamente que dedicados a su ocupacién de
elaboracién y venta de vaciados en yeso— los formadores italianos, procedentes de la Tos-
cana, Lorenzo Barsotti y Luca Martini, que era suegro del hermano del primero, Frediano
Barsotti®. Este Gltimo —llamado por su hermano Lorenzo para que viniera a Espafia— se
asentd por unos afos en Madrid, junto a su hijo Vincenzo y otros tres ayudantes, abaste-
ciendo a la Academia de tres Nobles Artes de Madrid, inaugurada oficialmente en 1752, as
como a particulares; de hecho, el hijo Vincenzo trabajard especialmente para Rafael Antonio
Mengs en la elaboracién de moldes y vaciados en yeso de su propia coleccién®. Hacia el
afio 1768 los Barsotti disponfan del pasaporte para regresar a Italia y vemos que el referido
Lorenzo Barsotti se establecerd en Roma, con el propésito de crear una academia de yesos de
originales antiguos, a la que mds tarde se agregé asimismo su sobrino Vincenzo, con notable
éxito en Roma®. No sabemos las vicisitudes de la estancia sevillana de Luca Martini, pero es
probable que asimismo volviera a Italia junto a Lorenzo Barsotti. En todo caso su presencia
en Sevilla por aquellos afios debe testimoniar el interés que tenfa el mercado de la capital
andaluza para la venta de yesos de estatuas cldsicas, en los que estaban especializados.

Siguiendo la resefa realizada por Justino Matute, la creacién como Escuela de Tres No-
bles Artes bajo el patrocinio regio de Carlos III se debi6 al apoyo de Francisco de Bruna y
Ahumada (1719-1807), destacado personaje de la sociedad sevillana del XVIII desde su
posicién de oidor decano de la Chancillerfa de Sevilla y Teniente de Alcaide de los Reales
Alcdzares (desde diciembre de 1765), por lo que era conocido en su época como el «Sefior
del Gran Poder»?*. Era Bruna un granadino altivo al mismo tiempo que sensible a las ideas
ilustradas® que destaca, en lo que nos interesa, por su vocacion artistica y «arqueolégica,
que le llevd a conformar la que fue la coleccién de esculturas, fragmentos arquitectdnicos e
inscripciones romanas mas importante de la Andalucia de fines del siglo XVIII®. Se situaba
en dos salas del palacio de los Reales Alcazares, los llamados salén gético™ y salén bajo, estan-
do éste abierto mediante una galerfa porticada con columnas al patio llamado de Marifa de Pa-
dilla. Aparte tenfa en su amplia residencia privada de los Alcdzares (en la primera planta al este
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creta NEGRETE PLANO, 2012:
85-95, quien resalta el enfrenta-
miento que posteriormente esta
actividad le reporté a Vincenzo
Barsetti con el formador contrata-
do por la Academia madrilefia el
también italiano José¢ Pagniucci.
NEGRETE PLANO: 86, que citaa
PELLEGRINTI, 1917: 6.

A la biografia cldsica de ROMERO
MURUBE, 1965, podemos sumar,
por ¢jemplo, los trabajos poste-
riores de LuzON NOGUE, 1999:
41-57; AGUILAR PINAL, 1999y
2002; Cano R1vERO, 2003.
guilar Pinal, 2002: 163.

A las obras ya referidas, pueden
unirse, por ¢jemplo, BELTRAN
FoRTES, 2001: 162-165;
Lorez RODRIGUEZ, 2010:
125-137. En los dos cuartos
centrales del siglo destaca
asimismo la coleccién cordobesa
de Pedro Leonardo de Villace-
vallos, asimismo con esculturas
y, sobre todo, inscripciones
(especialmente romanas, pero
con algunas asimismo mozérabes
y arabes) (BELTRAN FORTES,
2001: 158-162; VV. AA.,
2003b; L6rEZ RODRIGUEZ,
2010: 97-119). De manera

mds o menos paralela, podemos
citar la coleccién que Guillermo
Tyrry, Marqués de la Canada,
conformo en el Puerto de Santa
Maria, asimismo con inscripcio-
nes y esculturas romanas, entre
las que destacaba un sarcéfago
de marmol, de época severiana,
de taller de Roma, decorado con
relieves de la difunta (o difuntas)
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y de thiasos marino (BELTRAN
FORTES, 2001: 156-158;
Lorez RODRIGUEZ, 2010:
119-122; y BELTRAN FORTES,
2006: 115-120, n.° 6, para el
sarc6fago).

A ¢éste se refiere posteriormente
A. de Laborde como «salén de
Embajadores», donde destacaba
las preciosas estatuas de marmol,
algunas colosales (LABORDE,
1809: tomo II, 47-48).

Antonio PoNZ (1792: carta V,
pérrafo 17) indicé que e/ copioso
gabinete de medallas, piezas
grabadas, armas, instrumentos
antiguos y otras mil curiosidades
que posee dicho caballero... prueba
su fino gusto e inteligencia en estas
materias. Su coleccidn fue referi-
da por carta de Fernando Miguel
Hurtado a Pedro Cevallos de 13
de mayo de 1807, dias después
de la muerte de Bruna: ...consiste
en una coleccion de 6 6 7 mil
medallas de oro, plata, grandes y
pequerios bronces, consulares, im-
periales, colonias, municipios, go-
ticas, drabes y espariolas de los tres
tltimos siglos... una libreria como
de 3.500 voltimenes... coleccion de
pinturas... en el [ario] de 775 se
erigid y dotd con el fondo de Alcd-
zavres la escuela de Bellas Artes, se
destind el Salén dellos para el estu-
dio de los Profesores, al que agregd
el Difunto una porcion de estatuas
de yeso de las mejores, otvas de
mdrmol antiguas; una coleccion
de inscripciones de la Bética y
otras preciosidades (con dineroy a
costa del rey)... De bistoria natu-
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del patio de Maria de Padilla) su coleccién particular, con la librerfa, el monetario, camafeos,
algunas antigtiedades, armas, curiosidades y un gabinete de Historia Natural”’, que tenia pen-
sado trasladar a su casa solariega de Lucena, al menos desde 1784, pero que no realizé nunca®.
Auspiciado por el Secretario de Estado marqués de Grimaldi, en una carta-orden de 30
dejulio de 1771, se creala Real Escuela de Tres Nobles Artes de Sevillay Bruna es convertido
en su director y organizador, a la vez que se le dan como modelo los estatutos de la reciente-
mente creada Academia de San Carlos Valencia, estableciendo clases de principios, de mo-
delo de yeso y clase del natural o modelo vivo. Desde enero de 1773 recibia una asignacién
regia de 2.500 reales de vellon anuales para los gastos, que se elevé a 25.000 por orden de 15
de agosto de 1775 y mediante la que adquiere cardcter oficial y publico, siendo el director
Pedro del Pozo y quedando Bruna como protector®. La Escuela se habia asentado en una
casa de los Reales Alcdzares™, a la vez que se alquilé —en 1772— una casa mds grande frente
al colegio de San Acasio, en la ¢/ Sierpes, y ocupé lugar también en el salén bajo de los Reales
Alcdzares, mis proximo al patio de Maria de Padilla y a su vez conectado con el salén gético,
donde ya se situaba la referida coleccién de antigtiedades de la Bética. No sabemos exacta-
mente adonde se llevarian los yesos que por entonces servian para el estudio y formacién de
los alumnos, aunque es probable que estuvieran en los tres espacios citados. De hecho, segtin
se recoge, en 1775, en un manuscrito conservado en los fondos del Archivo de los Reales
Alcdzares donde se resume la normativa de los dos salones referidos del Alcazar: E/ horario
priblico de apertura de los salones, [es de] dos horas al dia: entre el 1 de octubre al 1 de marzo de 6
a 8,y hasta fin de mayo de 7 a 9, que cerravi la escuela por las grandes calores de este pais, pero los
dias de fiesta por la mariana podyin asistir a dibujar en los salones del Alcazar donde estdn coloca-
das las pinturas de temporalidades (de las Casas de los jesuitas expulsados) y las estatuas de yeso™.
El marco del salén (con las pinturas y esculturas de algunos antiguos colegios jesuitas),
junto al contiguo con la coleccidén arqueoldgica, conformaba un ambiente mas apropiado
asimismo para las actividades de representacion de la Academia, y era alli donde se realizaban
generalmente los actos méds solemnes, como la distribucion de premios o las sesiones y dis-
cursos, en muchos casos presididos por Francisco de Bruna. Precisamente éste impartié los
discursos correspondientes a los premios de los afios 1778 y 1783, que fueron impresos, y en
el segundo de ellos, dedicado a la escultura®, en relacidn a las estatuas romanas conservadas
en la coleccién (sobre todo, de Itdlica), propone a los alumnos que: En estos grandiosos origi-
nales haveis de fixar todo vuestro estudio, para conseguir que los retdricos labios del bronce, el mdr-
moly el jaspe lleven a los venideros siglos las glorias de Nuestro Soberano Bienbechor Carlos III®.
También se refiere a los yesos en otro pasaje de la Oracién, indicando que los conserva-
dos entonces en la Real Escucla de Sevillalos....recogid don Rafael Mengs y dexd al Rey, se han
debido a la piedad de Su Majestad que concedid cien doblones a esta escuela para su formacion
y transporte, permitiendo que viniese a colocarlos José Panuchi, que estaba con este destino en la
Real Academia de San Fernando™. En efecto, ante la solicitud de la Escuela sevillana, Carlos
III habfa ordenado y costeado el que se realizaran copias en yeso de algunas de las estatuas
que Antonio Rafael Mengs conservaba en Madrid y que, de vuelta en Italia, habia donado
a la Academia de Madrid en el afio 1776 a través del Rey Carlos III y mediante el interme-
dio del entonces Secretario de Estado Miguel de Muzquiz®. Precisamente en una carta que



Mengs manda a Muzquiz le indica expresamente que: ...se digne hacer presente a S. M. ge
habiendo echo benir de Italia dibersos Modelos de Yeso, no sélo p* mi propio uso, mas principal-
mte a fin ge sirvan a la_ Jubentud aplicada a las Artes del Dibujo, como a los mismos profesores;

y ahora ge debo dejarlos, desearia sivviesen al mismo fin con la mayor bentaja de los sitbditos de
S. M. ...a fin ge se aprobechasen de dthos vaciados las otras Academias del Reyno como son las
de Sevilla, Valencia, Zaragoza y Barzelona, donde no dejard de haver ingenios ge seria deseable
viesen en sus principios estos Prototipos de la hermosura del dibujo™.

Como indica J. M. Luzén en otro capitulo de este libro, ya en 1765, la Academia de San
Carlos de Valencia habia solicitado a la madrilena dibujos y yesos para servir a las clases, y se
les envi6 copias de algunos de los yesos traidos por Veldzquez desde Italia en el siglo XVII, asi
como de la antigua coleccién de Cristina de Suecia®; pero la situacién cambia en pocos afios
con la incorporacién de esta primera serie de vaciados de la coleccion Mengs, que se conser-
vaba en su taller de Madrid, y que incluia piezas destacadas como: ...i/ Laocoonte, [Apollo,
[Antinoo, [Apollino e la Venere di Firenze, e di molti belli busti e teste™.

En 1772 se remitieron dos cajones con una serie de pinturas, dibujos y esculturas de
artistas sevillanos a la Corte, entre los que figuraban una figura pintada al éleo de la estatua
griega de mercurio, pintada por Juan de Espinal, mientras que Vicente Alanis pintaba el 4po-

Fig. 9. Michel-Ange HOUASSE, Jover
dibujando esculturas, h. 1725. Patri-
monio Nacional, Palacio Real de La
Granja de San Ildefonso, Segovia.

ral, de camafeos y producciones del
Asia hay bastantes preciosidades...
(Archivo de los Reales Alcazares
de Sevilla, caja 153; lo reproduce
L6PEZ RODRIGUEZ, 2010:
134). El inventario realizado el

2 de septiembre de 1807 de la
biblioteca, pinturas, camafeos

y antigtiedades de su coleccion
fue reproducido por ROMERO
MURUBE, 1965: 97-141. El
monetario, realmente de unas
10.000 monedas (o medallas,
como se denominaban enton-
ces), fue tasado en 194.997 reales
de vellon por Domingo Mar-
tinez Alonso y Francisco Javier
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Delgado, segtin AGUILAR PINAL
(2002: 174, nota 17 y 185, nota
40), que indica respectivamente
una referencia en los papeles de
Goémez Imaz, en la Biblioteca
Nacional (ref. R-62847), y un
manuscrito de 230 folios en la
Biblioteca de la Universidad de
Sevilla (ref. 331-225). La colec-
cién y el monetario (que habfa
pasado a la Real Academia de
Buenas Letras) se perdieron con
la ocupacion francesa de Sevilla.
Lorez RODRIGUEZ, 2010:
136-137, segun carta fechada en
7 de agosto de 1784.

Muro OREJON, 1061: 8-9.
Segin AGUILAR PINAL (2002:
175, nota 18) corresponde al n.°
16 de la actual ¢/ Mariana de
Pineda, entonces conocida como
¢/ Jardin del Principe, aunque
MATUTE (1887: tomo II, 263)
indica que estaba situada en la ¢/
San Gregorio.

Lo reproduce CANO RIVERA,
2003: 27-28. El documento se
conserva en el Archivo del Real
Alcdzar de Sevilla, caja 152, exp.
30. Por otro lado, es posible que
el documento sea posterior a
1775, por lo que podria referirse
realmente a los vaciados de las es-
tatuas de Mengs, que en efecto se
colocaron en aquel salén, como
se dird a continuacidn.

Cf. REC10 MIR, 2007: 135-136.
BRUNA, 1783, reproduce el
texto AGUILAR PINAL, 2002:
176, nota 21. En efecto, la
justificacién «oficial» dela
presencia de aquellas esculturas

YESOS

lo estatua griega. No s6lo eran los pintores, pues escultores como Cristébal Ramos enviaba
una figura de barro copiada por la estatua griega del Mercurioy Francisco Jiménez enviaba una
aguada de una figura de la Diosa Ceres. El escultor Blas Molner remitia dos figuras copiadas
de otras griegas mercurio y Apostolo®.

Cumpliendo la solicitud de la Academia sevillana —conocida por el propio Mengs,
como se ha visto— se mand6 desde Madrid a Sevilla el formador de la Academia madrilefia,
José Panucci, junto a un ayudante y las piezas correspondientes para formar en Sevilla una
serie de esculturas de la coleccion Mengs. Asilo recoge el citado Justino Matute, quien indica
que: No se limitd 4 esto la Real munificiencia, que concedid se sacasen en yeso los famosos moldes de
las principales estatuas griegas'y romanas que habia regalado 4 S. M. D. Rafael Mengs, mandando
libyar cien doblones para su transporte y el viaje de persona inteligente que viniera 4 colocarlos™.

Aunque siguiendo esta cita se ha dicho que ello sucedié en el afio 1775, hemos de pensar
que debid de tener lugar algo después, cuando menos con posterioridad al afio 1776, en que
ingresan las piezas de Mengs en la Academia de Madrid. Ademds, oficialmente la plaza de
formador de la Academia madrilefia se creé en 1779, siendo ocupada por este italiano José
Panucci®’, pero él interviene, por ejemplo, en el traslado de los vaciados de Mengs desde su
taller madrilefio a la Academia de Madrid, por solicitud del Marqués de Grimaldi®?, y asi es
probable que viajara a Sevilla con anterioridad a 1779. Debe tenerse en cuenta que fue en
1777 cuando desde la Academia madrilena se envid un lote probablemente similar de esta-
tuas de la serie de Mengs a la Academia de Valencia, como se dird més adelante.

Precisamente Antonio Ponz recogi6 en el tomo IX de su Viage de Espasia, por tanto en
una fecha anterior a 1780, en que se fecha la primera edicién, una referencia a la academia ar-
tistica sevillana y los yesos: Serd, pue, utilisimo para que esta ensefianza florezca brevemente...
que desde los primeros principios dibuxen los discipulos cosas escogidas, y sacadas de los mejores
originales, que tengan buenas formas, y mucha corveccion, tomando de las estatuas mejores an-
tiguas, del bello natural, y de los quadyos mas cldsicos, pies, manos cabezas, y lo demas en que
deben exercitarse los principiantes. En la casa del Excelentisimo Sefior Duque de Medinacel, no
obstante lo que se ha transportado a esa Corte, queda lo bastante para sacar estos verdaderos, y
solidos principios del arte; y si el Estudio Sevillano logra, como lo solicita los yesos de las mejores
estatuas griegas, tendrd mds a mano las fuentes ciertas, y seguras del saber™. En la nota a pie de
pagina correspondiente se afiadia al texto original que: La Real Academia de S. Fernando ha
permitido sacar estos yesos para Sevilla, con el fin de promover en toda Esparia del mismo modo
que en la Corte el estudio de las nobles artes, y ya han sido conducidos 4 dicha cindad.

Por otro lado, se ha mantenido en alguna ocasién con base en esta cita que los académi-
cos sevillanos intentaron sin éxito sacar vaciados de yeso de las esculturas cldsicas conserva-
das atn entonces en la «Casa de Pilatos» >, pero parece evidente segtin el sentido del texto
que la cita a la coleccion Medinaceli corresponde simplemente a la posibilidad de encontrar
modelos de estatuas originales grecorromanas, mientras que la referencia a los yesos no tiene
que ver con ello, sino con la solicitud a la academia madrilefia, como se explicita a la nota,
que debid ser anadida en fecha poco anterior al afio de publicacion del tomo en 1780.

En una carta que Bruna envié al entonces director de la Academia madrilefa en 1802,
Bernardo Iriarte, le invitaba a visitar Sevilla y daba nuevos datos sobre las circunstancias de



la llegada de los yesos a los Alcézares, destacando ...Jos dos famosos salones, en que tengo la
coleccidn de pinturas, estatuas é inscripciones... [junto a | los modelos grandes de yeso del estudio
de Mens, que vino Panuci 4 formarlos, en que gastd dos meses, que lo mantuve con un ayudante,
y habiéndome librado el rey 100 doblones, tuve que gastar otros 100 mios...>

Arana de Varflora, en su obra publicada en 1789, indica el lugar en que se colocaron los
yesos de Mengs, junto a las estatuas romanas, ya que en el primer salén, al que se accedia des-
de el patio de Marfa de Padilla, se habian colocado las pinturas (de antores famosos como Pablo
de Céspedes, Herrera el Viejo, Cano y Valdés padre e hijo)**, y en el siguiente se han colocado las
estatuas, y modelos de yeso, que suministrd pare el estudio de las nobles artes la Real Academia
de San Fernando, contribuyendo las expensas del real Evario. Entre las estatuas se han colocado
varias inscripciones de la Bética antigua...”.

Por el contrario, no sabemos exactamente cudntas ni cudles fueron las estatuas que se
cedieron a la Escuela sevillana. La tnica referencia de que disponemos se la debemos a Ni-
colds de la Cruz y Bahamonde, noble gaditano (Conde de Maule) que edité el diario de un
viaje que realizd desde su ciudad a Francia e Italia en los inicios del siglo XIX 'y que refiere a
su paso por Sevilla hacia 1807, muerto ya Bruna, que fallecié el 27 de abril de ese afio (e los
mismos dias de mi llegada acabé de vivir, dice el Conde)®®. En el diario describe lo siguiente:
En el mismo salon [de las esculturas romanas] tiene la Academia modelos del Laoconte, del Apolo,
del gladiador moribundo, y de otvas varias piezas de las celebres romanas en yeso para su estudio®.

Asi, tenemos constancia de que en la serie de yesos de grandes estatuas en la coleccion se-
villana se encontraban los yesos del grupo del Laocoonte junto al Apolo, también conservado
en el Belvedere Vaticano, y el Gladiador Borghese, hoy dia en El Louvre, aunque lamentable-
mente no refiere el viajero gaditano el resto de las piezas. En efecto, esas tres piezas formaban
parte del lote de vaciados de grandes estatuas romanas (entonces consideradas como griegas)
donado por Mengs a la Academia madrilefia en 1776. Como ha recogido A. Negrete la rela-
cidn de piezas es conocida, refiriéndose tanto los vaciados de yeso como los moldes:

Estatuas grandes

El Grupo del Laocoonte con sus dos Hijos

El Apolo Pithio de Belbeder

El Antinoo de Belbeder

El Zenon de Campidolio

El Gladiator de Borghese

Una Musa sentada. El Camilo

La Lucha de Florencia

Una Venus cuyo original estd en Inglaterra
El Germanico de Fontineblé

El Apolino de Medizzis

Una Anatomia de un Cavallo

Un Fauno grande, Joben

Una Venus chica con pasio, vaciada del Antiguo.
Otras dibersas Figuras enteras, vaciadas aqui.
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en la coleccién del Alcdzar era
que sirvieran de modelo a los
profesores y estudiantes de la Es-
cuela, como incluso argumenta
¢l propio Bruna cuando en 1788
se quisicron llevar las mejores
piczas estatuarias a Madrid,
infructuosamente (BELTRAN
FORTES, 2001: 164-165).

La cita la reproduce REC10 MIR,
2007: 137.

NEGRETE PLANO, 2012; VV.
AA, 2013.

AGDP, expediente personal de
Mengs, Caja 673/24, segun reco-
ge NEGRETE PLANO, 2012: 610
(documento anexo n.° 57).
Remitimos al trabajo de LuzoN
en este mismo volumen. Identifi-
ca las siguientes estatuas: e/ Gla-
diador Combatiendo, el Fauno

de Fidias, el Discébolo en accion,
cabezas de Roma y de Ariadna.
NEGRETE PLANO, 2012: 77 y
611 (documento anexo n.° 58).
La relacién completa de estatuas
vaciadas y moldes se encuentra
recogida en este mismo trabajo
en los documentos anexos n.” 59
y 60 (Ibid.: 611-613), y aclla nos
referiremos a continuacidn.
30-XII-1732. El Rey destind
2,50 reales anuales de la renta de
los Reales Alcdzares desde el 1 de
enero de 1773. Marqués de Gri-
maldi; cf. ARANDA y QUILES,
2000: 136.

MATUTE GAVIRIA, 1887: tomo
I1, 264. También lo reproducen
Muro OREJON, 1961: 6,y BEL-
TRAN FORTES, 2003: 62.
AZCUE BREA, 1991.
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NEGRETE PLANO, 2005: 174.
PonNz, 1780: carta tltima,
parrafo 13.

Por ¢jemplo, CANO RIVERO,
2003: 28.

Copias de la carta se conser-

van en la Biblioteca Nacional
(R.62753) y en la Biblioteca
Capitular y Colombina de sevilla
(papeles de J. Gestoso, tomo
VIII, fol. 4); cf. BELTRAN FOR-
TES, 2003: 62.

ARANA DE VARFLORA, 1789: 79.
Ibid.: 79-80; cf. L6PEZ RODRI-
GUEZ,2010: 132-133.

CRUZ Y BAHAMONDE,
1810-1813: 240.

Ibid.: 342-343.

NEGRETE PrANO, 2012:
612-613. La misma relacién

se recoge en sendas cartas de
Francisco Sabatini (de 24 de sep-
tiembre de 1776) y del Marqués
de Grimaldi (de 19 de Octubre
de 1776).

Muro OREJON, 1961: 13.
CaNoO R1VERO, 2003: 31.
Archivo del Alcizar de Sevilla,
caja 600, exp. 8 (scgl’m FERRIN
ParAMIO, 2009: 221).

Archivo del Alcdzar de Sevi-

lla, caja 600, exp. 34 (scgl’m
FERRIN PARAMIO, 2009: 227).
En efecto, no aparece ninguna
mencidn a los yesos en el inven-
tario de 25 de julio de 1855 en
que se entrega la coleccién del
Alcdzar al Museo de Pinturas de
Sevilla para nutrir la seccién de
antigiiedades, en virtud de la real
orden de 20 de octubre de 1854;
cf. SAN MARTIN MONTILLA,
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Unos veinte Bustos, y Cabezas benidas de Roma mas qge otras tantas vaciadas aqui.
Muchas figuras chicas y grandes en pedazos.

Dibersos vajos relieves benidos de Roma.

Manos, pies y otras cosas utiles p* el estudio de un Artifize.

Moldes

Del Grupo del Laocoonte
Del Apolo de Belbeder
Del Antinoo de Belbeder
De la Venus de Medizzis
Del Apolino de Medizzis
Del Gladiator de Borghese
De un Fauno Grande

Del Zenon

De unos veinte Bustos y Cavezas, y de dibersos pies®.

De las tres testimoniadas se conservaban, pues, en la Academia madrilefia también como
donacién de Mengs los moldes correspondientes, junto a las estatuas vaciadas. Para intentar
hipotetizar cuéles eran las otras estatuas representadas tenemos que avanzar de nuevo a los
inicios del siglo XIX. Asi, s6lo dos dias después de la muerte de Bruna, el 29 de abril de 1807,
el entonces secretario de la Escuela, el pintor Francisco Cabral Bejarano, solicité al teniente
de alcaide interino, Miguel Hurtado, los bienes pertenecientes a esa institucion, para evitar
que fueran consideradas de propiedad de Bruna o del Alcazar; se llevd a cabo un inventario
que, por duplicado, se guardé en la secretarfa de la Academia y en la contaduria del Alcdzar,
pero que no ha llegado hasta nosotros®. Ademds, la Academia a fines de ese ano decidié
abandonar el Alcdzar y trasladar sus bienes a la casa de ¢/ Sierpes®, pero los acontecimientos
politicos lo impidieron en el marco de la guerra contra los franceses. Hay que esperar al afio
1813 para que de nuevo, pasado ya el periodo de permanencia en Sevilla del monarca José¢ I
y del mariscal Soult, se hagan nuevos inventarios para la devolucién de obras de arte. Asi, en
uno fechado el 28 de julio de 1823 y titulado «Inventario de las pinturas, muebles y efectos
existentes en el Alcdzar y que se recogicron de los Conventos y Hospitales en tiempos del
Gobierno Intruso» se citan: Ocho estatuas grandes de Yeso algunas rotas correspondientes a la
Academia de Bellas Artes de esta cindad®.

En un segundo inventario fechado en junio de 1842, bajo el titulo «Noticia de las Pin-
turas y otros efectos que resulta haberse devuelto a las Parroquias, Conventos, Hospitales,
Hermandades y otras personas, de las que estuvieron depositadas en este Real Alcdzar en
tiempo del Gobierno Intruso», se citan de nuevo mds escuctamente las ocho estatuas, pero
se aporta otro dato de interés: De la misma Academia. Ocho estatuas de Yeso grandes.... Las
recogio el seior director de la Academia Joaquin Cortes, el 21 de Noviembre de 1813, entregado
por el Serior Yntendente®. En efecto, interesan ambas referencias, pues, aparte del hecho de
que —desde 1813— las grandes estatuas de yeso —algunas de ellas rotas— pasaron al nue-
vo local de la Academia sevillana, mas espacioso, localizado en el sitio del antiguo colegio



agustino de San Acasio, en ¢/ Sierpes (que més adelante incluird asimismo la antigua iglesia

del colegio), sabemos también que el nimero era de ocho estatuas, que podemos pensar que
corresponderfan a las formadas por Panucci de las de la colecciéon de Mengs.

Precisamente, como recoge J. M. Luzdn en su trabajo de este mismo volumen, en las
actas de la Junta Particular de 25 de junio de 1777 de la Academia de Madrid se citan cudles
son las ocho estatuas que se ceden a la Academia de San Carlos de Valencia por las mismas
fechas que a la Academia de Sevilla: vaciados del laocoonte, apolo grande belvedere, apolo
chico, antinoo, de la venus, del fauno, del gladiador borghese, y del pastor de la granja®. Las tres
conocidas en el caso sevillano se identifican en esta relacién, como es el caso del Laocoonte,
el Apolo del Belvedere («apolo grande belvedere») y el Gladiador Borghese®, por lo que
es probable que asimismo coincidieran las otras cuatro. Como ha indicado A. Negrete, el
«apolo chico» corresponde al Apollino o Apolo de Médicis, actualmente en la Galleria de los
Ufthizi, el «antinoo» al Hermes del Belvedere Vaticano'y el «pastor de la granja» al Fauno del
cabrito del Museo del Prado, que —procedente de la antigua coleccién de Cristina de Sue-
cia— se encontraba entonces en el palacio de San Ildefonso en La Granja®; por el contrario,
no identifica esta autora ¢l «fauno», mientras que la «venus» pudo tanto corresponder a
la_Afrodita Jenkins, de la que Mengs doné en 1776 la estatua sin el molde, cuanto de la Venus
Meédicis, de la que dond el molde pero no la estatua®®, como se ha visto en la relacién anterior.

Cabe hacer una salvedad con respecto al fauno. Indicaba A. Muro Orejon que entre las
piezas del museo de la academia sevillana en el siglo XIX se encontraban los mdrmoles roma-
nos italicenses del Fauno de los platillos y Niove madre®, pero parece claro que se trata de un
error y que pudieran corresponder mejor a reproducciones en yeso de estas dos conocidas
esculturas cldsicas, que nada tienen que ver con Itdlica. El fauno con cimbalos o platillos

Fig. 10. Apolo Belvedere, Muscos Vati-
canos, Roma. SGI, Fototeca-Labora-
torio de Arte, Universidad de Sevilla.

Fig. 11. Apolo Belvedere (detalle),
Museos Vaticanos, Roma. SGI, Foto-

teca-Laboratorio de Arte, Universi-

dad de Sevilla.
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2012: 108 y figs. 2-3.

Luz6N NOGUE, en este mismo
volumen: nota 21.

NEGRETE PLANO, 2012:
134-135, N1 (Laocoonte),
135-138, N2 (Apolo Belvede-
re) y 140-142, N5 (Gladiador
Borghese), respectivamente.
Ibid.: 150-151, N11 (Apo-

lo), 138-139, N3 (Hermes)

y 154-155, N15 (Fauno).
Especialmente para éste tltimo
véase el extenso estudio en Ibid.:
343-371. Se ha indicado que ac-
tualmente en el taller de vaciados
de la Academia se conserva sélo
un molde parcial de las piernas
de esta escultura del «Fauno del
cabrito» (HERAS CAsas, 2005:
81), aunque realmente desco-
nocemos si se trata del vaciado
de Mengs o de otro realizado
con posterioridad, dado que la
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Fig. 12. Fauno danzante, SGI, Fotote-
ca-Laboratorio de Arte, Universidad

de Sevilla.

Fig. 13. Dibujo del modelo en yeso
del Fauno danzando con platillos, h.
1820-1840.

Fig. 14. Ramoén José¢é GONZALEZ,
dibujo del modelo en yeso del Fauno
danzando con platillos, 1822.

estatua se encontraba disponible
en las colecciones regias y, desde
1828, en el Museo del Prado. El
Museo Nacional de Reproduc-
ciones Artisticas adquirié un
vaciado de la escultura en 1887
del formador Trilles, seguramen-
te de la Academia (Ibid.: 370). En
general, HERRERO SANZ, 2005.
68 NEGRETE PLano,2012: 152,
N13 («Fauno grande, joben»),
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corresponde a una estatua romana de Fauno danzante, conservado actualmente en la Galerfa
de los Uthizi, del que sabemos que Mengs solicité y obtuvo el permiso para hacer un vaciado
enyeso en 17707 el segundo corresponde a una de las figuras del grupo de las Nidbides apa-
recido en Roma y conservada actualmente en Brocklesby Park, del que precisamente Mengs
tenfa un busto en yeso que se encontraba dentro del lote cedido a la Academia de Madrid en
1776". La presencia de estas dos piczas en la Academia sevillana, que existfan en la coleccién
de Mengs en Madrid antes de 1776, plantea la posibilidad de que realmente a este fauno dan-
zante corresponda la referencia de «Fauno grande, joben», completando la serie de ocho
grandes estatuas, a las que podria quizé agregarse incluso el busto de la Niobe.

No obstante, hay constancia de que asimismo se adquirieron otras estatuas en yesos para
la Escuela de Sevilla aparte de las de Mengs. Asi, en 1801, Joaquin Cabral Bejarano, teniente
de la seccidn de Pintura, se refiere a...una estatua del Bacante del natural que se a vendido por
mi mano para la Real Escuela de Nobles Artes de esta cindad’, para la que el carpintero Ga-
briel Rodriguez realizd ...una repisa con rueda para la figura de yeso del Bacanal, y cinco afios
después, en 1806, se refieren tres pedestales con garruchas en los pies para su movimiento, para
las figuras de yeso™, lo que indica el sistema de mover las esculturas para su funcién did4ctica
de formacidn de artistas.

La incorporacién de estas esculturas era fundamental para la imitacion de la antigiiedad
y para la formacién de los artistas, constituyendo uno de los acervos mas valiosos de cual-



quier academia, de ahi que las peticiones de éstas a la Real Academia de San Fernando fuesen
constantes para engrosar sus colecciones. Desde México se solicitaba un material didactico
en 1778, pero s6lo llegaron cuatro o cinco cabezas por las dificultades que significaba un
transporte por tierra y mar hasta Cddiz, Veracruz y México. En 1782 Gerénimo Antonio Gil
indicaba nuevamente que era necesario para ¢l inicio de las clases vaciados de todas aquellas
estatuas mds célebres que tiene la Real Academia de San Fernando, de los griegos, y romanos, las
que pueden venir vaciadas en trozos y macizas para que acd se unan y sevi bueno que vengan las
hembras de los vaciados referidos; asi mismo los vajos relieves, y una coleccion de cabezas, manos,
y piesy también siendo asequible la serie, que los ingleses han juntado de todas las preciosidades
griegasy romanas, que estas las venden al publico vaciadas de una pasta de suma consistencia’™.
En 1785 prosiguicron los tramites, especificando las obras solicitadas: Un vaciado del Apolo
grande que estd en la Academia, otvo del Apolino, otro de la Venus de Médicis, otro del Laoconte,
otro del Castory Polus, otro del Gladiador, otro del Hércules, otro de la Hermafrodita, otro del
Saturno, otro de Mercurio, |mas] las mejores estatuas grandes y chicas que tiene dicha Academia
[y] una serie de las mejores cabezas, pies, manos y bajos relieves™.

Estas piczas se convirtieron bajo la supervisién de la Academia de San Fernando en los
referentes para el aprendizaje de las generaciones mas jovenes. La ensefianza artistica que se
ofrecia en las Escuelas, luego convertidas en Academias, seguia a imitacion de la parisina, un
aprendizaje progresivo basado en el boceto de las distintas partes del cuerpo copiando dibu-
jos. En la Escuela de Nobles Artes, los aprendices debian completar tres niveles, asistiendo a
unas clases que, por lo general, comenzaban en noviembre y finalizaban en abril. El primer
paso en la educacién de un joven artista lo constituia la denominada «sala de principios,
en la que el alumno copiaba elementos simples del cuerpo humano como primer paso parael
aprendizaje de cualquiera de las artes.

La Universidad de Sevilla cuenta con un valioso fondo de dibujos académicos, proce-
diendo los mas antiguos de la actividad que los estudiantes de la Real Academia de San Fer-
nando, realizaban en la clase de Dibujo de Principios, Cabezas y Figuras, y en la de la sala del
Yeso. En 1760 el joven Manuel de Craso realizé el dibujo de perfil de la cabeza de un hombre
barbado, que en la época se tenia por una representacion del famoso escultor italiano Algar-
di. Pero también conocemos que dibujaron otras obras, como un fragmento de cabeza, que
tiene algunas similitudes con la del Arrotino, que puede fecharse en 1775; la cabeza de un
posible Julio César de 1775 o el dibujo de la cabeza de Alejandro Magno como Helios, que
hizo Francisco Pardo ese mismo afio.

Una vez instruido comenzaba ¢l estudio de los modelos anatémicos en «la sala de yeso»,
donde se dibujaban las estatuas cldsicas. Algunos de los dibujos académicos que realizaron
los alumnos madrilenos se han conservado en el patrimonio de la Universidad de Sevilla. El
mas antiguo es el dibujo ¢jecutado con ldpiz negro sobre papel claro verjurado, que realizé
Pedro Gélvez Ladrén de Guevara en 1760. Representa una escultura de un hombre maduro,
vestido con una toga que sujeta con su mano izquierda, mientras que con la derecha porta
un rollo (n.° inv. 161). Esta fue una de las esculturas que formé parte de la coleccién de
vaciados y fue una de las elegidas por los aprendices, pues se conserva un dibujo similar, aun-
que tomando otro dngulo de composicién (n.° inv. 122). Los dibujos que se conservan en la

Fig. 15. Dibujo de la cabeza de Arro-
tino, 1775.
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146-148, N9 (Afrodita Jenkins) y
172-173, N38 (Venus Médicis).
Muro OREJON, 1961: 63.
NEGRETE PLANO, 2012:
259-261,N107.

Ibid.: 159-160, N18.

Archivo del Real Alcdzar de Se-
villa: caja 151, expt. 2, sin foliar,
segun REC10 MIR, 2007: 137 y
nota 15.

Para las dos tiltimas referencias,
Archivo del Real Alcdzar de Se-
villa: caja 151, expt. 2, sin foliar,
segun REC10 MIR, 2007: 137 y
nota 16.

Documento fechado en 1782
remitido por Gerénimo Antonio
Gil a la Academia de San Fernan-
do, en Madrid. Archivo General
de Indias, Sevilla. Publicado en
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Fig. 16. Francisco PARDO, dibujo del

modelo en yeso del Fauno del cabriro,

1773.
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ANGULO, 1935: 91. Para el estu-

dio de los yesos de la Academia
mexicana véase BARGELLINI y
FUENTES, 1989: 24-28.
BARGELLINI y FUENTES, 1989:
24-28.

Muro OREJON, 1961.

Ibid.: 67-69.

MENDEZ, 2012.

YESOS

Universidad de Sevilla incluyen diferentes estudios de los alumnos de la Real Academia de
San Fernando, que representaban por ¢jemplo la escultura del Fauno del cabrizo, que dibuja-
ron ¢l pintor Agustin Esteve en 1771 y el escultor Francisco Pardo en 1773; la escultura del
Apollino, representado como un joven desnudo de pie, una posible copia de un original de
Praxiteles, dibujado por Francisco Pardo en 1773 tomando dos dngulos diferentes, frontal y
de lado. La existencia de similares dibujos anénimos nos sefiala una cierta homogeneizacion
al representar la figura, pues presentan todos una misma composicion.

