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Durante la segunda mitad del siglo xvi la fundacidn de Academias de Bellas
Artes en toda Europa fue simultanea a la penetracion del pensamiento ilustrado.
Aunque dichas instituciones nacian como reflejo de la Academia de Paris del
siglo anterior, asumiendo por tanto desde sus inicios los presupuestos organizati-
vos y doctrinales de aquélla, entre los que se encontraban la planificacién y el
control del gusto, estas instituciones se convirtieron en centros de debate artistico
del que participarian te6ricos y artistas. Concibiéndose la creacién artistica como
una actividad intelectual, los artistas no podian limitar su formacién y posterior
actividad productiva a la simple praxis, pues en tal caso la actividad artistica
quedaria reducida a una produccién artesanal alejada de las Bellas Artes, tal co-
mo habia quedado establecido finalmente en la clasificacion de las Artes llevada a
cabo en aquellos momentos !. De acuerdo con esto el nuevo ideal de artista seria
el de «artista filosofo», es decir, aquél cuya capacidad intelectual se situaba por
lo menos al mismo nivel que su capacidad creativa. El arte volvia a ser «cosa
mentale». ’

En el caso de Espafia, la convulsion doctrinal alentada por el pensamiento
ilustrado tuvo un enorme eco en el terreno de las Bellas Artes, viéndose favoreci-
da ademas por la presencia en nuestro pais de numerosos y significativos artistas
europeos que protagonizaron en muchos casos el debate. Pero ademas las tradi-
cionales buenas relaciones entre Madrid y Roma se hicieron si cabe mas intensas
en unos momentos en que la ciudad italiana se convirtié en el principal foco de
difusion neoclasica. La pedagogia, convertida desde el comienzo en una de las ac-
tividades dorsales de las Academias, incluja la estancia en Roma de los alumnos
mas aventajados, con la finalidad de familiarizarles con el arte de la Antigitedad,
analizandolo y estudiandolo en directo, ya que toda la teoria artistica y arquitec-
ténica del periodo giraba en torno a la revisién del clasicismo. Para facilitar las
estancias los distintos gobiernos iran creando sedes permanentes en la ciudad de
Roma —academias nacionales en esa ciudad. Si bien en el caso de Espaiia la crea-

! Su autor fue Charles BATTEUX en su obra Les beaux arts réduits @ un méme principe (1747).

Vid. KRISTELLER, P. O., El pensamiento renacentista y las artes. Ed. Taurus, Madrid 1986, pp. 179-
240.
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cién de la Academia romana tardara mucho en llevarse a cabo 2, la presencia de
los artistas espafioles ser4 permanente y considerable a lo largo de la segunda mi-
tad del siglo xvii1 y de todo el x1x. A los jovenes artistas les acompaiiaran, velan-
do y al mismo tiempo controlando su actividad, personalidades del propio ambito
de la creacion o del entorno académico que asimismo contribuiran a la difusion
del pensamiento artistico del momento mediante la ediciobn de obras de otros
autores o de sus propios escritos 3. También tuvieron un protagonismo destacado
en la elaboracion de discursos tedricos autores ilustrados pertenecientes a diversas
6rdenes religiosas que recalaron parcial o permanentemente en la ciudad 4.

El ambiente intelectual de Roma en la segunda mitad del siglo xv1ii1 era por con-
siguiente muy favorable para la confeccion de las doctrinas artisticas que sustitui-
rian a las clasicistas, gestadas también en buena parte alli mismo —recuérdese a es-
te respecto la presencia trascendental de Nicolas Poussin el siglo anterior. Desde la
propia peninsula italiana y desde distintos lugares de Europa, artistas y pensadores
recalaban en esta ciudad-simbolo de la Antigiiedad: Piranesi, Mengs, Winckel-
mann, Algarotti... Alli analizaban pacientemente los restos de la Antigiiedad clasi-
ca, comparandolos con los estudiados en otras zonas: Asia Menor, Sicilia y Napo-
les... dando a luz a continuacién las nuevas doctrinas. Estas, una vez editadas
hallaran inmediata difusién, convirtiéndose en auténticos manuales que los artistas
seguiran en mayor o menor medida. En este aspecto no haran sino continuar una
tradicién iniciada en el Renacimiento. Me refiero a los tratados, tan criticados por
algunos autores de este momento al considerarlos catecismos que se asumian meca-
nicamente °. Por lo que respecta a la teoria de la escultura, el siglo XviiI tiene en el
aleman Winckelmann a su primer y principal inspirador. Sus posiciones marcaran
la teoria y la practica escultéricas hasta bien entrado el segundo tercio del siglo XIX.

