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De memoriales artisticos zar agozanos (1)
Un alegato sobre la escultura (ca. 1677) y sus deudas
con los" Discursos” de Jusepe Martinez

MAR{4 ELENA MANRIQUEARA

SUMMARY

A commentary on the "memorial de |0s escultores zaragozanos”, one of the first texts written in order to defend the nobi-
lity of'their art. The author explores the affinities ofsculpture with painting (ut pictura sculptura). He justifies them as
Pacheco did with logical arid metaphysical arguments by stating that sculpture is a superior artistic genre to painting.
This concepf in the "memorial delos escultores zaragozanos' can berelated to Zucccari's theoretical drawings and to
Jusepe Martinez who considered the greatest painting a drawing (Or composition in hlack and white) correctly thought
out and execufed. In this way, the intellectual character of sculpture is emphasized, though admitting the supremacy of
the painfing. 4!l of these facts in our study of the text relate it to the zaragozan artists and above all to the Discursos by
Martinez where we find similar artistic and historical information about Aragonese artists.

PALABRASCLAVE: Escultura del siglo XVII, teoria, Jusepe Martinez, memoriales artisticos.

1. LA DEFENSA DE LA " INGENUIDAD" DE LA ESCULTURA EN LA TEORIA
DEL ARTE DEL SIGLO XVII

A finales del siglo XVII, la pintura contaba con una larga tradicion reivindicativa cuyo
punto de arranque era supuestamente 1606, afio del pleito del Greco con € alcabaero de
llescas!. La escultura, en cambio, se aplico tardiamente a la defensa de su " ingenuidad, pues

1 H arte de la pinturaera"liberal", es decir, habia nacido libre; e "*ingenuo™, de linaje conocido. Sobre la natura-
lezay uso de ambos términos en relacion con las peticiones de nobleza para las artes plésticas ya hice algunos comen-
tarios en mi articulo "De memoriales artisticos zaragozanos (1). Una defensa de la ingenuidad de la pintura presentada
alas Cortesde Aragon (1677)”, Artigrama, Zaragoza, Departamento de Historiadel Arte de la Universidadde Zaragoza,
1999, pp. 277-293. Alli, sefialaba también que el memorial de los pintores zaragozanos carecia de peticiones de exen-
cion fiscal. Ladeposicion de los escultores, que estudiaré aqui, esdel mismo tenor.
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laprimeraaccion encaminadaa ello data de 16922. El detonante fue, como casi siempre, € cobro
de un tributo. Concretamente, varios escultores y arquitectos madrilefios, entre |os que se conta-
ba José de Churriguera, se negaron a pagar € impuesto del soldado. En 1697 y tras la investi-
gacion judicial pertinente, se reconocio que la esculturaera un arte liberal3. Aunquetal éxito fue
obtenido en las postrimerias del siglo X VII, tuvo gran trascendencia. De hecho, gracias alacon-
tumacia de estos escultores, lapinturay lasrestantes' artesdel dibujo™ quedaron exentasde con-
tribuir con donativos a sostener la guerra de Sucesion. Es @ Quinto Privilegio a que alude
Palomino4.

1.1. Larealidad socioeconémica del gremio

Segun Belda Navarro, en la segunda mitad del siglo XVI1I y a partir de los afios sesenta,
"surgié un nuevo clima reivindicativo que paulatinamente consiguié del monarca Carlos 11
importantes declaraciones a favor de pintura y escultura”. Este nuevo ciclo comienza en
Zaragoza, donde definitivamente se liberd a la pintura de su servidumbre a los gremios. Esto
ocurrié en 1666, segun verifican €l propio Palomino y las ordenaciones dadas a los doradores de
dicha ciudad en 1675¢.