Y, finalmente, el Gltimo nivel y el mas avanzado era «la sala del natural o del mode-
lo vivo», donde contaba con cincuenta minutos para pintar el cuerpo desnudo, variando
¢l modelo tres veces de posicion. Para su acceso era necesario un pase cuya licencia debia
otorgarla ¢l profesor de la sala que dejaba. Al reorganizarse la Academia de San Fernando
en 1844, de las diez ensefianzas que integraban la carrera, tres se centraban en el estudio del
cuerpo humano: Dibujo de Figura, Anatomia Artistica y Simetrfa y Proporciones.

S16L0Ss XIX v XX: NUEVAS COLECCIONES DE YESOS

Lamentablemente poco sabemos de las vicisitudes de aquellas esculturas de yesos tras la
muerte de Bruna (en 1807), en el marco del desarrollo de la Real Escuela de Nobles Artes
de Sevilla, que se convertird en Real Academia de Nobles Artes de Santa Isabel oficialmente
desde 1827 hasta 1849. Para ese periodo tenemos pocos datos, que fueron extraidos por
Antonio Muro Orejon de la documentacion de la Academia de Bellas Artes en su trabajo
histérico de la institucién’.

Desarrollara su actividad docente a lo largo de esa primera mitad del siglo XIX, con la
existencia de una sala del dibujo del yeso, que estuvo a cargo del profesor Joaquin Cortés, asi
como un museo ubicados en la sede del antiguo colegio de San Acasio, en la ¢/ Sierpes, cuyo
local ya hemos dicho que se ocupa en el siglo XVIII y al que se le agregd también el antiguo
edificio de la iglesia. Por Real Decreto de 31 de octubre de 1849 se reorganizaron las Aca-
demias de Bellas Artes ya existentes, como la sevillana (considerada como de primera clase,
junto a las de Barcelona, Valencia y Valladolid), ordenando que a cargo de cada Academia,
hubiese una Escuela Especial de Bellas Artes, como ocurre en Sevilla”.

Joaquin Cortés fue alumno de la propia Escuela y a los siete afios de ingreso en dicho
centro, consiguié una beca para ampliar estudios del natural en la Real Academia de San
Fernando en 1792, donde debié asistir a sus clases, donde harfa muchos progresos, copiando
las pinturas de Mengs y Batoni. Allf, realizé el dibujo de una escultura de Mercurio, que fue
premiado (n.° 0009-01-DEC-DIB).

Regresé a Sevilla en 1802 convertido en profesor de pintura con la autoridad y el presti-
gio de ser elegido para realizar las copias de las pinturas de Murillo de la iglesia del Hospital
de la Caridad”™. A los pocos meses, Bruna le nombra director de pintura de la Real Escucla
de Nobles Artes. Entre 1803 y 1804 realizé los dibujos del natural que se conservan en el
patrimonio de la Universidad de Sevilla. También de su paso por Madrid, debié hacerse con
algunos dibujos de cabezas clasicas que posefa en su coleccidn, lo que explicarfa posiblemen-
te lallegada de otros dibujos académicos del siglo XVIIL Se trata de dos estudios académicos



del siglo XVIII, realizados por Francisco Bayeu, que representan la cabeza de Apolo y una
cabeza de diosa mitoldgica (Universidad de Sevilla).

En la Academia sevillana durante la primera mitad del siglo XIX, el pintor Joaquin Cor-
tés se mantuvo al frente de la sala del dibujo del yeso. No sabemos como se distribufa esta
habitacidn, pero quizds estuviese pintada con colores claros, como estaba la de San Fernando
araiz de que en 1815 Pedro Franco recomendase para la madrilefia que tanto la Sala del Yeso
como la del Natural debian pintarse dando un color claro a las paredes con sus molduras |...]
para que resalten mds las preciosas estatuas 'y bustos del antiguo que hay en ellas, debiendo lim-
piarse al final de cada curso pues se ennegrecian con el humo que desprendian las [imparas™.
Estas enseiianzas del yeso y del natural, también llamadas Estudios Mayores, se impartian
(junto a las de arquitectura), a lo largo de todo el curso académico, en horas de tarde-noche,
por lo que también recibian ¢l nombre de Estudios de Noche. Las salas se iluminaban con
lamparas de aceite o con candilones, y en febrero de 1820 se instalé un quinqué. Con el tiem-
po, y principalmente a requerimiento de los alumnos, se permiti6 seguirlas también durante
los meses de vacaciones de verano, y de dia, argumentando que la luz natural era mas propicia
para tales estudios. El encargado de velar por las salas de estudio de la Escuela de las Tres No-
bles Artes era el conserje Andrés Cortés, hermano de Joaquin Cortés, entre cuyos cometidos
se encontraba tener limpias y abiertas las salas de los estudios todos los dias y hovas que segiin
la variedad de las estaciones acordare con la Junta ovdinaria, y en las de la noche hard disponer
y preparar las luces para los estudios. Cuidard de que los discipulos se distribuyan en las salas a
donde deben y que en ellas ocupen los lugares correspondientes | ...]. Tendrd especial cuidado de
observar la asistencia de los discipulos, cuales se aplican y adelantan mds a fin de poder dar a la
Junta los informes que se le pidieren. En las hovas de estudio estard pronto para lo que pudiese
ocurrir cuidando que se observe el silencio y modestia que corvesponde®.

En la sala de yesos, los aprendices sevillanos debian adiestrarse en el dibujo de figuras,
estudiando las proporciones y la simetria de cada una de las partes del cuerpo humano, di-
bujando la anatomia del cuerpo entero a través de los modelos cldsicos de la antigiiedad que
poseia la academia. Al principio se instrufa en las figuras aisladas para pasar luego a la copia
de esculturas en grupo. El tiempo que pasaban en la sala dependia de los progresos que iba
haciendo el alumno, tanto pintor como escultor, instruyéndose en el dibujo y el modelado,
asi como a maestros y profesores que quisieran seguir asistiendo. Se trataba de clases emi-
nentemente pricticas, donde en el siglo XVIII el profesor que las dirigfa no aplicaba un
método comun. Asi, en 1803 el marqués de Espeja comentaba acerca de la Academia de San
Fernando que en la sala del yeso no se ensefiaba a distinguir un estilo artistico de otro, y que
ala del Natural no asistfa casi nadie®. La comisién del plan de estudios acordé entonces que
en la del Yeso el aprendizaje de las partes del cuerpo humano se hiciera progresivamente, a
fin de que los alumnos fueran tomando al tiempo consciencia de su belleza, y que una vez
estudiadas las estatuas pasaran a la Sala del Natural, en donde se debia hacer hincapié en la
captacion de la expresion y de la belleza de las formas.

El estudio de las proporciones del cuerpo humano se hizo sobre la propia figura y las
estatuas griegas indistintamente. Y asi se desarrollé en la Escuela de Nobles Artes, donde los

Fig. 17. Joaquin Maria CORTEs,
dibujo de un vaciado en yeso de
Mercurio, 1800.
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artistas sevillanos copiaron los modelos cldsicos en la sala del yeso. Siendo alumno José Maria
Escacena ¢jecuté un bello dibujo de la Flora Farnesio, fechado en 1827 y que fue premiado
ese mismo afo.

La ensefianza académica impuso el uso de estampas. En este repertorio, el estudiante
aprendia las proporciones del cuerpo humano a través de las esculturas griegas y romanas.
Uno de los tratados que mayor difusién alcanzé fue el de Girard Audran, titulado Las pro-
porciones del cuerpo humano medidas por las mds bellas estatuas de la antigiiedad. Esta edi-
cion, de la que la Universidad de Sevilla cuenta con un ejemplar, fue traducida y grabada del
original francés por Jerénimo Antonio Gil en 1780 en Madrid®. Las distintas academias
programaron concursos con premios y exposiciones artisticas que solian celebrarse anual-
mente. Precisamente, ¢l regalo de este volumen era uno de los galardones que la academia se-
villana entregaba a los mejores alumnos del dibujo en la sala de yesos®™. A través de los libros
que se entregaban como premios de estos certdmenes a los alumnos, podemos saber cudles
eran las obras de referencia para cada asignatura. En la adjudicacién de los premios que cele-
bré la Escuela en 1830 aparecen los siguientes libros: el Tratado de pintura por Leonardo Vi-
ney, para la Sala del Natural, premio que gané Jos¢ M? Escacena con accésit de José Bécquer;
el Tratado de medidas de Juan de Arfe se entrega a los alumnos de la sala de principios en su
variante de figuras (premio a Luis de Leén, accésit a José Oliveros) y de cabezas (premio a
Juan Angel de la Herran, accésit a Joaquin Bécquer) y trozos (accésit Guillermo Williams).
En la sala de perspectiva se entrega la Aritmeética de dibujos de Fudan (premio a Manuel M?
Morales y accésit a Manuel M? Esquivel). En las clases de escultura el Diccionario de las Bellas
Artes de Cedn, en la del yeso las Proporciones del Cuerpo Humano por Audran, en las clases de
geometria, aritmética y dlgebra se entregé un libro sobre tratados de pintura y aritmética. En
arquitectura, el premio consistia en un volumen de los Cinco Ordenes de Vignola®.

P. ant.: Fig. 18. Alonso MARTINEZ,

Profesores y alumnos de la Real Aca-
demia de San Fernando retratados en
el estudio de Alonso Martinez y hno.

h. 1858, Biblioteca Nacional Madrid.

Fig. 19. Jos¢ Maria ESCACENA Y
Daza, dibujo del vaciado en yeso de
la Flora Farnesio, 30/04/1827.

Fig. 20. Juan Antonio de CASTA-
NEDA, dibujo de la cabeza del Apolo
Belvedere, 1836.

82 AUDRAN, 1780.

83 MENDEZ, 2000: 18-19.

84 Junta de Adjudicacién de Pre-
mios. 30 de abril de 1830. Libro
de Actas, pp. 74-75. A.R.A. S.
I. H. S. MéNDEZ, 2000: 18-19.
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86 Antonio PoNz (1794: tomo
XVIIL, carta I, parrafo 32) in-
dicaba con respecto a la escuela
gaditana: Se halla ya provista la
escuela de una competente porcion
de yesos que se han conducido
de Roma, y fueron a eleccion
del excelentisimo sevior don José
Nicolds de Azara, embajador de
su majestad en aquella corte.

87 Muro OREJON, 1961: 136.
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Entre 1829 y 1830 ingres6 en la Escuela Andrés Cortés Aguilar, aunque en 1831 se sus-
pendieron las clases por falta de recursos econdmicos. De ese afio, 1829, se conservan varios
dibujos de la clase de yeso, entre los que podemos destacar la escultura del Galo moribundo,
representada de frente y de espaldas. Se trata de los dibujos de Joaquin Zuloaga y Manuel
Macias. Resueltos los problemas de la Escuela, comenzaron las clases de nuevo en 1835,
asistiendo Cortés a las clases de dibujo del Yeso y en Cabezas. Precisamente, en la clase de
Yeso coincidird con otros jévenes aprendices, Joaquin Dominguez Bécquer y Manuel Ba-
rrén, mientras que en la de Principios coincide con Manuel Cabral Bejarano. Hacia 1836 se
han conservado varios dibujos de alumnos de la Escucla, destacando los dos dibujos de José
Casado de un pie de una escultura para la clase de Principios, y del mismo autor de la Venus
de Médicis, que fue premiado. Ese mismo afio Juan Antonio de Castafieda dibuja con gran
calidad de perfil la cabeza del Apolo Belvedere para la clase de Principios.

Por otra parte, Andrés Cortés volverd a cursar los estudios en la clase del Yeso durante el
curso 1837 y 1838, finalizando su aprendizaje académico con veintiséis afios. Durante este
curso, coincidid en la Escuela con su hermano Antonio, menor que ¢l, quien asistié hasta
1844, asistiendo a la clase de Principios, a la clase de Trozos y, por tltimo, al dibujo de Figu-
ras. Entre 1842 y 1843 se dibujaron las esculturas de la Venus de Médicis por Ignacio Verdeja
y la cabeza del Apolino por Miguel Aguado. Otra de las imdgenes que fueron dibujadas fue el
Hércules Farnese, pues se han conservado hasta cinco dibujos, realizados entre otros por Jos¢
Marfa Castellote, realizado a lapiz negro, o José Pdez con ldpiz de sanguina (1843). También
se hicieron dibujos del Galo moribundo, como el que ¢jecuté José Castro, dibujado en dia-
gonal con un gran control de los contraluces, o Manuel Quesada, en 1843, y visto de frente.
La Venus de Médici fue otra de las piezas cuyos dibujos se han conservado de esta década.
Podriamos sefalar por ejemplo el dibujo de Angel Romero, que la representa de tres cuartos.

Muro Orejon recoge este interesante dato de aquellos anos previos a mediados del siglo
XIX: En 26 de octubre de 1843y 16 de junio de 1844, los académicos [sevillanos] acceden a las
solicitudes de la Escuela de Bellas Artes de Cddiz, y del Instituto sevillano, para obtener vacia-
dos de aquellas esculturas. Fuevon realizados por Andyés Mazzoni, modelador de la institucion
gaditana, y un vaciado de cada una de las tallas quedd en nuestra Academia de modelo para los
estudiantes®™. Las esculturas corresponden al Fauno de los platillos y la Niove madre®, de las
que ya hemos argumentado antes que estas piczas no corresponderian a mdrmoles romanos
italicenses, sino seguramente a las propias reproducciones en yeso existentes en la Academia
sevillana, quizds del lote de esculturas originario de la coleccién Mengs. No obstante, la indi-
cacidn es confusa, pues se cita que se dejan copias de vaciados en yeso en la propia Academia
sevillana, que quizds eran los mismos originales. También en acta de 12 de abril de 1848 se
constata que ¢l escultor Gabriel Astorga habrfa donado al Museo de la Academia un grupo
en yeso, pero sin indicar el tema®’.

Uno de los profesores que destacé en la Escuela de Nobles Artes fue Manuel Barrén,
quien después de formarse en la institucion, ejercié también la docencia, ocupando desde
1841 un puesto de profesor ayudante. Su quehacer docente fue sobresaliente en las asignatu-
ras de dibujo del Yeso, Perspectiva y Paisaje, formando a muchos alumnos. A partir de 1843
la antigua institucion se convirtié en Academia de Santa Isabel de Hungria. De este periodo



conservamos los primeros dibujos que los aprendices hicieron del Grupo de San Ildefonso,
consiguiendo Rafael Olavide de Villasenor, secretario interino, un segundo premio por su
dibujo del yeso realizado con un lapiz negro graso. De 1847 se han conservado dos dibujos
desde nuevos dngulos de este grupo. El primero es obra de Agustin Mora, y representa de
frente alos jovenes varones desnudos Hypnos y Thanatos. Este autor fue discipulo de Manuel
Barrdn y recibid el primer premio de dibujo del modelo de yeso. El segundo fue dibujado en
ese mismo afio por Jos¢ Ortega, quien cambid la visién frontal con un leve escorzo desde la
izquierda. Su calidad fue recompensada con el segundo premio.

La Real Academia sevillana fue uno de los centros mds importantes de educacion artis-
ticay a ella llegaron artistas de localidades proximas, como Angel Marfa Cortellini, quien se
matriculé, asesorado por Joaquin Dominguez Bécquer, en las clases de Yeso y Natural. De su
paso por la sala del yeso, se ha conservado un bello dibujo tomado al natural de la Venus de
Meédicis, pintado posiblemente hacia 1847.

Un papel importante guarda Francisca Molins de Casajts, quien fue una de las pocas
alumnas que conocemos de este periodo en la Academia. Su etapa como alumna se fecha
entre 1846y 1848, destacando por la calidad de los trabajos que presentd. En la clase del Yeso
fue galardonada con el primer premio en 1848 con ¢l dibujo que hizo del vaciado del Fauno
danzando con platillos, que se encuentra en los Uffizi (Florencia).

Finalmente, con motivo de la reorganizacion de 1849, hecha efectiva al afio siguiente,
la Academia se traslada desde la sede del excolegio ¢ iglesia de San Acasio al exconvento de
la Merced, donde se cred el Museo Provincial, ocupdndose la nueva sede el 26 de febrero de
1850y desalojandose el primero de los edificios el 11 de septiembre del mismo afio®.

Entre los gastos generados por la Academia en 1849 hay que destacar la adquisicion de
dos bustos realizados por el formador Giorgio Piretti, destinados al estudio de los alum-
nos de la Academia de Santa Isabel de Hungria. Asi, se citan dos vaciados de yeso de la
cabeza de Alejando Magno para estudios segiin recibo del vaciador Giorgio Piretti, fch. Id.
Con el n° 5. 40 reales®.

En 1850 se convocaron varias plazas en la Academia de Bellas Artes de Sevilla. Eran las
primeras citedras en propiedad que se iban a adjudicar en academias provinciales. Para estas
plazas se presentaron los siguientes individuos: para el Dibujo de Antiguo y Natural, Anto-
nio Cabral Bejarano, Joaquin Dominguez Bécquer y José Escacena y Daza, que también lo
hacfan para Colorido y Composicion. Para ayudantes se presentan Manuel Rodriguez de
Guzmén y José¢ Roldédn”. Por Real Orden de 13 de octubre de 1858 se estableci6 que las Es-
cuelas de Bellas Artes de las provincias dejaran de depender de las Academias Provinciales de
Bellas Artes y organizaran los estudios de pintura, escultura y grabado, con el nombramiento
de un director que tendria a su cargo la administracién de la institucién bajo dependencia
directa del Rector de la Universidad correspondiente. No obstante, Muro Orején indica que
en el caso de Sevilla ello sélo se producird por aplicacién del Real Decreto de 8 de julio de
1892y que, sdlo en 1933, se trasladd la Escuela de Bellas Artes del edificio del Museo™.

En relacién a noticias sobre yesos, durante la segunda mitad del siglo XIX, tenemos la
siguiente referencia expresada por Muro Orejon: Recojo la noticia de la compra en Paris de un

maniqui articulado para el aprendizaje del dibujo (sesion de 14 de diciembre de 1854), Y en

Fig. 21. Rafael OLAVIDE, dibujo del
vaciado en yeso del Grupo de San

Ildefonso, 1844.
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1855, adquiere de la Academia Gaditana una copia de la escultura semi colosal de un sacerdote
de Apolo y Baco para la ensefianza del dibujo antigno®.

La Academia muestra su preocupacion y manifiesta que es imprescindible que se contrate
un Profesor y un Ayudante en la Clase de Dibujo de Figuras®. Durante este afo se suceden
sustituciones y en 1854 José Roldan, profesor de dibujo de figuras, quicre que se le nombre
como tal t7as cuatro arios de estar de interino en esta asignatura, nombramiento que se produ-
ce el 3 de junio de 1854. En relacidn con esta clase, se indic6 el dia sicte de enero de 1854 que
habfa llegado una carta de Eduardo Cano que era académico supernumerario en Paris con
respecto a los maniquies de hombre y de mujer que deseaba comprar el director, aprobandose
una carta de crédito de 8.000 reales para su adquisicién. Parece que sélo se compré uno de
ellos y que debi6 llegar a finalizar el afo, puesto que el dfa 14 de diciembre hay un oficio del
director para construir un estante que custodiase el maniqui, adquirido gracias a la accién de
Eduardo Cano’.

Con fecha de 31 de mayo de 1867, se informa del presupuesto detallado para la adqui-
sicion de un material educativo para la Escuela de Bellas Artes, formado en virtud de orden
del Excmo. Sefior Director General de instruccién publica. En este documento se indican el
coste de la adquisicién de un conjunto representativo de obras, asi como de la preparacion
de su transporte y embalaje preciso. Entre estas podemos citar:

Una estatua. Venus de Milo, 70 escudos.

Embalaje y conduccion. 35 escudos.

Otro id. Gladiador combatiendo. 60 escudos.

Embalaje y conduccion. 35 escudos.

Otro id. El fauno de Fidias. 50 escudos.

Embalaje y conduccion. 30 escudos.

Otro id. El Discébolo en accion. S0 escudos.

Embalaje y conduccion. 30 escudos.

Cuatro cabezas del Antiguo con embalaje y conduccion. 40 escudos™.

Asimismo, se indica un dato muy interesante, puesto que se destinan doscientos escudos
para poder vaciar algunas de las esculturas cristianas de los monumentos sevillanos. En 1867
se hace inventario en la Universidad Literaria de los objetos pertenecientes a las suprimidas
Escuelas de Bellas Artes y Maestros de Obras de Sevilla formado en cumplimiento de lo dis-
puesto en el decreto de 30 de junio tltimo para la entrega que el Director de las mismas debe
hacer a don Blas Jiménez comisionado para este objeto por el Sefior Rector de la Universidad.

Bellas Artes.

Antiguo:

13 estatuas tamasio natural grandioso
1 grupo Laoconte id.

9 estatuas mitad natural.

1 grupo, Céstor y Pélux.



59 cabezas de diferentes tamarios

S torsos tamario natural.

10 piernas id.

S brazos id.

32 trozos (pies y manos)

19 figuras tamasio natural academia proximamente.
12 entre nivios y grupos pequerios.

13 bajorelieves entre grandes y chicos.

14 repisas.

19 pedestales de distintas alturas para estatua.

El mayor niimero de estatuas y cabezas son pertenecientes a la antigua Academia®.

También en acta de 27 de junio de 1874 se refiere que la misma Academia de Cadiz habia
regalado a la de Sevilla un vaciado en yeso de la cabeza del Hércules Farnese, obra del vaciador
Andrés Diaz, de la que conservaba la institucion gaditana una copia asimismo en yeso de fines
del siglo XVIII”’. Finalmente, en acta de 28 de junio de 1886, se recoge la donacién por parte de
Enrique de la Cuadra de los vaciados del friso del Parten6n, procedentes del Museo Britanico™.

Por Real Decreto de 1900 se crearon las Escuelas de Artes e Industrias, reorganizan-
do y fundiendo las anteriores Escuelas de Artes y Oficios y las Provinciales de Bellas Artes,
manteniendo siempre la diferencia entre las Secciones Técnica y Artistica (que ya existia en
el plan de 1895), pasando a llamarse entonces Escuelas de Artes e Industrias y Bellas Artes;
posteriormente, serdn llamadas Escuelas de Artes Industriales (1907) y, después, otra vez
como Escuelas de Artes y Oficios, separadas de las Escuelas Industriales (1910), y de nuevo
separadas a su vez en dos ramas, técnica y artistica, en una nueva reforma de 1919. En todo
ese proceso se distancian las antiguas Escuclas de Bellas Artes tanto de las Academias como
de las universidades en el siglo XX. Es por ello que la antigua coleccién de yesos de la Escuela
de Bellas Artes de Sevilla se conserva ahora en los fondos de la Escucla de Artes de Sevilla,
donde, por ¢jemplo, hemos podido reconocer la cabeza de Hércules Farnesio® y los vaciados
del friso del Partenén antes referidos.

Tras la guerra civil espaniola, por decreto de 30 de julio de 1940, se cred la Escuela Supe-
rior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, bajo la organizacién de José Herndndez Diaz
y Joaquin Romero Murube, estando situada la sede en la antigua casa del pintor Gonzalo
Bilbao, y convertida en 1970 en Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla, cuyas
colecciones de yeso con finalidad docente se irdn ampliando de manera progresiva.

Representativo de este nuevo tiempo se conserva un grupo de dibujos de los modelos en
yeso, como los realizados por A. Calvo entre 1940y 1941, de las esculturas del Diadiimeno,
del Hermes de Andros 'y del Atleta del Disco. La primera escultura fue dibujada por varios
alumnos, como Juan Antonio Rodriguez en 1940 o C. Lanard, que constituyé la prueba
préctica para su ingreso el 30 de junio de 1940. Nuevas esculturas fueron objeto de estudio,
como el Hypnos que fue el tema principal de Josefa Sanchez Diaz en 1940.

La Universidad Literaria de Sevilla ocupaba desde 1772 como sede la antigua Casa-Pro-
fesa Jesuita, sita en ¢/ Larafa, tras la expulsion de Espafia de los jesuitas poco tiempo antes.

Fig. 22. Josefa SANCHEZ Diaz,
dibujo del vaciado en yeso del Hipnos,
h. 1950.
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A mediados del siglo XX se vio la necesidad del cambio de sede, como fruto del aumento
de las ensenanzas universitarias, y se eligié la Antigua Real Fébrica de Tabaco, construida en
el siglo XVIII bajo el reinado de Fernando VI. Tras la reforma arquitecténica conveniente
para su adecuacion a las diversas funciones docentes la nueva sede universitaria comienza su
nueva andadura en 1954, y se realizan en aquellos afios importantes compras de estatuas de
yesos, antiguas, medievales y modernas. Segtin indicara el que fuera Rector de la Universidad
de Sevilla Jos¢ Herndndez Diaz: La serie de vaciados de esculturas antiguas y modernas sucesi-
vamente se enviquece... constituyen destacado conjunto formativo al par que enjoyan despachos
y dependencias universitarias'®. Esta segunda funcién fue atin mas evidente a partir de 1970,
afo en que la Facultad de Bellas Artes se situd en el antiguo edificio universitario de ¢/ Lara-
fia, con una remodelacién arquitecténica que alteré profundamente la estructura antigua y al
que se trasladé asimismo la rica coleccidn de yesos de esa Facultad y antigua Escuela Superior.
Las compras de nuevos yesos para la Real Fdbrica de Tabaco se hicieron a Madrid, con
adquisiciones al taller de reproduccion y vaciado de la Real Academia de San Fernando,
asi como del Museo de Reproducciones Artisticas, cuyo taller habia sido creado en 1920
y que, desde entonces, habfa ido incrementando sus colecciones de yesos para la venta'™.
En los talleres de ambas instituciones por aquellos afios trabajé como formador Alberto
Sanchez Aspe'®. El Museo habfa sido creado oficialmente por Real Orden de 1877, con el
[fin de reunir las obras artisticas mds famosas de la antigiiedad, de esparia y de otros paises, para
ensefianza y disfrute del arte', comenzando con la coleccién de vaciados de las esculturas

griegas del Partenén adquiridas al Museo Britdnico (156 piezas)'™

, inaugurandose el Museo
en el ano 1881, situado en el Casén del Buen Retiro. La coleccién de yesos fue amplidndose
progresivamente con piczas romanas, griegas y orientales, especialmente mediante compra
alos diversos talleres de vaciados de museos ¢ instituciones de Inglaterra (Museo Britdnico),
Francia (Louvre) e Italia (Museos Capitolinos, Museos Vaticanos, Museo Arqueolégico de
Nipoles), realizados por diestros formadores, como los Brucciani, Hoffmann, Arrondelle,
Trilles, etc. Ese es el elenco de piezas de referencia que compone la coleccién de méas de un
centenar de vaciados de yesos de la Universidad de Sevilla conservados actualmente en la
Antigua Real Fébrica de Tabaco de esta misma ciudad. En el conjunto de piezas destacan las
numerosas obras grecorromanas, aunque también contamos con un nutrido grupo de piezas
medievales, renacentistas, barrocas y contemporéneas, integrando un heterogéneo conjunto
de esculturas, relieves, dnforas y algunas reducciones de obras originales, ¢jecutadas en su
mayor parte entre los siglos XIX y XX.

Se puede precisar que muchos de los vaciados proceden de la matriz de la Academia de
San Fernando, caso por ¢jemplo del Espinario, siendo uno de los ¢jemplos mds antiguos de
la coleccion. Sigue la técnica antigua de los taselos multiples y se encuentran marcas sobre la
superficie de los mismos, siendo ejecutada con un yeso muy fino. Otras son reducciones de
esculturas, como el Sileno con Baco nifio, del que se conservan dos ejemplares en la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando. El primero fue traido por Diego Veldzquez, mientras
que ¢l segundo fue donado por Antén Rafael Mengs. De esta obra se utilizé como modelo
en 1778 para la prucba de pensado, concurso en el que gané el primer premio Esteban de
Agreda, con la reduccién en barro cocido que se conserva en la Academia. Otra pieza que es



una reduccidn es el Fauno danzando, que se trata de un vaciado realizado en yeso de coloracién
blanca, muy tamizado, casi sin impurezas. También procede de la Academia de San Fernando,
que aunque ha perdido su obra original, si conserva el molde del que se vacié esta picza.

Hay que destacar que algunas obras han perdido las costuras del molde con el que fueron
ejecutadas, pues fueron repasadas para eliminarlas, como sucede con el Diadiimeno o el Ares
Borghese. Sin embargo, en otras son visibles estas costuras que nos indican la procedencia de
los moldes originales de la Academia de San Fernando, como se puede apreciar en la cabeza
del Hércules Farnese, vaciada por Panucci. Se trata de un vaciado realizado en yeso, mediante
la técnica antigua de los taselos multiples de yeso. En la superficie se observan las marcas de
estos. El yeso de la obra es de muy buena calidad, tamizado y presenta pocas impurezas. La
obra procede de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de un antiguo molde
que realizé el vaciador José Panucci, que en el momento de realizar el vaciado estaba «vivox.
Aunque el uso continuado de un molde provoca que pierda calidad la copia, esta obra pre-
senta un buen estado, aprecidndose todos los detalles de la obra original, lo que nos lleva a
fechar el vaciado de la Universidad de Sevilla en el siglo XIX.

Las obras de mayor tamafio se realizaban en varias piezas independientes que luego se en-
samblaban con posterioridad, reforzando con arpillera las bases. La estructura interna con-
sistfa en multiples vastagos de cafias cruzados y en las méds modernas se emplearon varillas de
hierro. Alberto Sénchez fue el formador de la Academia en la mitad del siglo XX y fue, por
ejemplo, el autor del vaciado de la escultura del Hypnos. En la superficie de esta escultura son
visibles los taselos rigidos de yeso con los que se realizé el molde. La escultura estaba formada
por piezas y se ensamblé mediante pernos metalicos. En piezas mds reducidas como son las
cabezas, los formadores utilizaron arpilleras al carecer en muchas ocasiones de estructura
interna, como hizo Jos¢ Ordénez en la obra de San Fulgencio.

La incorporacién a las colecciones universitarias data de, al menos, el siglo XIX. Hay
que destacar las piezas que se hicieron en Sevilla, vinculadas a Jos¢ Ordénez, quien realizé la
cabeza de San Fulgencio y los retratos de Don Alonso Pérez de Guzmdn y Dosia Maria Alonso
Coronel, ejecutados con la técnica de los taselos multiples y el refuerzo de una arpillera. Otra
de las obras ejecutadas en Sevilla fue la escultura de Affonso X el Sabio, obra de Enrique Pérez
Comendador. Es un vaciado sacado de un molde perdido y que presenta la interesante carac-
teristica de ser visible el sacado de puntos que se hizo del vaciado y de algunas correcciones
para la escultura en piedra, una de las cuatro que decora el basamento del monumento a San
Fernando, situado en la plaza Nueva. Por tltimo, también se puede vincular con una produc-
cién hispalense el vaciado del Torso de Itdlica. Un vaciado realizado en yeso, de alta calidad de
color blanco, que presenta marcas de taselos rigidos de yeso, efectuada en dos volteos como
se distingue al contemplar los perfiles de la obra. Aunque es una obra de factura moderna,
mediados del siglo XX, las marcas sobre la superficie ponen de manifiesto que el formador
empled un molde antiguo.

A principios del siglo XX se fueron incorporando nuevos vaciados a la Universidad Li-
teraria, situada en el antiguo edificio de la Casa Profesa de los Jesuitas. Por ¢jemplo, tenemos
constancia de que en 1921 el decano y el bedel donaron vaciados de yeso al Museo, aunque
no se citan las piczas'®. El 28 de septiembre de 1925 cuando la propia Universidad estd
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inmersa en los preparativos de la Exposicién Iberoamericana Hazafas regalé al Museo ...un
vaciado en yeso de uno de los rosetones del crucero de la catedral de Sevilla, que se expone en esta
exposicién (n.2 inv. 1159-12)". E1 16 de julio de 1930 se acordd solicitar al Sr. Cafial, Comi-
sario Regio de la Exposicién Ibero-Americana, algunos objetos que habian estado expuestos
en la seccién del libro. Entre las piczas se encontraban quince vaciados de plomo, bronce y
lapidas de diversas épocas'”.

Otras obras proceden de las compras realizadas en 1955, cuando la Universidad se insta-
16 en la Antigua Real Fébrica de Tabaco. Con motivo de este traslado se adquirieron nuevas
piezas que decoraron estancias significativas y lugares de ornato como las hornacinas de las
escaleras de la Facultad de Filologia, integradas en el conjunto con un sentido decorativo.
Los distintos conjuntos de esculturas conservados fueron utilizados frecuentemente para la
docencia universitaria, aunque como hemos visto, fueron perdiendo con el tiempo su sen-
tido de instruccién y pasaron a convertirse en una pieza ornamental. Los distintos usos que
han tenido, la manipulacién, los factores ambientales y también otros de cardcter antrépico,
derivados de su situacion, han condicionado su estado de conservacién. Suciedad por con-
taminacién ambiental, fisuras, fracturas, pérdidas que afectaban a la integridad de la obra,
grafitis realizados con ldpiz, boligrafo, sellos o carmin, depésitos de suciedad, manchas de
pintura, restos de adhesivos e, incluso, nidos de avispas... han sido en lineas generales los
principales dafios que presentaban las obras de la coleccién de los yesos.

La recuperacion de los vaciados ha implicado la catalogacién, restauracién y presenta-
cién en nuevos espacios, adecuados con una museografia acorde a la calidad y valor de las
esculturas y relieves. La investigacion desarrollada ha permitido rescatar los valores intrin-
secos a esta coleccion histdrica de la Antigua Real Fabrica de Tabaco con la creacién de una
Gipsoteca, que atienda a su proteccion, conservacion y difusion, acorde a las tendencias que
las universidades europeas y las instituciones culturales estdn llevando a cabo con sus colec-
ciones de yesos.

Un proyecto que contribuye a la restitucién de los valores formativos y artisticos que
estas obras han tenido a lo largo del tiempo en la conformacién del espiritu universitario.
Y que plasm¢ sabiamente Rafael Alberti en su poema 1917, cuando supo captar la esencia
de estas vicjas obras, claridades corpdreas jamds imaginadas y que permitieron conocer el
espiritu del arte, de latitudes y geografias imposibles de recorrer, acercando lo lejano al co-
nocimiento del presente.



Y las estatuas. En mi suevio
de adolescente se enarbola
una Afrodita de escayola
desnuda al ala del diserio.

jInusitada maravilla!

Mi mano y Venus frente a frente
Con mi ilusion de adolescente:
Un papel y una carbonilla.

Ante la forma, era mi estado
De pura gracia y de blancura
Peregrinante a la ventura,
Libre, dichoso y maniatado.

Incontenible, aunque indecisa,
La linea en curva se dispara
Como si un pdjaro jugara

Con el contorno de la brisa.

Cautivo al fin que lo promueve
Y al negro albor que lo sombrea,
El claroscuro redondea

La cima exacta del relieve.

Y el azabache submarino
Cifie a la hija de la espuma,
Fingida en yeso, luz y bruma
De carbén, goma y disfumino.

Nada sabia del poema

Que ya en mi ldpiz apuntaba,
Venus tan sélo dibujada

M;i suesio pristino, suprema.

Feliz imagen que en mi vida

Dio su mds bella luminaria

A esta academia necesaria,

Que abre su flor cuando se olvida.
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Leona herida

Figurilla femenina egipcia
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Leona herida

Este hermoso relieve forma parte de un friso de mayor tamafio, en el que se representaba al
rey Asurbanipal cazando en un carro tirado por caballos a galope, mientras a su alrededor
aparecen los animales heridos por las flechas del monarca.

Es el caso del relieve que nos ocupa, donde el artista opté por retratar el momento en el
que una leona, herida por tres flechas, se arrastra por el suelo con el tnico apoyo de las patas
anteriores pues las flechas le han inmovilizado el resto de cuerpo, en un gesto de profundo
dolor como refleja la cabeza levantada del animal con las fauces entreabiertas.

Se trata de una de las mds destacadas escenas que se conservan del arte asirio. Sobresale
de esta obra la precision técnica y el naturalismo con el que se representan las garras y la
musculatura del cuerpo del animal, en especial en las patas delanteras que sostienen todo el
peso. Pero sin duda es fundamental la interpretacién de la expresion dramdtica del rostro de
laleona a punto de sucumbir. Estos aspectos son fundamentales en la interpretacion simbo-
lica de la obra, puesto que a pesar de la fiereza de los animales heridos el rey Asurbanipal se
impone como vencedor.

AOB—MPPG

N.°inv.: 2477-ESC

Vaciado en yeso

86 x45x3,5cm

668-626 a. C.

Original en el Museo Briténico,

Londres
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Figurilla femenina egipcia

El original que reproduce este modelo sevillano corresponde a un fragmento de escultura
egipcia, que representa a una mujer envuelta en un manto blanco, llevando en su mano de-
recha una flor de loto que aprieta contra su pecho. Originalmente debié formar parte de un
conjunto representando una pareja en posicion sedente. En este modelo escultérico del arte
egipcio, el marido aparece casi invariablemente ocupando la posicién derecha, y la mujer se
representaba a su izquierda, normalmente con la mano diestra abrazando al esposo por la
cintura o por el hombro. Hay que destacar el primoroso trabajo del artista en el tratamiento
de la peluca, con una talla que representa el pelo cayendo en zigzag a ambos lados de la cara
y terminando en unas breves trenzas de remate; la peluca, para los antiguos egipcios, era un
componente de la vestimenta que podia contener un significado de tipo religioso, politico o,
como en este caso, erdtico-sexual, como corresponde a la esposa de un alto personaje. La flor
de loto es un simbolo de inmortalidad o, mejor atn, del renacimiento que se espera tras la
muerte; el comportamiento de esta planta acudtica, que por las noches se oculta, cerrdndose
sobre si misma, y de dfa reabre sus flores ante la luz del sol, se convirtié para los egipcios en
uno de los mejores y més elocuentes simbolos de la esperanza en una resurreccion, asociada
a deidades como Ra u Osiris. Hay que sefialar que este tipo de esculturas tiene una finalidad
eminentemente funeraria, destinadas a ser depositadas en la propia tumba, normalmente
en la cdmara mds interna, la auténtica capilla de culto al difunto, o en un templo o santuario,
donde se suponia que el difunto permanecerfa eternamente asociado a la divinidad del templo.

Por los datos que poseemos, esta pieza, que en la actualidad se conserva en el Museo Na-
cional de Arte Egipcio de El Cairo, procede de Sheik Abd el-Gournah, una de las zonas més
ricas y densamente pobladas de tumbas y vestigios arqueoldgicos de la necrépolis de Tebas, la
capital meridional del Egipto del Imperio Nuevo. Por ¢l estilo y el tratamiento de la imagen,
especialmente la peluca, el perfil almendrado de los ojos y los labios rectos, podriamos datar
la pieza hacia la segunda mitad de la XVIII Dinastia, quizis en el reinado de Tutmosis IV -
Amenhotep III (hacia 1400-1352 a. C.).