EL DISCURSO WINCKELMANNIANO Y LA ESCULTURA NEOCLASICA ESPANOLA

Aunque Winckelmann public6 numerosos escritos durante los afios cincuenta
y sesenta del siglo xvii1, dos obras principales contienen sus ideas acerca de la es-
cultura: Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en la pintura y la escultura
(1754) e Historia del Arte en la Antigiiedad (1764) 6, Como es bien conocido este

2 vid. BRU Romo, M., La Academia espafiola de Bellas Artes de Roma (1873-1914). Ministerio

de Asuntos Exteriores. Madrid 1971.
: Destacan sobre todo los relativos a la arquitectura: José Ortiz y Sanz, Diego de Villanueva,
José de Castafleda..., pero también los dedicados a la pintura y la escultura. Destacan los de Nicolas
de Azara, editor de las obras de Mengs, Diego A. Rejon de Silva, Gregorio Mayans, Francisco Pre-
ciado de la Vega, etc.

4 El mas destacado de todos fue Esteban de Artiaga, autor de Investigaciones filoséficas sobre
la belleza ideal considerada como objeto de todas las artes de imitacién (1789), obra absolutamente
trascendental de nuestro pensamiento ilustrado. Existe una edicién facsimil a cargo de Miguel Batllo-
ri. Ed. Espasa Calpe, Madrid 1972.

José de Hermosilla por ejemplo calificara el Vignola de «libretillo» por entender que aquel
tratado habia venido siendo utilizado como un auténtico recetario y no como un modelo para la re-
flexién.

6 Utilizé las ediciones de Ludwig Uhlig. Ed. Peninsula. Barcelona 1987 y de Emiliano M. Agui-
lera. Ed. Iberia. Barcelona 1967, respectivamente.
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autor anticip6 algunas ideas que mas tarde serian retomadas y desarrolladas por
pensadores del siglo xix, tal como la teoria del medio fisico en la que atribuye a
las condiciones geograficas, sobre todo a las climaticas, de un territorio, una in-
cidencia decisiva en los resultados artisticos. Esta tesis seria asumida primero por
Sthendal y méas adelante por Hippolyte Taine, principal codificador de la teoria
positivista del Arte’. Winckelmann es también el verdadero iniciador de la Histo-
ria del Arte como disciplina independiente, centrando su estudio en el mundo an-
tiguo; o de la concepcion organica de dicha Historia, entendida como un organis-
mo vivo que acumula etapas de crecimiento y decadencia. En este caso anticipa a
Hegel. Pero sin duda su idea maés trascendental para el desarrollo de la escultura
fue la consideracion del arte griego como prototipo de la perfeccién de esta dis-
ciplina, lo que le llevd a proponerlo como modelo de imitacion para la escultura
contemporéanea. La pasién de Winckelmann por la escultura griega en un princi-
pio respondi6, como en tantos otros autores del periodo, a la fascinacién que le
produjo el contacto con el arte clasico de la antigiledad. Pero a medida que iba
profundizando en él crey6 descubrir que en el mismo se plasmaba con total per-
feccion la belleza ideal que Winckelmann, en consonancia con el pensamiento
artistico que se estaba gestando, considerd objetivo principalisimo, si no tnico, de
la produccibn artistica.