Sin embargo, para nuestra sorpresa, €sa mayor concienciacién de los pintores cesaragusta-
nosno hallafiel reflejo en laactitud claramente involutiva de |os escultores. En su quincuagési-
mosexta ordenanza, dada por los jurados de Zaragoza € diez de octubre de 1655, consta que:

""Atendido y consderado que en lo antiguo, cad por tiempo inmemoria estuvieron unidosy agre-
gados los oficios de carpinteros y escultores, hadendo un cuerpoy unamismacofradiay capitu-
lo, asi en lo espiritud como en lo tempord, y viviendo en todapaz y quietud y So0siego, y quedes-
puésdd afio mil seiscientosdiezy nueve, lossefiores jurados que entoncesfueron de la dichaciu-
dad por dgunas causasy motivos gue parecieronjustosy de voluntad y de acuerdo de ambos of i-
cios los dividieron, sgregaron y gpartaron haciendo cuerpos y capitulos de por d y gparte, de
Ccuya segregacion y separacion la experiencia y mudanza de los tiempos ha ensefiado, se han
seguido y siguen diversos dafios e inconvenientesen perjuicio y dafio de bien publico, y aendido

2 Cfr. unacompleta sintesisde la cuestion en el estudio preliminar de Cristdbal Beldaa Varchi, B., Leccién sobre
la primacia de las artes, Valencia, Colegio Oficia de Arquitectos Técnicos de Murcia (edicion facsimil de latraduccion
castellana por Felipe de Castro en 1753). 1993. Agradezco a profesor Belda su generosidad por haberme hecho |legar
algunas de sus publicaciones relacionadas con la ingenuidad de |as artes.

3 Para conocer los detalles del pleito, vid., Belda Navarro, C., ""La escultura y la ingenuidad de las artes en la
Espafiabarroca'. Simposio Nacional Pedro de Mena y su época, Granada-Méaaga, 1989. La transcripcion completa del
contencioso por el mismo autor en La" ingenuidau" de las artes en la Espafiadel siglo XVIII, Murcia, Real Academia
Alfonso X el Sabio, 1993, pp. 120-124. Palomino se hizo eco de este triunfo de los escultores espafioles, el unico aque
hace alusion en El Museo pictdrico y escala Optica, vol. I, Madrid, Aguilar, 1988, pp. 256-257.

4 PALOMINO, A., ibidem, p. 259.

5 BELDA NAVARRO, C,, op. cit., nota 2, p. XLV.

6 ANSON NAVARRO, A.. Academicismoy ensefianza de |as Bellas Artes en Zaragoza durante e siglo XV/JJ.
Precedentes, fundacion y organizacion de la Real Academia de Bellas Artesde San Luis, Zaragoza, Gobierno de Aragén,
1993, p. 32. H autor expone acertadamente |as razones de tal ruptura. Probablemente |os pintores zaragozanos de enton-
ces tenian la conciencia de que practicaban una profesion liberal. fruto en cualquier caso de su formacion italiana. El
estar sujetos a las mismas ordenanzas gremiales que los doradores, quienes si desempefiaban un oficio puramente
manual, era unacontradiccion.
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que en esta consideracion se nos ha pedido y suplicado par parte de ambos oficios que para evi-
tar estosdanios se han juntado, y de acuerdo y voluntad de entre ambos puestos, se ha tratado de
que se volviesen a unir y juntar los dos oficios haciendo un cuerpoy cofradia con diversos cabos
y capitulos y ordenaciones que han hechoy acordado los cuales nos han entregado *7.

Esdecir, los escultores se habian separado del gremio de carpinteros y ensambladores para
agruparse bgjo otra cofradiaen 1619, con fines muy distintos, desde luego, a los que movieron
alos pintoresde 1666 a buscar |a propiaautonomia desmarcandose de todo encuadramiento gre-
mid. Sin embargo, he aqui que en 1655 quieren volver atrés y son ellos quienes ' suplican" alo
carpinteros que lesadmitan en su asociacion. La ordenanza quincuagésimoséptimaaccede aesta
peticion sélo por 1o que respectaa ''todos los escultores y entalladores que en € presente estén
examinados en dicha ciudad hastad afio mil seiscientos diez y nueve™. La valia profesional de
los auspiciados por € desgajado gremio de escultores y tallistas quedaba en entredicho.