JMSD

2

N.%inv.: 1120-12-DEC-ESC

Estatua egipcia que representa un
retrato funerario femenino

Terracota
23x13x11cm

Mediano formato, fragmentada, h.
1400-1352 a. C.

Original en el Museo Nacional de
Arte Egipcio, El Cairo
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Efebo rubio

El nombre atribuido al original se debe al tono amarillento del
cabello, resto de una policromia que el vaciado no reproduce. La
cabeza corresponde a una figura completa tipo 44ros’, de la que
también se conserva deteriorada la zona de las caderas. Su altura
total alcanzarfa tres cuartas partes del natural, 25 c¢m la cabeza.
Ambas partes se conservan en el Museo de la Acrdpolis de Atenas
(la cabeza, n.c 689).

La escultura se fecha hacia 490-480 a. C. El arcaismo atin
visible en su peinado, un casquete de mechones paralelos rema-
tados en dos hileras de rizos sobre la frente y una larga trenza en-
roscada a la parte trasera para desaparecer oculta bajo el flequillo,
contrasta con la dulzura del rostro y el movimiento de caderas,
propios del primer clasicismo: para Richter® esta y otras figuras
similares anticipan ya el canon de Policleto.

Contrastan la juventud del rostro y la musculatura adulta del
cuerpo, por lo que Boardman’® resalta el cardcter ecléctico de esta
imagen de transicién entre estilos, que relaciona con la kdré de
Eutidico atribuyendo hipotéticamente 2 ambos un mismo autor
de origen peloponesio. Fuchs® incluye, en cambio, al Efebo rubio
en los cdnones del estilo severo, como obra de un maestro 4tico,
¢ interpreta su concentrada seriedad como una autoafirmacién
personal que también reconoce en més piczas contempordneas,
como otra cabeza en bronce, algo posterior, del mismo museo
ateniense (n.° 6590)°.

MOS

N.°inv.: 2473-ESC

Cabeza de kiros, denominada Efebo rubio

Vaciado en yeso

36x16x19cm

Escultura griega de época protoclasica, h. 490-480 a. C.
Original en el Museo de la Acrépolis de Atenas

"RICHTER, 1960

2[d, 1960: 148

SBOARDMAN, 1985 [1978]: 85
4FUCHS, 1982: 488

5(d., 1982: 488, fig. 654
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Atenea

La pieza es copia en yeso de la Atenea que formaba parte de la decoracién del frontén occi-
dental del templo de Afaya en Egina, cuyo original, realizado en mérmol a inicios del siglo V
a. C,, se encuentra conservado en la Gliptoteca de Munich'2

El templo, dérico, hexdstilo y periptero, mostraba dos frontones en los que se repro-
ducfan las hazanas de los héroes de Egina durante las Guerras de Troya. Ambos frontones
se organizaban con base en una pretendida simetrfa cuyo eje central lo ocupaba la diosa
Atenea?, contorneada a un lado y otro por diferentes escenas de luchadores. La diferencia de
estilo entre ambos frontones es evidente siendo mucho més evolucionado el frontdn orien-
tal, construido hacia 480 a. C., mientras que el occidental, llevado a cabo hacia el 490 a. C.,
denota un notorio arcaismo. Junto a este tltimo se habia realizado un primer frontén orien-
tal que fue sustituido por el mds moderno. Los escasos diez afios de diferencia entre uno y
otro son una muestra clara de la répida evolucidn que el arte griego estaba sufriendo en esos
momentos y la irrupcién del nuevo estilo severo que se impondrd claramente sobre el perio-
do arcaico tardio. Muestra de ello es la pieza que nos ocupa, en la que la diosa aparece repre-
sentada en posicidn frontal vestida con peplo y portando la égida gorgénea sobre su pecho.

La estatua muestra el brazo derecho inclinado hacia adelante para sostener la lanza y
romper la frontalidad que envuelve a la pieza. Con el brazo izquierdo, también adelantado
hacia el frente, sostiene el escudo, tal y como puede verse en el original de la Gliptoteca de
Munich. Se establece aqui una notoria diferencia con nuestro vaciado que se encuentra des-
provisto del brazo izquierdo, por rotura.

Como afirma Pilar Ledn, los resabios de la herencia arcaica estén patentes en la esquema-
tizacion lineal del pelo, el tratamiento de los ojos y el gesto convencional de la boca, aunque
el modelado mds unitario y la tendencia a fundir mejor los planos, por ¢jemplo entre pému-
los y mejillas, demuestra una evolucién, de ahi que se pueda hablar de transicién del bajo
arcaismo a la alta época clésica.

La herencia arcaica también se documenta en los guerreros que acompanaban a la diosa
en el respectivo frontdn, cuyos movimientos y posturas carecen de la tension y expresividad
que les aportard pasado el tiempo el periodo cldsico de la escultura griega.

Svv

N.°inv.: 1079-12-EECC-ESC

Estatua de Atenea del templo de
Afaya en Egina

Vaciado en yeso
176 x 53 x 45 cm

Figura central del frontén occiden-
tal, de 490 a. C.

Original en la Gliptoteca de
Munich

"WUNSCHE, 2007

2INVERNIZZI, 1965
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Trono Ludovisi

Las piczas son copias en yeso (una de ellas incompleta) del T7or0 Ludovisi, original realizado
en mérmol hacia el 450 a. C. y conservado en el Museo Nacional Romano, en su sede del Pa-
lazzo Altemps, Roma'. Este original, encontrado en la zona de los antiguos Horti Sallustiani
de Roma?, muestra decoracién en bajorrelieve en tres de sus caras. La teorfa més extendida
defiende que en la cara principal se representa el instante del nacimiento de Afrodita, concre-
tamente la Afrodita Urania, diosa del amor puro que surge de las aguas asistida por las Horas
(’onu), quienes delicadamente tiran de un manto para cubrir la escena divina. La diosa, que
emerge vestida con un chitén muy cefiido al cuerpo que deja entrever su pura desnudez, gira
la cara hacia la izquierda para romper la frontalidad de su figura; las Horas lamentablemente
no conservan sus cabezas. Otras teorfas plantean la posibilidad de que la imagen recree la
salida de Perséfone del inframundo.

Junto a esta escena principal, en los laterales de la pieza aparecen representadas dos figu-
ras femeninas sentadas sobre un cémodo almohadén: una joven completamente desnuda y
con las piernas cruzadas que toca plécidamente la doble flauta y una sacerdotisa vestida con
chitén y manto que cubre en parte su cabeza y que introduce algiin tipo de esencia, posible-
mente granos de incienso, en un quema perfumes o thymiatérion que dispone justo delante.

Aunque la pieza original queda enmarcada estilisticamente en el estilo severo, que deja
entrever ya las particularidades del estilo cldsico, las figuras, principalmente la de la diosa,
denotan algunos sintomas del periodo arcaico anterior, que se manifiesta principalmente en
la representacion frontal de su figura y en el giro, un tanto forzado, de la cabeza.

De interés para el estudio del Trono Ludovisi es el Trono de Boston, encontrado en una
zona no muy lejana del lugar donde se descubri6 el primero, aunque su autenticidad no ha
estado exenta de polémica por parte de los investigadores®?®. Es muy probable que el Trono

Ludovisi formara parte de la decoracién del Templo de Venus Ericina®.

SVvV

6

N.° inv.: 2486-ESC [izquierdo]
N.° inv.: 2475-ESC [central]
N.° inv.: 2479-ESC [derecho]

Tres placas con relieves que repre-
sentan el nacimiento de Afrodita

Vaciados en yeso

88 x 70 x 9 cm [izquierdo]
142 x 91 x 14 cm [central]
88 x 70 x 9 cm [derecho]
470-460 a. C.

Original en el Museo Nacional
Romano, Palazzo Altemps, Roma
'DE ANGELIS, 2002

°TALAMO, 1998

3DE MIRO, 1997

“LAa Rocca, 1997
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Discébolo

El modelo del que deriva este ejemplar de discdbolo pertenece a la coleccién de yesos de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, que a su vez es copia del original en mérmol
de época romana que se conserva en los Muscos Vaticanos. Este discébolo de los Muscos Va-
ticanos constituye una réplica mis de la célebre obra elaborada hacia el 450 a. C. por Mirén,
uno de los escultores y broncistas mds destacados de la Grecia antigua, en cuyas produccio-
nes queda patente el paso del estilo severo a la plena época cldsica, y en las que se aprecia un
mayor conocimiento ¢ interés por la anatomia, el movimiento y la simetria, cualidades todas
cllas ficilmente apreciables en sus creaciones.

El Discébolo, pieza que representa un atleta en el efimero instante de lanzar el disco, se ca-
racteriza por la composicidn y la posicion girada, que la aleja de la frontalidad caracteristica
del periodo anterior. Como afirma Blanco Freijeiro, refiriéndose a la obra, tiene su expresion
mds feliz en la caida de toda la estatua hacia su espalda; vista ast, como plano inclinado, la

figura cobra una extraordinaria movilidad®.

Del original en bronce que realizara Mirén nos han llegado varias réplicas en mérmol
procedentes del mundo romano'?, de las que la mds completa y conocida es sin duda algu-
na el Discébolo Lancelotti, conservado en el Museo del Palazzo Massimo alle Terme, Roma.
Junto a ésta, una obra de una calidad extraordinaria, y posiblemente la més acertada, es el dis-
cobolo Castelporziano, acéfala y mis fragmentada que la anterior, pero que representa una
copia dotada de una gran maestria y perfeccién. A ellas hay que sumar, entre otras, ¢l cjem-
plar conservado en el British Museum procedente de Villa Adriana y cuya particularidad, al
compararla con el Discdbolo Lancellotti, es la posicién de la cabeza, completamente girada 'y
mirando en sentido contrario al disco, circunstancia que provoca una imagen forzada y ex-
trafia con respecto a la que debié de poseer el original. Esta anomalia responde a una restau-
racién moderna en la que se le ajustd una cabeza que con seguridad no pertenecia a la pieza.

Circunstancia parecida encontramos en el Discdbolo del Vaticano, del que deriva el vaciado
de la Universidad de Sevilla. En este caso a la pieza, descubierta acéfala como la de Castelpor-
ziano, le fue colocada una cabeza en época moderna, girada de nuevo con respecto al original.

Svv

N.°inv.: 1077-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
108 x 65 x 30 cm

Réplica romana de un modelo
griego de h. 450 a. C. de MIRON

Original en los Museos Vaticanos

'SCHRODER, 1913
2BLANCO, 2011
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Doriforo

El Doriforo de Policleto de Argos, que reproduce este ejemplar, es una de las obras emblema-
ticas de la estatuaria griega, sobre la que précticamente todo se ha dicho: su correspondencia
con el canon propuesto por su autor como forma perfecta de la figura humana, su revolucio-
nario equilibrio y su armonfa compositiva, en contraste con el arcaismo que atin denotan su
peinado compacto y su musculatura plana con pliegues lineales profundamente marcados,
la identificacién del joven desnudo que avanza portando una lanza o jabalina con el héroe
Aquiles como personificacién del cardcter griego'.

De la alta consideracién del desaparecido original de bronce creado hacia 440 a. C. son
buena prueba las més de treinta copias y versiones antiguas conservadas, desde las mas o
menos literales hasta adaptaciones tan famosas como el Augusto de Prima Porta (véase ficha
correspondiente). La de la Universidad de Sevilla reproduce el ejemplar completo del Museo
Nacional de Nédpoles (n.° 6011), pieza romana marmérea de 2,12 m de altura fechada en el
siglo I a. C., que se encontraba frente a la entrada de la Palestra Samnita de Pompeya, como
atestigua su base en tufo. Esta situacidn se justificarfa por el deseo de recordar a los jévenes
aristcratas ciudadanos que allf se ejercitaban su vinculo con la tradicién heroica.

También da testimonio de su popularidad el hecho de aparecer ya en los mds antiguos
tratados acerca del arte cldsico, en particular la obra decisiva de Winckelmann® quien lo ca-
lifica de una de las obras «mds nobles y mds habiles» de su autor, y el volumen y calidad de
los estudios a ¢l dedicados por los especialistas en arte griego® €. Acostumbrados al elogio
sobre la perfeccidn fisica de la figura y la maestria del escultor de Argos, puede resultarnos
desconcertante que un critico posmoderno califique al Doriforo de bello autémata sin alma’,
lo cual sin embargo resulta compatible con su carcter de canon ejemplar, del que los roma-
nos admiraban sobre todo sus proporciones matemdticas®. De hecho, esa es la razén por la
que siglos después contintia reproduciéndose en las colecciones did4cticas. Curiosamente,
ninguna de las copias romanas conservadas parece ajustarse a un canon matemdtico.

MOS

N.?inv.: 1066-09-EECC-ESC
Vaciado en yeso
217 x76,5x82 cm

Réplica romana del siglo 1 a. C. de
un modelo griego de POLICLETO
de h.440a.C.

Original en el Museo Nacional de
Arqueologia, Napoles

'FucHs, 1982: 77, fig. 79
WINCKELMANN, 1764 [1955: 831]
3BIANCHI-BANDINELLI, 1938

4ARIAS, 1964

5ZANKER, 1974

¢KREIKENBOM, 1990

"MACH, 2012: 189

8SPIVEY, 1996: 40-41
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Atenea Cassel

Este calco conservado en la coleccién universitaria deriva del realizado por el formador Ho-
ffman de las dos esculturas que se hayan depositadas en el Museo de Cassel’. Presenta la
particularidad de que la escultura antigua copiada (Afenea Lemnia) habia sido restaurada y
completada con otra cabeza de la misma coleccién alemana de otra Atenea de un tipo dife-
rente, tipo Giustiniani, que estudiaremos a continuacién ya que existe un segundo calco en
yeso en Sevilla. En efecto, torso y cabeza eran copias de dos prototipos diferentes, aunque
ambos representaban a la diosa griega Atenea. En la actualidad, la estatua ha sido liberada de
la restauracidn y aparece sin cabeza. No obstante, el ejemplar en yeso del Museo Nacional
de Reproducciones, que reproduce el yeso de Sevilla, fue adquirido en 1888 por compra al
Museo de Cassel, por lo que perpettia la errénea restauracién llevada a cabo®.

Algunos afos después, ya Furtwingler relaciond un torso romano del Museo Alberti-
num de Dresde con otra cabeza conservada en el Museo Civico de Bolonia (sin casco, sélo
con el pelo recogido con una cinta) y con las fuentes escritas que documentaban una ofrenda
de una Atenea en bronce, obra de Fidias, entre 450-440 a. C., dedicada por los habitantes
delaisla de Lemnos, y que, segtin Pausanias?, se debi situar en los Propileos de la Acrépolis
de Atenas*. La Atenea Lemnia, llamada asi, pues, por el origen de sus oferentes, fue conocida
en la antigiiedad por el epiteto de «la hermosax y es probable que a ella se refiera también
Plinio cuando aclama una escultura de Atenea de Fidias, realizada en bronce’.

Tal como la representa la réplica de época romana de Cassel se trata de una Atenea joven,
de pie, apoyada sobre la pierna derecha y con la izquierda exonerada, vestida con el peplo,
sobre el que se sittia la égida, una coraza de piel de cabra decorada con el rostro de Medusa. El
brazo izquierdo debid sustentar una lanza, mientras que con el brazo derecho sostendria su
propio casco (mejor que otros intentos anteriores de situar en su mano derecha una corona
o una lechuza), en actitud pensativa, segtin se ha reconstruido en el mismo Museo de Cassel,
restituyendo el modelo original en bronce y siguiendo el tipo Dresde—Bolonia®.

El torso del Museo de Cassel que copia este yeso de la coleccién universitaria debié ela-
borarse en época antoniniana avanzada, hacia el 160-170 d. C., y fue adquirido en el siglo
XVIII en Roma’.

MLLA

9

N.°inv.: 1068-09-EECC-ESC

Estatua de la Atenea Lemnia,
completada con la cabeza de la
Atenea Giustiniani

Vaciado en yeso
240x 98 x79 cm

Réplica romana de 160-170 d. C.
del cuerpo de la Atenea Lemnia
de Fipias, de 450-440 a. C., coro-
nada erréneamente con una cabe-
za tipo Atenea Giustiniani (que se
estudia en la ficha siguiente)

Ambos originales, cuerpo y cabe-
za, en el Museo de Cassel

"GERCKE, 2007a

2ALMAGRO, 1984: 72, n.° 62
3PAUSANIAS, |, 28, 2
*FURTWANGLER, 1893: 4 ss. (critica
en HARTSWICK, 1983 y 1992)
SPLINIO, 34, 54

*GERCKE, 1991: 39-46

’GERCKE, 2007a: 51
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Cabeza de Atenea

En la coleccién de yesos de la Universidad de Sevilla se conserva asimismo una cabeza de
Atenca que es similar a la que corona erréneamente en cuerpo de la Atenca Lemnia, median-
te la restauracion realizada en el Musco de Cassel (segtin se ha visto en la ficha anterior). En
este caso el yeso sevillano se ha situado sobre un pedestal cilindrico. En efecto, en el Museo
de Cassel se conserva el original marméreo de esta pieza, que debid coronar una Atenea tipo
Giustiniani, segun la réplica que da nombre al tipo, aparecida en Roma en el templo de Mi-
nerva Médica y conservada hasta el siglo XIX en la antigua coleccion Giustiniani.

La diosa se ha representado como una mujer joven, ataviada con un casco corintio, que se
encuentra sobre la frente y ligeramente desplazado hacia la parte posterior de la cabeza, de-
jando al descubierto el rostro. El casco estd adornado a cada lado de la cara, en las carrilleras,
con cabezas de machos cabrios de grandes cuernos. La cara, de forma alargada, presenta una
expresion serena en la que sobresalen los ojos que miran hacia el frente, con parpados resal-
tados, y la boca con labios gruesos, que estéd ligeramente entreabierta. Bajo el casco se puede
ver una abundante melena, peinada hacia atrds sobre las sienes, enmarcando el semblante y
cayendo alo largo del cuello, ocultando la nuca para recogerse en la parte posterior un mofio.
Se han conservado mds de una docena de copias romanas de esta cabeza y tres esculturas
completas en Roma (Museos Vaticanos, Villa Albani y Museo Torlonia)

Esta escultura se ha fechado en el siglo IT, entre el 130y 140 d. C., que copiarfa un origi-
nal griego, hoy perdido, de fines del siglo V a. C., de ambiente ateniense’.

MLLA

10

N.?inv.: 1152-12-21-ESC

Cabeza de la diosa griega Atenea,
segun el tipo Giustiniani

Vaciado en yeso

58 x22x34cm

Réplica romana de h. 130-140 d.
C. de una cabeza del tipo Atenea
Giustiniani que sigue un modelo
griego de fines del siglo V a. C.

Original en el Museo de Cassel
"GERCKE, 2007b: 81-82, n.° 14
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Iris

La designacion es convencional, pues existen dudas sobre la posible identificacién. El origi-
nal de marmol pentélico se conserva en el Museo del Louvre (MA 740) y se relaciona con el
frontén occidental del Partendn (438-432 a. C.). La altura de la cabeza es 0,40 m. La nariz,
los labios y el mentén estan restaurados en el original, tal como muestra la reproduccién en
yeso!. Aun asi la reproduccion es valida para introducir al espectador en la rica problemdtica de
las esculturas del Partendn, siempre atractiva para la Arqueologfa y para la Historia del Arte®.

Es ésta una de las piezas que mejor ilustran las vicisitudes por las que ha pasado el Parte-
nén alo largo de los siglos, su prodigiosa resistencia a pesar de ellas y las muchas dificultades
que todo ello impone a la investigacion arqueoldgica. Todavia en el siglo XVII los fronto-
nes se encontraban en buen estado de conservacién, casi intacto el occidental, segin dan
a entender los dibujos realizados por Jacques Carrey en 1674. El destrozo y el expolio que
siguieron al enfrentamiento de turcos y venecianos llevaron la cabeza desde la Acrépolis de
Atenas a Venecia, donde en 1823 fue adquirida por el arque6logo aleman D. Weber, a quien
luego se la comprd el arquedlogo francés L. Laborde, hasta que finalmente en 1928 la obtuvo
el Museo del Louvre.

El estilo y las dimensiones fundamentan la relacién con el Partenén y de hecho el pa-
ralelo con cabezas del friso y con la de Dioniso del frontén oriental demuestra afinidades
en la estructura, la forma y el tratamiento de los detalles. La frente alta, ¢l évalo del rostro
alargado, la masa de rizos flojos y esponjosos son rasgos caracteristicos propios del «estilo
Partendn». Sin embargo, por pertenecer dichos rasgos al ideal de belleza generalizado en
época cldsica y por la difusién amplia del estilo creado en el Partendn, no se los puede consi-
derar definitivos, de donde las dudas generadas por la cabeza.

La identificacién frecuente con Iris ofrece igualmente dudas y se considera cuestion
abierta. Resulta asf explicable la cautela de expertos como Marianne Hamiaux en el catdlogo
de la escultura griega del Museo del Louvre y como el gran especialista John Boardman,
quien no pasa de hablar de procedencia probable de un frontén del Partenén®.

PL

11

N.?inv.: 1145-12-EECC-ESC

Cabeza de escultura que pro-
bablemente personifica a Iris.
Escultura del frontén occidental
del Partenén de Atenas

FiDiAs

Vaciado en yeso
57 x35x41cm
438-432 a. C.

Original en el Museo del Louvre,
Paris

THAMIAUX, 1992

2BROMMER, 1963

3SBOARDMAN, 1985
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Cabeza de caballo del carro de Selene

Es un hito de referencia en las salas del Partenén del Museo Britanico’ 2. Merece serlo, por-
que es una escultura portentosa. La fuerza escultérica es tal, que el cardcter ético palpitante
en toda la obra escultérica del Partendn, impregna también a las figuras animales. La cabeza
del carro de Selene del frontdn oriental es prueba irrefutable.

El frontén oriental representaba el mito del nacimiento de Ateneay en los extremos del
mismo se vefan grupos escultdricos alusivos al momento en que ocurrfa ese acontecimiento’*.
Selene (la Luna) se precipita con su carro en la profundidad del Océano y sus caballos jadean
exhaustos, exteriorizan el cansancio del final del dfa y parecen anhelar el reposo que traerd la
noche. Este es el mensaje que captaba el espectador antiguo, al contemplar el grupo de figu-
ras situadas en el extremo derecho (a la diestra del espectador) del frontén oriental del Par-
tendn. Como en el extremo opuesto del frontdn emergfan pujantes y frescos los caballos del
carro de Helios (el Sol), al inicio del recorrido que los llevard a cruzar el cielo, se comprende
que el momento representado es el amanecer. Se trata de una metéfora maravillosa concebida
por Fidias para representar el nacimiento de Atenea como un acontecimiento césmico’.

La destreza, la evolucién estilistica y la valentia del trabajo del mérmol llevan a pensar
que los frontones constituyen la tltima de las series escultéricas del Partenén y que su cronolo-
gfa se ha de fijar al final del proceso de los trabajos de ornamentacién pléstica (438-432 a. C.).

PL

N.?inv.: 1163-12-EECC-ESC

Cabeza de caballo del carro de
Selene. Escultura del Frontdn
oriental del Partenén de Atenas

FiDiAs

Vaciado en yeso
52x85x29cm
438-432 a. C.

Original en el Museo Britanico,
Londres

'CooK, 1984
2JENKINS, 1994
3SBOARDMAN, 1985
“BROMMER, 1963
SHIMMELMANN, 1982
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Las cuatro reproducciones que aqui vemos corresponden a diferentes placas relivarias de los
lados N y O del friso jénico. El protagonismo concedido a los jinetes demuestra el rango
principal de la caballerfa en la sociedad ateniense! 2.

Para valorar adecuadamente la categoria artistica de la ejecucién técnica, conviene tener
en cuenta que el relieve con unos 5-6 cm de fondo es mas bien plano. La colocacién a gran
alturay la poca iluminacién que recibia el friso obligaron a cortar y a colocar los bloques con
inclinacién hacia delante por la parte superior, para asi paliar la falta de luz y recoger mejor
la que llegaba desde abajo. La pintura y el color contribuian igualmente a aumentar el efecto
de viveza y luminosidad?“.

La composicién estuvo muy cuidada en todos los aspectos y estas placas demuestran
hasta qué punto lo fue en cuanto a sentido ritmico; de hecho el cortejo avanza unas veces
pausado, otras apresurado; las figuras aparecen en quietud o en movimiento; unos caballos
llevan paso sosegado, ordenado, mientras otros se agitan y encabritan. La impresion de na-
turalidad es clave en todo en el friso, por lo que el espectador antiguo reconocta fécilmente
y se identificaba con lo que vefa.

Respecto al conjunto del friso el relieve del lado N es més plano, los contornos de las
figuras estdn delicadamente trazados, el plegado de los paiios es fino, las cabezas matizadas,
todo lo cual hace pensar en una cronologfa mds avanzada dentro del proceso de elaboracién
(438-432 a. C.). Asi lo muestra la placa que aqui vemos, en la que un grupo de figuras se
preparan para la cabalgata (n.° 13).

Puesto que los yesos reproducen varias placas del lado O merece la pena observar la li-
bertad de tratamiento ¢ incluso la falta de unidad compositiva que hay en ellas (n.* 14-16).
Hubo naturalmente un planteamiento general, pero en unos sectores mds que en otros se
aprecia la ejecucién del trabajo a la manera de cada escultor. Pieza extraordinaria es la que



Relieves del friso del Partenén 13 14 15 16

representa a un jinete a pie en actitud de sujetar a un caballo levantado de manos, lo N.%inv.: 1015-07-BIBL-ESC [13]
que le supone tal esfuerzo, que se le suelta la tnica y el manto vuela a su espalda (n.° N.% inv.: 1014-07-BIBL-ESC [14]
14). Composicion y labra magistrales hacen pensar en uno de los grandes maestros N.° inv.: 1016-07-BIBL-ESC [15]
presentes en el friso” N.° inv.: 1013-07-BIBL-ESC [16]
PL Cuatro placas del friso de las Pan-
ateneas del Partendn de Atenas
FiDiAs

Vaciados en yeso

102 x 165 x8 cm [13]
103 x150x 11 cm [14]
104 x 144 x 11 cm [15]
103 x 141 x 11 cm [16]

Originales en el Museo Briténico,
Londres [13]

y Museo de la Acrépolis, Atenas
[14,15, 16]

"BOARDMAN, 1985

’BROMMER, 1977

3CooK, 1984

4JENKINS, 1994

SHIMMELMANN, 1982
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Diadumeno

Son dos los ejemplares de la coleccién de yesos de la Universidad de Sevilla que reproducen
otro popular bronce desaparecido de Policleto, el Diadiimeno o joven que se ata a la cabeza
la cinta de los vencedores. Ambos siguen estrechamente, incluso en la errénea posicién del
brazo derecho restaurado en el siglo XVIII, la copia romana de mediados del siglo II d. C.
llegada al Musco del Prado (n.© 88-E) tras pasar por las colecciones de Cristina de Suecia,
Livio Odescalchi y el Palacio Real de San Ildefonso.

Schroder? considera el ejemplar de Madrid y otros semejantes como especialmente cer-
canos al original. Este serfa una obra tardia (hacia 420 a. C.) del escultor de Argos, por lo
que representa un progreso respecto al Dorforo —que para Boardman® solo era «algo ante-
rior», mientras Schréder los separa treinta aflos— en su movimiento y riqueza de detalles,
aunque comparte su esquema bdsico con él. Fuchs por su parte? resalta cémo las partes del
cuerpo se encuentran mejor articuladas, menos compartimentadas. Los brazos alzados su-
jetando la cinta acompafian el contraposto del torso y aiaden movimiento a la figura. No
es segura la identificacién del personaje, que ya desde la Antigiiedad unos copistas lo inter-
pretaron como un atleta humano y otros como un personaje mitoldgico, tal como prueba el
carcaj, atributo propio de Apolo, de la copia de Delos conservada en el Museo Nacional de
Atenas, esta sf con ambos brazos en la actitud correcta.

La especialidad de Policleto como escultor serfan supuestamente los jévenes atletas ven-
cedores’® representados segun los dictados de la belleza «candnica», expresion del ideal cla-
sico del kalos kagathds (bello y bueno) que se manifiesta en los gimnasios ciudadanos y en
los juegos: un tipo de hombre joven, desnudo, de proporciones perfectas, encarnacién de la
excelencia deportiva, el atractivo sexual, las virtudes civicas y la integridad moral, que puede
representar tanto a dioses como a héroes, asi como a guerreros y atletas mortales pero dignos
de la inmortalidad®. Desde esa 6ptica la desnudez podria considerarse la «vestimenta» del
hombre que aspira a trascender’, mientras que la cinta no es tanto un premio deportivo,
como un reconocimiento de cardcter més general.

MOS

18

F

N.°inv.: 1094-12-ESCC-ESC
Vaciado en yeso
198 x 98 x 78 cm

Réplica romana de mediados del
siglo Il d. C. de un modelo griego
de PoLicLeTo de h. 420 a. C.

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

'SCHRODER, 2004: 67-73, n.° 104,
con referencias anteriores

2[d., 2004: 73

3SBOARDMAN, 1999 [1985]: 205
4FUCHS, 1982: 77

*Sobre la evoluciéon de su imagen,
RAUSA, 1994

6SPIVEY, 1996: 38-39

7id., 1996: 112
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N.°inv.: 1075-12-EECC-ESC

Estatua de Ares de la antigua
coleccion Borghese (Roma)

Vaciado en yeso
211x90x 70 cm

Réplica romana de época altoim-
perial de un modelo griego de
fines del siglo V a. C. atribuido a
ALCAMENES

El original en el Museo del Louvre,
Paris

"FURTWANGLER 1893: 121-122
°PAUSANIAS |, 8, 4

3Por ejemplo, HARTSWICK, 1990;
TobIsco, 1993: lam. 4
“BLANCO, 2011: 293-294



Ares Borghese

La estatua en mdrmol que reproduce este yeso estuvo hasta los inicios del siglo XIX en la
coleccién de la Galerfa Borghese, en Roma, de la que deriva su nombre. Al igual que otras
esculturas (alguna de las cuales aparcecen asimismo copiadas en yeso en la coleccién univer-
sitaria, como la Diana de Gabies), la pieza fue adquirida en 1807 por Napoleén Bonaparte
a su cufiado Camillo Borghese y trasladada a Paris, incorpordndose algunos afios después al
Musco del Louvre.

La escultura representa a Ares, dios la guerra en el mundo griego, que aparece desnudo,
con un casco 4tico decorado con perros y grifos en bajorrelieve y una tobillera en el pie de-
recho que recordarfa su relacion adultera con Afrodita, diosa del amor. Llevaria una lanza
sostenida con su mano izquierda. Apoya el cuerpo sobre la pierna izquierda mientras que
adelanta la derecha, determinando el avance de esa parte del cuerpo, mientras que el brazo
cae hacia abajo. Acorde con la disposicién del cuerpo el rostro mira hacia abajo, con una
expresién plena de clasicismo. Asimismo la recia y ordenada musculatura del cuerpo apunta
como referente a un bronce griego de fines del siglo V a. C., aunque —segtn los autores— la
obra que reproduce la estatua del Louvre se tratarfa de una réplica romana de aquél de época
altoimperial; o mas bien, para otros autores, corresponderfa a una creacion clasicista original
de época de Augusto.

Segun la primera interpretacion, que recoge ya Furtwingler', el modelo griego serfa una
obra del escultor ateniense Alcamenes, cuya produccién principal se sittia en Atenas en los
ultimos decenios del siglo V a. C., en el contexto de la guerra del Peloponeso. En concreto se
identificarfa con la estatua de este dios que estaba situada en su templo en el Agora de Atenas,
referida en el siglo IT d. C. por Pausanias®: ...estd un templo dedicado a Ares, donde hay dos
estatuas de Afrodita, y una del dios, que la hizo Alcamenes. Segtin la segunda interpretacion,
la estatua de culto del dios del templo, que fue trasladado a Atenas en época de Augusto
desde Acarnas (en el Atica, a unos 9,5 km al norte de aquélla), no se representaba desnuda,
sino con vestimenta militar®. En todo caso, sigue siendo valida la consideracién de Blanco?,
al afirmar que E/ Ares Borghese es, ciertamente, la mds noble representacidn de este dios que se
conoce en el arte cldsico, y su actitud es todo lo nueva y valiente que podria esperarse de una obra
de Alcamenes; pero aparte de esto, la investigacion no ha podido encontrar un argumento lo
bastante sélido para atribuirsela.

JBF
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Discébolo en reposo

En el arte griego tiene una posicidn sobresaliente la representacién del atleta. Ello era con-
secuencia de la importancia que el deporte y las competiciones atléticas tenfan en la vida
griega, pero no —como en la actualidad— s6lo como una actividad ladica o de competicién
deportiva, sino con una faceta fundamental religiosa, en cuanto se insertaban originalmen-
te en las competiciones de los juegos de los santuarios, destacando, por ejemplo, los de los
santuarios panhelénicos, como los de Olimpia o Delfos. Ademds, en el marco del gimnasio,
las actividades atléticas suponian una faceta fundamental en la formacién de los jovenes de
familias destacadas de la sociedad.

Por todo ello en dmbitos como la pintura —en concreto de los vasos cerdmicos— y la
estatuaria se representaban atletas’, en diferentes competiciones y actitudes, entre los cuales
ellanzador del disco. En concreto, en la estatuaria griega de época cldsica son dos los modelos
principales: el lanzador en accidn, que representa especialmente el Discdbolo de Mirén (véase
la ficha correspondiente); y el lanzador en reposo, como este ejemplar que analizamos ahora.
El modelo principal para este segundo tipo se vinculé de manera tradicional a una escultura
referida por Plinio” que serfa realizada a comienzos del siglo IV a. C. por el escultor de Argos
Naucides, seguidor de Policleto. Posteriormente se vinculé el modelo a la produccién del
escultor ateniense Calimaco, datdndose a fines del siglo V a. C., por su afinidad formal con
el Ares Borghese en la disposicién de la figura, asentando el cuerpo sobre la pierna izquierday
adelantando la derecha, a la vez que apoya ambos pies sobre el suelo. No obstante, las dudas
que plantea esta tltima adscripcién (véase la ficha correspondiente al vaciado en yeso del
Ares Borghese) hace que para otros autores el tipo no pueda vincularse a un escultor griego
concreto. La escultura de la que se tomé el vaciado procede de Roma y serfa elaborada en el
siglo I d. C. Otra réplica escultdrica de época romana del prototipo original se conserva en
los Muscos Vaticanos, aunque con variantes con respecto al que copia el yeso sevillano, como
sc observa en la cabeza.

La escultura se encontraba en el siglo XVIII en Villa Montalto (Roma), siendo restaura-
daen el taller de Cavaceppi (allf se le agregé el brazo derecho); posteriormente fue adquirida
por el inglés William Lock y pasé finalmente a Inglaterra, a la coleccidn de Lord Faversham
(Kent)?. La copia del Musco de Reproducciones Artisticas de Madrid fue adquirida en 1889,
y deriva de un vaciado del formador Miguel Angel Trilles".

JBF

N.?inv.: 1071-12-EECC-ESC

Vaciado en yeso
177 x 84 x 50 cm

Réplica romana de época altoim-
perial de un modelo griego de
fines del siglo V a. C. o inicios del
IVa.C.

Original en la Coleccién Favers-
ham (Kent, Reino Unido)

"RAUSA, 1994

2PLINIO, 34,19,3Y9

3VISCONTI, 1806: 34-35

4“ALMAGRO, 1984: 89, n.° 90
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N.°inv.: 1078-12-EECC-ESC
Estatua de Afrodita tipo Fréjus

Vaciado en yeso
176 x 76 x 45 cm

Réplica romana de fines del siglo |
- inicios del Il d. C., de un modelo
griego del sigloV a. C.

Original en el Museo del Louvre, Paris

'FucHs, 1982: 181; el principal estu-
dio de conjunto en BRINKE, 1991
°FURTWANGLER, 1893: 117
3Resumen de las propuestas con
sus referencias en BAENA, 2012:
227-228, 231-232

4APARICIO, 2011

SBAENA, 2012: 235 ss., recogiendo
en detalle la polémica, que consi-
dera «irresoluble»

*DELIVORRIAS et al., 1984: tipo A7
’BRINKE, 1991: Catédlogo

8LA RocCcA, 1975, en BAENA, 2012: 234
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Afrodita de Fréjus

Conocida como tipo Louvre—Ndpoles por los muscos que conservan los principales cjem-
plos del modelo aqui reproducido (El nombre de Fréjus atribuido a la copia del Louvre es
erréneo, la pieza proviene de Ndpoles'), esta imagen de Afrodita ha despertado muchas con-
troversias en cuanto a su identificacidn precisa. Furtwingler? consideré el original obra de un
discipulo de Fidias, Alcamenes, identificindola con la Afrodita de los Jardines mencionada por
diversos autores antiguos. De hecho es frecuente encontrar esta imagen asociada a ese nombre.

La atribucién mds aceptada la refiere a otro artista del mismo circulo, Calimaco, aunque
no ha sido la tnica’. La imagen de Afrodita vestida, que desvela el seno izquierdo mientras
muestra en la mano de ese lado la manzana otorgada por Paris a la mds bella de las diosas, se
ha considerado también la fuente de inspiracidn del escultor Arcesilao, a quien César encar-
g6 la imagen de Venus Genetrix para su templo de Roma. Asi se ha aceptado generalmente
y se repite en los manuales mds populares de escultura griega, remitiendo a este modelo nu-
merosas imégenes oficiales de damas romanas, emperatrices incluidas. Sin embargo, también
han surgido propuestas que lo descartan, relacionando la advocacién romana con otra ico-
nografia de connotaciones militares presente en algunos denarios de César*, o con variantes
que mostrarfan el pecho cubierto, o incluso una iconografia diferente, original de Arcesilao
y meramente inspirada en la obra de Calimaco’.

Se trata en cualquier caso de una imagen muy popular en ¢l mundo romano, donde se
realizan numerosas copias y variantes®” como la del Louvre que repite nuestro vaciado, de
fines del siglo I — inicios del IT d. C. Destaca la sensualidad de la figura, cuyo cuerpo apenas
descubierto es, sin embargo, revelado con claridad a través de los pliegues del fino ropaje, que
en su delicadeza y preciosismo «mitiga» la solidez de un cuerpo de concepcién policlética.
La actitud de la diosa se ha relacionado con la proteccién del matrimonio®.