En efecto, de una forma casi simultinea Baumgarten confirma la autonomia
de la Estética, Batteux lleva a cabo la clasificacién definitiva de las Artes y el pro-
pio Winckelmann busca la manera de materializar las lecciones del mundo anti-
guo constituyendo las normas del arte neoclasico, con especial incidencia en la
préactica escultorica. Tanto Winckelmann como el resto de teéricos y filésofos que
especulan en estos afios en torno al hecho artistico, establecen un principio que se
convertira inmediatamente en axioma, a saber: que las artes nobles o mayores, di-
ferenciadas de las industriales 0 menores, son imitativas, es decir, deben reflejar
la naturaleza y por otra parte, son depositarias de la belleza —objetivo central de
la naciente Estética— en cuya busqueda debe trabajar el artista. De esta forma se
establece una dialéctica entre el método: imitativo y el fin: la belleza; o si se pre-
fiere entre lo real: la naturaleza, objetivo de la mimesis y lo ideal: /a belleza; o
entre dos nociones de distinta especie: la naturaleza, perteneciente al ambito de lo
tangible y /a belleza, al de lo inaprehensible. En realidad esta cuestion se hallaba
planteada en estos mismos términos desde el Renacimiento, por lo que las tesis
de Winkelmann en este punto hallaran soporte en algunos autores que le prece-
dieron en el tiempo. El mas directo de todos ellos, tanto por la cercania cronolé-
gica como por la coincidencia doctrinal es G. Prieto Bellori, tal como sefialé
Panofsky 8. La clave reside en la nocién sobre la Idea de la belleza que el artista
posee. Segin Bellori y mas tarde Winckelmann, el artista se forma en la mente
una Idea de belleza superior, ideal, gracias a la contemplacién de la naturaleza, a
pesar de que en esta ultima no es posible hallar la belleza sino en pequefios reta-
zos. Una vez consolidada en la mente la Idea de belleza suprema —se trataria por

7 Cfr. TAINE, H., Filosofta del Arte. Ed. Iberia, Madrid 1960. Recoge varios textos del autor
publicados en Francia entre 1865 y 1870.
Idea. Contribucién a la historia de la Teorfa del Arte. Ed. Catedra, Madrid 1977, p. 99.
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tanto de una nocion basicamente intelectual, pues es el-intelecto el que llega a la
misma a partir de la minima base que le ofrece la observacion de la realidad— el
artista estaria en condiciones de hacer uso de ella como si se tratase de un mode-
lo; un modelo paralelo y superior al que el artista tiene en la naturaleza y al que
éste imita. Bellori lo explica en los siguientes términos:

«los buenos Pintores y Escultores, imitando a aquel primer artesano —la suma
inteligencia creadora de la naturaleza— se forman también en la mente un
ejemplo de belleza superior y, contemplandolo, imitan a la naturaleza sin errar ni
en los colores ni en las lineas» °.

Winckelmann en su interpretacion parte de la observacion de la naturaleza que
llevaron a cabo los griegos, lo que les permitié concebir

«ciertas nociones universales de belleza que debian elevarse sobre la naturaleza

misma; su modelo era una naturaleza espiritual concebida por el solo entendi-
; 10

miento»

El resultado de la aplicacion de tales operaciones, es decir, el objetivo artistico,
superara en belleza, en perfeccion a la misma naturaleza, ya que mientras en esta
ultima la belieza se halla dispersa, en el producto artistico es posible reunirla, uni-
ficarla, acercandose de esta forma a la belleza ideal. Por consiguiente el proceso
creativo para Winckelmann comienza con la observacién de la naturaleza, en la
que aprecia una belleza sensible y se continia con la «correccién» de aquélla por
medio de la belleza ideal que el artista posee en su mente.

Ahora bien, ;cémo explica Winckelmann ese grado de perfeccion logrado por
los griegos en la practica escultorica que le lleva a considerarla paradigmatica? Si
los griegos lograron tal cima, explica, se debi6 en primer lugar a que fueron los
primeros en descubrir la belleza y en desentrafiar los mecanismos de apropiacion
intelectual de la misma. Pero si tal cosa sucedio fue debida a las condiciones ex-
cepcionalmente favorables que vivié la cultura griega, en especial durante algunos
periodos, coincidiendo los de maximo esplendor social con los mas fecundos des-
de el punto de vista creativo. Todo, segun el tedrico alemén, favorecio el acerca-
miento de los griegos a la belleza: la favorabilisima climatologia y sobre todo el
ambiente de libertad que posibilitd el culto al cuerpo humano, desarrollado a tra-
vés de practicas fisicas y exhibiciones ptblicas. El acercamiento a la belleza era de
este modo facil, casi inevitable. Ni con anterioridad ni posteriormente la con-
templacion de la belleza en la naturaleza ser4 posible. En ambos momentos el do-
minio de sistemas teocraticos de poder impediran el acceso a la misma, potencian-
do al contrario conductas alejadas de la naturaleza en funcion de los postulados
religiosos. Asi explica Winckelmann las toscas manifestaciones artisticas de las cul-
turas pregriegas, en especial la egipcia !!. A los griegos por el contrario les resulta-

9 BELLORI, G. P., Le vite de’ Pittori, Scultori et Architetti moderne (1672), 1, p. 4. Utilizo la
edicion facsimil de Arnaldo Forni Editore. Bologna 1977, a cargo de Corrado Ricci. El subrayado es
mio.