Es inverosimil que unos escultores, dispuestos a plegarse alas exigencias de carpinteros y
ensambladores con ta de volver a ser admitidos en su gremio, pudieran elaborar y defender d
memoria que nos ocupa. Maxime, s se tiene en cuenta que la siguiente oposicion zaragozana
a corporativismo gremial no tiene lugar hasta casi mediados del siglo XVII1 (1740), de mano
de Juan Ramirez. Por éstay otras razones que expondré a continuacion parece mas l6gico que d
anénimo autor haya sido un pintor o alguien cercano a sus circulos y, ademas, hombre cultivado
(con conocimientos de l6gicay filosotia). No sena descabellado pensar en Martinez (cuya fami-
lia pudo dar estudios de medicina a su hermano Gabriel), a quien preocupaba tremendamente
diferenciar la condicion de pintor de la del artesano dorador®. De haber escrito también él este
memorial, habria que considerarle verdadero factétum del movimiento aragonés en defensa de
la"ingenuidad" de las artes, cuyo florecimiento podemos situar sin lugar a dudas entre 1670 y
1677/8. Durante esa década se promoveran abundantemente | as artes plasticas en Zaragoza.

7 Vid. transcripcion completa de todas |as ordenanzas y adiciones en Boloqui Larraya, B., Escultura zaragozano
en la épocade los Ramirez, 1710-1780, vol. 11, Madrid Ministerio de Cultura, 1983, p. 15. Los subrayados son mios.

8 lbidem.

9 Asilohasefidlado BeldaNavarro: "'Lalucha més enconada, que un artista planted en su defensa de la dignidad
del pintor frented caos reinante, acaso fuerala del aragonés Jusepe Martinez. Su testamento es toda una demostracion
de que paraél las cosas estaban bien claras. La institucion de misas y donativos con los que pretende favorecer a difun-
tosy huérfanosde pintor deja las cosasen su sitio. En cualquiera de las mandas testamentarias se puede |eer que su deseo
esd de favorecer a 'hijas de pintores no doradores"”, tema machaconamente repetido y que revelae alto concepto que
teniadel pintor, puesto de manifiesto en los Discursos Practicables”. En Belda, C., op. cit., nota 3, pp. 96-97.

En su escritura de fundacion de una capellania en San Miguel de los Navarros de Zaragoza Martinez dejo dicho:
""|ttem queremos que en caso que no se allare pariente nuestro sea nombrado en capellan de dicha Capellania un hijo de
Pintor, vecino de Caragoga, que no sea dorador sino Pintor, € cual sea Sacerdote y confesor y si se hallare hijo de
Pintor no dorador. Sacerdote y confesor parroquiano de dicha parroquia del Sefior San Miguel de los Navarros sea pre-
ferido alos demés. y casso que no se allare hijo de Pintor. no dorador como arriba se dice, queremos sea nombrado un
hijo de dicha Ciudad de Caragoga, que sea Sacerdote y confesor, el qual fuere més pobre". Nétese el uso de la mayUs-
cula en "Pintor" y no en "dorador”. El documento es de 28 de agosto de 1670, fecha préxima a la redaccién de los
Discursos Y de este memoria. En Gonzalez Hernandez, V., Jusepe Martinez (1600-1682), Zaragoza, Museo e Instituto
Camon Aznar, 1982, p. 126-127 y221. En esto imitaba a los pintores espafioles de prestigio, que invertian su dinero en
fundaciones pias.
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1.2. El debatetedrico

Espafia, desde luego, se hizo eco del debate acerca de la preeminencia de laescultura sobre
lapinturay viceversa. Siguiendo latradicion iniciada por Leonardo (el primero en darle un desa-
rrollo tedrico), nuestros tratadistasdel siglo XVII terciardn en la polémica. Sus resultados, S no
muy originales, muestran un alto grado de sensibilizacion, puesto que, como ha advertido Belda
Navarro, se ventilaban ademds otros intereses, de tipo socioeconémico, que poco tenian que ver
con los propiamente artisticos!0. Veamos, pues, como Carducho y Pacheco instrumentalizaron a
favor de los artistas espafioles dicha polémica, a tiempo que comparamos sus conclusiones con
las de nuestro memorial.