MOS



Eros de Centocelle

El vaciado de la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla representa
a Eros, el dios del amor. El torso original ¢jecutado en mdrmol
de Paros muestra al hijo de Afrodita, simbolizado muchas veces
como un nifo, aunque aqui la escultura se inclina por mostrarlo
como a un adolescente desnudo con el rostro inclinado a la de-
recha, destacando la morbidez del cuerpo y la curvatura que éste
traza, lo que denota su cardcter praxiteliano, identificdndolo al-
gunos autores con una copia del Eros, una gran escultura de bron-
ce, que Praxiteles hizo para la ciudad de Tespias a inicios del siglo
IV a. C. Plinio nos dice que estaba en Roma durante el tiempo en
que ¢l estaba escribiendo en el siglo I, desapareciendo poco des-
pués. Emulando el arte griego, su presencia en la ciudad italiana
favoreci6 que se realizasen numerosas copias de la escultura, tan-
to bustos como torsos, de la que esta obra es un magnifico ¢jem-
plo. Muchas esculturas de Eros, Baco o Ganimedes decoraron los
interiores de villas y bafios romanos.

Los brazos se han perdido, aunque debid tenerlos caidos,
posiblemente con un arco. La figura estd representada hasta el
inicio de las piernas, mientras que en la espalda conserva restos
del arranque de las alas. Sobresale el tratamiento realizado en el
cabello, creando efectos de claroscuro. Sunombre deriva del lugar
donde fue encontrado, Centocelle, en los alrededores de Roma,
por el pintor escocés Gavin Hamilton a finales del siglo XVIII,
siendo adquirido por el papa Clemente XIV y expuesto en los
Museos Vaticanos. Durante el siglo XIX su figura se difundié por

toda Europa a través de vaciados en yeso, como el que posee la
Universidad de Sevilla.

LMR

N.?inv.: 1095-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
107 x 44 x 35 cm

Réplica romana basada en un modelo griego de inicios
del siglo IV a. C. atribuido a PRAXITELES

Original en los Museos Vaticanos
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N.° inv.: 2476-ESC

Niké (Victoria) que se ata o desa-
brocha la sandalia

Vaciado en yeso
96,5x54,5x 15 cm
Relieve de la balaustrada del tem-

plo de Atenea Niké en la Acrépo-
lis de Atenas, de 408-407 a. C.
Original en el Museo de la Acré-
polis de Atenas

TCASSON, 2014 [1921]

2ROBERTSON, 1991

3SCHRODER, 2008
4BLANCO, 2011
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Relieve de Niké alada

La pieza original, de la que es copia el yeso de la coleccién de la Universidad de Sevilla, for-
maba parte de la decoracién de la balaustrada del templo dedicado a la diosa Atenea Niké

123 también conocida como Niké Apteros o Victoria sin alas. Construido en

0 victoriosa
la Acrépolis de Atenas, es uno de los ejemplares de templo jénico més significativos de la
Grecia cldsica. Fue proyectado por Calicrates en el afio 449 a. C. para conmemorar la vic-
toria de los griegos sobre los persas, acontecida en 480 a. C. en la batalla de Salamina y para
celebrar la paz de Calias, establecida entre griegos y persas en torno al 449 a. C. El proyecto,
que permanecerd detenido durante veintidds anos, no serd terminado hasta el 427-424a. C.

Hacia el afio 421 a. C. se elabora el friso decorado con una asamblea de dioses y con
diferentes escenas que representan luchas de griegos contra persas y griegos contra gricgos.
La base del templo, en cambio, se rodea con un pretil o balaustrada que se lleva a cabo hacia
¢l 408-407 a. C., decordndose con relieves en los que se representa a la diosa Atenea sentada
en una roca y rodeada de numerosas Nikdi atareadas en diferentes funciones. Tanto el friso
como la balaustrada son obra de un escultor instruido e influenciado tal vez por Calimaco.

Entre las Nikdi presentes en la balaustrada del templo se encuentra la nuestra, una repre-
sentacidn conocida como Sandalbinder, que recoge el efimero instante en el que la Victoria
se detiene para atar o desatar su sandalia, en un gesto natural. La escena, dotada de gran na-
turalismo, muestra a la diosa en una actitud relajada, que alza la pierna para ajustarse, con su
mano izquierda, el calzado, mientras permanece atenta a otra cosa, lo cual queda patente por
la posicidn de la cabeza, en gran parte perdida, pero que aun asf permite entrever que dirige
su mirada al frente, sin prestar la menor atencién al calzado.

La escena desarrollada en altorrelieve se encuentra modelada con gran refinamiento,
ajustandose a la técnica llamada de pafios mojados, que permite entrever claramente la ana-
tomia delicada de la diosa, si bien, y como afirmaba A. Blanco Freijeiro, es notoria la inca-
pacidad del escultor para diferenciar los tejidos de la tanica y el manto que viste la Niké?.

Svv



Relieve de Ménade danzante

Meénade danzante de época romana, de hacia el 120-140 d. C., que se inspira en un original
griego de fines del siglo V a. C., hacia el 400, atribuido al escultor griego Calimaco'. El origi-
nal se conserva en el Museo de Prado junto con tres piezas ms pertenecientes al mismo ciclo
decorativo, en las que también se representan ménades danzantes®>.

Las ménades son personajes intimamente relacionados con el dios griego Dioniso (el
Baco romano), que a menudo fueron representadas inmersas en el furor orgidstico provo-
cado en las fiestas dionisiacas; danzan y se contorsionan poseidas por el éxtasis y la locura
desenfrenada que desencadena el culto y la adoracién al dios.

Este relieve representa a una ménade vestida con chitén y manto; porta atributos asocia-
dos a Dioniso y que la relacionan con la embriaguez?, como la corona de pdmpanos o hiedra
y el thyrsos que sostiene en su mano derecha, que pricticamente le sirve de apoyo. Con la
mano derecha sujeta, en un gesto delicado, el manto. La cabeza va coronada de pdmpanos
con el pelo largo recogido y agitado en su parte final al ritmo del movimiento del cuerpo.

La actitud en la que es representada la ménade permite intuir que se encuentra inmersa
en un éxtasis profundo que le hace danzar de manera pausada y casi automdtica, cabizbajay
con la expresion perdida o poseida por la enajenacion provocada por el culto orgidstico al dios.
Destacan ademds la serenidad de la escena y del personaje, cuyos movimientos, dotados de una
gran eleganciay refinamiento, son secundados por el delicado vaivén del manto y la transparen-
cia del chitén, que deja entrever la delicada anatomia del cuerpo, conseguida gracias a la técnica
de los pafios mojados, de la que uno de sus mayores exponentes fue sin duda alguna Calimaco.

Con respecto al grupo de ménades del Prado que forman el ciclo decorativo' >, dos de
cllas, entre las que se encuentra la nuestra, danzan de manera ms pausada contrastando con
el frenesi que se advierte en las otras dos companeras.

Svv

N.°inv.: 2376-ESC

Vaciado en yeso

142 x80x 15 cm

Réplica romana de estilo neoético
de 120-140 d. C. segiin modelo
griego de h. 400 a. C., atribuido a
CaLimaco

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

'SCHRODER, 2004

?BLANCO, 1957

3GRASSINGER, 2008

GRECIA 111



112 YESOS



Diana de Gabies

Elvaciado de la coleccién universitaria es copia de una famosa escultura de Diana, diosa de la
caza, encontrada en las excavaciones llevadas a cabo por G. Hamilton en 1792, en la propie-
dad Borghese en Gabii, en el Lacio. Su excelente conservacién y exquisita composicién hi-
cieron que se incluyera en la coleccién de Villa Borghese, siendo una de las mas admiradas'.
A comienzos del siglo XIX Napoledn Bonaparte la compré a su cuiiado Camillo Borghese y
la trasladé a Paris, estando expuesta ya en 1820 en el Museo del Louvre.

La figura de la diosa se sitta de pie, pero, en vez de la mds habitual actitud cazadora,
armada con el arco y las flechas, aparece vistiéndose con un doble vestido, colocdndose una
thnica sobre el chitén corto. Esa circunstancia hizo relacionarla con la Artemis Brauronia,
protectora de las mujeres y a la que se le dedicaban vestidos, ya que —como indica Bieber*
La colocacion temporal de dos vestidos da a entender como la diosa acepta y usa las prendas de
vestir que le ofrecen los devotos. Asi, se vinculd con la produccién de Praxiteles, considerdndo-
la trasunto romano del original broncineo creado por el escultor ateniense para el templo de
Artemis Brauronia, situado en la Acrépolis de Atenas, y que refiere Pausanias?, datdndose ese
modelo griego hacia el 350-330 a. C., mientras que la estatua de la Diana de Gabies serfa una
excelente réplica romana (de inicios del siglo I d. C.), elaborada en mdrmol pario.

Aunque es cierto que no hay un dato definitivo de que el original deba considerarse obra
del mismo Praxiteles, en todo caso si estarfa vinculado a su circulo y es plenamente acorde
con su produccién y la de sus seguidores, en el nuevo cardcter que en muchos casos aportan
a las representaciones de diosas. Asimismo se ha dicho que pudo corresponder a una estatua
de culto de Praxiteles del propio santuario de Artemis en Braurén, y que incluso posterior-
mente fuera trasladada al santuario de la Acrépolis de Atenas, pero ello es sélo especulativo®.

En el Museo de Reproducciones Artisticas hay una copia adquirida por compra en 1884,
siendo el formador Arrondelle’.

JBF

N.? inv.: 1060-09-EECC-ESC

Vaciado en yeso
171 x54 x45 cm

Réplica romana de inicios del
siglo 1 d. C. de un modelo griego
de 450-430 a. C. atribuido a PrAXi-
TELES (Artemis Brauronia).

Original en el Museo del Louvre, Paris

"HASKELL y PENNY, 1990: 215-216, n.° 29
2BIEBER, 1961: 21, segun traduccidn
en HASKELL y PENNY, 1990: 216
SPAUSANIAS, |, 23, 7

4KAHIL, 1984: 640-641, n.° 190
SALMAGRO, 1984: 102, n.° 110
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N.°inv.: 1194-12-21-ESC

Vaciado en yeso

56 x31x25cm

SigloIVa.C.

Original en el Museo Nacional de Arqueologia, Napoles

114 YESOS

Cabeza masculina

Hay circunstancias que se repiten una vez tras otra, pues las fun-
ciones son las que las marcan, y estas, aunque durante algunos pe-
riodos de su existencia queden latentes, vuelven a resurgir cuando
menos se esperan. Algo asi le ocurre al magnifico vaciado que
ahora se comenta. La verdadera «copia original>», de la que el
busto juvenil de preocupado rostro procede, ya cumplid, como él,
sus funciones de modelo. La necesidad de contar con referentes
de yesos cldsicos para la docencia hizo que Carlos III decidiera
donar su coleccién de vaciados de la en aquel momento recién
excavada Herculano, a la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando cuando esta, en 1776, apenas llevaba unos afios en su
sede actual.

El busto del joven de cabello rizado debié servir para el apren-
dizaje de numerosas generaciones, por eso cuando esa misma
necesidad, la de tener modelos para la creacién pldstica, se hizo
patente entre docentes y aprendices de artista sevillanos, esta
magnifica pieza, cuyo «verdadero original» se fechaba en el si-
glo IV a. C,, fue una de las elegidas. Procedente de la conocida
como Villa de los Papiros de Ndpoles, probablemente adorné el
peristilo de la misma, donde esos «originales», copias a su vez
de «originales helenisticos», ilustraban los mas sutiles programas
iconogréficos. Allf representaron a sus dioses y a sus mitos, a quie-
nes el vaciado sevillano, en su perenne anonimato, permitid recrear
y servir de referencia para los que pacientemente aprendieron a di-
bujar mirdndolo, o quizds, a los mas sabios a mirar dibujiandolo.

LMM



Satiro tocando la flauta

El original que reproduce el vaciado sevillano corresponde a una
estatua de Sdtiro tocando la flauta, que es réplica de época romana
de un modelo griego del siglo IV a. C. que se conserva en el Mu-
sco del Louvre. La figura representa a un personaje masculino en
estado de reposo y relajacion, dotado de una marcada sensualidad
que se manifiesta en la pose y en el propio cruce de las piernas, si-
guiendo las pautas formales del Sdziro Anapandmeno de Praxiteles'.

El joven, apoyado sobre una pilastra, es representado comple-
tamente desnudo y sélo la piel de felino que porta cubre la parte
superior del pecho, al pasar del hombro derecho al brazo izquier-
do, del que cuelga cubriendo en parte el elemento de apoyo. Los
brazos inclinados y en posicidn para tocar la flauta, junto con la
piel de felino, son atributos claves para identificarlo con Pan o,
mds bien, con el Sitiro. Personajes estos tltimos que junto con
ménades y bacantes se encuentras intimamente relacionados con
el cortejo de Dioniso, y que suelen protagonizar las fiestas y ritua-
les vinculados con el culto al dios.

En este caso concreto ¢l estado de reposo, vinculado al ideal
de vida despreocupada, contrasta con aquellas representaciones en
las que, enajenados por las fiestas orgidsticas propias del culto dio-
nisiaco, se muestran en apariencias mucho mas agitadas, frenéticas
en incluso lascivas.

Cabe la posibilidad de que la copia de la Universidad de Sevi-
lla, acéfala, fuera realizada a partir del original del Louvre, cuando
éste atn se encontraba privado de cabeza. Al igual que ésta, es
posible que también la mano derecha y parte del brazo sean afia-
didos modernos.

Ssvv

N.°inv.: 1088-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
114 x 52 x 36 cm

Réplica romana de un modelo griego
de fines del siglo IV a. C.

Original en el Museo del Louvre, Paris
'PASQUIER y MARTINEZ, 2007
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N.?inv.: 1064-09-EECC-ESC
Vaciado en yeso
200x 77 x 80 cm

Réplica romana basada en un mo-
delo broncineo griego de Lisipo
de h.320a.C.

Original en los Museos Vaticanos

GARDNER, 1905: 234-259
STEWART, 1983: 323-332
SERWINT, 1996: 852-854



Apoxiémeno

La estatua es una copia romana, en marmol y de bulto redondo, de un original en bronce rea-
lizado por Lisipo hacia el afio 320 a. C. Este escultor natural de Sicién (Peloponeso), nacido
hacia el 370 a. C. y fallecido hacia 310 a. C., fue un artista atlico de la corte de Alejandro
Magno, a quien retrat6 en varias ocasiones. Fue muy prolifico, teniéndose noticias de que
realizd 1.500 esculturas en bronce, muchas de ellas de atletas vencedores en la Olimpiadas
de esa ciudad. Todas sus obras de deportistas son altas y esbeltas; suelen ser una sintesis de la
kbaris (gracia) de Praxiteles y del pithos (sentimiento/pasién) de Scopas. De ellas no queda
ningun original, solo copias helenisticas o romanas. Del Apoxidmeno se tienen referencias
por Plinio el Viejo en su Historia Natural, escrita poco antes del afio 77, obra dedicada al
emperador Tito.

Representa a un atleta desnudo en posicién de contraposto, que extiende su mano dere-
cha para limpiarse el polvo y el sudor con el strigilis (rascador). El original mide 2,05 m, y su
canon de proporciones se halla en el mdédulo de 8 cabezas. Sin embargo la cabeza del atleta,
ojos y boca parecen pequenos. Segtin Plinio se encontraba la estatua en las termas de Agripa,
en donde habia otra obra del escultor, un le6n yacente. La imagen del luchador fue hallada
en 1849 en el barrio del Trastevere. Poco después, el arquedlogo alemdn August Braun la
identificé como una copia del original en bronce de Lisipo. En la actualidad se encuentra
en los Muscos Vaticanos (Museo Pio—Clementino). Su mano izquierda es de talla moderna.

TF

N.°inv.: 1091-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
205x76x108,5cm
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Cabeza del Hércules Farnese

La cabeza recuerda, sin llegar a suplirla, la enorme fuerza interior del llamado Hércules Far-
nese, una de las mas populares representaciones del héroe mitoldgico griego, objeto de nume-
rosas reproducciones desde la Antigiiedad' hasta la época contempordnea’.

Del original creado hacia la mitad del siglo IV a. C. por Lisipo, del que existen diversas
variantes?, la copia mds monumental en todos los sentidos es la del Museo Nacional de Na-
poles, conocida por el nombre de quienes fueron sus propietarios hasta mediados del siglo
XVIII y que denomina, junto con otra picza del florentino Palacio Pitti, uno de los tres
tipos principales. Se trata de una picza de 3,17 m de altura, con una poderosa musculatura
correspondiente a un hombre ya maduro y una expresién intensamente reconcentrada, que
evidencia el agotamiento del héroe al final de sus trabajos. En efecto, la iconografia represen-
tada es la de Heracles en reposo, pesadamente apoyado sobre la clava que sujeta bajo la axila
izquierda, portando a modo de resumen del ciclo completo los despojos del primero y el ul-
timo de sus Doce Trabajos: la piel del Ledn de Nemea y, en la mano que esconde a la espalda,
los frutos de oro de las Hespérides. Esta imagen humanizada del héroe maduro y cansado
hubiera sido impensable en el clasicismo pleno del siglo V a. C., pero en cambio ejemplifica
bien el cambio de mentalidad en la sociedad griega del siglo IV, cuando una larga época de
guerras seguida por el sometimiento a una monarquia «absoluta» y de origen barbaro, ha
evidenciado de sobra la fragilidad de las antes orgullosas pdleis. Nada de esto puede apreciar-
se en el vaciado de la cabeza, que tan solo refleja el rostro inclinado, lleno de expresividad, e
insinda los fuertes musculos del cuello.

El ejemplar de Ndpoles estd firmado por el escultor Glicon, quien lo realizarfa en el siglo
III d. C. con destino a las Termas de Caracalla, donde se encontrd junto con otra pieza muy
similar. Las termas son precisamente de los ambientes donde es mds frecuente encontrar
como decoracién imdgenes de Heracles, ya que su figura heroica y atlética encaja bien en un
lugar dedicado al cuidado del cuerpo®.

MOS

N.°inv.: 1092-12-EECC-ESC

Cabeza de la estatua de Hércules
en reposo de la antigua coleccién
Farnese

Vaciado en yeso
86 x 45 x 46 cm

Réplica romana del siglo Il d. C.
del escultor GLICON, de un mo-

delo griego de Lisipo elaborado
hacia mediados del siglo IV a. C.

Original en el Museo Nacional de
Arqueologia, Napoles

"ENSOLI, 1995: 352-361

2BARBERINI, 1995
3Exhaustivamente estudiadas por
MORENO, 1982, versidn resumida
en MORENO, 1987: 163-185
“MANDERSCHEID, 1981
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N.?inv.: 1102-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
129 x39x29 cm

Réplica romana de h. 50 d. C., ins-
pirada en un modelo helenistico
de fines del siglo Il a. C. - inicios

della.C.

Original en el Museo del Louvre,
Paris

TALMAGRO, 1984: 183, n.° 171
2WEIS, 1992

30VIDIO, Vv. 386-391

“MEYER, 1987

SWEIS, 1982: 60-61

¢[d., 1982: 374 ss.

"HASKELL y PENNY, 1990: 173-176
8JONES Roccos, 2002: 289-293



Marsias

El modelo de este yeso de la coleccién universitaria sevillana fue adquirido por compra del
entonces Museo de Reproducciones Artisticas de Madrid al Museo del Louvre, realizado por
el formador E. D. Arrondelle'. No es una copia completa, sino que ¢l formador ha omitido
parte del original y no ha copiado el 4rbol sobre el que se encontraba atado el sitiro, ni de
éste los antebrazos y manos, parte inferior de los muslos, piernas y pies, asi como la piel del
macho cabrio. La escultura romana original, de mdrmol pentélico, serfa elaborada hacia me-
diados del siglo I d. C.y se encontré en las Termas de Diocleciano en Roma. Formé parte de
la coleccidn de Villa Borghese, antes de su traslado a Parfs.

Esta copia nos muestra un tipo escultérico que debié ser muy popular en la antigiiedad
por el gran nimero de copias conservadas, cerca de sesenta?, en el que se muestra el castigo
del sdtiro frigio Marsias, que habia retado a Apolo a un concurso musical y, con la derrota,
sufrié el castigo del dios, consistente en ser desollado vivo por un escita. Esta es la escena que
refleja el grupo original, propio del helenismo, en que se representa a Marsias colgado de un
drbol y el escita agachado, afilando el cuchillo, esperando la orden del dios para iniciar su
tarea. Asi, recordaba Ovidio en el libro VI de la Metamorfosis® que ...l fue arrancada la piel
por la superficie de sus miembros, y nada era sino una herida; por todas partes mana la sangre y
los tendones sin proteccion quedan al descubierto y las estremecidas venas laten sin piel alguna;
se podrian contar las visceras palpitantes y las entranias que se transparentaban en su pecho.

Entre las multiples réplicas romanas se diferencian dos tipos, en funcién del tipo de
material usado: el denominado Marsias rojo, de marmoles rojos (en concreto de Frigia, pa-
vonazzetto, por ser asimismo el lugar de origen del sétiro); y el Marsias blanco, de mérmoles
blancos, como el ejemplar del Louvre. Se indica para el primero una cronologfa més antigua,
considerado como una creacién de escultores del periodo helenistico hacia finales del siglo II
a. C. o principios del siglo I a. C., y para el segundo una reelaboracién de época romana, en
torno al 50 d. C.%5. Junto a ello, se evidencia un mayor pdzhos y una mayor crueldad en la ¢je-
cuciédn del castigo en el Marsias rojo, que estd encadenado al tronco del 4rbol con las muiiecas
entrecruzadas, frente al blanco, en el que ambas manos se encadenan de forma independiente®.

La figura del escita que acompanaba este grupo se identificé con el llamado Arrotino,
conocido desde el siglo XVI por una estatua de Roma que luego pasé a la Galeria de los
Ufhizi, en Florencia’. Se ha hallado un grupo completo de Marsias y el escita en el peristilo
de la villa de los Voconii®.

MLLA
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Fauno danzante

El vaciado en yeso es copia de un original realizado en bronce, encontrado en 1830 en Pom-
peya, que da nombre a una de las casas més lujosas de la ciudad, la Casa del Fauno, una resi-
dencia que con sus tres mil metros cuadrados ocupa una manzana entera y se erige como la
de mayor dimensién de la antigua Pompeya'.

La obra, de pequeiio formato y expuesta actualmente en el Museo Arqueoldgico Nacio-
nal de Népoles?, formaba parte de la decoracién del imepluvium localizado en el atrio toscano
de la casa!. Representa una figura masculina completamente desnuda y en actitud danzante,
bigote y barba espesay poco cuidada y una pequeiia cola, pelo alborotado, corona de bellotas
y dos pequenos cuernos de macho cabrio que nacen de su frente, cola y orejas puntiagudas,
atributos que lo identifican en gran medida con un Fauno, tal vez Pan, divinidad protectora
de los pastores y de los griegos, pero también con un sdtiro, personaje clave en el cortejo que
sucle acompaiar al dios Baco. En este tltimo supuesto, ¢l personaje podria encontrarse en-
vuelto en un estado de éxtasis fruto de la embriaguez provocada por el vino, que lo sumerge,
en cambio, en un baile cadencioso.

El Fauno danzante de Pompeya se encuentra desarrollado con gran destreza y muestra
una enorme maestrfa en el modelado, logrando formas suaves que confieren a la pieza un
enorme realismo. Al mismo tiempo el conocimiento y el desarrollo de la anatomia presenta
una gran correccién, destacando igualmente un notorio control de las formas y de las pro-
porciones, lo que posibilita que la pieza en general, y el movimiento en el que se encuentra
sumergido el personaje en particular, denoten un enorme realismo. Los pies de puntillas, la
posicion de las piernas (adelanta una con respecto a la otra), los brazos elevados y la cabeza
con un ligero y delicado giro hacia arriba, resuelta a proyectar la mirada hacia el cielo, pro-
porcionan a la figura un dinamismo elegante y bien resuelto que sugiere una actitud danzan-
te, ex6tica, meditada y acompasada, que lo aleja del frenesi y los movimientos alocados que
en ocasiones presentan este tipo de representaciones.

Svv

N.°inv.: 1212-12-21-ESC
Vaciado en yeso
80x29x29,5cm

Epoca temprano helenistica

Original en el Museo Nacional de
Arqueologia, Napoles

'Guzzo y D'’AMBROSIO, 2010
2CAPELLI y LO MONACO, 2009
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Vaciado en yeso

64 x 63 x61cm

Siglo Il'a. C.

Original en el Museo del Louvre, Paris

124 YESOS

Ninfa de la concha

La Ninfa de la Concha es un vaciado en yeso realizado a partir de
la escultura helenistica del siglo IT a. C. cuyo original en mérmol,
procedente de la Villa Borghese, custodia en la actualidad el Mu-
sco del Louvre. La pieza también ha sido identificada, entre otras,
como Latona, Tetis, la Venus de la Concha e incluso la Venus Ma-
rina. La joven ninfa aparece sentada sobre el suelo, extendiendo
sus piernas hacia su derecha, mientras que apoya su peso sobre el
brazo izquierdo extendido hacia abajo.

La fisonomfa de la ninfa responde a una belleza ideal que la
emparenta con otras piezas del periodo helenistico, como la Niza
de la Taba del Antikensammlung del Staatliche Museen de Ber-
lin, aunque siendo ésta mds naturalista en su interpretacién. La
delicadeza de la ejecucion se aprecia sobre todo en la factura de
la tinica, muy fina y pegada al cuerpo de la joven, que permite
apreciar la suavidad de la anatomfa de la ninfa.

El vaciado de la Universidad de Sevilla no conserva el brazo
derecho, que sf se aprecia en otras versiones (tanto en la original
como en la escultura realizada en 1683 por Antoine Coysevox si-
guiendo el modelo helenistico, también en el Louvre), que incluye
en la mano una concha que es una adicién moderna y modificarfa
el tipo original de la joven jugando a las tabas del museo berlinés.

AJE



Afrodita pudica

Del vaciado de la estatua del Museo del Prado sdlo se conserva la parte inferior, incluyendo
las piernas cubiertas con el manto. El original, de marmol blanco, es de procedencia exacta
desconocida y responde al tipo de la llamada Afrodita o Venus pudica'. En el siglo XVI la
escultura se encontraba en Catalufia o Valencia, aunque no procede de Sagunto, como tra-
dicionalmente se dijo, a partir de un dibujo de 1563 hecho por Anton van den Wyngaerde?;
después se incluirfa en las colecciones reales (Alcdzar o Palacio Real, en Madrid) y actual-
mente se conserva en ¢l Museo del Prado. En la parte inferior de la escultura (fragmento
que se conserva en nuestra coleccién) hay dos inscripciones que delatan una restauracién
a comienzos del siglo XVI: B. ROVIRA. L. V. DE. EREXIT. 1533 y PRAXITELIS OPVS. No se
sabe quién fue el escultor/restaurador B. Rovira, pero debia conocer las estatuas del Quiri-
nal (una de las cuales se designa también como opus Praxitelis) y el texto de Plinio, ya que
en éste se menciona a Praxiteles como autor de la famosa Afrodita Cnidia, con la que debid
asimilar la obra que restaurd. En ese proceso se reelabord el nudo original del manto que se
situarfa sobre el pubis (siguiendo el tipo habitual) y se esculpié una pequefia concha, por la
que se situd una salida de agua, ya que como estatua-fuente formaria parte de la decoracién
de una fontana. Originalmente correspondia, pues, al tipo de la Afrodita pudica, que cubre
parcialmente el cuerpo desnudo con el manto sobre las piernas y el pubis, segin un modelo
de época tardohelenistica (175-150 a. C.). La réplica romana debe situarse entre los afios
130-140 d. C. o yaa fines de ese siglo I d. C., en los inicios de la dinastfa Severa.

En el fragmento conservado en nuestra coleccién sélo se advierte el manto que cubre
las piernas y forma un amplio pliegue entre ellas, dejando a la vista el extremo de los pies
desnudos. Copia en yeso de esta pieza se conserva en el entonces Museo de Reproducciones
Artisticas por donacién de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, segtin copia
formada por Alberto Sinchez Aspe en 1940°.

JBF

N.?inv.: 1182-12-20-ESC

Fragmento inferior de una estatua
de Afrodita pudica

Vaciado en yeso

80 x50 x45cm

Réplica romana de 130-140 d.
C., ofines del siglo Il d. C., de un
modelo griego helenistico de h.
175-150 a. C.

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

'Es bésico el estudio de SCHRO-
DER, 2004: 167-171,n.° 128
2SCHRODER, 1990: 101-106
*ALMAGRO, 1984: 328-329, n.° 490
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Venus de Milo

Esta pieza es una imagen de referencia del mundo cldsico helenistico, asi como una de las
esculturas més bellas de la Antigiiedad. La pieza fue hallada enterrada en la tierra en Melos
o Milo, una isla griega del mar Egeo perteneciente al archipiélago de las Cicladas, en 1820, y
comprada por Jules Dumont d’Urville, oficial naval francés, quien la adquiri6 para el Museo
del Louvre con la ayuda del Marqués de Riviére, embajador de Francia en Estambul. La obra
salié de Grecia el 1 de marzo de 1821, unos dias antes de que se declarara independiente del
imperio otomano.

La Afrodita de Milo es probablemente una versién de un original del siglo IV a. C. de
estilo praxiteliano. Sus facciones clasicistas la han hecho enmarcar dentro del academicismo
libre o estilo retrospectivo que imperd en algunos reinos helenisticos en la segunda mitad
del siglo ITa. C., como en la ciudad de Pérgamo. La capital del reino de los Atdlidas fue en-
noblecida como una nueva Atenas, especialmente durante la época del rey Eumenes II. Esta
corriente propicié el gusto helenistico en dicha etapa por obras que recordasen las pasadas
glorias artisticas de los siglos V y IV, de Fidias a Praxiteles. El estilo neodtico dard pie a prds-
peros talleres de copias y versiones desde Atenas a Roma. El término es decimonénico pero
en ¢l se acufian muy bien un sentido compositivo sinuoso en lo corporal con la serenidad
clasica de la Afrodita de Milo. Este estilo fue el que practicé su andnimo autor, un buen
intérprete de anatomias de formas contundentes a la manera barroco helenistica pero con
rostros y detalles que evocan la ms rotunda clasicidad. Se ha atribuido con serias dudas a un
artista de Antioquia llamado Agesandros o Aleixandos por una inscripcion del pedestal que
se creyd perteneciente a esta obra.

Esta imagen de Venus ha inspirado a numerosos poetas, musicos y directores cinemato-
gréficos por su belleza, historia y la enigmdtica disposicién que pudieron tener sus brazos.
Su modelo iconogréfico, joven y radiante Afrodita, corresponde con las llamadas Afroditas
pridicas helenisticas. Su referente mds cercano es la Afrodita de Capua, cuyo prototipo més
bello es el del Musco Arqueoldgico Nacional de Népoles.

JFL

N.?inv.: 2469-ESC
Vaciado en yeso
214 x 60 x 47 cm
h.130-100 a. C.

35

Original en el Museo del Louvre,

Paris
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Sileno con Baco nino en brazos

El Sileno con Baco nisio en brazos del Museo del Louvre de Parfs es una obra romana fechada
entre el 170-190 d. C. Conservada en el Museo del Louvre, formd parte de la rica Coleccién
Borghese, antes de ser comprada por Napoledn en 1807

La obra representa a un hombre maduro, barbado y con la cabeza coronada de pdmpa-
nos, cuerpo escultérico y definido, que ha sido identificado con Sileno. Representacién que
contrasta con aquellas otras en las que el viejo sdtiro se muestra como un anciano gordo y
descuidado, y casi siempre sumergido en la embriaguez provocada por el vino. El personaje
sostiene en sus brazos a Dioniso nifo, Baco en el mundo romano, que también va coronado
con padmpanos, en una actitud cercana y protectora, dejando reposar delicadamente el peso
de su cuerpo sobre un tronco en el que trepa una vid. De su brazo izquierdo cuelga la piel
de un felino, elemento, junto con los pdmpanos y la vid, caracteristico e inequivoco de las
representaciones dionisfacas.

A Sileno confi6 Zeus la educacién y crianza del hijo fruto de sus amores adtlteros con la
mortal Sémele, para asi evitar la rabia de la esposa despechada. Dioniso, el hijo nacido de la
pierna de Zeus, donde fue acogido por el padre de los dioses tras ser extraido del vientre de
su madre justo antes de que aquella muriera, resultado de la impresién de ver al dios en todo
su esplendor. Ast Sileno, aquel viejo sabio, se convierte en preceptor y cuidador del hijo de
Zeus, y, con posterioridad, en su mejor seguidor. Esta estrecha relacién entre el dios del vino
y su viejo cuidador encuentra en esta obra uno de sus mayores exponentes, que se reflejaen la
delicadeza con la que el satiro trata y dirige la mirada sobre el dios nifio.

Las caracteristicas de la obra, sobre todo el parecido de Sileno con el Heracles Farnese,
han permitido relacionar la copia romana con un original atribuido a Lisipo?, por su semejan-
za con éste puede atribuirse también a Lisipo el Sileno con el nisio Didnysos en brazos (Louvre),
humanizado el primero como una figura de pedagogo, y tratado el segundo con un conocimiento
del cuerpo y del cardcter infantil, que apenas se concibe tanto naturalismo en una obra contem-
pordnea del Hermes de Praxiteles’. Una teorfa muy debatida por los especialistas.

Svv

N.%inv.: 1211-12-21-ESC

Vaciado en yeso
63 x25x23 cm

Réplica romana de 170-190 d. C.
basada en un modelo griego de
290-280 a. C.

Original en el Museo del Louvre,
Paris

"MORENO y STEFANI, 2000
2BLANCO, 2011; HASKELL y PENNY,
1990; ROBERTSON, 1975

3BLANCO, 2011
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N.°inv.: 1150-12-21-ESC

Vaciado en yeso
55x37x32cm

Réplica romana de finales del siglo | a. C. basada en un
modelo griego de principios del Il a. C.

Original en el Museo Nacional de Arqueologia, Napoles

130 YESOS

Retrato de filésofo

Se trata esta pieza de una copia del vaciado realizado por José Pa-
nucci de las réplicas escultéricas del Palacio de la Granja de San
Ildefonso por encargo de la Corona. El rey Carlos IV don el va-
ciado a la Real Academia de San Fernando entre 1791y 1796, de
donde procede.

Este busto de fildsofo, conocido de antiguo como el Pseudo
Séneca, sigue un bronce romano de finales del siglo I a. C. hoy
en Népoles que es la mejor de las muchas versiones que de esta
obra helenistica se conservan. Por sus caracteristicas artisticas, ¢l
original debe tratarse de una pieza de principios del siglo Il a. C.

El Pseudo Séneca, o la efigie inventada de Hesiodo o Aristéfa-
nes, fue uno de los retratos mds copiados de la antigiiedad. Por su
expresividad y el descarnado naturalismo con que se representa al
anciano personaje, sus caracteristicas encajan en la corriente ba-
rroco helenistica y la escuela de Pérgamo. Se ha pensado incluso
que originariamente esta pieza fuera una de las realizadas para la
Biblioteca de la ciudad en época de Eumenes II. La imagen que
se representa en este busto, su estoica aunque apécrifa presencia,
ha sido fuente de inspiracién para muchos creadores. Por ¢jem-
plo para el escultor zamorano Eduardo Barrén, quien copiando
el rostro del pretendido filésofo realizé su obra La educacién de
Nerdn o Nerdn y Séneca, con la que obtuvo primera medalla en la
Exposicién Nacional de Bellas Artes del ano 1904 y que se con-
serva en depdsito en el Ayuntamiento de Cérdoba.

JFL



Isis

Descartada una identificacién con la diosa griega de la juventud, Hebe, la figura representa
a la diosa Isis o, en todo caso, a una sacerdotisa suya, segtin iconografia creada en el Egipto
helenistico y extendida en el mundo romano desde el siglo I a. C.

La reproducida aqui es una escultura de la coleccién del Museo del Prado, pieza de época
antonina muy fragmentada y recompuesta con diversos anadidos, entre ellos la cabeza'. El
vaciado carece del antebrazo derecho (restaurado en el original mediante un afiadido que
enlaza con la mano, esta si antigua) y gran parte del izquierdo con la mano y el asa de la si-
tula, fragmentos estos tltimos restaurados en la pieza del Prado. La mujer muestra la cabeza
descubierta, vestida con una fina tinica que cae sobre los pies, a la que se superpone un am-
plio manto cuyos bordes se cruzan en aspa sobre el pecho y se recogen en un nudo entre los
senos, conocido precisamente como «nudo isiaco». Sobre hombros y espalda se superpone,
amodo de esclavina, otra capa corta de aspecto pesado, rematada con gruesos flecos. Extien-
de la mano derecha con una pdtera para libaciones y en la izquierda sostiene a la altura del
muslo una situla. El objeto de la mano derecha puede sustituirse por un sistro, instrumento
musical caracteristico del ceremonial de la diosa egipcia helenizada. Es dificil determinar
con precision si se representa a la misma Isis o a una servidora suya, ya que la vestimenta es
la misma en ambos casos.

En opinién de Schréder la diferencia estd en la forma de anudar el manto, solo con la
parte derecha de la tela en la diosa y con los dos extremos en las sacerdotisas. También afirma
que estas tltimas llevan bajo el manto un vestido de mangas largas y siempre la cabeza des-
cubierta, con pocas excepciones estatuarias, pero esto no es asi en ejemplares tan conocidos
como la estatua de Palermo’, muy semejante a la de Madrid y con los brazos al aire, o el
relieve funerario flavio, hallado en la necrépolis de la Via Ostiense, de la sacerdotisa romana
Cantinea Procla®, velada aunque sin el caracteristico nudo del manto.

MOS

N.°inv.: 1096-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
143 x50 x 37 cm

Réplica romana del 170-190 d. C.
de un modelo grecohelenistico de
fines del siglo Il a. C.

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

'SCHRODER, 2004: 264-266, n.° 152

°EINGARTNER, 1991

3SFAMENI GASPARRO, 1973: 225, n.°

195, fig. 44

“EINGARTNER, 1991: 160-16, n.° 132,
[dm. LXXXI
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N.?inv.: 1072M2-12-EECC-ESC

Estatuas de Hypnos o Somnus,
dios del suefio

Vaciado en yeso
152 x45x 96 cm

Réplica romana de 120-130 d. C.
inspirada en un modelo tardohe-
[énico de 150-125 a. C.