10 WINCKELMANN, Reflexiones..., op. cit., p. 25. El subrayado es mio.

' Cfr. su Historia del Arte en la Antigiiedad, op. cit., pp. 41-66.
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ra relativamente facil trasladar esa belleza presente de una forma constante en la
realidad a sus creaciones artisticas. Sus resultados fueron excelsos. Como en el
mundo contemporaneo tampoco existe la posibilidad de acceder a la belleza natu-
ral con facilidad, y en todo caso su estudio es méas penoso que el de las obras de
la antigiledad griega que superan a aquélla gracias a la operacidn correcta que se
llevé a cabo en ellas, es por lo que Winckelmann propone como modelo aquellas
obras, pues imitandolas no s6lo se extrae la belleza ideal presente en las mismas,
sino también la de la propia naturaleza incluida asimismo en las obras griegas.

Las repercusiones de estas tesis fueron inmediatas en toda Europa, pues se in-
sertaban a la perfeccion en el &mbito de la cultura ilustrada que se identificara in-
mediatamente con el paradigma clasico. Los autores mas relevantes del periodo,
con Mengs a la cabeza, beberan de la fuente winckelmanniana y se identificaran
completamente con sus propuestas acerca de la escultura y de la necesidad de retor-
nar a los modelos iconograficos y a los métodos de trabajo de los grandes esculto-
res de la Grecia clasica. En Espafia la potencia del conservadurismo frend el
despliegue del pensamiento ilustrado, afectando, como parece légico también al
terreno artistico. A pesar de contar con una de las personalidades mas paradigma-
ticas, reconocida en la propia época, como fue la de Mengs, los avances fueron
escasos. El propio Mengs hallé numerosas dificultades en el interior de la Acade-
mia que le condujeron a renunciar a su presencia en aquella Institucién, lo que
supuso la paralizacién de su sistema pedagogico, dentro del cual el estudio de la
anatomia y la reproduccién del desnudo eran piezas bésicas. Si tenemos en cuenta
que a un insuficiente trabajo en este sentido hay que afiadir la fuerte oposicién al
desnudo por parte del «establishment», por considerarle indecoroso, y a la misma
mitologia, por pagana, no debe extrafiarnos que la escultura espafiola durante la
segunda mitad del siglo xviiI apenas responda a la categoria de neoclasica, ni en
formas ni en contenidos.

Del mismo modo que en la pintura, el acercamiento definitivo de la escultura a
las formas neoclasicas tuvo lugar a partir de 1800. La razén fundamental fue la pre-
sencia permanente de algunos escultores espafioles en Roma, al lado de los grandes
nombres de la escultura neoclasica, encabezados por Canova. La recepcién y conso-
lidacién de estas formas en Espafia se deberan a los jovenes escultores pensionados
en esa ciudad que tras su estancia regresaran a la Peninsula. Sin embargo ninguno de
ellos se acercara ni en calidad ni en formas a la produccién de los residentes en Ro-
ma. Quiero decir por tanto que la verdadera escultura neoclésica espafiola es la que
se produce en Italia y no en Espafia, donde la produccién no sobrepasa el grado de
académica. En este sentido José Alvarez Cubero, Damian Campeny y Antonio Sola
—los tres nombres mas destacados y en los que se cumple aquella doble condicién
de residentes en Roma y responsables de una obra estrictamente neoclasica—
deberian ser considerados artistas internacionales mas que espafioles. Un situacién
que se repetira un siglo después con el alumbramiento de la vanguardia !2. Sobre la

12 En efecto nada tiene que ver la vanguardia espafiola del interior con la que trabaja en Paris.
Picasso, Miré, Gris, Gonzllez... y tantos otros espafioles son artistas internacionales, cuya produc-
cion solo fue posible por su resiencia en aquella ciudad que posibilitd su integraciéon en las distintas
tendencias del momento.
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categoria artistica de los tres nombres referidos asi como sobre su pureza estilisti-
ca nadie ha dudado hasta el momento. Ya desde su propia época fueron conside-
rados como artistas cumbre del neoclasicismo escultérico 13. Acerca de su presen-
cia continuada en Roma tampoco hay dudas. Alvarez Cubero pas6 veinte afios
ininterrumpidos, entre 1804 y 1824, falleciendo a los tres afios de su regreso. Da-
mian Campeny fue de los tres el que mayor tiempo residié en Espafia, en Catalu-
fia sobre todo, a partir de 1816, afio de su retorno, aunque su poética neoclasica
no se vio afectada por ello. Por ultimo Sola moriria en la propia Roma en 1861,
tras muchos afios de residencia permanente.