Este se muestra deudor de Carducho en algunos aspectos. Parece que su autor tuviera una
especia querencia por el texto del florentino d que, muy probablemente, dedico asidua lectura.
No se explican de otro modo las citas eruditas (vid. mas adelante las notasa memorial) tomadas
claramente de los Dialogos. Quizétambién se deba aesto laconfusién en el nombre de Benedetto
Varchi, a que llama Domingo!!, y alguna frase dictada por una memoriafiel; "'d Escultor estu-
dia, discurre, hace conceptos, modelos, dibujos, copiay retrata”12. Todo hasta aqui testimonia que
el andnimo memoridista conocid y leyo este tratado. De hecho, estd de acuerdo con su tesis fun-
damental: que € dibujo interior es padre de la escultura y de la pintura!3. Aungue € texto zara-
gozano hablade ' un género de Pintura' como origen de ambas, veremos que en realidad se esta
refiriendo al disegno interno. La diferencia mas significativa, a que aludiré por extenso en otro
apartado, estd en el modo en que se establ ece esa descendencia comdn. En términosde | 6gicafor-
mal: frente a Carducho, considera especiesdiversas la pinturay la escultura (vid. gréfico 1). H
florentino, en cambio, mantiene que' en lo final genérico del Arte convienen de una mismamane-
ra"'y que'* solo se diferencian en el modo material de obrar, que es accidente™14.

Un memoria en defensa de la escultura, como el que nos ocupa, tampoco puede coincidir
con el autor de los Dialogos en que la pintura sea superior. Es més, se aprecia una voluntad de
rebatirle, contestando con apasionamiento a alguno de los argumentos exhibidos en @ tratado.

10 BELDA NAVARRQ, C., op. cit., nota 2, p. LV.

11 Escribe Carducho: ""Michaelangel sintio lo contrario en una carta que escribio @ Dominico Varqui...”. En
Carducho, V., Dialogos de la pintura, estudio introductono y notas de Francisco Calvo Serraller, Madrid, Turner, 1979,
p. 311.

12 Enel texto dd florentino, y dos didogos méas adelante respecto a que trata del paragone pintura / escultura,
puede leerse: "El escultor estudia, medita, discurre, raciocina, hace conceptos, y ideas, imégenes interiores, inventa,
esculpe, copia, retrata(...) haze modelos”.lbidem, pp. 390-391. La retahilaestajustificada aqui porque se hablaDe lo
practico del Arte, con sus materiales vozes, y términos...", titulo del didlogo octavo. H autor del documento zaragozano
se apropi6, sobre todo, los alusivos a actividades més intelectuales

13 "Yojuzgo, como otrosmuchoslo hacen, estas dos facultades, dos hermanas muy amadas, la unay laotra engen-
dradas de un mismo padre (que es el dibujo interior)". Vid. didlogo VI en op. cit., nota 11, p. 312y también el didogo
V.

14 Ibidem, pp. 278-279 y 305. Seglin Lomazzo: “Egli [pintor y escultor] e il vero che 1’uno dipinge e I'altro scol-
pisce, ma questa pero € una differenza materiale che non fa specie diversadarte né di scienza. La differenza essenzia-
le sola € quella che fa spezie differente e diversa di scienza, la quale non si truova fra la pittura e scoltura”. En Trattato
dell arte della pittura. scoltura et archittetura, Gian Paolo Lomazzo. Scritti sulle arti, vol. 1, Florencia, Ciardi, Marchi
e Bertolli ed., 1973, p. 18.
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Asi, cuando Carducho concluye que la capacidad de la escultura para conmover al espectador
seria mayor si no lefaltara d color:

"Los efectos [de la escultura] (quees d provecho que se nos da) no serédn tan eficacesy fuertes;
que aunque n Escultor ponderd grandementela lastima, dolor, y conturbacion que causaen quien
mirad Laocontey susdos hijos, opresos de las sierpes, que estd en Romade marmol, y la gran-
de risa de un Hermofrodita que mirando a todos esta riendo (asimismo de marmol) mas no me
negara por eso, que hicieran mas poderoso d efecto, ano faltarlesd colorido; y pareceque asi 1o
sentia d famoso Prasiteles, que preguntandole, cual era la mgor estatua que habia hecho?
Respondié. que aguellaen quien Nicia habiapuesto d pincel. Que las Pinturas hayan movido a
respeto, aira, a piedad a devocion, alagrimas,y atemor, es cosa tan sabida, que me parece es
escusado d hacer relacion de lo que las historias estén llenas, en lo espiritua, en lo mora, y pro-
fano, engafiando tal vez hasta a los animales, que este engafio no lo hemos visto jamas en la
Escultura, sino es que sea ayudada de |as colores 13,

Lo que en este parrafo se pone en teladejuicio ese poder de laestatuaria para cautivar al
espectador (hombre o animal), es decir, la fuerza de su artificio. En € memorial, contrariamen-
te, se ponderala' suprema y espantosa soberania de Arte'" que gjercieron sobre sus amantes una
"Venus" de Praxiteles 0 "'d Muchacho de Silaniéon” (vid. notas al texto). Al estimar hasta qué
punto la escultura puede subyugar d contemplador, nuestro escritor se empeguefiece. Alienta
aqui, quiza, esa belleza de lo terrible que poetizé Rilke. Terrible porque percibimos, no obstan-
te el elogio, una nota de rechazo. Nos parece leer entre lineas un eco de la condena de Jusepe
Martinez alaescultura de laAntigliedad que inducia avicios lascivos. PerolaréplicaaCarducho
no termina ahi. B tradicional argumento de que la escultura imita con mayor verdad € natural
toma ahora un giro poético: puede que no logre "engafiar a entendimiento como la artificiosa
pintura, pero a pesar de ello encadenalavoluntad y los sentimientos. S es capaz de anular € jui-
cio de larazon, ;como no vaa ser mas poderosa que la pintura? Los " bronces vividores™" de que
habla Jauregui han dejado de ser un tropo literario.

En cuanto a Pacheco, hemos de decir que justifico la preeminencia de la pintura sobre la
escultura con un argumento metafisico. Considerd a la primera "arte subalternante”, es decir,
gue da los principios conforme a los que se rigen otras artes, en este caso, d dibujo. Por eso la
escultura es " arte subalternada”16. Pocas paginas antes, € sevillano afirmaba que la forma sus-
tancia de pintura y escultura era precisamente el dibujo y este fue hallado por los pintores, de
guienes lo recibieron los escultores. En palabras del propio Pacheco:

"Y que haya sido ella [la pintura] €l principio y origen de todas las artes del debuxo, y princi-
palmente de la escultura, como hemos probado con razén y autoridad de los antiguos. Pues fue-
ron pintores quien [sic] hallé los perfiles, las sombrasy los colores; y aéstossucedié d labrar de
barroy, Ultimamente, la estatuaria o escultura™!’,

15 Carducho, V, op. cit., nota 11, pp. 308-309. Unas paginas antesdice: "'y as en quanto €l objeto y € fin que pre-
tenden[laesculturay la pintura], esuno, y por esto diremos que son iguales; maslosefectos y los provechos (bien comun
del alma, cuerpo, y Republica) no se consiguen con igualdad, siendo mas y mas poderosos los de la Pintura que los de
la Escultura™. Ibidem, p. 305. Los subrayados son mios.

16 Pacheco, F., El Arte de la Pintura, introduccion y estudio critico de Bonaventura Bassegoda, Madrid, Cétedra,
1990, pp. 139-140.

7 Ibidem, p. 92.
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Vemos, pues, que esta tesis, en su formulacion, esta més en consonancia con la del memo-
rial, ya que considera que la escultura procede de la pintura (no del dibujo interior, como mati-
zaba Carducho) y esta subordinadaaella. Conclusion sorprendente, porque la deposicion que se
presento en las Cortes aragonesas pretendia realzar 1os méritos de la escultura. Parece ser que,
en e fondo, el anénimo aragonés tenia en més alto concepto a la pintura. De ahi que antes sugi-
rierala posible autoria de alguien afin a las relvindicaciones que, por entonces, habian galvani-
zado a colectivo de los pintores zaragozanos.