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

'SCHRODER, 2004: 231-236
2VAQUERIZO y NOGUERA, 1997: 152
3AZCUE, 1992: 260-290; 1d., 1994:
439-440; HERAS, 2005, n.° 100
“ALMAGRO, 1984: 115-116, n.° 131



Hipnos

Se trata de una copia de la escultura del dios Hypnos, el latino Somnus, que se conserva en el
Musco del Prado, realizada en mdrmol blanco. Se ubicaba en el Palacio Real de Madrid en
¢época de Carlos IIT y seguramente formé parte anteriormente de la coleccién del Duque de
Frias, en Valladolid, aunque sin conocerse el origen exacto de la pieza. Su excelente factura
hizo que en alguna ocasién se considerara original griego, pero realmente se trata de una
réplica romana de época adrianea, creada hacia el 120-130 d. C. ¢ inspirada en un original
helenistico que debi6 situarse entre los afios 150-125 a. C.!. Otros paralelos conservados
asimismo de época romana fueron realizados en bronce: una se conserva en el Musco Brita-
nico y procede de Civitella d’Arno, en Perugia, mientras que las otras dos estatuas —de me-
nor tamafio— son de solar hispano, una de Jumilla, hoy depositada en la Antikensammlung
de Berlin, y otra de la villa de El Ruedo (Almedinilla)>.

En estas representaciones el dios se caracteriza por dos grandes alas que se sittan en la
cabeza surgiendo desde las sienes, uno de sus atributos més particulares, que facilitaron su
identificacién iconogréfica. En la pieza del Museo del Prado es representado como un ado-
lescente, cercano a la pubertad, que ha perdido ya las formas mds redondeas de la nifiez.
Avanza hacia adelante con el brazo derecho alzado y adelantado, aunque no se conserva en
el original (llevarfa un cuerno, en el que se contendria la semilla de la adormidera que irfa
esparciendo a su paso para provocar el sueio), mientras que el brazo izquierdo —también
fracturado en la estatua en marmol— se quedaria rezagado, asiendo con su mano una ramita.
El tronco de drbol, recorrido por una lagartija, sirve de apoyo para la escultura y equilibra
la composicién. La fecha de creacién del modelo en el que debieron inspirarse estas réplicas
romanas ha sido motivo de controversia. Asi, ha sido atribuido por un lado a los escultores
de época clasica, como el propio Praxiteles o su escuela, Escopas o Leocares, pero otros au-
tores —con més acierto— buscan el modelo en una reclaboracién del helenismo avanzado,
del tercer cuarto del siglo ITa. C.

En la Academia de Bellas Artes de San Fernando se conoce una copia ejecutada por el
formador Jos¢ Trilles y Badenes hacia 18903, asi como esta institucion dond otra copia, en
1940, al Museo de Reproducciones Artisticas, obra de Sdnchez Aspe.

MLLA

N.°inv.: 1072M-22-EECC-ESC
Vaciado en yeso
152 x45x95cm

GRECIA 133



134 YESOS

N.° inv.: 0534M6-01-61-ESC
Vaciado en yeso
143 x51x 38 cm

Réplica romana altoimperial de un
modelo del siglo | a. C.

Original en los
Museos Capitolinos, Roma

"Para los tipos de Afrodita-Venus,
DELIVORRIAS et al., 1984

°FUCHS, 1982: 213

3DELLA SETA, 1930

“En particular MORENO, 1994;
ANDREAE, 2001; STRANO, 2008, con
todas las referencias anteriores)



Venus del Esquilino

La Venus del Esquilino se hall6 en la villa de los Horti Lamiani, situada en esta colina roma-
na, y se expone actualmente en la Centrale Montemartini (Museos Capitolinos). Representa
una mujer desnuda calzada con sandalias, que se recoge el cabello en un mofio con una ancha
banda de tela, inclinindose hacia su derecha donde se sitta su ropaje sobre una vasija estre-
chayalta. De los brazos solo conserva los arranques y los dedos de la mano izquierda sobre el
moiio. La actitud corresponde en lineas generales al tema de la Venus Anadiomena, la diosa
que nace del mar y se seca y acicala en la orilla, interpretado por diversos artistas cldsicos
entre los que sobresale Praxiteles con la Afrodita de Cnido.

El tema alcanza gran éxito en épocas helenistica y romana, reelaborandose en distintas
versiones que bien acenttian la faceta frivola de lo que puede interpretarse como una escena
de tocador, bien introducen un componente «ptdico» cuando la diosa cubre parcialmente
su cuerpo con las manos o un ropaje’. No es el caso de la Venus Esquilina que muestra abier-
tamente un cuerpo musculoso de senos pequefios —Fuchs? lo considera «casi masculino» —
del que parece despreocuparse con su expresion ausente. La figura es ecléctica en su concepcién
formal, una iconograﬁa tardocldsica en un cuerpo con reminiscencias del estilo severo.

Pero lo més interesante son los rasgos egiptizantes de esta imagen, destacados desde an-
tiguo™: la serpiente y las hojas de papiro en torno a la vasija, la diadema propia de las reinas
helenisticas de Egipto sobre un peinado poco habitual para Venus, la anatomia andréginaya
la vez robusta. Si las primeras interpretaciones en esa linea apuntaban a una asimilacién Isis—
Afrodita, varios estudios* confirman que se trata en realidad de una imagen de Cleopatra
VII, divinizada como la citada diosa pero con un rostro y tocado reconocibles frente a otros
retratos de la reina egipcia. Un escultor griego en la 6rbita romana, quizds Stefanos, realizaria
el original, la escultura durea encargada por César para su templo de Venus, correspondiendo
la copia en mdrmol a un Iseo ubicado precisamente junto a los Hor#i Lamiani.

MOS
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N.?inv.: 1093-12-EECC-ESC

Firmada en caracteres griegos con
la inscripcion APOLONIO, HIJO DE
NESTOR, EL ATENIENSE

Vaciado en yeso
150 x 80 x 90 cm

Siglo I a. C. La copia en yeso fue
realizada en 1930 por el taller de
Benito BARTOLOZZI, de Madrid

Original en los Museos Vaticanos

DE Rossl y MAFFEI, 1704, Ldmina
IX: «ll torso di Belvedere negli orti
Vaticani mostrato in due vedvte»
WINCKELMANN 1767, Il, Cap. X:
141-142

BOBER y RUBINSTEIN, 1986: 166-168
HASKELL y PENNY, 1990: 342-346
WUNSCHE, 1998: 60-87



Torso del Belvedere

Apolonio de Atenas fue un artista neodtico, de estilo ecléctico y
técnica virtuosa, que ha pasado a la historia del arte helenistico
por rejuvenecer los modelos de Lisipo y firmar sus obras. Lo hizo
en el Pugilista sentadoy en el Torso del Belvedere.

El Torso es el fragmento de un personaje desnudo y entre las
multiples identidades que se han propuesto del protagonista pa-
rece cobrar fuerza la que le asocia con el legendario héroe griego
dela Guerra de Troya, Ayax el Grande. La I/iada lo retrata como un
guerrero de enorme estatura y fuerza desproporcionada, que enlo-
quecid y se suicidé tras haber sido premiado Ulises con la armadura
de Aquiles en los juegos funerarios celebrados a la muerte de este.

Desde el Quattrocento esté considerado como una obra maes-
tra de la antigiiedad cldsica. En 1435 Ciriaco de Ancona cita el
Torso en la coleccién que poseia la familia Colonna, en el Qui-
rinal. En 1500 figura en el domicilio del escultor Andrea Breg-
no, donde el Prospettivo Milanese la catalogaba como un cuerpo
desnudo sin brazos ni cuello, mejor que el cual nunca he visto obra
en piedra. Finalmente, en torno a 1530 ingresa en el Vaticano, si-
tudndose en el patio de las estatuas del Belvedere, que le prestard
el nombre. Antes y después sedujo a Miguel Angel, reforzdndole
laidea del «non finito» ¢ inspirdndole el Addn de la Capilla Six-
tina y la figura del Diz de la Capilla Medicea.

Se abria el catdlogo de grandes artistas que dibujan y celebran
su belleza. La exposicidn «Il torso del Belvedere. Da Aiace a Ro-
din» ha exhumado sus nombres: Rubens, Turner, Goya, Canova
y Picasso. Por su parte, las ilustraciones de Domenico de Rossi
pusieron en circulacidn su imagen en Europa, déndola a conocer
mediante la estampa a quienes no tuvieron la fortuna de peregri-
nar a Roma para verle y rendirle homenaje de admiracién.

JPP

Fig. 1.: Francisco de Gova,
Torso del Belvedere, h. 1775-1780,
Museo Nacional del Prado, Madrid
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Espinario

El Espinario o Nifio de la espina de la Universidad de Sevilla es copia de un original en bronce
delsiglo I a. C. La obra, conocida también como I/ Fedele, se encuentra ya documentada en el
Palacio de Letrén de Roma entre los anos 1165y 1167, pasando al Campidoglio en 1471 al
ser donada al pueblo de Roma, junto con el resto de bronces lateranenses, por el Papa Sixto
IV. En 1797 es cedida a los franceses a través del Tratado de Tolentino, y en 1815 es devuelta
aRoma, regresando al Palazzo dei Conservatori en 1816, Actualmente se encuentra conser-
vado y expuesto en la Sala de los Triunfos de los Museos Capitolinos de Roma?.

La representacion se encuentra envuelta en un intenso naturalismo de corte helenistico,
que llega a contrastar con el clasicismo griego que impera en la ejecucion de la cabeza del per-
sonaje, en la que domina una mirada atenta y profunda y unos rasgos suaves y refinados muy
idealizados. A todo ello se une el peinado, bien ordenado y desarrollado en potentes lineas
ondulantes que parten desde la coronilla y rematan en delicados tirabuzones, no acusando la
cafda natural que deberfa provocar la inclinacién de la cabeza.

La obra, marcada por la cotidianeidad del acto, capta el sutil instante en el que un nifo,
completamente desnudo, se sienta en una roca para intentar extraer la espina que lleva clava-
daen su pie izquierdo. Una representacién cargada de fragilidad e inocencia, desarrollada de
manera magistral para ofrecer diferentes puntos de vista desde los que poder ser contempla-
da para deleitarse con una inocente escena cargada de simbolismo.

En época del Renacimiento el Espinario adquiere gran protagonismo y reconocimiento
a causa de su popularidad y belleza, siendo junto con el Marco Aurelio una de las primeras
estatuas antiguas en ser copiadas’. Es posible que en esa misma época se creara la leyenda
que cuenta la historia del pastor Cneo Marcio, joven encargado de entregar un importante
mensaje y que cumplié su recado corriendo con una espina clavada en el pie, pardndose para
extraerla sélo cuando hubo cumplido su recado. Todo lo cual determiné que la obra fuera
copiada y reproducida en repetidas ocasiones, como se ha dicho.

Svv

N.°inv.: 1155-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
82 x50 x 66 cm

Escultura tardohelenistica de
hacia el siglo 1 a. C.

Original en el Palazzo dei Conser-
vatori, Museos Capitolinos, Roma

"HASKELL y PENNY, 1990
°SOMMELLA, 2007
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Peristilo de la Casa de los Vettii, Pompeya.

Biblioteca Histdrica de la Universidad
Complutense de Madrid. Sign.: AfLF387.
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Capitel romano

Relieve baquico

Relieve de filésofo

Crateras neoaticas

Retrato romano «Escipién el Africano»
Retrato romano «Vitelio»
Busto de Augusto Prima Porta
Pequena herculanense
Servilia

Busto de Marco Aurelio
Retrato romano

Retrato de joven romano
Busto de Antinoo

Torso de Itélica

Sarcéfago ético

Sarcéfago cristiano de Ecija
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Capitel romano

El vaciado que analizamos muestra la copia de un capitel romano
corintio, de periodo imperial, modelo empleado por multitud de
templos y edificios emblematicos como el Pantedn y el Anfiteatro
Flavio. Puede tratarse de una pieza con doble finalidad, decorati-
vay didéctica. El orden corintio, con su vistoso capitel compues-
to por doble hilera de hojas de acanto, pronunciados cauliculos,
dbaco de lados curvos y rosa central, tuvo su mayor apogeo con la
civilizacién romana, tanto en época republicana como imperial.
Vitruvio lo categorizé como un orden dotado de su propia nor-
mativa ornamental y proporcional, asimildndolo antropométri-
camente a la idea de una estilizada figura femenina y aportando
la conocida leyenda de su creacién por Calimaco, célebre escul-
tor, orfebre y pintor griego del siglo V a. C., después de resultar
impresionado por la inflorescencia de acanto que enraizé en la
tumba de una doncella de Corinto. Precisamente, en la segunda
mitad de este siglo, se documenta por primera vez la aparicién
del capitel corintio en la arquitectura templaria griega, en una
columna del templo de Apolo Epicurio en Bassai (Arcadia), para
adquirir especial relevancia y difusién en el periodo helenistico.
Vitruvio en su clasificacién simbdlica y decorosa de los érdenes
sefialé su idoneidad para incluirlo en templos dedicados a Venus,
Flora, Proserpina y las Ninfas, porque a estas divinidades parece
que le corresponden obras delicadas y adornadas con floves, hojas y
volutas. Queda asi acunada la idea de esbeltez, delicadeza y méxi-
mo refinamiento del orden corintio.

En el Renacimiento cobra nuevo impulso este capitel, resul-
tado del afdn imitativo de la arquitectura romana, en cuyas ruinas
predominaba. De acuerdo a la teorfa vitruviana, continta la per-
cepci6n de este orden como el de mayor riqueza ornamental y ele-
gancia compositiva. A partir de Bramante asistimos a una nueva
jerarquizacién simbdlica de los 6rdenes cldsicos, asimilados ahora
a la praxis cristiana. Coincidiendo con el uso intenso que del co-
rintio hizo Miguel Angel, Serlio alude al mismo como alegorfa
del decoro asociado a la castidad y pureza, por ello lo entiende
idéneo para los templos de la Virgen, santos y santas practicantes
de la castidad, asf como para los conventos de monjas. Posterior-
mente Scamozzi desarrollarfa atn mds esta apreciacién del corin-
tio, considerdndolo simbolo de /a sinceridad de dnimo que se debe
a la Majestad del Sumo Hacedor.

FJHG

N.?inv.: 1158-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
30,5x35x35cm

Epoca altoimperial
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Relieve baquico

La representacién es copia de un original fechado entre el 50 y el 30 a. C., conservado en el
Museo del Prado! 23, al que pasé tras formar parte de la Coleccién Real (Coleccién Felipe V).

El relieve muestra una escena tipica del tiaso dionisiaco en la que sdtiros y ménades dan-
zan y tocan instrumentos en honor al dios del vino®. En ella, dos personajes danzan al son
de la musica, inmersos en el éxtasis tipico que deriva de las fiestas dionisiacas. El personaje
masculino representa a un sitiro que porta una piel de felino sobre el hombro izquierdo sin
alterar su desnudez. Dotado de una marcada musculatura exhibe los atributos mis notorios
de este tipo de personajes, cola y orejas puntiagudas que le proporcionan cierta relacién con
el mundo animal. Lleva una cinta que cife su cabello desordenado y toca la doble flauta o
auldi representada con todos sus detalles y atada o sostenida con un cabestro, cuyos cordones
en torno a la nuca se unen por debajo de sus orejas. Los pies descalzos y de puntillas insintian
un cierto movimiento ritmico.

Delante del sétiro va una ménade en danza frenética, cuyo estado de enajenacién provoca
que el chitdn se desate parcialmente para dejar desnudo gran parte de su cuerpo. Sostiene
un gran pandero que toca con la mano derecha y con el que marca el ritmo de la musica, al
tiempo que se sumerge en un baile orgidstico y desenfrenado que queda patente en la brusca
inclinacién hacia atrds de la cabeza, dirigiendo la mirada perdida hacia el cielo. Su pelo ri-
zado, desatado y ligeramente despeinado marca, en parte, el cardcter lujurioso del baile y de
este tipo de personajes.

Justo delante de la ménade aparece representado en diagonal el tirso, unos de los simbo-
los o atributos inequivocos del tfaso bdquico, que en este caso aparece decorado con un lazo
o cinta en relieve finamente trabajado’.

Svv
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N.°inv.: 0453M3-01-61-ESC

Relieve con una ménade y un
satiro danzantes

Vaciado en yeso
75x60x0,5cm

Escena baquica de un relieve
romano del 50-30 a. C.

Museo Nacional del Prado, Madrid

"BLANCO, 1957
°SCHRODER, 2004
3SCHRODER, 2008
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Relieve de filésofo

No sélo se vaciaron las esculturas mds conocidas de la antigiiedad, sino que también fueron
objeto de atencién los relieves. Muchos de ellos fueron localizados a raiz del descubrimiento
de Herculano y se vinculan con el gusto neodtico, que fue particularmente apreciado desde
la época tardia republicana. Cicerén sefialaba cdmo se fueron convirtiendo en objetos de
coleccionismo para unos ciudadanos que hacfan ostentacién del arte que coleccionaban con
un sentido refinado. Desde el siglo IT a. C. los gobernadores y generales romanos volvieron
de Grecia y Asia no sdlo con obras de arte, sino también con rollos de papiro que conserva-
ban la memoria del mundo. De ese ambiente son testimonio los escritos rescatados de la villa
de los Papiros, donde por ¢jemplo se localizé un tratado de ética epictrea.

En este sentido, no faltardn villas en el entorno de Herculano donde sus propietarios
atesoren esculturas y relieves como exponente no sélo de la zobilitas romana, sino también
para reflejar la impresion culta de su poseedor. La aristocracia senatorial cultivaba en sus
villas campestres un ocio que tendia al escapismo del presente y de los negocios de estado.
Y para ello se buscaba que la atmdsfera de estas villas fuese lo més acorde a la circunstancia
espiritual, coincidiendo inquietudes librescas y gustos artisticos. De ahi el coleccionismo de
esculturas que animaban sus salas.

La existencia de una mayor clientela romana hizo que muchos talleres dticos produjesen
obras en serie que podian concluirse y retocarse en Roma en funcién del gusto del cliente.
Partiendo de los modelos se hicieron réplicas mis o menos fieles de esculturas, copias de
detalles de éstas como ornato, asi como relieves y todo tipo de creaciones que tenfan un mar-
cado cardcter decorativo. La presencia de relieves de mdrmol en casas de Herculano como
la Casa del Relieve de Telefo o la de los Amorcillos Dorados en Pompeya se insertaba en la
decoracién pintada de los diferentes espacios.

LMR

N.°inv.: 2480-ESC
Vaciado en yeso
41 x35x4 cm

46

Original en el Museo Nacional de

Arqueologia, Napoles
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N.°inv.: 1076-12-EECC-ESC

Créateras de volutas de caracter neoéti-
co con decoracidn en relieve

Vaciado en yeso
96 x 52 x 44 cm
Mediados del s. | a. C.

Original en el Museo Nacional de
Arqueologia, Napoles

"FUCHS, 1959

2GRASSINGER, 1991



Crateras neoaticas

Existen dos copias de esta cratera neodtica en la coleccidn de yesos de la Universidad de
Sevilla, que se diferencian sélo en la colocacién de la peana moderna. El original procede de
Estabia y se conserva en el Museo Arqueoldgico Nacional de Népoles.

En el perfodo final del helenismo, durante los siglos II-I a. C., la Roma tardorrepublica-
na, ala vez que va conquistando de manera paulatina los antiguos reinos grecohelenisticos en
el episodio de expansién por el Mediterraneo oriental, protagoniza un importante proceso
de helenizacién de las clases nobiliarias, que tendrd su eclosién en época de Augusto. Ello
trac como consecuencia que Roma se convierte en el principal centro helenistico del Medi-
terrdneo, como mercado de productos de cardcter griego clasicista, que se realizaban tanto
en los talleres de las ahora provincias orientales, de tradicién ateniense, cuanto en talleres ya
ubicados en la propia Roma, aunque los artesanos sean generalmente griegos u orientales.
Esas producciones son denominadas neodticas y se sitia especialmente su produccién —
como se ha dicho— durante el siglo I a. C., continuando en los dos primeros siglos del imperio'.

Dentro de esa produccién artesanal de piezas ornamentales de cardcter neodtico sobre-
salen las crdteras de mdrmol de grandes dimensiones, que ocasionalmente servian como
surtidores de verdaderas fuentes o en todo caso como elementos decorativos de ambientes
publicos y privados, incluyendo también el de los jardines®. Dentro de esa serie podemos
incluir la pieza reproducida en estos dos ejemplares de la coleccién. Se trata en este caso
de una crétera de volutas, que sigue modelos metdlicos griegos de vasijas en bronce, con las
asas terminadas en cabezas de palmipedos, fondo agallonado, tallos de hiedra en el cuello y
con una rica decoracién figurada en el cuerpo de la vasija. Como es habitual se trata de un
argumento bdquico, en linea con el tema fundamental de los relieves neodticos de época tar-
dohelenistica, como se testimonia en otros tipos de soportes decorados con relieves'. En este
caso se disponen diversos personajes del tiaso dionistaco, que confluyen en la escena central,
formada por tres ménades junto a un Pan cubiertas con mantos.

Paralelo més cercano de este ejemplar del Museo de Népoles y de similar cronologfa es
la también crétera de volutas de Sosibios, hoy expuesta en el Museo del Louvre, y —algo
mas estilizada en su forma— la de la antigua coleccién Townley, hoy en el Museo Britdnico.
Ambas presentan asimismo temas baquicos en la decoracién de los respectivos cuerpos de
las vasijas. Son producciones del siglo I a. C., seguramente elaboradas en talleres orientales,
atenienses, como denota el empleo de mirmoles como el pentélico. Dentro de esta produc-
cién son mds abundantes las criteras en forma de caliz, asimismo con decoraciones dioni-
stacas®. Por el contrario, son menos frecuentes las que tienen forma de £dntharos, como una
monumental conservada en el Musco Arqueolégico Nacional de Roma (Palazzo Massimo)
decorada con centauros y ninfas, que tuvo funcién de fontana.

JBF

N.%inv.: 0507M1-01-EECC-ESC
Vaciado en yeso
96 x 52 x44 cm
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49 Retrato romano «Escipién el Africano»

N.°inv.: 2472-ESC

Vaciado en yeso

50x22,5x19,5cm

Siglo l'a. C.

Original en el Museo Nacional de Arqueologia, Napoles
GARCIA Y BELLIDO: 1990, 90-110; LEON, 2009: 160-183
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Antonio Garcia y Bellido consideré tres valores fundamentales
en el origen y desarrollo del retrato romano en época republicana:
la tradicidn retratistica realista etrusca; la ascendencia del retrato
fisiognémico griego, explicada por Aristételes como el estudio de
los rasgos o signos permanentes por los que puede conocerse el
cardcter o la personalidad; y la tradicién romana de las imagines
maiorum o efigies de los antepasados, de las que tenemos referen-
cias por fuentes directas como Polibio y Plinio.

La identificacién del retrato con Escipidn el Africano presen-
ta ciertas dificultades, sobre todo por el escaso parecido con las
representaciones de éste en las monedas. El extraordinario realis-
mo 'y, con éste, el modo de marcar los rasgos con pémulos promi-
nentes, propio de los rasgos tanatoldgicos revividos a posteriori
por el artista, remiten a las caracteristicas generales de la escultura
romana republicana tardfa, cuya recepcién en Hispania hay que
situar a finales del siglo T a. C.

Elandlisis pormenorizado de los detalles del rostro, la esterco-
metrfa de los volimenes, el modelado enérgico y la contundencia
de los trazos, se complementan con la carga expresiva aportada
por la mirada perdida en consonancia con el leve giro del cuello.
La contundencia de la estructura dsea del casco craneal y la préc-
tica ausencia de pelo, son propios de las representaciones de varo-
nes de cierta o avanzada edad. La sintesis de valores y la relativa
moderacién de los rasgos realistas muestran caracteres propios de
la transicién hacia nuevos modos de representacion.

ALT



Retrato romano «Vitelio»

Desde el Renacimiento y durante mucho tiempo vino siendo considerado erréneamente
como ¢l retrato del emperador Vitelio, y hoy se denomina como Pseudo-Vitelio ya que no
es correcta esa atribucion. La cabeza marmdrea original, en forma de busto, se encontré en
Roma, hacia 1505, en la zona del Quirinal, pasando a formar parte de la coleccién del carde-
nal Domenico Grimani, quien hacia 1525 la trasladé a su ciudad de origen, Venecia. Con el
tiempo las esculturas Grimani ingresaron en las colecciones publicas y actualmente se expo-
ne en el Museo Arqueoldgico de Venecia, junto a un vaciado en bronce'.

El retrato Grimani es obra de gran expresividad que representa un hombre viejo con cara
rellena y flicidas mejillas, ancho cuello, gran papada y pronunciado mentén, con un tipico
peinado que sigue precedentes de época flavia y trajanea. No obstante, por cuestiones for-
males y estilisticas debe clasificarse como el retrato de un particular de Roma de la época del
emperador Adriano. Por el contrario, como se ha dicho, fue asimilado pricticamente desde
su descubrimiento con un retrato del emperador Vitelio, que reiné efimeramente en el afio
69 d. C.y del que Suetonio en sus Vizae Caesarum indica que era especialmente glotén, por
lo que se identificd en este retrato de personaje orondo y se incluyé en la serie de retratos
escultéricos de los «Doce Césares» desde el Renacimiento, con copias constantes en mér-
mol, bronce o escayola***. Asi, procedentes de las colecciones reales espanolas se conservan
en el Museo del Prado hasta cuatro copias de esta obra elaboradas en los siglos XVI y XVII,
siendo uno de ellos de la coleccién del granadino Diego Hurtado de Mendoza, que doné al
rey Felipe II en los momentos finales de su vida’. En la misma Sevilla podemos mencionar
también la existencia de un Pseudo-Vitelio en la coleccién de esculturas de los Duques de
Alcald en la «Casa de Pilatos», conformada en los siglos XVI y XVII con piezas traidas
desde Iralia: asi, en uno de los tondos que decoran las galerfas del patio grande del palacio
sevillano se ha colocado sobre un busto moderno una réplica asimismo moderna del retrato
de Venecia, aunque —fruto del error en la colocacién— no identificindose como Vitelio,
sino como Cicerdn®.

Hacia mediados del siglo XVIII se constata la existencia de un Vitelio en yeso en una
relacién de piezas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando’, como es 1égico por
la trascendencia artistica del retrato antiguo, y quizds de esa procedencia sea la copia del yeso
conservado actualmente en la coleccidn universitaria sevillana.

JBF

N.%inv.: 1143-12EECC-ESC
Vaciado en yeso
58x27x31cm

Epoca adrianea

Original en el Museo Arqueolégi-
co de Venecia

TTRAVERSARI, 1968, 63-64, n.° 43
2BAILEY, 1977 y 1980
SFITTSCHEN, 1985, 404-405
“RODRIGUEZ, 2013

SBARRON, 1908: n.°* 158, 331,
353y 361

°TRUNK, 2002: 260-262, n.° 64
’NEGRETE, 2012: 67, nota 229
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951

N.° inv.: 1100-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
77 x 48 x 37 cm

Copia de la parte superior de una
estatua de Augusto con vestimen-
ta militar de inicios del siglo | d.
C., que sigue un modelo bronci-
neo algo posterior a 20 a. C.

Original en los Museos Vaticanos

'CALCI y MESSINEO, 1984
2ALMAGRO, 1984: 289-290, n.° 309
SLIVERANI, 2004

4FITTSCHEN, 1976; HOLSCHER, 1988
SZANKER, 1992: 225-230

$lbid.; BOSCHUNG, 1993



Busto de Augusto Prima Porta

La coleccidn de la Universidad de Sevilla conserva dos ejemplares de un busto que reproduce
la cabeza y torso, sin brazos, de la conocida estatua del Augusto de Prima Porta, descubierta
en el ano 1863 en la Villa ad Gallinas Albas o villa de Livia en Prima Porta, a las afueras de
Roma'y se conserva en los Museos Vaticanos. El Museo de Reproducciones Artisticas adqui-
rié un vaciado en1881, del formador Malpieri®.

La escultura fue realizada en los inicios del siglo I d. C., en marmol pario, aunque ori-
ginalmente iba policroma®. Serfa réplica de una estatua original de bronce erigida algunos
decenios afios, en conmemoracién de la «victoria» sobre los partos en el afio 20 a. C., lo
que justifica que el princeps aparezca representado con vestimenta militar (thoracatus)*. Es
posible, incluso, que fueran anadidos en la réplica de marmol nuevos detalles iconogrificos,
como la desnudez de los pies y la presencia del erote sobre el delfin, alusiones al cardcter
divino del princeps y ala vinculacién de la gens Iulia con Venus.

En realidad todo fue consecuencia de una negociacién diplomdtica para obtener la de-
volucién de las ensefias legionarias que los partos habfan capturado a los romanos en el ano
53 a. C. No obstante, el acontecimiento se vivié como una gran victoria y las ensefas serfan
custodiadas en un templo circular dedicado a Mars Ultor, Marte vengador. Los partos cons-
titufan el gran enemigo de Roma en Oriente y Augusto no se decidié a llevar a cabo una
campana militar, sino a mantener una situacién diplomdtica que sélo algo mas de un siglo
después romperfa el emperador Trajano con sus campaiias orientales.

El programa iconografico de la coraza de la estatua reproduce el momento de la devolu-
cién de las ensefas militares por parte del rey parto a un general romano, o quizés el propio
Marte vengador, junto con otros motivos alegdricos, que representan el cielo y la tierra®. En
los bustos de la coleccién universitaria s6lo aparecen las figuras superiores, que simbolizan
el cielo: a la izquierda el Sol empieza a recorrer el horizonte en su carro, mientras lo cubre
Caelus, con el firmamento; mientras que a la derecha se sittia la Luna, que sale de escena
llevada por una Victoria alada.

La escultura es plenamente cldsica, ya que el cuerpo sigue el modelo del Dorforo de Po-
licleto (véase la ficha correspondiente), sélo que vestido con la coraza, y el retrato se incluye
dentro del tipo clasicista, creado en relacién ala concesién del titulo de Augusto en el afio 27
a. C., y sigue asimismo las formas cldsicas de Policleto, como el rostro del propio Dorsfore®.

JBF

N.° inv.: 0466M1-01-61-ESC
Vaciado en yeso
77 x47 x 39 cm
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N.°inv.: 1005-07-DEC-ESC [53]
N.?inv.: 1061-09-EECC-ESC [54]
N.%inv.: 1073-12-EECC-ESC [55]
Vaciados en yeso

180 x 67 x 54 cm [53]

180 x 68 x 55 cm [54]

176 x 68 x 55 cm [55]

Réplica romana del ultimo
cuarto del siglo 1 a. C. que

sigue un modelo griego del
325-300 a. C.

Original en el Museo Alberti-
num de Dresde

"WVORSTER, 2008: 251-255
°DILLON, 2010: 85-88
3\VORSTER, 2007: 118-119
4ALEXANDRINIS, 2004
STRIMBLE, 2011: 42-43
SBRINKMANN, 2010: 178-179
ALMAGRO, 1984: 237, n.° 259

N. inv.: 1005-07-DEC-ESC



Pequena herculanense

La coleccién universitaria conserva tres reproducciones en yeso de esta conocida estatua
romana recuperada en la scaenae frons del teatro de Herculano, entre 1710-1711, y cuyo
original se conserva en el Museo de Dresde, desde 1736, tras haber sido regalada al princi-
pe Eugenio de Saboya en Viena en 1713, Su ¢jecucién se data en época de Augusto, en el
ultimo cuarto del siglo I a. C. Apareci junto a otra estatua femenina, de iconografia muy
semejante, pero mayor tamafio, siendo ambos réplicas de tipos muy difundidos durante el
imperio romano para la representacién de damas romanas que tienen un importante papel
social y que, a imitacidn de los personajes masculinos, comienzan a ser representadas en unos
tipos iconogréficos repetidos y de éxito, con ropajes exquisitos’. Por ello ambos tipos se han
denominado como la Pequesia herculanense (que reproduce nuestro yeso) y la Gran hercula-
nense (que sigue el yeso de la estatua de Servilia, de Carmona, asimismo de nuestra coleccién).

En nuestro caso, el modelo griego en que se inspira debe corresponder a los inicios de
¢época helenistica, en torno al 325-300 a. C., con ¢jemplos durante el helenismo®. En defi-
nitiva, estamos ante el desarrollo en época romana de unos determinados tipos estatuarios
creados en el perfodo cldsico tardio o temprano helenistico que comenzardn a proliferar
desde la segunda mitad del siglo I a. C., sobre todo, desde el reinado de Augusto, en conexién
con una nueva ideologia de la publica feminidad (siguiendo el modelo de las mujeres de
la Domus Augusta), con un importante desarrollo de los retratos femeninos tanto publicos
como privados. De la propia Herculano procede otra representacion de Pequeria herculanen-
se con el retrato escultdrico de la denominada Hija de Balbo, que se conserva en el Museo
Nacional de Arqueologia de Ndpoles y debe datarse un poco posterior, en momentos tardo-
augusteos y primeros momentos del reinado de Tiberio.

A partir de este momento, este tipo va a ser usado para representar tanto a las emperatri-
ces romanas, desde Livia hasta Julia Domna®, como a las matronas romanas®. La distribucién
geogrifica de los tipos de la Pequeria herculanense estd documentada a lo largo de todo el
imperio tanto en contextos honorarios como en contextos funerarios. No obstante, a esta
nivea apariencia que presenta la pieza de Herculano se oponen los restos de policromia que
conservan algunas de las esculturas halladas de este tipo, como, por ejemplo, otra réplica de
la Casa A del Lago de Delos que conservaba atn restos de su policromia original en el mo-
mento de su hallazgo, completdndose forma y color para mostrar los ricos y exquisitos trajes
y ornamentos con los que se vestian las damas romanas®.

El vaciado en yeso se documentaba en el entonces Museo de Reproducciones Artisticas
desde 1888, mediante compra al Albertinum de Dresde, siendo el formador Kaeserberg’.

MLLA

53 54 55

N.° inv.: 1061-09-EECC-ESC
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Servilia

El retrato acéfalo de la matrona Servilia, suponemos que joven puesto que atn vivia su ma-
dre, responsable de la dedicacidn, es uno de los raros y afortunados casos en que una escultu-
ra aparece asociada a su pedestal inscrito en su contexto original'. En este caso era la tumba
familiar en la necrépolis occidental de Carmo (Carmona), un complejo monumental de
amplias dimensiones, ricamente decorado con pinturas murales?, en una de cuyas cdmaras se
disponia la pieza, del primer cuarto del siglo Id. C.

La estatua (en este caso su reproduccién) corresponde a un modelo habitual en los re-
tratos publicos y privados de las damas romanas, envueltas de pies a cabeza en un amplio y
ceniido ropaje que les confiere un aire a la vez digno y discreto, acorde con una de las princi-
pales virtudes a ostentar por la perfecta matrona, la pudicitia. Reproduce en concreto el tipo
conocido como Gran herculanense, considerado por diversos autores una creacién de fines
del siglo IV a. C., aunque no de Lisipo, como proponia la ficha dedicada a Servilia por A.
Garcia y Bellido?, segun el elenco de obras que P. Moreno* atribuye a este autor.

De este modelo existen numerosas reproducciones tanto en época helenistica como ro-
mana; tantas, que en su estudio dedicado a este tipo como ejemplo de los estereotipos feme-
ninos romanos, J. Trimble’ se pregunta si no se prefabricarfan ya en las canteras, preparadas
para recibir el retrato individual de su destinataria. Sobre esta idea, la autora desarrolla su
argumentacién acerca de la construccidn genérica de una identidad femenina, en concreto la
de la dama de ¢lite, a medio camino entre la figura individual y la representacién colectiva®.
Servilia, descabezada, encarna atn el prototipo matronal. El derecho a la imagen publica es
en el mundo romano un privilegio reservado a los sectores dirigentes y estd estrictamente re-
gulado en relacién con el derecho a venerar a los antepasados y poseer retratos suyos. Nuestra
protagonista encaja en este ambiente, como miembro de una de las mds destacadas familias
carmonenses, aunque lo cierto es que mujeres de toda condicién encontraron en sus tumbas,
dmbito estrictamente privado, la ocasién de mostrar un aspecto acorde con el ideal social.

MOS

56

N.°inv.: 888-00-REC-ESC
Vaciado en yeso

160 x 55,5x 47 cm

Epoca tardoaugustea

Original en el Museo del Conjunto
Arqueoldgico de Carmona

'GONzALEZ FERNANDEZ, II.3, n.° 870;
STYLOW, 2001: 103

2ABAD y BENDALA, 1975

3GARCIA Y BELLIDO, 1949:199-200,
n.° 238

*MORENO, 1987

STRIMBLE, 2011: 92 ss.

¢(d., 2011: 153 ss.
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Busto de Marco Aurelio

El vaciado de la Universidad de Sevilla reproduce un busto del emperador Marco Aurelio,
actualmente conservado en el Musco del Prado (E00919), llegado al mismo por donacién en
el afio 2000 y anteriormente en el mercado anticuario'.

Corresponde al tercero de los tipos reconocidos en los retratos de este emperador?, crea-
do para conmemorar su ascenso al trono junto con Lucio Vero en el afio 161 d. C., cuando
contaba cuarenta afios. Los ojos hundidos bajo los gruesos parpados que forman bolsas —un
rasgo personal del emperador segtin Schréder’— y los surcos nasogenianos marcados asi
como la barba espesa son adecuados a esta edad, en contraste con el rostro despejado de sus
retratos como heredero. La barba habia estado ausente de los retratos romanos hasta que fue
incorporada a la iconograffa oficial por el emperador Adriano, quien mostraba asf su afini-
dad personal con los fildsofos griegos.