SOLA DIFUSOR DE LA DOCTRINA NEOCLASICA

Sola acudié a Roma siendo practicamente un nifio, entre 1800 y 1802, con so-
lo catorce o quince afios, pensionado por la Junta de Comercio de Barcelona, no
abandonando ya nunca aquella residencia sino de modo temporal. Probablemente
por ello fue nombrado Director de los jovenes pensionados, cargo en el que per-
manecioé hasta 1856. Alli se labrara su gran prestigio como escultor, reconocido
desde diversas estancias oficiales italianas y espafiolas mediante diversos nombra-
mientos: académico de la de San Fernando y de la de San Luca, que llegd a otor-
garle ademas el titulo de Principe, y escultor de Camara Honorario. Sola afiadio
a su produccién escultorica algunos textos como €l que motiva el presente traba-
jo, un discurso dictado precisamente en la Academia de San Luca en 1836, dirigi-
do a los alumnos de dicho Centro. El texto, que debi6 ser elaborado por Sola en
espaflol, fue editado —previa traduccién al italiano como se indica en la pagina
de presentacion— por la propia Academia e impreso en sus talleres tipograficos.
Siguiendo una larga tradicién que se continuara a lo largo del siglo xix Sola hace
uso de un dilatado titulo descriptivo: Sobre el método que usaron los antiguos
griegos para servirse de modelos vivos en sus bellas obras de arte 4.

El discurso estd desprovisto de la menor originalidad; domina en el mismo
una orientacién instrumental al centrarse, tal como se apunta en el enunciado,
en los procedimientos que los escultores griegos utilizaron para plasmar la belle-
za en sus obras. Sola hace hincapié al explicar dicho proceso en determinados
conceptos muy consolidados desde el siglo anterior, tales como la mimesis y el
genio. Asimismo se presenta como un escultor convencido de la supremacia ab-
soluta de la escultura griega. A pesar de ello no propone utilizarla como mode-
lo directo sino hacer uso de los métodos que aquéllos aplicaron con tan excelsos
resultados.

13 Las revistas romanticas dedicaron desde sus comienzos monografias laudatorias a los princi-

pales artistas neoclésicos, tanto arquitectos (Juan de Villanueva, El Artista, t. 1, e. I, p. 135; Isidro
Gonzalez Velazquez, E! Artista, t. 111, e. 1, pp. 25-27), como pintores (José de Madrazo, E! Artista,
t. II, e. XXVI, pp. 306-310; Juan Antonio Ribera, El Artista, t. 111, e. III, pp. 25-27) y escultores
(José Alvarez Cubero, El Artista, t. I, e. 1, pp. 121-123; Thorwaldsen, No me olvides, n.° 39, 1838,
pp. 5-6).

18 mtorno al metodo che usarono gli antichi greci nel servirsi de’modelli vivi per le loro belle
opere d’arte. Tipografia della R.C.A. Roma 1836. ’
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Comienza calificando a las artes de imitativas, tanto a la pintura como a la es-
cultura, pues su finalidad seria la representaciéon de la naturaleza. Dicho caracter
estaria presente, segiin Sol4, en las manifestaciones artisticas de todos los pueblos
con anterioridad y posterioridad a los griegos. Lo que marca la diferencia y la su-
perioridad de estos Gltimos con el resto es la conversion que ellos llevaron a cabo
de las «artes» en «bellas artes», es decir, la alteracion de los objetivos de la mi-
mesis que pasarian de la totalidad de la naturaleza a s6lo lo bello de la misma. Es
por tanto una operacion de seleccioén de finalidades. Pero al mismo tiempo que se
produce esa reduccion se limitan los elementos de la naturaleza de los que extraer
la belleza, eligiéndose de una forma casi exclusiva el cuerpo humano. La escultura
por tanto tendria desde entonces un caracter antropomorfo. A continuacion Sola
recoge algunas anécdotas que demuestran el arraigo del culto al cuerpo humano
en la sociedad griega, lo que seria tanto como decir del culto a la belleza. Esto ex-
plicaria la transformacién habida en las artes, pues en realidad estas Gltimas s6lo
habrian tenido un objetivo: la belleza, algo que se hallaba normalizado en la so-
ciedad griega. Arte y sociedad tendrian por tanto la misma vocacién, lo que afio-
raran tedricos y artistas durante el siglo Xix !°. Seguidamente Sol4 aborda el pro-
blema central de la estética clasicista: la belleza ideal.