La emulacién privada de los retratos oficiales, fenémeno social perfectamente conocido
y estudiado?, la pone de moda de forma generalizada junto con la espesa cabellera rizada,
aunque en el caso de Marco Aurelio, el «emperador filésofo», pesarian de nuevo las con-
notaciones culturales. La direccidn de las pupilas marcadas acentta la expresién pensativa.
El emperador viste el paludamentum, la capa militar vinculada a la que fue su actividad mds
recurrente como gobernante, sujeta con una fibula sobre el hombro derecho y rematada por
flecos apenas visibles a ese lado. La coraza no es visible. En efecto, pese a sus inclinaciones
personales, el gobierno de Marco Aurelio (161-180 d. C., asociado con Lucio Vero hasta la
muerte de este en 169 d. C.) se vio marcado por continuas campaias bélicas en las fronteras
nortey este del Imperio. Por primera vez las guerras de Roma no eran expansivas sino defen-
sivas, incrementando los gastos de un Imperio ya debilitado por una crisis econémica cada
vez mds evidente, como reflejan las continuas devaluaciones de moneda’. Marco Aurelio sin
embargo dejé a la posteridad una buena fama como gobernante y un abundante nimero de
retratos de los que este, uno de los menos conocidos, es buena muestra. El famosisimo ecues-
tre del Campidoglio romano, en bronce dorado, serfa su expresion mds completa.

MOS

S7

N.%inv.: 2471-ESC
Vaciado en yeso
92x61x31cm

h. 161

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

'SCHRODER, 2015

2ALBERTSON, 1981

3SCHRODER, 1993: 238, relativo a
otra pieza similar del Museo del
Prado

“Recientemente, FEJFER, 2008:
268 ss. sobre expansién de los
peinados

5Sintesis en CHIC, 2014: 589-596
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N.° inv.: 2474-ESC

Vaciado en yeso

47,5x21,5x23 cm

h.100-120

Original en el Museo Nacional del Prado, Madrid

BLANCO y LORENTE, 1981; SCHRODER, 1993; BELTRAN, 2008
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Retrato romano

La evolucidn retratistica romana se desarrollé partiendo del rea-
lismo practicado desde la época republicana hacia un idealismo
que, implantado con lallegada del Imperio, se vera sustituido por
periodos més realistas, conviviendo ambas tendencias hasta la cai-
dade Roma. El retrato de este hombre de rasgos semitas mantiene
las caracteristicas de peinado que se impuso en la retratistica ro-
mana a partir de la dinastfa Julio—Claudia, como se aprecia en los
modelos de Tiberio o Claudio conservados en los Muscos Vatica-
nos, los del Museo del Prado o el Romano de Mérida. El modelo
se mantendra durante la dinastfa Flavia, cambiando la tendencia
con Adriano y no volviéndose a recuperar hasta el periodo de la
anarqufa militar. Las caracteristicas de la tipologfa realista que se
aprecian en este retrato definen los rasgos especificos del rostro
que quedan expuestos al espectador que lo contempla. El inci-
piente uso del trépano, evidente en el cabello que enmarca el ros-
tro y cubre ligeramente la barba, preconiza el auge que tendrd el
uso de esta técnica en la época inmediatamente posterior cuando
el modelo adrianeo se imponga como ejemplo diferenciador de lo
que se habfa mantenido desde Augusto. Como rasgos a tomar en
consideracién merece ser notada la relacién existente entre el ca-
bello y la cabeza por un lado y el contorno interior del peinado y
el rostro por otro. El esmerado cuidado de las facciones se aprecia
en los grandes ojos con el parpado inferior en acusada curva, en el
perfil de las marcadas cejas, en el abultado disefio de los labios, la
nariz de caballete y la forma triangular del rostro.

FH



Retrato de joven romano

Las caracteristicas del retrato de este joven nos remiten a la tltima
evolucién del idealismo que coincide con la época de los Anto-
ninos. La suavidad y tersura de la piel contrasta con la riqueza
pléstica de los claros y oscuros del tratamiento del cabello que se
revuelve y se enrosca de forma descuidada. Esta moda, impuesta
tras el reinado de Adriano, se mantuvo hasta los Severos con dis-
tintas variantes respecto a la largura del cabello. El tratamiento
del pelo evidencia la labor de trépano que se manifiesta en el cas-
quete de rizos, ondas y mechones desordenados que caen sobre
sus hombros. La forma de tratar los rizos del cabello nos remi-
ten a imégenes como la del 4ion, simbolo de la eternidad, que
aparece en el pedestal de la columna de Antonino Pio. Mantiene
el tipo de peinado de mechones abultados y largos repartidos en
dos direcciones por una horquilla central abierta en el incipiente
flequillo. De los rasgos del joven destacamos sus ojos hundidos en
cuencas profundas, la finura de sus parpados, la acusada barbilla,
su prolongada nariz y sus labios gruesos y abultados. Sus facciones
melancélicas estdn acentuadas por la técnica del modelado que
nos remite a prototipos cldsicos.

FH

N.%inv.: 1147M2-12-EECC-ESC

Vaciado en yeso

57 x35x41cm

170-180

Original en el Museo Nacional del Prado, Madrid
BLANCO y LORENTE, 1981; SCHRODER, 1993; BELTRAN, 2008
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N.° inv.: 2470-ESC

Vaciado en yeso
97 x 74 x 40 cm
131-132

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

"BLANCO, 1957
°SCHRODER, 1993
3SMEYER, 1991
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Busto de Antinoo

Retrato de Antinoo cuyo original, fechado entre el 131-132 d. C,, se encuentra conservado
en el Museo del Prado, en Madrid'?, tras pertenecer a la coleccién de Felipe V ¢ Isabel de
Farnesio, quienes compraron la coleccién Odescalchi a la que pertenecié con anterioridad.
Previamente formé parte de la coleccién de Cristina de Suecia.

La pieza representa ¢l busto del Antinoo, joven apuesto perteneciente al séquito de
Adriano, que acompanara al emperador en sus viajes hasta el dia de su propia muerte llegan-
do a convertirse en su preferido. Hasta tal punto fue querido y respetado por el emperador
que tras su muerte Adriano hizo todo lo posible por honrarlo y divinizarlo.

Oriundo de Bitinio-Claudiépolis, ciudad localizada en la regién de Bitinia, en el no-
roeste de Turquia, Antinoo nacié entre los afios 110 y 115 d. C.2 Tras conocer al empera-
dor Adriano permanecerd a su lado hasta que se produzca su trédgica muerte, acontecida en
torno al mes de octubre del afio 130, cuando el joven cae al Nilo cerca de la ciudad de Besa,
muriendo ahogado en circunstancias llenas de misterio ya desde la antigiiedad; accidente,
homicidio o suicidio, una situacién que nunca quedé clara.

El dolor del emperador fue tan grande que inmediatamente después de la muerte del
joven inicié todo un proceso de enaltecimiento y conversién en héroe o divinidad, que en-
cuentra inmediata respuesta y difusién principalmente en las provincias orientales. El culto
al joven se establece y se llevaa cabo especialmente en los afios que van desde su fallecimiento
hasta la muerte de Adriano, acaecida en el 138 d. C.

Es tanta la adoracién del emperador por el joven que llega incluso a fundar en su recuer-
do una ciudad a orillas del Nilo, Antinodpolis o Antinoe. Las representaciones del joven lo
llegan a identificar con Dioniso, Osiris, Apolo, Aristeo, etc., y se fundan templos en su ho-
nor; uno de ellos se pudo excavar no hace muchos afios en la propia Villa Adriana en Tivoli,
Roma. Se acunaron monedas con la representacién del joven Antinoo y se construyeron
estatuas, de las que un importante nimero de ellas han llegado hasta nuestros dias?®. Un total
de ocho bustos de Antinoo se han conservado, uno de ellos el que nos ocupa, que resume
bien las caracteristicas claras del retrato en época de Adriano, donde el joven es representado
de manera ideal aunque con ciertos matices naturalistas que permiten intuir sus verdaderos
rasgos faciales. En la mayorfa de las representaciones destaca la mirada melancdlica y pensa-
tiva del personaje, acompafiada de un rostro cargado de gran serenidad.

Svv



Torso de Italica

Pedro Rodriguez Oliva lo considerd el torso acéfalo de un posible atleta, procedente de Itdli-
ca, copia o version de un original de Mirdn posiblemente fundido en bronce, quizés Anadu-
meno o algin otro vencedor olimpico, como Timantes, vencedor en los juegos de Olimpia
enclafo456a.C.

El organicismo del tratamiento anatdmico y la veracidad de la interpretacién esencia-
lista, tendentes a la factura naturalista sobria y directa, dotada con un elevado virtuosismo
y ala vez ajena a los alardes, sefialan un alto grado de fidelidad al original. La mutilacién de
la cabeza y las cuatro extremidades no impide apreciar el movimiento y la accién, propia de
un ¢jercicio atlético. El puntelli conservado sobre el pectoral izquierdo de la estatua indica
la direccién de ese brazo, y los restos de la correa que se aprecian sobre el hombro derecho
indican que se anudaba en la cabeza con objeto de proteger las orejas, circunstancia propia
del pancracio, especialidad de lucha en la que se permitia toda clase de golpes.

Lo anteriormente expuesto lo relaciona con otras esculturas neodticas como el Efebo de
Antequera, éste relacionado con los modelos de Policleto en lo que refiere al cuerpo, y de
Fidias o algun discipulo muy directo, como Alcamenes o Aristocles el Joven, a la cabeza. La
sutilidad técnica y la veracidad anatémica consiguiente lo relacionan con otras esculturas de
Itdlica, como el Torso de Meleagro conservado en el Museo Arqueoldgico de Sevilla, proce-
dente de la zona de los palacios, considerado por Antonio Garcfa y Bellido como una posible
interpretacién de Hermes, a su vez relacionado con las representaciones de Meleagro en la Ny
Carlsberg Glyptotek de Copenhague, Museo del Vaticano y Pergamonmuseum de Berlin.

La réplica de originales griegos o tal ascendencia fueron habituales en un gran taller acti-
vo en Itdlica en época de Adriano o, si no hubiese existido éste, comtin a una serie de talleres
activos en dicha época. Tales pautas en las acciones y los movimientos y el fino organicismo
velado bajo los efectos epidérmicos, muy superiores a los de la mayoria de talleres activos en
Hispania, puede apreciarse en una impresionante serie derivada, en la que destacan obras
como el acreditado Hermes Dionisdforo, y el Torso juvenil de un probable Hermes.

ALT

N.%inv.: 1097-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso

106 x 61 x 34 cm

Siglo |l

Original en el Museo Arqueolégi-
co de Sevilla

GARCIA Y BELLIDO, 1949: 432

LEON, 2009: 68-69

RODRIGUEZ OLIVA, 2009: 68-69
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N.%inv.: 1085-12-EECC-ESC
87 x86 x20 cm

164 YESOS
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Sarcéfago atico

Como indica S. Schroder’, seguramente este sarcéfago procede del entorno del golfo de N4-
poles y serfa adquirido por Carlos III en su perfodo como rey en Népoles, trasladdndolo
posteriormente a Madrid (colecciones reales) y pasando, en el siglo XIX, al Musco del Pra-
do. Quizés para facilitar el traslado, o su exposicion, la caja sarcofdgica fue cortada, conser-
vandose el frente de la picza (en dos fragmentos) y los dos laterales, que son los que se han
reproducido en las dos piezas de la coleccidn universitaria sevillana, pero sin el zécalo, que
se situarfa debajo del friso inferior de denticulados. También falta la cubierta, que serfa del
tipo kliné, con los difuntos recostados, como es habitual. No obstante, un fragmento de la
parte posterior de la caja que casa con el lateral derecho se conserva en el Museo del Louvre,
y formé parte de la antigua colecciéon del Conde d’Orsay, que debié adquirirlo en Népoles
hacia 1776, habiéndose grabado en la parte posterior la copia moderna de un epigrafe roma-
no (CIL X, n.° 1576)2.

El sarcdfago original pertenece al tipo oriental, y serfa elaborado en un taller 4tico hacia
mediados del siglo IIT d. C., siendo el tema representado inusual: escenas del mito de Aquiles
y Polixena. Se trata de un episodio que relata el compromiso entre el héroe griego y la troyana
Polixena, hija de Priamo, tras la muerte de Héctor (en el centro de la caja se disponen los pre-
parativos de la boda); la muerte de Aquiles por Paris impide el hecho y, tras la caida de Troya,
la princesa serd sacrificada por Neoptélemo sobre la tumba de aquél. En el lateral derecho de
la caja (n° 63) se representa la herida mortal de Aquiles (el personaje de la derecha), frente
a Paris (con gorro frigio y arco). La escena representada en el lateral izquierdo (n° 62) no es
—como identifican algunos— la boda de Aquiles y la doncella (lo que es incongruente con
el relato), sino seguramente los preparativos del sacrificio de Polixena.

Teniendo en cuenta el periodo de elaboracién de la pieza, en la llamada Anarquia Mili-
tar, y que las escenas relatadas no reproducen episodios de enfrentamiento, sino una ofrenda
para conseguir la paz —si bien intitil en el contexto del mito—, no seria equivocado ver en esto
una expresion de asioranza del patrono andnimo por la concordia y la paz’.

JBF

N.°inv.: 1086-12-EECC-ESC

Dos fragmentos de un sarcéfago
romano con escenas del mito de
Aquiles y Polixena

Vaciados en yeso
88x81x14cm

Laterales de la caja de un sarcéfa-
go romano de taller atico, datado
a mediados del siglo Il

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

"SCHRODER, 2004: 499

2lbid.: 500y fig. 106

3lbid.: 503
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Sarcéfago cristiano de Ecija

El vaciado reproduce el frente de una caja de sarcéfago paleocristiano, que se elaboraria en un
taller surhispano en el segundo cuarto del siglo V d. C.!. Fue descubierto en el afio 1886 en el
interior de un sepulcro cuando se construfa una capilla en la iglesia de Santa Cruz, en Ecija, la
romana Astigi®. Por lo indicado el sarcéfago habia sido expoliado y se encontraba sin la tapay
sin restos en su interior; quedd en ese mismo templo y actualmente se usa como soporte del
altar mayor de la iglesia. Que se trata de una obra de un taller surhispano se corrobora por el
uso de una caliza local y porque corresponde a una produccién tipica de sarcéfagos béticos
durante ¢l siglo V d. C. (por ¢jemplo, piczas de La Chimorra, Alcaudete o Singilia Barba),
que efectivamente usan materiales pétreos locales no marméreos’, y cuyo centro se propuso
situar en Cdrdoba?, aunque no hay pruebas determinantes. De todas formas este sarcéfago
es excepcional, porque acompana las figuras de las escenas figuradas con cartelas que tienen
inscripciones en griego identificando los personajes representados.

La decoracién se circunscribe sélo al frontal de la caja, que es la reproducida en el yeso,
y ofrece unas escenas de temdtica judeocristiana separadas entre si por amplios espacios libres al
no existir ningtin elemento divisorio entre ellas®. Se trata de escenas del Antiguo Testamento:
en ¢l extremo derecho —desde el punto de vista del espectador— aparece la escena del pro-
feta Daniel en el foso de los leones, con la iconografia tipica paleocristiana en que aparece
el profeta como un personaje joven, con tinica corta y manto, flanqueado por dos leones
sentados sobre las patas traseras. En la escena central se dispone la figura del Buen Pastor, con
un carnero sobre los hombros, a la vez que sostiene el cayado (pedum) y el zurrén y otras dos
ovejas lo flanquean mientras ramonean a su alrededor. Finalmente, en la escena izquierda,
se trata el tema del sacrificio interrupto del nifio Isaac por parte de su padre Abraham, que
lleva el cuchillo en su mano derecha; entre ambos se sittia el altar de sacrificio, humeante, y
por detrds una oveja atada a un drbol. Junto a la presencia de las cartelas con inscripciones en
griego, asimismo el estilo de la representacién presenta un influjo oriental, que seguramente
llegaria a través de corrientes norteafricanas.

Desconocemos en qué momento se hizo este vaciado en yeso, pero en el Museo Arqueo-
légico de Sevilla existe asimismo otra copia, documentada al menos a inicios del XX, aunque
es légico pensar que —dado el interés que desperté el descubrimiento en su momento®’—
se hiciera poco después de su aparicién, para suplir el hecho de que no se llevara la pieza al
museo sevillano, sino que quedara en Ecija.

JBF
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N.°inv.: 1156-12-EECC-ESC

Frente de la caja de un sarcéfago
paleocristiano

Vaciado en yeso
76 x225x3,5cm
Segundo cuarto del siglo V

Original en la Iglesia de Santa
Cruz, Ecija, apoyo del altar mayor
"RODRIGUEZ, 2007; 2GARCIA-DILS, 2012
3SCHLUNK, 1962; “BLANCO, 1982: 681
SRODRIGUEZ, 2007: 195

6SALES, 1887: 153 ss; ’FITA, 1887: 267 ss.
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Capiteles de Silos
La incredulidad de Santo Tomas
Columna de la catedral de Santiago

Clave polar
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Capiteles de Silos 65 66

N.%inv.: 1188-12-21-ESC [65]
N.%inv.: 1193M2-12-21-ESC [66]
Vaciados en yeso
29,5x28x29,5cm[65]
37,5x29,5x31,5cm [66]

Siglos XI-XII

Originales en el Claustro del
Monasterio de Santo Domingo de
Silos, Burgos

Los dos capiteles pertenecen al claustro del Monasterio de Santo Domingo de Silos (Bur-
gos), aunque difieren en su cronologia y ejecucién artistica.

De la base del primer capitel emergen varias ramas que se distribuyen por todo el espacio
formando una red entrelazada con diferentes animales colocados en tres franjas. Estas repi-
ten la misma estructura, parejas de animales enfrentados luchan por liberarse de la vegeta-
cién que los envuelve; mientras que en las franjas inferior y superior se representan a leones,
en la central son dos parejas de dguilas de mayor tamafio las que estiran sus cuellos para pi-
cotear el tallo que parece estar a punto de asfixiarlas. Este capitel podria haber sido realizado
por el primer maestro escultor de Silos en el siglo XTI en la galerfa occidental. La talla de este
capitel es muy depurada y minuciosa en los detalles, convirtiéndose en uno de los mejores
¢jemplos de la obra del primer escultor de Silos.

En el segundo capitel todo el espacio lo ocupan parejas de aves de pechos abombados que
entrecruzan sus cabezas de forma violenta, y unen sus largos picos en las volutas superiores
del capitel. Esta pieza fue realizada por el segundo maestro de Silos en la galerfa sur, por lo
que se retrasarfa cronolégicamente hasta el siglo XII. A pesar de que en este caso los motivos
representados aumentan su tamafo, el artista demuestra un gran dominio de la talla en la
perfeccion del entrelazado de las aves para conformar la escena.

AOB—-MPPG
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La incredulidad de Santo Tomas

Este relieve representa la escena de la Incredulidad de Santo To-
mds que decora la esquina noroeste del Claustro del Monasterio
de Santo Domingo de Silos, y forma pareja con el relieve de la
aparicién de Cristo en ¢l camino de Emats. Ambas escenas fue-
ron realizadas por el segundo maestro de Silos, en el primer cuar-
to del siglo XII, mostrando un avance compositivo y técnico con
respecto a las escenas del dngulo sureste. Desgraciadamente solo
conservamos la mitad inferior del relieve en la coleccién de vacia-
dos de la Universidad de Sevilla.

En esta representacion el artista cred una composicion asimé-
trica que rompiera la monotonfa de la escena, por ello colocé en
la zona izquierda del panel a Cristo levantando el brazo para que
Santo Tomds pueda meter su mano en la llaga del pecho. Alre-
dedor de esta escena, y muy atentos a lo que ocurre, se disponen
la parte derecha grupos de tres apdstoles escalonados en altura,
mientras que en la parte izquierda sélo se coloca un apéstol en
cada nivel, lo que crea el efecto de perspectiva jerdrquica que re-
salta la figura de Cristo en el primer plano.

El artista demuestra en ésta un claro avance artistico con res-
pecto a otros relieves del claustro, como demuestra la progresiva
independencia de las figuras (a pesar de seguir la adaptacién al

N.° inv.: 1057-09-49-ESC marco) o el tratamiento detallista de los plegados de las vestiduras
Vaciado en yeso y el incipiente movimiento de los cuerpos.

98x112x12cm AOB—-MPPG
Siglos XI-XII

Original en el Claustro del Monas-
terio de Santo Domingo de Silos,
Burgos
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Columna de la catedral de Santiago 68

N.°inv.: 1196-12-21-ESC

Columna del altar de la iglesia de
San Paio de Antealtares, Santiago
de Compostela

Vaciado en yeso
©@30x 118 cm
Segundo cuarto del siglo Xl

Original en el Museo Arqueoldgico
Nacional, Madrid

La presente obra es una copia de una pieza cilindrica con las imdgenes de tres apdstoles talla-

dos, Bartolomé, Mateo y Santiago el Menor; es de caliza gris y fechable en torno al segundo
cuarto del siglo XII. Las figuras siguen, todas ellas, idéntico modelo iconografico marcado
por las pautas del roménico: hieratismo en los rostros, rigidez en el cuerpo y adaptacién al
marco, que, en este caso, es la columna y sus perfiles redondeados. Esto provoca que ciertas
partes de sus cuerpos (los pies y brazos) tengan que situarse en posturas antinaturales.

Los discipulos de Cristo aparecen peinados con flequillo, o raya en medio, y media melena.
Asimismo llevan barba y bigote y sujetan un libro, una cartela y una cruz. Visten tdnicas en las
que sus pliegues se cifien a sus cuerpos, y portan un nimbo de santidad tras las cabezas en el que
se halla escrito su nombre en estilo arcaizante. La transcripcion de los epigrafes serfa la siguien-
te: BARTOLOMEUS, Bartolomé; IACOBUS FR(ATER) D(OMI)NI, Santiago; MATEUS, Mateo.

Estilisticamente las podemos relacionar con obras de Tolosa y Silos y, especialmente, con
una corriente bearnesa que se adentré por los pirineos y llegd hasta Segovia, sin olvidarnos
de un claro y préximo antecedente: la Puerta de las Platerfas de la catedral de Santiago, rea-
lizada por el Maestro Esteban. La obra constituia el soporte de la mesa de altar mayor de la
iglesia del monasterio de San Paio de Antealtares en la misma ciudad. Cuatro eran las que la
sustentaban, de las cuales se conservan dos en el Museo Arqueolégico Nacional de Madrid
y una tercera que se encuentra en el Fogg Museum de Harvard, Cambridge, Masachussetts.

JAD
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Clave polar

Este yeso de gran pureza, recientemente restaurado, reproduce la clave polar que preside la
béveda del crucero de la catedral de Sevilla, contigua al cimborrio por el lado norte. Se trata
de una de las cuatro grandes bovedas erigidas por Juan Gil de Hontafién entre 1514y 1517,
tras el derrumbamiento producido en el crucero en 1511.

Seis arcos trilobulados articulan la superficie circular de la pieza, alojando en su seno ho-
jas de higuera que —radialmente— parten de una roseta central. La composicién se comple-
ta con la presencia de motivos vegetales que penden de los arquillos pinjantes y se despliegan
en sus enjutas.

La ejecucion del yeso debid producirse entre 1882 y 1885, cuando Adolfo Ferndndez
Casanova encimbré la boveda para reconstruirla por el mal estado de su fibrica®. En su ta-
rea sustituyo6 las piezas danadas por otras que en algunos casos reproducian los originales y
en otros pudieron ser recreados con cierta libertad. Probablemente, nos hallamos ante esto
ultimo. Aunque algunos de los elementos vegetales nos remiten a las trazas de Juan Gil, la
composicién general y la factura de las hojas de higuera apuntan a una obra neogética; una po-
sibilidad que toma carta de naturaleza si consideramos que en el dibujo realizado por Fernn-
dez Casanova de la béveda antes de desmontarse, la clave polar acoge un jarrén de azucenas’.

Poco podemos aportar sobre la entrada de esta pieza en la coleccidn de la Universidad. El
unico documento relacionable con ella registra en 1925 la donacién al Musco por parte de
Joaquin Hazafias de un vaciado en yeso de uno de los rosetones del crucero de la catedral de Sevilla’*.

JCRE

69

N.°inv.: 1159-12-EECC-ESC

Yeso de la clave polar de la
boéveda del Evangelio, adyacente
al cimborrio, en el crucero de la
catedral de Sevilla

Adolfo FERNANDEZ CASANOVA
Vaciado en yeso

@76 x 14 cm

1882-1885

Original en la catedral de Sevilla

'Solis, 2014

GONZALEZ-VARAS, 1994: 128-134
3JIMENEZ y GOMEZ DE TERREROS,
1999: 41-60/168

4Archivo Histérico de la Universi-
dad de Sevilla (AHUS), Leg. 1230,
vol. lll, p. 139
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Loggetta de San Marcos
y Biblioteca Marciana, Venecia.

Biblioteca Histdrica de la Universidad
Complutense de Madrid. Sign.: AfLF2028.
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Tondo de la Virgen con el niiio 70

El admirable tondo de la Virgen con el nifio corona el sepulcro
de Diego de Avellaneda, obispo de Tuy, procedente del monaste-
rio jer6nimo de San Juan Bautista y Santa Catalina de Espeja, en
Soria. Este conjunto iba acompanado de un retablo gemelo que
albergaba la efigie del padre del obispo Avellaneda. Ambas obras
fueron encargadas a Felipe Bigarny en 1536 comprometiéndose
éste a finalizarla en dos anos; sin embargo el retraso en la finaliza-
cién de la misma hizo que Bigarny subcontratara en 1539 a En-
rique de Maestrique para realizar las figuras de bulto redondo de
los sepulcros, aunque finalmente la obra fue terminada en 1542
por el escultor Juan de Gémez. A pesar de que no lograra finalizar
la obra, Bigarny disei uno de los modelos mds repetidos en la
escultura funeraria espafiola del siglo XVL.

El sepulcro, realizado en alabastro y jaspe, se distribuye en tres
cuerpos marcadamente diferenciados. La base del monumento se
organiza en bandas horizontales en las que se incluyen simbolos
funerarios y bajorrelieves de las virtudes del obispo. El cuerpo
central se basa en un potente arco escarzano, con decoracién de

casetones y enmarcado por columnas abalaustradas, en el que se
disponen la figura de bulto redondo del obispo Avellaneda acom-
paiado de un acélito y de los santos titulares San Juan y Santa Ca-
talina. La parte superior que remata el sepulcro incluye una pareja N.°inv.: 1082-12-EECC-ESC
de querubines que sostienen una cartela, dngeles sosteniendo las

Felipe BIGARNY
armas heréldicas del prelado y el tondo con la Virgen y el nifio.

~ ; Vaciado en yeso
Este sepulcro fue acompaniado por otro conjunto gemelo en el

que se representaba al padre de don Diego de Avellaneda. 110x129x27 em
La pieza que se conserva en la Gipsoteca de la Universidad de 1536-1538

Sevilla representa unicamente el medallén en altorrelieve que re- Original en el Museo Nacional de Escultura, Valladolid

mata el conjunto funerario. La orla estd rodeada por una guirnal-

da de frutos, en cuyo centro se encuentra la Virgen, sosteniendo

con la mano derecha una naranja y con la izquierda un libro que

representa las Sagradas Escrituras, y el Nifio que acaricia delicada-

mente el rostro de la madre. La escultura del Cinguecento italiano

¢jercié una notable influencia en esta obra que se deja ver tanto

en el tratamiento elaborado de los pafios como en los rostros y en

las actitudes de los dos modelos representados. Los rasgos de su

escultura se extendieron por el émbito de la escultura burgalesa y

castellana del primer tercio del siglo XV1y persistieron durante el

segundo tercio de este mismo siglo.

AOB—MPPG
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N.%inv.: 1080-12-EECC-ESC
DONATELLO

Vaciado en yeso

225x 70 x50 cm

1417

Original en el Museo Nacional del
Bargello, Florencia

"VASARI, 2002: 282



San Jorge

La escultura original de San Jorge fue encargada en 1417 por el gremio de fabricantes de
corazas y espadas de Florencia para colocarlo en un nicho de la Iglesia de Orsanmichele.
Esta iglesia convertida en centro de culto mariano, fue destinada a albergar en los arcos de su
fachada exterior esculturas de los santos patrones de algunos de los gremios més destacados
de la ciudad italiana.

Florentino de nacimiento, Donatello entrard en contacto con la escultura en el taller de
Ghiberti entre 1404 y 1407. Su relacién con otros artistas de la talla de Masaccio, de quién
adquirié el interés por la perspectiva, asi como del estudio de grandes escritos como De Pic-
tura de Alberti, de donde extrajo el gusto por la composicidn, le convirtieron en uno de los
grandes artistas del Renacimiento.

La temdtica de su obra serd fundamentalmente religiosa, prestando especial atencién a
la figura del hombre como su centro de su interés. Plasmard la evolucién del ser humano en
todas sus edades, buscando siempre una adecuada interrelacidn entre anatomfa y expresion,
armoniay belleza.

En esta escultura se nos muestra un San Jorge representado como un joven guerrero,
imberbe, de gran naturalismo y aplomo, que mira al horizonte probablemente a la espera de
su lucha con el dragén. En ella, el artista consigue abandonar definitivamente los preceptos
anteriores para ajustarse al canon idealizado que propone el primer Renacimiento italiano.

La figura se representa ataviada con capa, coraza y escudo cuartelado en cruz, como
muestra de la victoria del Cristianismo. El santo se sitta frente al espectador con el pie iz-
quierdo adelantado y el derecho en reposo, mientras gira la cabeza en direccidn opuesta al
torso, aporténdole gran dinamismo a la obra. Ya en el siglo XVI Vasari se refiere a esta obra
como una escultura donde e/ dnimo y el valor con las armas, una vivacidad gallardamente
terrible y un maravilloso gesto de movimiento dentro de la propia piedra’.

En la base del taberndculo Donatello pone en préctica el relieve schiacciato, una de las
técnicas que mayor desarrollo tuvo a lo largo de su carrera. Basindose en la Leyenda Dorada
de Jacobo de la Vordgine, el escultor se centra en la escena de San Jorge salvando a la princesa
antes de caer en las fauces del dragén.

AOB—MPPG
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N.° inv.: 1069-09-EECC-ESC
Vaciado en yeso
221 x 74 x44 cm
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N.%inv.: 1083-12-EECC-ESC
104 x 66,5x 32,5 cm
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Cantoria de Florencia

Nos encontramos ante una de las obras escultdricas ms bellas de todo el Quattrocento Iralia-
no. Esta cantoria de la catedral de Florencia serd realizada entre 1431 y 1437 de la mano de
Luca della Robbia, con la dificil tarea de igualar en destreza al gran escultor del momento,
Donatello, a quién le habian encargado otra cantorfa de similares caracteristicas para colo-
carla en frente de la misma. En ambas obras se aprecian el gusto del momento, la fascinacién
por el arte cldsico. Se trata de dos obras de similares caracteristicas pero cada una muestra el
estilo de su autor, siendo por tanto, verdaderas obras maestras y a la vez muy diferentes en
cuanto a su desarrollo formal.

Descendiente de escultores y ceramistas, Luca della Robia destacard por su capacidad
de imbricacién de la influencia de la escultura grecorromana con la simetrfa de Ghiberti y
la dulzura de las formas de Donatello. Su cardcter de innovador le llevara a investigar sobre
nuevas técnicas y materias primas, descubriendo en la terracota vidriada su material por ex-
celencia. Nadie como ¢l sabrd combinar la delicadeza que proporciona la cerdmica con el
brillo del color vidriado.

En el caso que nos ocupa se trata de una obra de juventud, siendo la primera gran escul-
tura de su trayectoria profesional. En este caso usa el mérmol para la elaboracién de una can-
torfa que aparece configurada a modo de balconada, reposando sobre cinco ménsulas y con
un repertorio de escenas que se articulan mediante pilastras pareadas. Entre estas historias
se nos muestran nifios de diferentes edades que aparecen representados en actitud de rezo,
jugando, danzando y cantando. La iconografia de la pieza gira en torno a la entrega a Dios
de estos nifios y como contexto, el autor inserta entre sus relieves el Salmo 150 de David
titulado Laudate Dominum, que suplementa el cardcter adoctrinador del arte.

Della Robia combina perfectamente en esta obra la simetrfa de las formas arquitectdni-
cas, que articulan el desarrollo del programa decorativo, con el movimiento que proporciona
alos pequefios protagonistas de cada una de las escenas. En suma, se trata de una obra maes-
tra del autor donde retrata magistralmente la sociedad infantil del momento.

AOB—MPPG

N.° inv.: 1084-12-EECC-ESC
Luca DELLA RoBIA

Vaciados en yeso
103x 96 x 15 cm
1431

Originales en el Museo dell'Opera
del Duomo, Florencia
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N.?inv.: 1161-12-EECC-ESC

C. DE WERVE,
J. DE LA HUERTA Y
A. LE MOITURIER

Vaciado en yeso
45,5%x19,5x13,5cm
1443-1470

Original en el Museo de Dijon



Dolientes de la tumba de Juan sin Miedo 76

La tumba de Juan I de Borgofia, conocido como Juan sin Miedo,
es una obra de mediados del siglo XV de autorfa compartida. El
disefio original debi6 correspondetle al escultor holandés de es-
tilo gético Claus de Werve. Su muerte en 1439 le llevé a dejar la
tumba inacabada, siendo el aragonés Juan de la Huerta, afincado
en ese momento en la ciudad de Dijon, el encargado de proseguir
el trabajo en 1443. Posiblemente fuera este escultor el encargado
de realizar todo el cortejo funerario que discurre en la base de la
tumba, siendo dos copias de estos dolientes los que forman parte
de la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla. Pese a ello, la obra
quedd sin acabar, siendo Antoine Le Moiturier el encargado de ter-
minarla en torno a 1470.

Apreciamos claras influencias en la obra del estilo del artista
Claus Sluter, autor de la tumba de Felipe II de Borgona. Mds alld
de la estructura de fuertes reminiscencias géticas, las pequenas
esculturas que componen el discurso funerario nos acercan hacia
la entrada de un nuevo estilo. Aparecen personajes ataviados con
ampulosos trajes, de anchos pliegues, que con multitud de posturas
nos muestran un rico programa de diferentes expresiones de dolor.

AOB—MPPG

N.%inv.: 1141-12-BIBL-ESC
Vaciado en yeso
46 x20x 14 cm
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N.?inv.: 1195-12-21-ESC
Francesco LAURANA
Vaciado en yeso
45x43x22,5cm

h. 1472

Original destruido, antes en el
Museo Bode, Berlin

Fig. 1. Busto de Ippolita Maria
Sforza, Museo Bode, Berlin

186 YESOS

Busto de Ippolita Maria Sforza

El escultor ddlmata Francesco Laurana realizé este retrato para

Ippolita Maria Sforza, esposa del futuro Alfonso II de Népoles.
Forma parte de los nueve bustos femeninos atribuidos a Laurana
por su parecido con sus esculturas de La Virgen y el Nisio docu-
mentadas en Sicilia.

El busto original en mérmol aparecié en la ciudad de Berlin,
conservando todavia algunos restos de policromia dorada, asi
como una serie de motivos vegetales grabados en la parte superior
del vestido. Desgraciadamente, esta pieza fue destruida en el afio
1945, siendo la copia en yeso conservada en la Gipsoteca de la
Universidad de Sevilla una fuente de gran valor para su estudio.

Estilisticamente vemos cdmo el autor recurre a la utilizacién
de la forma ovalada para el rostro, aunque presta una mayor aten-
cién al despliegue de detalles en las mangas y el torso del vestido.

AOB—MPPG



Busto de Leonor de Aragén

De similares caracteristicas al anterior es este retrato, posiblemen-
te la mejor obra de Francesco Laurana. No son muchos los datos
que poscemos de éste; hay constancia de su participacién en el
arco triunfal de Castel Nuovo para Alfonso V de Aragén, y tam-
bi¢én de que desarrollé su obra en Francia de la mano de Renato
de Anjou, para quien realizé algunos medallones representativos.

Serd a partir de 1466 cuando vuelva a Sicilia y, entre otras
obras, se le encargue este retrato de Leonor de Aragdn conser-
vado en el Palazzo Abatellis en Palermo. El busto nos muestra un
gusto muy refinado del autor, donde las formas curvas se convier-
ten en protagonistas. Se nos representa a la reina con pequena
toca ajustada a la cara, conformada nuevamente por un évalo
donde se insertan la delicada nariz, una boca pequena y ojos me-
dio cerrados.

AOB—MPPG

/8

N.°inv.: 1144-12-EECC-ESC
Francesco LAURANA

Vaciado en yeso

47 x 44 x 24 cm

1471

Original en la Galeria Nacional de
Sicilia, Palermo

Fig. 1. Busto de Leonor de
Aragoén, Museo del Louvre, Parfs,
MR 2597
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Busto de San Fulgencio

El busto reproduce la pieza superior de la escultura en barro cocido de San Fulgencio, ori-
ginal gético de Lorenzo Mercadante de Bretafia (1464-1467) situado en la jamba central
izquierda de la Puerta del Baptisterio de la catedral de Sevilla. El vaciado est4 atribuido a
José Ordéniez Rodriguez quien lo llevarfa a cabo en el transcurso de las restauraciones de las
portadas de la catedral, dirigidas por el arquitecto Joaquin de la Concha Alcaide y sufragadas
por don Tom4s de Ibarray Gonzélez entre 1912y 1914

El vaciado fue realizado a partir de moldes matrices rigidos de yeso (taselos) en dos vol-
teos de yeso de igual calidad, perceptibles en el perfil inferior, y estd reforzada internamente
con una arpillera. La elaboracién de los moldes implic6 el desmontaje total o parcial de la
figura de San Fulgencio y recogié las huellas del modelado gético de la espalda. Con éstos
se confeccionaron los tres vaciados en yeso que conserva la Universidad de Sevilla y otra
fundida en bronce catalogada como San Isidoro de la Fébrica de Artillerfa, cuyas medidas
presentan minimas oscilaciones®?.

El escultor José Ordénez Rodriguez inicié su aprendizaje artistico en la escuela de Artes
¢ Industrias y de Bellas Artes instalada en el Museo Provincial de Sevilla y ampli6 estudios
en Paris durante tres afios cuando tomd contacto con las corrientes modernistas europeas,
gracias a la beca otorgada por don Tomds de Ibarra a cuya familia estuvo vinculado durante
décadas. Desde su vuelta desarrolld profesionalmente la imaginerfa devocional y procesio-
nal, la restauracion y los trabajos de cardcter ornamental con estética ecléctica. Profesor de
modelado y vaciado en la Escuela Superior de Artes e Industrias y de Bellas Artes de Sevilla
(1905-1934), formé a numerosos escultores y fueron sus discipulos Antonio Bidén Villar
y José Tova Villalba. Entre sus trabajos destacan su participacién y premios en varias ex-
posiciones nacionales, sus intensas colaboraciones con Joaquin Bilbao, la continuacién de
la ornamentacién plateresca de la fachada del Ayuntamiento sevillano a partir de 1914 y
algunas figuras del jardin delantero del Pabellén Real en la Plaza de América (1916), recibié
encargos para llevar a cabo la canastilla de la Hermandad del Silencio (1902) o la imagen
de la Virgen del Carmen de San Gil y, entre otras, las maquetas de las puertas histéricas de
la ciudad de Sevilla para la exposicién Iberoamericana de 1929. En la catedral desarrollé
trabajos escultdricos en barro cocido, talla en piedra, madera dorada y policromada en las
restauraciones dirigidas por Adolfo Fernandez Casanova, Joaquin Ferndndez Ayarragaray,
Joaquin de la Conchay Francisco Javier de Luque: las cajas de los 6rganos y la sillerfa de coro,

las portadas, retablo mayor, Virgen de la Sede y Virgen de los Reyes entre més significativas®.

TLP

N.°inv.: 1149-12-EECC-ESC

Vaciado en yeso de José ORDONEZ
RODRIGUEZ (1867-1935)

48 x 43 x 28 cm

h.1912-1913, de la escultura gé-
tica en barro cocido de LORENZO
MERCADANTE DE BRETANA de h.
1464-1467

Original en la Portada del Bautis-
mo de la catedral de Sevilla
1|I_AGUNA 2002

2ld., 2002: 96-97

3VIANA 2014: n.° 6

4“GARCIiA HERNANDEZ 1996
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N.° inv.: 1160M2-12-EECC-ESC
Andrea del VERROCCHIO

Vaciado en yeso

50x33x23 cm

1470

Original en el Museo Nacional del Bargello, Florencia

190 YESOS

Joven con coraza

Nos encontramos ante una de las obras mas desconocidas de la tra-
yectoria de Verrocchio. Se trata de un joven guerrero realizado en
terracota cuya cronologfa se centra en torno a 1470. Nos presenta
un rostro de rasgos marcados que mira al frente con un cierto hie-
ratismo en su mirada.

La riqueza decorativa aparece plasmada en la coraza a modo de
relieve. En ella el artista dispone un retrato de perfil a modo de me-
dallén central que aparece flanqueado por unas lineas curvas que
rematan en un motivo vegetal. A los lados, dos guerreros luchan
contra un dragdn y una serpiente, mostrando la gran destreza del
artista en la ¢jecucién de la anatomia humana.

AOB—MPPG



Busto de dama

Dentro del retrato escultérico del Renacimiento esta pieza cons-
tituye una obra singular. Verrocchio destacé en el Quattrocento
italiano tanto como pintor y escultor como orfebre. Hijo de un
fabricante de azulejos y tejas, desarrollé su trabajo fundamental-
mente en la corte de Lorenzo de Médicis en Florencia, formando
a grandes artistas del momento de la talla de Leonardo da Vinci,
Perugino, Ghirlandaio y Sandro Botticelli.

Centrado en el més puro estilo cldsico del primer renacimien-
to, Verrocchio hace uso en esta obra del tipico formato de retrato
pictérico donde se representa todo el torso del protagonista. Esto
le permite mostrarnos a una dama joven que entre sus delicadas
manos sostiene un ramillete de violetas que aprieta con su pecho.
Este detalle proporciona a la obra un cierto toque de humanidad
y realismo que sumerge al espectador en una historia de amor.

Son varias las hipdtesis que giran en torno a la persona retra-
tada. Algunos investigadores consideran que se trata de Ginevra
dei Benci, cuyo rostro también fue retratado por Leonardo da
Vinci, sin embargo, la mayorfa de los especialistas se inclinan por
que se trate de Lucrezia Donati, una de las amantes de Lorenzo
el Magnifico. Era conocida en su época por la belleza de sus ma-
nos y de ahi que se haya querido ver la intencién de Verrocchio
de ampliar el tamafio del busto para poder incluir sus manos en
la composicién de la pieza. La destreza que plasmard el autor en
sus esculturas le llevard a ser fuente de inspiracién de multitud de
artistas contemporancos.

AOB—MPPG

N.° inv.: 1206-12-21-ESC
Andrea del VERROCCHIO

Vaciado en yeso
63 x50x31cm
1475-1480

Original en el Museo Nacional del Bargello, Florencia
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82 Cabeza de Nicolas de Uzzano

El busto de Nicolds de Uzzano es considerado uno de los mds
antiguos del Renacimiento florentino. El original fue realizado
en terracota policromada, siguiendo el modelo de la Antigiiedad
Clasica de busto togado. La obra nos muestra la destreza del artis-
ta en el tratamiento del rostro, no sélo por su plasticidad sino por
la capacidad de captar la individualidad del personaje retratado.

La copia en yeso de la Gipsoteca de la Universidad de Sevi-
lla reproduce la obra original centréndose exclusivamente en el
rostro y parte del cuello. El politico florentino se retrata con un
semblante serio, de mirada perdida y de rasgos muy marcados.
Unas ccjas arqueadas, una nariz prominente y unos finos labios,
potencian la personalidad de la figura.

La pieza se ha atribuido tradicionalmente a Donatello, pero
no sin controversias que han suscitado otros posibles autores
como Desiderio da Settignano o Piero Torrigiani.

AOB—MPPG

N.%inv.: 1142M2-12-EECC-ESC

Vaciado en yeso

46 x20 x 29 cm

1432

Original en el Museo Nacional del Bargello, Florencia
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Virgen de Brujas

La fascinacién que e¢jercié Miguel Angel sobre sus contemporéneos llega a la veneracién
absoluta. Si Rafael es idolatrado como «el divino», Miguel Angel alcanza el grado de «di-
vinisimo» y es el tnico artista del siglo XVI a quien se dedican en vida tres biograffas. Fue
arquitecto, urbanista e ingeniero, poeta y pintor, sobresaliendo con maestria inigualable en
todos estos campos, pero el artista se consideraba fundamentalmente escultor.

En la primavera o quizas en el verano de 1501 tall$ este grupo en mdrmol de Carrara, que
cinco afios después vendid por 4000 florines a los mercaderes textiles Jan y Alexander Mous-
cron a fin de presidir su enterramiento. El 31 de enero de 1506 las negociaciones debian de
estar avanzadas pues indicaba por carta a su padre, residente en Florencia, que custodiara la
imagen en casa y no la dejaras ver a nadie. Ocho meses y medio después la venta ya se habia
producido, pues barajaba el mejor modo de enviarla a Brujas. Elimpacto que causé a la socie-
dad flamenca solo es comparable al ejercido por la Madonna de Pietro Torrigiano en Sevilla.

Encarna el prototipo de la imagen devota que postula el arte cristiano. Vasari explica que
la belleza juvenil de Marfa se debe a que es simbolo de la pureza inmaculada, no corrompida
por la falta original. En cambio su aspecto concentrado alude a la premonicién sobre la pa-
sién del Nifio, que ajeno al drama del Calvario, se resbala entre las faldas para dar los prime-
ros pasos. El rostro ovalado y los pliegues del velo derivan de la Piedad del Vaticano, mientras
que el dinamismo del Nifio anticipa el vibrante movimiento que tendrd en el Zondo Taddei.

En dos ocasiones ha sido expoliada. La primera, en 1794, cuando en el curso de las gue-
rras napoleénicas los ciudadanos de Brujas fueron obligados a enviarla a Parfs, de donde
regresé tras la derrota de Waterloo. La tltima, en septiembre de 1944, durante la invasién
alemana de Bélgica, para integrar el frustrado Fithrermuseum, siendo rescatada por los Alia-
dos en la mina austriaca de Altausse.

JPP

N.°inv.: 1220-12-21-ESC
MIGUEL ANGEL

Vaciado en yeso
128 x 62 x 74 cm
h. 1501

Original en la Iglesia de Nuestra
Sefora de Brujas
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Cabeza de esclavo moribundo

El Esclavo moribundo fue una de las piezas creadas por Miguel Angel para ser colocada en la
parte inferior del sepulcro del papa Julio IT segun el proyecto original.

La copia que se conserva en la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla representa tnica-
mente el rostro del esclavo, aunque el artista retratd al personaje desnudo de cuerpo com-
pleto en el momento en el que parece rendirse en su lucha contra la muerte. Miguel Angel
doté a la escultura de un notable dinamismo al representar el brazo izquierdo del esclavo
sujetdndose la cabeza, el derecho doblado sobre el pecho y la pierna izquierda en contraposto
equilibrando la escena. El artista consigue transmitir a través del cuerpo del esclavo el dra-
matismo de la lucha que habfa mantenido éste por sobrevivir momentos antes; sin embargo
elige centrarse en la relajacidn posterior, a través de un rostro de cdnones cldsicos y actitud
serena, que se resigna a su suerte.

En este momento Miguel Angel se encuentra en su madurez escultérica como refleja la
perfecta representacién de la anatomia humana, la contorsién y el movimiento del cuerpo ast
como la expresividad del rostro. En este caso el dramatismo juega un papel fundamental que
entronca directamente con la influencia que ¢jerce la escultura griega del perfodo helenistico en
el artista, en concreto el grupo escultdrico del Laocoonte y sus hijos a cuyo descubrimiento asistio.

El encargo del sepulcro del papa Julio II, uno de sus mecenas mas importantes, tuvo una
historia dilatada debido a numerosos contratiempos. Fue encargado en 1505 para ser colo-
cado debajo de la ctipula de San Pedro del Vaticano, sin embargo no fue hasta 1542 cuando
Miguel Angel pudo realizarlo finalmente como un retablo con tnicamente siete esculturas
para ser instalado en la iglesia de San Pietro in Vincoli. Moisés fue la gran figura del conjunto,
colocada en la parte central del cuerpo inferior, y la tnica de las ideadas en el proyecto origi-
nario del fastuoso sepulcro. La figura colosal, flanqueada por las representaciones de Raquel
y Lia, muestra la terribilita en la mirada del profeta y un dinamismo extremo.

Para el primer proyecto del sepulcro, Miguel Angel concibié, ademis del Esclavo mo-
ribundo, el Esclavo rebelde como alegoria de la victoria de la Fe verdadera, el Cristianismo,
sobre los pueblos paganos. En la década de 1520 esculpié otros cuatro Esclavos que no llegé
a finalizar, y que hoy se conservan en la Galerfa de la Academia de Florencia.

AOB—MPPG

N.°inv.: 1221-12-21-ESC
MIGUEL ANGEL

Vaciado en yeso
37,5x35x20cm
1513-1514

Original en el Museo del Louvre,
Paris
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N.? inv.: 0463M5-01-61-ESC N.° inv.: 0460M18-01-61-ESC N.° inv.: 0462M2-01-61-ESC

Originales en el Museo dell'Opera
del Duomo, Florencia
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Relieves del coro de la catedral de Florencia 88

Filippo Brunelleschi gand en 1434 el concurso del coro de la catedral de Florencia. Se cons-
truy6 en madera en el crucero de la basilica, bajo la ctipula diseiada por ¢l mismo, repitiendo
la planta octogonal de ésta pero con la mitad de su didmetro. Después de varias renovaciones,
su deterioro hizo que a mediados del siglo XVI el duque Cosme I de Médicis patrocinara la
construccién de un nuevo coro en marmol. El trabajo lo comenzé en 1547 Baccio Bandinelli,
escultor de su confilanza, quien contd con la colaboracién del arquitecto Giuliano di Baccio
d’Agnolo. Las nuevas trazas respetaron la estructura octogonal concebida por Brunelleschi,
aunque enriquecida suntuosamente con columnas de orden jénico y arcos de medio punto.

El programa iconogréfico de Bandinelli resulté muy ambicioso en escala y concepto.
Se ha sugerido que su propdsito fue emular, ¢ incluso superar, las grandes empresas de Mi-
guel Angel. Pero el proyecto, que Vasari describié con pormenor en las Vidas, no se llegé a
cjecutar en toda su extension. El antepecho no albergé las escenas del Antiguo Testamento
previstas y s6lo se adornd con bajorrelieves de personajes biblicos.

La identificacidn de estos individuos, tratados con el estilo grandilocuente y heroico ca-
racteristico de Bandinelli por influencia miguelangelesca, no resulta clara, habiéndose pro-
puesto la presencia de fildsofos y personificaciones junto a figuras propias de la tradicién
cristiana. No obstante, Bandinelli, en cartas a Cosme de Médici en 1553 y 1554, afirmé
que los representados eran profeti et sancti del Nuovo et Vechio Testamento y Profeti et Apos-
toli, como correspondifa al 4mbito sagrado en el que se emplazaban. De esta manera, los dos
personajes vestidos y barbados serfan profetas, apdstoles o santos, y la figura desnuda que en
actitud pensativa se apoya sobre el tronco de un érbol podria tratarse de Adén compungido
después de cometer el pecado original, resultando mds dificil hacer una propuesta sobre la
personalidad del desnudo que porta la méscara.

La ornamentacion escultérica estaba inconclusa a la muerte de Bandinelli en 1560, sien-
do continuada por su discipulo Giovanni Bandini hasta su terminacién en 1572. Entre 1838
y 1842, el arquitecto Gaetano Baccani dirigié la restauracién del interior de la catedral, des-
montando buena parte del coro. Veinticuatro de los relieves del antepecho fueron almacena-
dosy, en 1891, trasladados al Museo dell’Opera del Duomo.

FSRG
CINELLI, 2001: 325-344; CORAZZI, 2001: 707-728; FIRPO, 2014: 244-261; FERRETTI, 1992: N.° inv.: 0461M16-01-61-ESC
53-69; GIABBANI, 1998: 159; HEIKAMP, 1964: 32-42; LAVIN, 2001: 408-414; PETRUCCI, 2014: Baccio BANDINELLI y

316-318; SMITH, 1997: 55-68; VERDON, 2001: 689-697; VOSSILLA, 1996: 36-67; WALDMAN, Giovanni BANDINI

1997: 37-68; WALDMAN, 2004: 514 y 566 .
Vaciados en yeso

49 x37x7,5cm
1547-1572

RENACIMIENTO 197



N.%inv.: 1485-12-21-ESC
Vaciado en yeso
58,5x22,5x10cm
1446-1448

Original en el Altar de la Iglesia de
San Antonio de Padua

"WIRTZ, 1998, 80-81
2BUSIGNANI, 1965
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Relieve de angel musico

El presente relieve corresponde a un vaciado en yeso realizado a partir del original en bronce,
trabajado por Donatello durante su estancia en Padua, concretamente entre 1446 y 1448,
que integra el Altar del Santo en la Basilica de San Antonio de Padua, situado en el presbite-
rio del templo. Desmembrado en 1579 6 1591, fue reconstruido por Camillo Boito en 1895,
modificando su apariencia original'. El dngel del relieve que conserva la Universidad de Se-
villa se corresponde con uno de los 4ngeles musicos de la predela del altar, que flanqueaban a
la escena que representaba a Cristo muerto sostenido por dos dngeles, y que se situaban bajo
las magistrales escenas en relieve de los milagros del santo titular del templo. La figura del
joven 4dngel estd impregnada de una vitalidad que, en palabras de Busignani, anima las lisas
y saltadoras superficies del bronce*. Junto con los otros relieves de dngeles —doce en total, de
formato vertical—, presenta un nutrido grupo de musicos que tafien instrumentos de viento,
cuerda y percusién (como en este caso y otros dos més, uno de los cuales se mueve ejecutan-
do una viva danza), mientras que otros dos relieves muestran parcjas de dngeles cantores
sosteniendo un libro coral. El conjunto hace gala de una gran variedad de posibilidades en
los pliegues de las tinicas que visten, asi como de gestos y movimientos, que sobrepasan los
limites del marco rectangular.

AJE



Adonis

De la rica coleccién de vaciados con la que cuenta la Universidad Hispalense desde hace
seis décadas y ahora felizmente recuperada y puesta en valor, destacamos ésta réplica de su
version original del Musco del Prado, que se conserva integra aunque con algunas recons-
trucciones en las piernas y el brazo derecho.

Representa un Adonis o Ganimedes de ascendencia griega realizado segin version del
Renacimiento italiano por un escultor de la escuela de Tullio Lombardo (Padua, 1455/60
- Venecia, 1532). El artista anénimo supo llevar a cabo de manera algo ecléctica la figura de
un joven un tanto indolente y envanecido como una suerte de mancebo del tipo de Antinoo
por el amaneramiento que le confiere su leve contraposto y apoyatura en un tronco de drbol.

Es un prototipo ideal de modelo cldsico del «estilo griego severo avanzado» de media-
dos del siglo V —segtin las mds acertadas interpretaciones de estudiosos como el profesor
Blanco Freijeiro' y otros— al que, sin embargo, hay que reprocharle la falta de concordancia
estética de su cabeza con el resto del cuerpo, aquella con un peinado formado por cabellos
que le caen en ondas a ambos lados.

R. Coppel (1998) la vinculé en primicias al taller del citado maestro véneto especializa-
do en la recreacién de modelos de la Antigiiedad cldsica, y la puso en relacién con la escultura
de Adin (hoy en el Museo Metropolitano de Nueva York) que formé parte del monumento
funerario del dux de Venecia Andrea Vendramin en las postrimerias del Quattrocento.

Diremos, finalmente, que la obra estuvo en la coleccién de la reina Cristina de Suecia en
la que aparecia en 1689 como un Giove in tutto nudo. Después, figuréd como Antinoo, entre
otras, en la coleccién de Livio Odescalchi (1652-1713), duque de Bracciano y sobrino de
Inocencio XI.

GPC

N.° inv.: 1090-12-EECC-ESC
Taller de TuLLIO LOMBARDO

Vaciado en yeso
137 x52 x 36 cm
h. 1500

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid

BLANCO, 1957
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Carlos V

Este vaciado en yeso de la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla es copia de una de las es-
culturas de Carlos V que se conservan en el Museo del Prado. La obra original, realizada en
marmol, fue encargada a Leone Leoni en el afio 1549, dos afios después de la victoria impe-
rial en la batalla de Miihlberg.

Los origenes del retrato son bastante conocidos. Del matrimonio entre Felipe el Hermo-
so y Juana la Loca, nacerd el futuro heredero de la Corona en la ciudad de Gante en el afio
1500. Tras la muerte de su abuelo Fernando el Catélico en 1516, ocupd la corona espaiola
como Carlos Iy en 1520 fue nombrado emperador de Alemania. En 1556 abdic a favor de
su hijo Felipe II, retirindose al Monasterio de Yuste, donde murié dos afios mds tarde.

En concreto, parece ser que esta escultura es obra colectiva de Leone Leoni y su hijo
Pompeo. Esta familia de escultores, originarios de la ciudad de Arezzo, se establecid en Es-
paa a partir de 1556 para desarrollar los encargos escultéricos de la corte espanola. Yaen la
segunda mitad del siglo XVI Pompeo Leoni realizard obras en colaboracién con su padre,
dedicdndose en solitario tras su muerte en el afio de 1590. De todas sus obras, destaca prin-
cipalmente el grupo escultdrico de estatuas orantes de Carlos I y su familia que ejecutaron
para la Iglesia del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

En este caso, el Emperador aparece ataviado con media armadura y banda, la cual vemos
representada de la misma forma en la escultura de Carlos Vy el Furor, obra de la misma auto-
rfa, y manto. Con una mirada al contraposto italiano, la figura aparece representada de pie,
con la pierna izquierda como punto de apoyo y la derecha reposa sobre un casco con motivos
fantdsticos, muestra de su victoria ante la Liga de Esmalcalda. A su espalda, el 4guila imperial
que acompanard todas sus representaciones y que formara parte de su heraldica fundamen-
talmente a partir de 1520.

Nos encontramos pues ante una de las esculturas mas interesantes de la familia Leoni,
donde el emperador aparece representado al mas puro estilo romano a/lantica, buscando la
plasmacién de un paralelismo entre el poder de Carlos V'y el César de Roma.

AOB—MPPG
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N.° inv.: 1067-09-EECC-ESC
Pompeo y Leone LEONI
Vaciado en yeso

197 x79 x 44 cm

1553

Original en el Museo Nacional del
Prado, Madrid
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Relieve de la Caridad

El original de mérmol de Génova que este yeso reproduce constituye uno de los dpices de la
obra escultérica de Juan Bautista Vizquez el Viejo (h. 1525-1586). El fiel seguimiento de
los modelos del pleno Renacimiento italiano, que su autor pudo conocer in situ en un viaje
a aquel pais, se muestra, ademds de en su materialidad, en la forma de tondo del original,
transformado en octdgono en la reproduccidn; en su iconografia, como matrona rodeada de
nifios; en el idealizado tipo femenino empleado y en su composicién, que cabe calificar de
«manierista» al ser una interpretacion de los tondos Taddei y Pitti de Miguel Angel y aun
de otras obras de Buonarroti. La imagen original es flanqueada por las virtudes teologales
de la Fey la Esperanza, que Vizquez contrat6 en 1563 y concluyé el ano siguiente, para el
sobrearco de la portada que Herndn Ruiz II levanté en la iglesia del sevillano Hospital de las
Cinco Llagas.

Vazquez supuso la implantacién del modelo cldsico en la escuela escultérica sevillana,
que desde su fundacién por Lorenzo Mercadante de Bretafia a mediados del siglo XV habia
estado fundamentalmente apegada a la tradicidn realista nérdica de raiz gdtica. La polifa-
cética, idealista, elegante y cldsica obra de Vizquez no quedé reducida a la escultura, ya que
también fue grabador, pintor y arquitecto. Tampoco se encasillé en el 4mbito local, ya que
a una primera fase de formacién y desarrollo laboral castellano, particularmente en Avila y
Toledo, sumé que en 1561 se asentd en Sevilla, donde liderd durante un cuarto de siglo su
pujante escuela escultdricay se proyectd en América, como prucban sus obras en la capilla de
los Mancipe de la catedral de Tunja.

La significacién de este yeso como modelo de clasicismo la puso en evidencia el ilustrado
Francisco de Bruna en la Oracidn que pronuncié en la Escuela de las tres nobles artes de
Sevilla en 1782, donde entre otros ejemplos a seguir senald las tres virtudes de la puerta de la
iglesia del Hospital de la Sangre. Ello prueba la funcién de este tipo de yeso en el aprendizaje
de los futuros escultores académicos que con su copia, primero dibujiandola y luego mode-
landola, asumirfan el clasicismo.

ARM
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N.°inv.: 1157-12-EECC-ESC
JUAN BAUTISTA VAZQUEZ EL VIEJO

Vaciado en yeso
127 x115x 23 cm

h. 1564

Original en la Portada de la Iglesia
del Hospital de las Cinco Llagas,

Sevilla
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Cabeza de san Juan Bautista

Parcial vaciado en yeso de la Cabeza de san Juan Bautista que se
conserva en el Museo Nacional de Escultura de Valladolid, una
talla en madera en madera policromada certeramente atribuida al
granadino Torcuato Ruiz del Peral (1708-1773) por el profesor
Martin Gonzélez!, dados los multiples paralelismos que presen-
ta con otra imagen del mismo tema, existente en la catedral de
Granada, firmada por el artista. Debe sefialarse la utilidad peda-
gbgica desempenada por el original, pues ademds de la pieza que
nos ocupa, se localizan otros dos vaciados del mismo material en
la coleccién Cerralbo y en el Museo Nacional d’Art de Catalunya,
lo que indudablemente pone de manifiesto unas indudables cua-
lidades pldsticas y expresivas adjudicadas al modelo.

El yeso que obra en el patrimonio artistico de la Universidad
de Sevilla se ha centrado exclusivamente en la reproduccién de la
cabeza del Bautista esculpida por Ruiz del Peral, prescindiendo de
la bandeja sobre la que estd colocada y del ampuloso paio que la
deja semioculta a los ojos del espectador, en el museo vallisoleta-
no. La historiograffa artistica ha venido resaltando el superlativo
componente expresionista de esta sobrecogedora testa degollada,
que no hace sino reproducir una exitosa iconografia frecuentemen-
te interpretada por los pintores y escultores del barroco espafiol,
apareciendo a veces emparejada con la cabeza de san Pablo.

Con intencién verista, Torcuato Ruiz del Peral nos aproxima
a la visién de uno de los momentos culminantes, y sin duda el
mds dramdtico, de la biograffa del santo precursor, como lo fue su
martirio por decapitacién. Se nos propone la contemplacién en
clave realista del exdnime rostro del Bautista, demacrado y morte-
cino, definido por una caracterizacion fisondmica detallista, pero
en la que el escultor de Exfiliana ha sabido poner el acento en los
matices emocionales y en la fuerza conceptual que emana de tan
poderoso semblante.

JRP

N.°inv.: 1164-12-EECC-ESC
Torcuato Ruiz DEL PERAL

Vaciado en yeso

39x36x23 cm

Mediados del siglo XVIII

Original en el Museo Nacional de Escultura, Valladolid
"MARTIN GONZALEZ, 1957: 210

ARIAS MARTINEZ, 2005: 144-146
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Busto de don Alonso Pérez de Guzman

En los primeros afios del siglo XVII, los frailes jerénimos del monasterio de San Isidoro
del Campo deciden transformar la cabecera de su primitiva iglesia para adaptarla al nuevo
espacio litirgico impuesto por las normativas del Concilio de Trento. Debido a ello, se te-
nfan que eliminar los sepulcros exentos de los fundadores del cenobio, don Alonso Pérez
de Guzman y su esposa dofia Marfa Alonso Coronel, situados a los pies del primitivo altar
mayor. Para su nueva ubicacién se abren dos arcosolios en las paredes laterales del presbite-
rio. El nuevo recinto quedé presidido por el retablo mayor, contratado con Juan Martinez
Montafiés el 16 de noviembre de 1609. En el mismo se incluia la realizacién de dos bultos
de los fundadores de rodillas y mayores que el natural y unos sitiales delante, que se colocarfan
sobre las tumbas en los arcosolios.

El busto de yeso reproduce fielmente la cabeza y cuello de la imagen orante de don Alon-
so Pérez de Guzmdn, siendo visibles el cuello de la casaca y por debajo el de la camisa, de plie-
gues fruncidos. La escultura original responde a las caracteristicas estilisticas de Montafiés,
en su afdn por la perfeccién formal y el riguroso acabado de sus obras. El rostro esté lleno
de pequenos detalles en los que se muestra un amplio conocimiento del cuerpo humano, a
través del estudio de modelos reales, que son estilizados ¢ individualizados por las lineas y
planos que configuran las distintas facciones del semblante. Ese anhelo perfeccionistale lleva
incluso a inmiscuirse en las labores de los policromadores, credndole enfrentamientos con
algunos pintores, como Francisco Pacheco. Ejemplo de ello, es la insercién de la cldusula en
el contrato del retablo de la Purificacién de Huelva, de 1606, donde se recomienda que los
pintores han de trabajar con mucho cuidado de que no se cubran ni borre ningin filete ni otra
cosa de lo que pareciere labrado en la madera.

JCHN

N.°inv.: 2398-ESC
Juan MARTINEZ MONTARNES

Vaciado en yeso atribuido a José
ORDONEZ RODRIGUEZ

34x23x21cm
1609-1613

Original en la Iglesia del monas-
terio de San Isidoro del Campo,
Santiponce

Fig. 1. Don Alonso Pérez de Guz-
man, SGI. Fototeca-Laboratorio de
Arte, Universidad de Sevilla, 1969.
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Dona Maria Alonso Coronel

Este vaciado en yeso reproduce el busto de dofia Marfa Alonso Coronel, perteneciente a una
escultura en madera policromada tallada por Juan Martinez Montafiés (1568-1649) para su
arcosolio sepulcral en el lado de la epistola del presbiterio de la iglesia del monasterio de San
Isidoro del Campo, en la localidad sevillana de Santiponce. En el original (1,48 m), la noble
dama ha sido representada de cuerpo completo, arrodillada sobre un cojin detrds de un re-
clinatorio cubierto por una rica tela, con las manos unidas en actitud oracional y orientando
su mirada hacia el altar mayor, como lo hace también la efigie de su esposo, el héroe de Tarifa
don Alonso Pérez de Guzmdn, que se localiza en el muro frontero. Ambas esculturas, junto a
la ¢jecucidn del retablo mayor y otras piezas menores de ensambladura e imagineria, respon-
den a un encargo que recibié el genial maestro alcalaino el 16 de noviembre de 1609 —cuyo
documento contractual publicé Bago y Quintanilla en 1928'— por parte del prior y frailes
jerénimos de este cenobio, otorgdndose su finiquito el 17 de octubre de 1613.

Se encontraba por aquellos afios Martinez Montanés en la cima de su carrera artistica,
afrontando, con su habitual virtuosismo técnico, la realizacidn de esta pareja de esposos que
en pleno siglo XIV fundaron y fueron patronos del monasterio de San Isidoro del Campo,
tratdndose de una de sus muy escasas incursiones en el género profano, en este caso de indole
funeraria. El yeso de la coleccién universitaria hispalense —donde también se conserva otro
con la cabeza de don Alonso Pérez de Guzmdn— se restringe, como se ha dicho, a captar
el busto de la figura orante de dofia Marfa Alonso Coronel. Su rostro respira serenidad y
nobleza cldsicas, haciendo gala de una armoniosa belleza que no impide la posibilidad de ha-
berse utilizado un modelo real, dado el tono individualizado que exhiben sus rasgos faciales,
perfectamente remarcados al quedar el dvalo de su rostro circunscrito por el velo y redecilla
que enclaustran los cabellos.

La obra es de manufactura sevillana, como lo pone de manifiesto la naturaleza y com-
posicién de sus materiales: un yeso de color griséceo provisto de algunas impurezas, que
implican la utilizacién de arcillas extraidas de la isla de la Cartuja y del Aljarafe, segtn la
autorizada opinién manifestada por el profesor Alfonso Pleguezuelo a la restauradora de la
pieza, Silvia Viana, que asi lo expuso en su informe de diciembre de 2014, donde también se
apunta su posible atribucién al escultor José Ordéfiez Rodriguez (1867-1945).

JRP

N.°inv.: 2399-ESC

Vaciado en yeso atribuido a José
ORDONEZ RODRIGUEZ

33x19x16cm
1609-1613

Original en la Iglesia del monas-
terio de San Isidoro del Campo,
Santiponce

"BAGO Y QUINTANILLA, 1928: 50-57

PROSKE, 1967: 71
HERNANDEZ DiAz, 1976: 75-78
GOMEZ PINOL, 2007: 300-301

Fig. 1. Dofa Maria Alonso Coro-
nel, SGI. Fototeca-Laboratorio de
Arte, Universidad de Sevilla, 1969.
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N.°inv.: 1189-12-21-ESC

Vaciado en yeso
85,5x27,5x32,5cm
Primera mitad del siglo XVII

BOUCHER, 1999
WITTKOWER, 2007
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Cabeza de Algardi

Alessandro Algardi (Bolonia, 1598 — Roma, 1654), representa la corriente clasicista de la
escultura barroca italiana. Formado en el entorno de la Academia bolofiesa de los Carrac-
ci, llegé a Roma en 1625 y, aunque admirador de Bernini, quien influirfa en determinadas
ocasiones en su obra, se alejé definitivamente de la pléstica barroca para apostar por unos
modelos «cl4sicos». Formé parte del circulo de los pintores Poussin y Sacchi, y del escultor
Francesco Duquesnoy, representantes junto al mismo Algardi del llamado «Clasicismo del
alto Barroco», de los afos treinta. Al igual que otros muchos artistas trabajé en la restaura-
cién de esculturas cldsicas como las de la coleccién de antigiiedades del cardenal Ludovico
Ludovisi, lo que le permitié conocer directamente la escultura cldsica.

El realismo académico y el cardcter clasicista que imprime a todas sus obras se refleja
principalmente en sus retratos, en donde alcanzé merecida fama. Muy abundantes y de una
admirada sobriedad, representa a los modelos de forma analitica, con una cuidada visién de
los detalles y definicién de las formas, verdaderos estudios psicoldgicos reforzados por un
pulimentado tratamiento del marmol. El ntimero de bustos es considerable, la mayoria de
ellos realizados en los primeros afios de su llegada a Roma, donde su fama le propicié nume-
rosos encargos. No obstante, se aprecia una evolucién en su produccién retratistica, pues ird
apartdndose del realismo que caracteriza sus primeras obras para apostar en su tltima etapa
por un clasicismo mds marcado.

Su obra no representa una continuacién directa del clasicismo bolofiés, sino una versién
revisada y de transicion entre el grandioso estilo de Bernini y la sobriedad de un nuevo clasi-
cismo més heroico, de ahi que sus retratos fueran elegidos como modelo por las Academias
para realizar los estudios de cabezas. Después de la de Bernini su reputacién no tuvo paran-
goén, con numerosos y extensos encargos hasta su muerte.

MFM



San Francisco de Asis

La escultura original de esta copia de la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla se encuentra
en la sacristia de la catedral de Toledo. Con tan sélo 83 ¢m de altura se conforma como una
de las obras de imaginerfa mds importantes de Pedro de Mena.

Este escultor del barroco espafiol, formado en el taller de su padre, Alonso de Mena,
junto a Pedro Rolddn, centré su carrera fundamentalmente en la realizacién de imaginerfa
religiosa. Su trayectoria vital girard en torno a las ciudades de Granada y Mélaga, entrando
en contacto con algunos de los mds ilustres escultores del momento como Alonso Cano.
Junto a ¢l dirigird el taller del padre de Mena tras su muerte, convirtiéndose éste en una de
sus principales fuentes de inspiracién. Llegado el afio 1662 se trasladé a Madrid y Toledo,
bajo consejo de Cano, con el objetivo de darse a conocer en la corte. Serd en este periodo en
el que le encarguen esta escultura de San Francisco de Asfs, cuya calidad artistica le vali6 para
alcanzar el puesto de maestro mayor de escultura en la catedral primada de Toledo en mayo
de 1663 por iniciativa del cardenal Baltasar Moscoso y Sandoval.

Desarrollard un estilo basado en el realismo de sus encarnaduras y en rostros alargados de
suaves rasgos. En el caso de la escultura de San Francisco de Asis se nos representa al santo de
pie, cubierto con un hébito con capucha, mostrando exclusivamente parte del pie derecho
con lallaga y la cara. Con un leve giro del rostro el santo mira al cielo en actitud contempla-
tiva mientras oculta sus manos en el interior de las anchas mangas del hébito.

El santo aparece representado segtin la descripcién que hizo de ¢l Nicolds V cuando acu-
dié a la basilica inferior de San Francisco de Asis para contemplar su tumba en 1449. Esta
iconografia se expandird por Espafia fundamentalmente a partir del siglo XVII y serdn mu-
chos los autores que la plasmen en sus obras, tales como Zurbardn, Gregorio Ferndndez o el
propio Alonso Cano.

A lo largo de su vida desarrollard la misma temdtica en varias ocasiones, siendo las obras
conservadas en el Museo Municipal de Antequera y en la iglesia de San Martin de Segovia,
algunos de los ejemplos mds representativos.

AOB—MPPG

N.°inv.: 1190-12-21-ESC
Pedro bDE MENA

Vaciado en yeso

89 x28x24,5cm

1663

Original en la catedral de Toledo
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Vestal Tuccia

Nos encontramos ante una copia en yeso, conservada en los fon-
dos de la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla, de un busto ori-
ginal en mdrmol que se conserva en el Museo del Prado de Madrid.

De autor desconocido, durante mucho tiempo se ha creido
ver en esta obra una copia de un original clésico del Museo Ar-
queolégico de Népoles. Sin embargo, varios especialistas de los
siglos XIX y XX la han situado m4s bien como una obra de corte
moderno. Basindose en el estudio de los rasgos del rostro, ojos,
cabello y especialmente sus vestiduras, llevan a datarla en torno a
finales del siglo XVII 0 en el XVIIIL.

Segun nos cuenta Plinio en su Historia Natural, Tuccia fue
una de las virgenes del templo de Vesta, diosa del fuego, que tras
ser acusada de adulterio demostrd su inocencia trasladando agua
en un colador sin que soltara ni una sola gota'.

AOB—MPPG

N.°inv.: 1162-12-EECC-ESC
Vaciado en yeso
57 x31x28 cm
Siglos XVII-XVIII

Original en el Museo Nacional del Prado, Madrid.
Copia a su vez la obra romana del Museo Nacional de
Arqueologia, Napoles

'PLINIO, 28, 12



Busto de Maria Antonieta

Esta copia del busto de Marfa Antonieta de Austria es una de las
muchas representaciones que se hicieron de la reina de Francia.
Autores como Franz Xaver Wagenschén o Jean-Baptiste Gau-
tier-Dagoty pintaron sus retratos, asi como escultores de la talla
de Louis Boizot plasmaron su rostro en mérmol, yeso o porcelana.

Hija de Francisco I y Marfa Teresa, emperadores de Austria,
se casard en 1770 con el delfin de Francia, Luis, quien cuatro anos
més tarde subird al trono con el nombre de Luis XVI. Su fuerte
cardcter hard que su marido se rinda a sus pies en varias ocasiones
en materia de estado. Mujer de ricos gustos y poco afecto por el
pueblo, llegard a convertirse en uno de los principales motivos de
protesta de la Revolucién Francesa de 1789. Tanto fue asi que
serfa condenada a muerte en la guillotina en el afio 1793 por el
Tribunal Revolucionario.

El busto representa un retrato idealizado de la reina de Fran-
cia. El autor incorpora un leve giro de la cabeza hacia la derecha
que le aporta cierto dinamismo al rostro. Coronada con una dia-
dema de flores, medallén con perfil masculino al pecho y delicado
traje que deja ver el hombro izquierdo, son algunos de los detalles
mds exquisitos de esta obra.

Conocemos una copia de similares caracteristicas a esta reali-
zada en biscuir de estilo Sevres con monturas en bronce dorado,
cuya autorfa debi6 correr a cargo de Félix Lecomte segtin una ins-
cripcién que posee el busto en la parte posterior. En el caso de la
copia que poseemos en la Gipsoteca de la Universidad de Sevilla
habrfa que decir que se trata del mismo busto del escultor Le-
comte pero en su inscripcidn se lee Jacquemin, con lo que debié
ser una escultura bastante copiada por multitud de escultores de
fines del siglo XVIII y en el XIX.