A pesar del elevado grado de perfeccién que segin Sola y los autores neoclasi-
cos acompafiaba a la naturaleza humana griega, reconoce que el maximo grado
de perfeccién no era posible de encontrar ni siquiera alli. Los artistas griegos hu-
bieron por ello de recurrir a otros métodos para poder llegar a plasmar en sus
obras un elevado nivel de perfecciéon. Basandose en todo momento en supuestos
comentarios de artistas: Zeusis, Parrasio... y de escritores que o bien recogen las
de aquéllos o bien opinan directamente ‘al respecto, Sola ratifica que los artifices
griegos de la época mas gloriosa —siglo v a.C.— nunca reprodujeron al pie de la
letra ni los modelos naturales ni los artisticos. El método por el contrario consis-
ti6 en la eleccidn de las perfecciones de distintos elementos naturales y artisticos.
La base de la mimesis no es por consiguiente s6lo la naturaleza, sino que otras
obras de arte sirven con igual o incluso superior eficacia al objetivo final de al-
canzar en nuevas obras de arte la «belleza total». En este sentido el arte se eleva
por encima de la naturaleza al superarla en belleza, lo que permite a Sola afirmar
que «este arte vale para ayudar a la naturaleza» 16, invirtiendo finalmente el pun-
to de partida inicial: la inspiracion del arte en la naturaleza.

En las siguientes lineas Sol4 culmina su argumentacién al afiadir a los medios
instrumentales de los que el artista debe hacer uso —meditar la naturaleza con
juicio recto y las obras de los grandes ingenios e imitarlos; «ser francos en el co-
nocimiento de la construccién fisica del cuerpo humano, de la geometria, la opti-
ca y otras ciencias auxiliares» !7— el «talento natural», es decir, el genio. Este ele-
mento servird para otorgar calidad al producto final. Sol4 advierte que mientras

15 La critica decimonénica, convencida de la relacion indisoluble entre la situacién social y el es-

tado de las artes, vino atribuyendo a lo largo del siglo la, a su juicio, pésima calidad de sus productos
artisticos, al estado de indefinicidén y crisis social vividos en dicha centuria.

S Intorno..., op. cit., p. 8.

17" Ibidem.



124 ESCULTURA Y TEORIA NEOCLASICA. A PROPOSITO DE UN DISCURSO DE ANTONIO...

todo lo anterior puede adquirirse, el genio en tanto que «actitud natural» si no
existe en el hombre es inadquirible. En definitiva a la postre la creacion artistica
esta condicionada por la Idea que el artista posea. El proceso mental es decisivo
en la materializacion de la obra, lo que permitira la creacién de imagenes alejadas
absolutamente de la naturaleza o lo que es igual la configuracion de un mundo
propio paralelo a la naturaleza, pero autdbnomo. Sola ofrece como muestra de tal
autonomia con respecto a la naturaleza las esculturas de los centauros, inexisten-
tes en la realidad. De esta forma la doctrina neoclasica, en palabras de Sola en es-
te caso, apuesta por un producto cada vez mas alejado no ya soélo de la represen-
tacion literal de la naturaleza, sino de las imagenes de la propia naturaleza. La
creacion de un mundo propio, fantastico, generado en la mente del artista antici-
pa la doctrina romantica, sOlo distanciada de la neoclasica por su pretendido ale-
jamiento del normativismo formal al que el neoclasicismo nunca renuncié.