AOB—MPPG

N.?inv.: 1153-12-EECC-ESC

Vaciado en yeso por JACQUEMIN
de un busto de Félix LECOMTE

73 x42x23 cm
Fines del siglo XVIII
El original en Paris
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Ménsula

La formacién en el 4mbito clasicista del XVIII y el control del gusto que se fue desarro-
llando a medida que corrfa el siglo depard en la codificacién de un aprendizaje basado en
la antigtiedad. La cultura artistica y arquitectdnica fijé su horizonte en Italia y se inicié un
coleccionismo de vaciados de réplicas de las principales obras consagradas, junto con aque-
llas nuevas que se estaban descubriendo en el reino de Ndpoles a raiz de nuevos las primeras
excavaciones arqueoldgicas. En este sentido, a finales del siglo XVIII se incorporaron un
conjunto significativo de vaciados a la Real Academia de Bellas Artes cuando en 1776 el rey
Carlos III regalé esculturas de Pompeya y Herculano del Palacio del Buen Retiro, que hacia
poco més de diez afios le habian mandado desde Napoles. También se sumaron los excelentes
vaciados que Anton Raphael Mengs habia ido reuniendo desde su paso por Italia.

Junto a las obras escultdricas, se hicieron también en yeso vaciados arquitecténicos de
elementos sustentantes y ornamentales que nos acercaban al conocimiento de los edificios
grecorromanos, como esta ménsula. El gusto por los paisajes con ruinas, donde los elemen-
tos arquitecténicos se dispersan por un espacio ideal, son testimonio de una percepcién de
la antigliedad, como se observa en los cuadros de Michel-Ange Houasse, con 4nimo de que
el espectador descubriese los elementos histéricos en la naturaleza: el mundo clésico y la
ruinas con los personajes vivos y la campifia romana. En estos cuadros sucle aparece un joven
pintor que dibuja el pasado, a través de las esculturas que diseminan el paisaje o los restos
arquitectdnicos caidos. Desde la segunda mitad del siglo XVIII este encuentro con el pasado
estd caracterizado también por el aprendizaje al desarrollarse el viaje de jévenes europeos a
Italia, a la vez que nos habla también del coleccionismo vinculado con el fenémeno cultu-
ral del Grand Tour, puesto que estas citas de un puzzle ahistérico fueron las que animaron
el desarrollo de colecciones como la de John Soane. En su mansién londinense se fueron
entremezclando pinturas, grabados, réplicas de obras y vaciados de elementos arquitecténi-
cos procedentes de edificios grecorromanos y considerados como obras insustituibles en su
coleccién de una manera muy singular. De hecho, la organizacién de su coleccién responde
tanto a la pulsién del coleccionista como al conocimiento y belleza del mundo clasico, en-
tendiéndolo con una funcién propiamente didactica.

La irrupcién del romanticismo y el cambio de actitud hacia ¢l mundo medieval hard
que otros monumentos se conviertan en ¢l centro de atencién, prodigindose las maquetas
arquitectdnicas en yeso de edificios como la Alhambra, cuyos modelos serdn difundidos por
Rafael Contreras.

LMR

100

N.?inv.: 2478-ESC
Vaciado en yeso
42 x26,5x 27 cm
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Busto de Dante

El busto, frontal y cortado a la altura de las claviculas, presenta la efigie del poeta florentino
Dante Alighieri (1265-1321). La recrea en base a sus retratos contempordneos mds cono-
cidos, los de Giotto en la Capilla del Bargello (1337), Andrea del Castagno en su Galeria de
Personajes ilustres parala Villa Carducci en Legnaia (1449-1450), Domenico di Michelino,
en su fresco La Divina Comedia de Dante, en la cipula de Santa Marfa del Fiore en Florencia
(1465) y Sandro Botticelli en su Retrato de Dante (h. 1495); si bien todos ellos debieron par-
tir de su primer bidgrafo y discipulo Giovanni Bocaccio, quien lo describia en su Traztarello
in laude di Dante como de mediocre estatura, tenia la cara alargada y la nariz aguilenia, las
mandibulas grandes y el labio inferior tan saliente que poco del superior sobresalia.

Se configura asi, desde el mismo Renacimiento, una iconografia idealizada del personaje,
que lo muestra enjuto, de rostro alargado y con una gran nariz aguilefia y recta, vestido con
un abrigo rojo cerrado hasta el cuello y cubierto con una cofia masculina de color blanco y
encima una capucha de color rojo. Este modelo, por su proximidad histérica al personaje y
sus magistrales recreaciones en manos de genios de la pintura —en especial la de Botticelli—
fue el referente de los artistas decimondnicos en su afén de fidelidad histérica. No obstan-
te, la circunstancia de que se conservara la mascarilla funeraria del poeta —actualmente se
muestra en el museo del Palazzo Vecchio de Florencia— les ofrecid, en busca de la mdxima
veracidad y fidelidad histdrica, la fuente més fidedigna. Algunos escultores pudieron hacerle
copias y a partir de ellas, con el anadido de los ya senalados atributos iconogréficos, elabora-
ron bustos como el que estudiamos y que fueron muy populares en Europa a finales del siglo
XIX, debido a su reproduccién seriada en mérmol, en bronce y en terracota, como los de la
Manifattura di Signa (Florencia). De fécil hallazgo en las tiendas de antigiiedades, la versién
que nos ocupa presenta dos variantes, una mds realista, descriptiva y pictérica —como es
el caso de la conservada en el Museo Sorolla (n.° inv. 20250)—, y otra mds modernista, de
modelado més estilizado y blando, como es la aqui resenada.
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Vaciado en yeso
34 x45x25cm

Fines del siglo XIX o principios
del XX

De un busto basado en la mascari-
lla mortuoria de Dante conservada
en el Palazzo Vecchio, Florencia
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Alfonso X el Sabio

La larga historia del Monumento a San Fernando se inicia en 1848, cuando el alcalde de
Sevilla, Francisco Javier Cavestany, presenta el proyecto de levantar una fuente monumental
coronada por la estatua ecuestre del conquistador de Sevilla en la plaza abierta tras la demoli-
cién del Convento Casa Grande de San Francisco. La visita a Sevilla de Isabel IT en 1862, que
apoyé laidea del monumento, dio pie a que se sacara a concurso su construccién. Lo gané en
1863 el proyecto del arquitecto Demetrio de los Rios, donde se insistia de nuevo en la idea
de la fuente rematada por la estatua ecuestre del soberano. Sin embargo, la falta de recursos y
los trdmites administrativos retrasaron size die su construccion. Ni siquiera consiguié darle
aliento la colocacién de su primera piedra por Alfonso XII, el 27 de marzo de 1877. Atin asi,
en 1884 se propuso un nuevo proyecto monumental disefiado en 1880 por el historiador y
periodista Joaquin Guichot, consistente en un templete, para cuya edificacion se usarfan tres
columnas del templo romano de la calle Marmoles, sobre cuya ctspide irfa la estatua de San
Fernando, acompafada en sus intercolumnios por las de Hércules, Julio Cesar y Alfonso X,
y en sus gradas por leones.

El monumento a San Fernando recibié su impulso definitivo en el contexto de los prepa-
rativos de la Exposicién Iberoamericana. El Consistorio encargé en 1917 al escultor Joaquin
Bilbao y al arquitecto Anibal Gonzalez un nuevo proyecto para el mismo. Ante la elusién del
segundo, ocupé su lugar Pablo Gutiérrez, estando terminado el proyecto en 1918. Atn asi,
en 1919 se incorpora al mismo el arquitecto municipal Juan Talavera y Heredia, quien lo re-
define totalmente, al punto que su versién definitiva la firmarén él y Joaquin Bilbao en 1922.
De todas formas, la ejecucién de sus estatuas se reparti6 entre los més destacados escultores
del panorama sevillano: Joaquin Bilbao realizé la estatua ecuestre de San Fernando, Enrique
Pérez Comendador la de Alfonso X, Agustin Sinchez Cid la de Garci Pérez de Vargas, Adolfo
Lopez la del Obispo don Remondo y José Lafita Diaz la del Almirante Ramén Bonifaz. Final-
mente, el 15 de agosto de 1924 el monumento qued6 inaugurado en mitad de la por aquel
entonces llamada Plaza de San Fernando.

En la estatua de Alfonso X, Enrique Pérez Comendador (1900-1981) dio muestras de
su talento escultdrico que por aquellos afios avanzaba en la senda de una renovacién plastica
heredera de los planteamientos formulados por el clasicismo mediterraneista de José Clara'y
el realismo castellano de Julio Antonio.
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1924

Original tallado en piedra en el
pedestal del Monumento a San
Fernando, Sevilla
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del Metropolitan Museum of Are,
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RESTAURACION
DE LOS VACIADOS



La coleccién de yesos de la Universidad de Sevilla:

El proceso de restauracion

JuDIT GASCA - ANGELES SOLIS - SILVIA VIANA



La coleccién de vaciados que hoy posce la Universidad de Sevilla se remonta al siglo XVIII
cuando, seguin el relato de Antonio Ponz, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
envia una seleccién para promover el estudio de las Nobles Artes'. La presencia de duplica-
dos de ¢jemplares de la coleccion de Mengs se instalé inicialmente en los Reales Alcdzares
por iniciativa de Francisco de Bruna®. De este modo se obtuvicron algunas esculturas en
yeso, que entonces posefan muy pocas instituciones y cuya ejecucion se debe inicialmente al
formador José Panucci, radicado entonces en Madrid. Posteriormente fueron adquiriéndose
en Sevilla otros vaciados de esculturas griegas y romanas, que se difundieron ampliamente
durante ¢l siglo XIX desde las colecciones inglesas, alemanas y francesas. Asi se pudieron
estudiar los marmoles del Partendn, los recientes hallazgos de Olimpia y obras como la_A4fro-
dita de Milo, que difundié por toda Europa la Ecole Supérieure des Beaux Arts de Parfs.

Todo cllo constituye un fondo histérico que posee la Universidad Hispalense, al que
se incorpora a mediados del pasado siglo un gran nimero de vaciados, procedentes en su
mayor parte del taller de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y del Museo de
Reproducciones Artisticas, ubicado por aquellas fechas en el Casén del Buen Retiro en Ma-
drid. Esta tltima coleccidn, destinada a la ornamentacién del edificio que se habia habilitado
para trasladar la Universidad a la Antigua Real Fabrica de Tabaco, consta de un variadisimo
repertorio de modelos griegos y romanos en su mayor parte, que forman el conjunto de nues-
tra intervencidn. Se tiene noticia de un importante envio hecho en 1955, entre las cuales se
encuentran las seis obras monumentales que se ubican en las hornacinas de la escalera, que se
han restaurado y limpiado en enero de 2015.

Se trata de piezas que en su dia fueron seleccionadas con un criterio ornamental, aparta-
do de los criterios estéticos o de difusion del gusto por la antigiiedad, que habian inspirado
la adquisicién de yesos para la ensenanza y el estudio en épocas anteriores. Durante varias
décadas estos yesos han estado repartidos por distintos edificios de la Universidad de Sevi-
lla: Facultades de Bellas Artes, Geografia e Historia, Filologfa, Ciencias de la Educacién y
Quimicas; Escuela Superior de Arquitectura, Escuela Técnica de Arquitectura; Rectorado,
Vicerrectorado y Colegio Mayor Hernando Colén®. La presencia més destacada de ejempla-
res se localiza en la Antigua Real Fébrica de Tabaco, ubicados bajo las bévedas y escaleras del

1 Ponz, 1786:277.
2 BELTRANyLOPEZ,2012:99.
3  REGUERA, 2012: 924.
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Fig. 1y 2. Campanas de restauracion.

Rectorado.

D. sig.: Fig. 3 y 4. Detalle del estado de
conservacion de algunas de las obras.
Suciedad superficial, pintadas, etc.
Suciedad por contaminacidn, pinta-
das, etc.
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imponente edificio del siglo XVIII, formando un conjunto perfectamente arménico entre la
arquitectura monumental y la decoracién con esculturas antiguas.

Las primeras intervenciones de conservacion y restauracién de la Coleccién de Vaciados
de la Universidad de Sevilla se llevaron a cabo con el objetivo de recuperarla para la docencia
y al mismo tiempo proceder a su musealizacidn. Se trata de un nuevo concepto del servicio
que presta la coleccidn en un centro universitario, siguiendo el modelo de galerfa diddctica
que se mantiene en otros paises. Para ello ha sido necesaria la consolidacién y limpieza de
un considerable nimero de obras, en diferente estado de conservacién que se ha realizado
en diferentes fases, realizadas las primeras en torno a las colocadas actualmente en la Sala
de Juntas del Rectorado y Facultad de Bellas Artes (2009-2010). Posteriormente, entre los
meses de noviembre de 2014 a mayo de 2015 se ha restaurado un amplio conjunto de escul-
turas instaladas en la Antigua Real Fabrica de Tabaco de la Universidad de Sevilla (Fig. 1y 2).

El estado de conservacion de las obras que forman esta gipsoteca es el que cabe esperar
en un centro frecuentado por gran cantidad de alumnos que, en ocasiones, han producido
importantes lesiones en algunas de ellas. Los golpes ocasionales, las partes pintadas, incluso
con grafitos a lipiz y con tinta, son los que frecuentemente se encuentran en otros reperto-
rios diddcticos (Fig. 3). Tradicionalmente ante la falta de conocimiento para el tratamiento
del soporte de yeso, se optaba a menudo por repintar las piezas para enmascarar los dete-
rioros estéticos®. Estos repintes, por lo general muy gruesos, aparecen en la mayoria de los
casos aplicados en varias capas que impiden visualizar las superficies originales, ocultando la
textura de la epidermis original. Bajo estas capas encontramos, una vez que se han eliminado,
multitud de pintadas, inscripciones realizadas con todo tipo de tintas e incluso incisas (Fig.
4). También es muy habitual constatar la presencia de huellas de desmoldeantes oleosos que
nos indican que la pieza en cuestién se utilizé para obtener un nuevo molde. El inconve-
niente de la realizacion de réplicas es que los desmoldeantes tintan las superficies de forma
irreversible. Son ejemplo de ello los vaciados de los relieves de Baccio Bandinelli del coro de
la catedral de Florencia, expuestos en la Sala de Juntas del Rectorado. Los dos centrales (n.°
inv. 0462M2-01-61-ESC y n.° inv. 0461M5-01-61-ESC) muestran una coloracién propia
de los desmoldeantes, mientras que los que los flanquean a izquierda (n.° inv. 0460M18-
01-61-ESC) y derecha (n.° inv. 0463M16-01-61-ESC) tienen la tonalidad habitual de los
yesos. Lo mismo sucede con el busto de Demetrio Poliorcetes (n.° inv. 0430M12-01-61-ESC)
o la cabeza del Esclavo moribundo de la tumba de Julio II (n.° inv. 0433M3-01-61-ESC),
ambos en la Facultad de Bellas Artes®. En dicha Facultad se conservan bastantes réplicas, ya
que la duplicacién de obras por rotura o deterioro del yeso original es algo muy frecuente en
este tipo de colecciones dedicadas a la docencia. En este sentido no hay que olvidar la alta
siniestralidad a la que estdn sometidas y que estd determinada tanto por la fragilidad de los
materiales como su empleo para la ensenanza.

En cuanto a los dafios estructurales se aprecian fracturas y pérdidas volumétricas provo-
cadas por manipulaciones incorrectas (Fig. 5). En la mayorfa de las colecciones estos deterio-
ros se producen por el empleo de personal que desconoce las peculiaridades de las esculturas
vaciadas en yeso. En cuanto a las demds lesiones, se pueden atribuir a factores ambientales
entre los que destacan la humedad, la temperatura y la contaminacién ambiental. En resu-

4

N

En La Granja de San Ildefonso
se pintaron desde comienzos
del siglo XIX. También en la
Academia de San Fernando fue
una prictica habitual iniciada
por José Evaristo Panucci, hijo
del primer formador que trabajé
en la coleccién.

Consta en la base de datos del
Patrimonio Artistico de la Uni-
versidad de Sevilla la existencia
de multiples modelos muy
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Fig. 5. Estado de conservacién de una

de las obras: Dafos estructurales.
Fracturas y pérdidas volumétricas.

probablemente obtenidos de los
vaciados citados.
6 Queremos agradecer al Prof.
Alfonso Pleguezuclo el habernos
proporcionado estos y otros
datos que han sido sumamente
ttiles para nuestro trabajo.
GARcfa, 1996: 191.
BazAN,2010: 197.
LAGUNA, 2002: 99.
GARcfa, 1996: 187-197.
Branco, 1981:141;
LirroLD, 1950, 138, n.° 4;
LEON, 1995:116-117, n.° 37.
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men, los problemas que se aprecian en esta galerfa de yesos son los que cabe esperar en un
lugar muy frecuentado y sin especiales medidas de proteccion durante muchas décadas.

Durante los procesos de restauracion llevados a cabo, pudimos documentar una serie de
aspectos técnicos que permiten diferenciar las esculturas procedentes del Taller de Vaciados
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de aquellas otras que son de manufac-
tura sevillana. A medida que se han ido conociendo las diferencias, se ha podido determinar
la fabricacién de réplicas locales y distinguirlas de las adquiridas en Madrid.

De esta forma, en el proceso de eliminacién de las capas superpuestas a las superficies
originales, que denominamos repintes, observamos que un cierto niimero de las obras esta-
ban impregnadas de una sustancia grisicea hidrosoluble utilizada como desmoldeante. En
noviembre de 2014 ¢l Prof. Alfonso Pleguezuelo nos informa del uso local de una arcilla
denominada «Antilla» o «barro azul» (extraido de la Isla de la Cartuja) y del que llaman
«barro alagartao» de un tono que oscila entre el amarillo y el ocre verdoso (extraido en los
yacimientos de Aljarafe)°. Estas arcillas son precisamente las que encontrdbamos en la super-
ficie de algunas obras, lo que nos permitia reconocer la huella de los formadores sevillanos.
Se aplicaban con dos finalidades: por un lado scllar las lesiones que afectan a la superficie
antes de repintarla para enmascarar grietas, arafiazos, pequenas pérdidas y microfracturas.
Por otro lado, en algunas esculturas, se empleaba también como sustancia desmoldeante.
Este es el caso de varias obras duplicadas de gran calidad, vaciadas en los talleres locales. Se
da ademds la circunstancia de que el escultor Jos¢ Ordénez Rodriguez era también profesor
de vaciado y modelado en la Escuela de Bellas Artes de Sevillay a él se le atribuyen dos de los
vaciados que pertenecen a la coleccion Hispalense, como veremos a continuacion’.

Asi en la primera fase del proyecto de restauracion de la Coleccion de Esculturas del
Rectorado de la Universidad de Sevilla, se detectan cuatro obras que sin lugar a dudas se
realizaron en Sevilla, lo que nos permiti6 unificar el tratamiento posterior:

o Estatua de Alfonso X el Sabio (n.° inv. 1081-12-EECC-ESC) de Enrique Pérez Co-
mendador (1924), obra matriz de la escultura ubicada en Plaza Nueva®.

e Busto de San Fulgencio de la portada del Bautismo de la catedral de Sevilla (n.° inv.
1149-12-EECC-ESC). Vaciado presumiblemente realizado por el escultor José Or-
défiez Rodriguez, en el periodo comprendido entre 1912-1916, periodo de activi-
dad del escultor como restaurador en obras de la catedral de Sevilla (Fig. 6)°.

o Mascarilla de la estatua orante de Dosza Maria Alonso Coronel de San Isidoro del Cam-
po (n.inv. 2399). Las similitudes en la técnica constructiva de esta obra hacen pensar
en la autorfa también del vaciado del escultor José Ordéiiez Rodriguez (Fig. 7).

o Torso masculino desnudo encontrado en Itdlica (n.° inv. 0464M1-01-61-ESC) cuyo
original, identificado hoy como una copia del Anadiimeno de Mirdn, se conserva en

el Museo Arqueoldgico de Sevilla'.



INTERVENCION Y CONSOLIDACION ESTRUCTURAL

La mayorfa de los vaciados que hemos restaurado presentaban importantes deterioros es-
tructurales. Las principales lesiones que se observan son fracturas, fisuras con movimiento
de los fragmentos, pérdidas volumétricas y lesiones de formaciéon como coqueras.

Las fracturas se localizaban principalmente en brazos, tobillos y peana, ya que son las
zonas fragiles que sufren mas durante los traslados. Este es el caso de la importante fractura
que sufria la peana del Ares Borghese (n.© inv. 1075-12-EECC-ESC) (Fig. 8). En este yeso, el
dafo no provocaba inestabilidad total a la picza de forma inmediata, pero indudablemente
sucederfa con el tiempo. Esta rotura presentaba movimiento y habia provocado pérdidas
volumétricas en toda la zona perimetral, dejando a la vista parte de la tela de arpillera que se
habia usado como refuerzo interno en dicha zona. La intervencién que se llevé a cabo fue,
en primer lugar, consolidar toda la zona afectada inyectando resina acrilica Paraloid B72°.
A continuacion, en toda la fisura provocada por la fractura se inyectd resina epoxy (Araldit®
A+B) v se cosié mediante una varilla de aluminio anodizado de 8 mm'2 Por tltimo, la fisura
se rellend con yeso Hebodur especial dental tipo III, aplicando en la parte mas superficial
estuco sintético blanco Modostuc® (Fig. 9).

Otro ejemplo es el del Tondo de la Virgen con el Nizio (n. inv. 1082-12-EECC-ESC) y la
gran fractura con pérdida volumétrica que sufrfa la base de apoyo (Fig. 10). En este cjemplo
si que provocaba inestabilidad en la pieza por lo que fue necesario intervenir. Para ello pri-
mero se limpi6 toda la zona, eliminando restos de yeso sueltos y fragmentos de arpillera. Una
vez sancada esta parte, se consolidé con resina acrilica Paraloid B72°. Finalmente se realizd

Fig. 6. Busto de San Fulgencio de la
portada del Bautismo de la catedral
de Sevilla.

Fig. 7. Mascarilla de la estatua orante
de dona Maria Alonso Coronel en
San Isidoro del Campo.

12 Elanodizado es un proceso elec-
trolitico que permite obtener de
manera artificial peliculas de dxi-
do de mucho més espesor y con
mejores caracteristicas de protec-
cién que las capas naturales.
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Fig. 8 y 9. Ares Borghese.

Detalle de la fractura de la peana.
Detalle de los refuerzos realizados en
la peana para evitar movimientos y
estucado de la zona.

Fig. 10y 11. Tondo de la Virgen
con el Nifio.

Estado de la fractura de la

base del relieve.

Reintegraciéon volumétrica

de la pérdida.

13 Pieza que se introduce en el
hueco que tiene la otra.

14 Pequeno saliente de una pieza
para facilitar su fijacién.
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una reintegracién volumétrica de toda la zona perdida con yeso Hebodur especial dental
tipo III (Fig. 11). De esta manera se recuperd la estabilidad de la pieza.
Existen otros motivos de deterioro frecuente que encontramos en vaciados de gran tama-

fio que estdn provistos de partes desmontables: brazos, antebrazos, manos, torsos, piernas,
etc. Aqui los problemas afectan fundamentalmente a los sistemas de fijacion entre piezas mds
conocidos como machos'® y tetones'. Tanto el peso de los yesos como el desmontaje de los
distintos elementos para facilitar los traslados, van deteriorando estos sistemas de fijacion.
Este es el caso del Apoxidmeno (n.° inv. 1091-12-EECC-ESC) con la pérdida del macho del
antebrazo derecho (Fig. 12-13). La solucién por la que se optd fue rellenar el hueco del
brazo con yeso Hebodur para crear una zona resistente que soportara al antebrazo. A este se
le colocaron dos refuerzos de varilla de aluminio anodizado de 8 mm (Fig. 14) usando como
adhesivo resina epoxy de dos componentes. De esta manera se recuperaba la finalidad del
antebrazo como pieza independiente desmontable para futuros traslados.

Un problema similar se repetia en los brazos desmontables tanto del Ares Borghese (n.°
inv. 1075-12-EECC-ESC) como del Diadiimeno (1094-12-EECC-ESC). La existencia de



fisuras con movimiento de los machos representaban un riesgo de que finalmente sufrieran
una fractura y pudieran incluso perderse, como pasé con el Apoxidmeno. En estos casos se
inyecté resina acrilica mds o menos concentrada en funcién del grosor de la fisura; cuando
era bastante gruesa se inyecté resina epoxy. El cosido con varilla de aluminio o de fibra de
vidrio fue imposible ya que los espesores del yeso en esas zonas eran muy finos.

ALTERACION DE LOS REFUERZOS METALICOS

Finalmente otro de los problemas es el provocado por los refuerzos internos. Se han encon-
trado distintos materiales: pernos de hierro, alambre, cafiay tela de arpillera. El material més
problemdtico ha sido los pernos de hierro, ya que al sufrir corrosion y dilataciones han pro-
vocado roturas en la zona perimetral de este. En otros casos ha creado tinciones irreversibles
en el yeso. La arpillera es otro tipo de refuerzo que crea con los golpes micro-fracturas en el
yeso muchas veces irrecuperables.

El Vaso Neodtico (n.° inv. 1076-12-EECC-ESC) es una de las piezas que se ven perjudi-
cadas por un perno de hierro entre ¢l vaso y la peana (Fig. 15). Esta picza de fijacién produjo
movimientos en la zona provocando pérdidas volumétricas del yeso, por lo cual cada vez se
incrementaba mds la movilidad, peligrando el conjunto por el peso tan grande que tenia el
vaso respecto de la base.

Una vez resucltos los problemas estructurales y de consolidacion del tipo que hemos
explicado, nos enfrentamos al reto de la alteracidn de la superficie de las obras. Por un lado
encontramos dafios quimicos provocados por materiales ajenos. Por otro, la necesaria recu-
peracién del cromatismo original, oculto bajo una capa de depdsito de materiales que for-
man concreciones. También era necesaria su eliminacién para recuperar lo mas fielmente
posible el tono original.

Fig. 12, 13y 14. Apoxidmeno.

Estado de la picza antes de la inter-

vencion.

Detalle del estado del antebrazo con
la pérdida y deterioro de las piezas de
fijacion.

Detalle de la colocaciéon de los refuer-
zos metélicos en el antebrazo para su
montaje al brazo.
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Fig. 15. Vaso Neodtico. Detalle del es-
tado de la unién con perno de hierro.

15 Sobre la idoneidad de este
método y su utilizacidn en las
colecciones de la Universidad de
Sevilla en los afios 2009-2010
véase FRANCO, 2012: 839.

16 Elldtex, también llamado rubber
natura o caucho, se produce por
extraccion del drbol tropical
Hevea Braziliensis en Indonesia,
Malasia y Brasil.
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EL Uso DE ANJUSIL® EN LA LIMPIEZA DE LOS YESOS

La forma habitual de limpiar un yeso ha sido objeto de experimentos diversos a lo largo del
tiempo tal y como se recoge en la bibliografia especializada. Hay ocasiones en las que se usan
detergentes catidnicos (tipo DESOGEN) y anidnicos (laurilsulfato de sodio, laurato de sodio).
Este procedimiento sucle repetirse hasta que la extraccion deja de dar resultados y como
proceso final se procede a la neutralizacidn con etanol.

Cuando la superficie del yeso estd simplemente contaminada por una capa de carbén
procedente de la contaminacion atmosférica o de polvo, se procede a la limpieza en seco
mediante el empleo de gomas de borrar blandas, que sirven para retirar suavemente esta fina
capa grisdcea. El procedimiento es, no obstante, muy laborioso y no todas las calidades de
goma producen los mismos resultados. Incluso utilizando siempre el mismo tipo, se obtiene
un efecto muy desigual en superficies amplias, en las que es dificil dejar un blanco homogé-
neo. Para resolver los problemas derivados de la utilizacién de las técnicas tradicionales de
limpieza del yeso, la experiencia de varios afios trabajando en el mismo material y con una
problemdtica que se repite en muchas de las obras intervenidas, nos ha permitido desarro-
llar una técnica mucho menos agresiva que ha dado resultados excelentes. Estd basada en
la depuracién progresiva de un producto, denominado Anjusil’, que permite modificar su
composicion en funcidn del resultado de los andlisis previos. Se trata de un compuesto a base
de latex, un material filmégeno proteinico de origen natural, activado con los disolventes
adecuados en cada caso®. De esta forma, una vez determinada la naturaleza de las capas o de-
positos que se desean extraer, se activa con los disolventes idoneos en funcién de las necesida-
des concretas que se determinen. Aunque es liquido no penetra de manera irreversible en los
poros de la superficie del yeso, como ocurre con otros productos que disuelven e incrustan la
suciedad en el interior, ya que se trata de un poliisopropeno (CsHjs)n, con macromoléculas
que facilitan su aplicacién sin consecuencias negativas'’.

Se caracteriza por ser una suspension blanca, pegajosa, acuosa, de un polimero de hidro-
carburo, compuesta por glébulos de hidrocarburo de caucho revestidos de proteinas. Las
particulas son de forma irregular con un didmetro que oscila entre 0,5 y 3 micrones. Estd
compuesto por un 60% de H,O, 35% de hidrocarburo, 2% de proteinas y un bajo conte-
nido en azicares y sales inorgdnicas. De forma artificial se aditiva NH; como preservador.
El proceso de disolucién del Anjusil” es un proceso fisico-quimico (determinado por unos
andlisis de composicién de las sustancias a eliminar) del que hay que conocer perfectamente
el mecanismo de reaccién y las sustancias que se generan, para poder controlar su accién.

El compuesto de macro glébulos de ldtex se deposita en la superficie de la obra sin pene-
trar en su estructura. Es el vehiculo que favorece la penetracion del agua, del pequefio por-
centaje de hidréxido de amonio de la composicion, asi como de los disolventes adecuados
a cada pieza, dependiendo de la naturaleza de las capas a eliminar. El amoniaco disuelve las
particulas grasas que taponan los poros en superficie y ¢l agua permite el movimiento de las
moléculas ajenas a la obra depositadas en los poros. La evaporacion hacia la superficie de esta
aguay la coagulacién del litex se produce en un tiempo determinado previamente y perfec-
tamente controlado para conseguir el efecto deseado. Las sustancias ajenas a la obra quedan
atrapadas en la estructura del litex coagulado en la superficie.



La utilizacién de disolventes en la limpieza debe entenderse como una accién de reblan-
decimiento de los materiales a eliminar. Su aplicacién del disolvente, empleando en este caso
un polimero como vehiculo, sirve para transformar estos materiales en unas gelatinas que
después se eliminardn mecanicamente, atrapadas en el polimero coagulado.

Una disolucién completa de los disolventes en otro tipo de sustancia, como es el caso de de-
terminadas papettas, podria provocar la penetracién de las sustancias que se desea eliminar en el
interior del yeso, como hemos visto, es un material de alta porosidad. La operacion de limpieza
debe, por esto, realizarse inicamente en superficie y cubrir exclusivamente la parte deseada.

Por otro lado, cada disolvente y cada tipo de suciedad requicre un tiempo de actuacién
distinto, controlado tanto por la temperatura, por la adiccién o no de coagulantes o anti-
coagulantes, por ¢l grosor de la capa aplicada que determina la superficie mayor o menor
de exposicién al aire y de la naturaleza de la superficie, mds o menos porosa (hay diferencias
incluso entre los yesos en cuanto a porosidad y pulimento de la superficie). La velocidad de
evaporacion también depende del disolvente con el que se mezcla el polimero, acelerando o
retardando la evaporacion y, por tanto, la coagulacion.

Para que sea posible realizar la limpieza es preciso que el disolvente este en contacto
durante un tiempo determinado con los materiales a disolver. Sin embargo, también es ne-
cesario que la evaporacion sea lo suficientemente rapida como para que no llegue a afectar
al yeso. Esta operacion se repite varias veces hasta la eliminacion de los materiales ajenos a la
obra, no siempre total, dependiendo del estado en que se encuentre (Fig. 16y 17). Una vez
finalizado este proceso, la limpieza pasa a nuevas fases de tratamiento para corregir otro tipo
de alteraciones.

La aplicacién de este ltex activado se puede utilizar en diferentes fases de la limpieza
o en distintos casos, segtn el estado en que se presente el yeso. Cuando solamente se trata
de eliminar la capa gris negruzca de la contaminacién, el Anjusil® da excelentes resultados
sin la utilizacién de ningtin otro procedimiento. En vaciados de yeso del siglo XIX es muy
frecuente encontrar que simplemente estdn sucios. Cuando las obras han sido tratadas y pre-
sentan barbotina o pinturas, el Anjusil® es efectivo para eliminacién de los residuos blandos,
y muy a menudo, para limpiar de la manera més segura la epidermis final.

Fig. 16 y 17. Proceso de limpieza de la

superficie mediante Anjusil®.
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Fig. 18. Estatua de Alfonso X ¢l Sabio
de Enrique PEREZ COMENDADOR
(1924), obra matriz de la escultura
ubicada en Plaza Nueva.
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EJEMPLO DE UNA INTERVENCION:
LA ESTATUA DE ALFONSO X EL SABIO DE PEREZ COMENDADOR

Informe de restauracion n.°47/14
N.%inv. 1081-12-EECC-ESC
Denominacion Estatua de Alfonso X el Sabio (Fig. 18)
Autor Enrique PEREZ COMENDADOR
Ubicacion Facultad de Geografia e Historia,
Vestibulo de entrada al Departamento de Historia
Medidas 235x90x 61 cm
Material Yeso

Descripcidn de la obra/ Técnica constructiva

El vaciado de Alfonso X ¢l Sabio realizado en yeso es la obra resultante de un molde per-
dido. Por tanto, a partir del analisis confirmamos que es la obra que sirvié de base para realizar
la escultura que estd ubicada en la Plaza Nueva (Sevilla). Durante los procesos de restauracion,
se observa que la obra, principalmente en la parte posterior, presenta multitud de pequenos
circulos realizados con mina de carbén. Estas marcas se realizan con la intencién de servir de
medidas de referencia para sacar de puntos el original, por tanto, se trata de la obra matriz.

El analisis de la superficie determina, la modificacién de algunos elementos, antes de
realizar la obra de la Plaza Nueva. Por ¢jemplo, se aprecian rebajes con herramientas para
desbastar algunos planos y sobre ellas las marcas circulares de ldpiz, también recrecidos rea-
lizados en yeso. Presumiblemente el autor realizé la obra en barro (de coloracién grisdcea,
no se encuentran restos de otro color), para pasar la obra con la técnica del molde perdido a
yeso y mds tarde realizar sobre el yeso las correcciones que se observan. En cuanto a la estruc-
tura interna est4 formada por multiples vdstagos de cafia cruzados (Fig. 19). En el cuello y la
clavicula derecha se observa un corte que separa las piezas, presumiblemente para facilitar el
trabajo con la obra debido a sus grandes dimensiones.

La tonalidad de la materia es blanca y ¢l color con que aparece ligeramente tenida es
gris verdoso, debido a la impregnacién de arcilla (con este mismo color). Este es uno de los
vaciados que sirven como patrones para determinar los procedimientos de trabajo en Sevilla
en las primeras décadas del siglo XX (Fig. 20).

Datos histdricos

Como hemos explicado anteriormente, quedaron depositados en la Universidad los mo-
delos de algunas esculturas pertenecientes al emblematico monumento de Fernando IIT el
Santo, que constituye un simbolo para la ciudad.

Tras la demolicién del Convento de San Francisco se diseiié en el solar vacante la deno-
minada Plaza Nueva. En 1848 el Ayuntamiento de la ciudad aprobé un proyecto presentado
por Francisco Javier Cavestany para construir un gran fuente en la plaza, coronada por una
estatua del rey Fernando III el Santo. El proyecto quedd relegado hasta que fue rescatado en
1861, aunque pretendiendo dedicar la plaza y la estatua Isabel II. La reina, sin embargo, se



incliné a favor de la idea original. Fue su hijo, Alfonso XII, quién puso la primera piedra el
27 de marzo de 1877, aunque pasaron cuarenta y sicte afios hasta su inauguracion el dfa 15
de agosto de 1924 con una procesion extraordinaria de la Virgen de los Reyes.

El autor del proyecto fue Juan Talavera y Heredia y presenta un basamento que incluye
las estatuas de cuatro destacados personajes de la conquista de Sevilla. La estatua ecuestre
del Rey San Fernando, realizada por Joaquin Bilbao Rodriguez; Alfonso X de Castilla por
Enrique Pérez Comendador; el Almirante Ramén de Bonifaz por José Lafita Diaz; el Obispo
don Remondo por Alfonso Lépez Rodriguezy, por tltimo, el Caballero Garci Pérez de Vargas
es obra de Joaquin Sanchez Cid.

Andlisis
Materiales: Bronce, caliza.
Técnicas: Técnica de fundicidn, Tallado.

Estado de conservacion

Muy deteriorada.

Presenta suciedad por contaminacién ambiental.

Colonias de liquenes. Se detecta que esta infeccion se produce por la ubicacién de la
obra, las colonias se localizan en las zonas colocadas en la cara norte del vaciado.
Manchas provocadas por hongos.

Manchas de pintura pldstica.

Impregnacion de cera, aplicada en caliente en el tercio inferior de la obra.
Restos accidentales de cemento, adheridos a la superficie.

Golpes, arafiazos, pequenas pérdidas puntuales.

Lesiones provocadas por la manipulacién incorrecta de la obra.

Restos en superficie de materiales ajenos a la obra.

Estructura

Estable.

Coqueras de grandes dimensiones.

Compuesto por dos grandes fragmentos, unidos por encima de la rodilla.

Pérdidas volumétricas en la zona perimetral de la unién de las dos piezas que forman la
obra, lesiones con pérdidas en la base, rostro, corona, manos y algunos pliegues.
Pequenas pérdidas volumétricas.

Capa superficial

Muy deteriorada.

Presenta suciedad por contaminacién ambiental.

Colonias de liquenes. Se detecta que esta infeccion se produce por la ubicacién de la
obra, las colonias se localizan en las zonas colocadas en ¢l norte del vaciado.
Manchas provocadas por hongos.

Manchas de pintura pldstica.

J. GASCA - A SOLIS - S, VIANA 247



Fig. 19. Estructura interna de la
escultura de Alfonso X de Pérez
Comendador.

Fig. 20. Detalle del estado de conser-
vaciéon de Alfonso X.
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Impregnacion de cera, aplicada en caliente en el tercio inferior de la obra.
Restos accidentales de cemento, adheridos a la superficie.

Golpes, aranazos, pequenas pérdidas puntuales.

Lesiones provocadas por la manipulacién incorrecta de la obra.

Restos en superficie de materiales ajenos a la obra.

Tratamiento

Documentacién fotogréfica.

Andlisis organolépticos.

Andlisis de capas superficiales.

Eliminacién quimica/mecdnica de materiales de contaminaciéon ambiental.
Eliminacién de restos de arcilla.

Eliminacién de manchas accidentales de pintura.

Eliminacién de restos de cemento.

Eliminacién de cera del tercio inferior.

Tratamiento preventivo para evitar la proliferacién de liquenes y hongos.
Estucado.

Consolidacién estructural.
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