Es natural que Sola arremeta contra el naturalismo y su pretension de ser fiel
a la realidad imitada, ya que de esta forma el arte renuncia a su Gnica mision: la
busqueda de la belleza. Unicamente admite la fidelidad al modelo en los retratos
o «estatuas iconicas» seglin su expresion, para diferenciarla de las «estatuas de es-
tilo» o esculturas propiamente dichas '8. Vuelve Sol4 a basarse en la Antigiiedad
clasica para justificar este tipo de produccién, sefialando algunos ejemplos de re-
tratos de la Antigiiedad que supuestamente cumplirian tal condicion. Esta licencia
se explica en funcién de la distinta finalidad, ya que frente a la belleza ideal que
persigue la «escultura de estilo», el retrato busca fundamentalmente el testimonio
para la posteridad. Pero una obra de arte que renuncia a la belleza o al menos no
la contempla como su objetivo primordial, es una obra secundaria por muy exce-
lentemente que esté ejecutada. Sola recala de esta-forma en la division jerarquica
de la escultura en funcién del género, algo que pervivira en las artes plasticas has-
ta bien entrado el tltimo tercio del siglo. La absoluta prioridad de los contenidos
sirve para categorizar la produccion tanto pictérica como escultérica, pues el gra-
do de complejidad conceptual exigird del artista un esfuerzo mental paralelo que
en los temas mas elementales sera irrelevante. No seria exactamente el caso del re-
trato, que precisa la captacion de la psicologia y espiritualidad del retratado, pero
la eliminacion de la problematica selectiva y transformadora del modelo, facilita
las cosas y al mismo tiempo trivializa la accién creativa.

Prosigue su discurso sefialando la coincidencia de criterios entre los artistas
griegos y los teodricos («artifices de la palabra»)!®. Estos ultimos ofrecen las
pautas que deben seguirse en la creacion artistica: variedad de formas, simetria,
belleza, gracia, grandiosidad... Si los artistas se hubieran limitado a reproducir
los modelos naturales nada de aquello hubiera quedado reflejado en sus obras.
Insiste en el estudio de la belleza corporal que llevaron a cabo hasta alcanzar el
arquetipo de belleza que lograrian basandose en un modelo en primera instancia,
del que se sustituirian las partes deficientes por otras perfectas. Hacer uso en este
caso de alguna de las obras maestras de la estatuaria griega era lo mas habitual.
Transitar desde la naturaleza al artificio (modelo humano - modelo artistico) para

18 Ibidem, p. 11.
19 Ibidem, p. 12.
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construir un nuevo artificio, es el sistema que usaron los griegos y que Sol4 pre-
senta como el mas idéneo, llamando la atencién sobre el peligro de manierismo,
es decir, de repeticion de las formas de un maestro anterior, si bien lo considera
facilmente salvable. Tras insistir en nuevos ejemplos sobre como actuar ante mo-
delos alejados de la belleza —un hombre de edad avanzada y cuerpo voluminoso
por ejemplo— en los que repite la formula, concluye proclamando la superioridad
de las artes sobre la naturaleza en Grecia y por consiguiente la imposibilidad de
superar aquellos resultados. Apela a continuacioén a su joven auditorio a seguir el
camino, o sea, el método que aquéllos utilizaron, olvidado durante siglos y recu-
perado en el Renacimiento. )

En resumen el texto de Sold ofrece una total continuidad del discurso winc-
kelmanniano. Fascinado por la estatuaria griega, todo su esfuerzo se centra en la
consecucion de unos volimenes antropomorfos que respondan a la Idea de belle-
za ideal. Pero dicho concepto parece devenir en un modelo eminentemente forma-
lista, pues los distintos andlisis y el método objeto del discurso se centran en la
manera de lograr las formas méas perfectas, o sea, mas bellas, identificandose la
belleza ideal con la perfeccion formal. Precisamente esta posicion seria fuente de
critica radical por parte de los romanticos al considerar que el resultado era una
belleza material, en el sentido mas peyorativo del término, frente a la que
proponian una belleza espiritual (léase religiosa). En realidad el romanticismo,
tan moderado, sobre todo en Espafia, no rechazar4 el sistema que propone Sola y
que tenia como se ha repetido una larga tradicion. La Academia sostenedora de
dicha tradicion continuara fomentandola, soslayando los modelos griegos o al
menos demostrando bastante menor admiracién hacia los mismos. Este romanti-
cismo conservador triunfante, continuara obsesionado con el concepto idealista
de la belleza absoluta que s6lo con la penetracion de las ideas positivistas —a me-
diados de siglo en Europa, desde los afios sesenta en Espafia— comenzaré a hacer
aguas. Por tanto este discurso, aparentemente desfasado —recuérdese que data de
1836— no debid ocasionar la menor sensacién de extrafieza a los jovenes artistas
que escuchaban al por entonces maduro escultor. En el fondo las diferencias entre
neoclasicos y romanticos —entendidos ambos tanto en un sentido ortodoxo, radi-
cal, como conservador— eran episodicas.