Volviendo a Artede la Pintura, a la hora de definir la naturaleza de pintura 'y escultura,
Pacheco se valetambién de laldgica formal y habla de génerosy de especies. Parece que, como
Carducho, sigue en este punto aLomazzo y no cree que haya ninguna diferencia especificaentre
pintura y escultura, pues solo se distinguen "' por la diversidad de la materia”8. No obstante,
opino gue en el siguiente fragmento atisba sus diferentes esencias:

"la difinicién de la Pintura constade género y diferencia. Arte es d género: razén comiin en que
conviene con las demés artes diferentes della en especie. La diferencia por la cual difiere de las
demas, es que ensefia a imitar con lineas y colores todaslas cosasimitablesde laartey de laima
ginacion y, principamente,las obras de naturaleza: y esto en todas superficies, pero més de ordi-
nario en superficie llana, a diferenciade la Escultura. que si bien imita los efectos de naturaleza,
no a lo menos como la Pintura en superficie llana con lineas y colores 9.

La escultura, en consecuencia, no imita la naturaleza sobre un plano, lo que es indiscuti-
blemente propio de lapintura. Afirmar que la primera se caracteriza por su tridimensionalidad20-
hubiera sido pedir demasiado a honesto Pacheco en cuya época todavia no se habia acordado
cuantos' perfiles" teniala estatuaria (cuatro frente alos ocho de Cellini, seglin consta en su carta
aVarchi).

Recapitulando, podemos afirmar que e memorial zaragozano atribuye a la pintura ese
caracter matriz que desde Miguel Angel?! tenia el dibujo o, mejor, @ dibujo interior, como escri-
be € autor de los Dialogos. No obstante, va mas alla por cuanto la considera género que com-
prende especies diversas (pintura propiamente dicha y escultura). El matiz no es baladi, porque
Pacheco y Carducho s6lo osaron afirmar tal cosa del arte en sentido aristotélico (habito del
entendimiento que obra con cierta y verdadera razén), quedando pintura y escultura como una
misma especie cuya caracteristica esencia eslaimitacion de la naturaleza. Asi pues, como nove-

18 Ibidem,p. 79.

19 Ibidem,p. 76.

20 Borras Gualis, G. M., Teorfa del Arte 1, Madrid Historia 16, 1996, p. 69. El autor afirma ademéas que "'sdloen
el siglo XX laescultura acanza su autonomia como final de un largo proceso de autoconcienciac...); laescultura arras-
traba un lastre suplementario, € de sus vinculaciones con laarquitectura y con la pintura, de las que hadebido liberar-
se previamente™. Vid. unasintesis de cuestiones referentes a teoria de la escultura en Martin Gonzélez, J. J,, H escultor
en @ Siglode Oro, Madrid, Real Academiade BellasArtes de San Fernando, 1985.

21 Vasari y Danti adoptaron entusiasticamente esta idea de las arti del disegno. Este Gltimo, en su Trattato della
perfetta proporzione (Florencia, 1567), la expres en términos de l6gica formal (génerosy especies) a igual que nues-
tro memorial. Como luego veremos, la férmula resultante es, sin embargo, notablemente distinta: “Quest’arte del diseg-
no e quellache, comegenere, comprende sotto di séletre nobilissime arti architettura, sculturae pittura, delle quali cias-
cuna, per sé stessa, ¢ come specie di quella’. En Tatarkiewicz, W., Historia de la estética, vol. 111, Madrid, Akal, 1991,
p. 274. Vid. una edicion moderna del tratado en Barocchi, P, Trattati d'arte del Cinquecento fra Manierismo e
Controriforma, 1, Bari, 1960.
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dad frente a ambos tratadistas y coincidiendo con Vincenzo Danti, por ejemplo, afirma la dife-
rencia sustancial de pintura y escultura, aunque no la desarrolla ni justifica. La intencion y la
naturaleza del texto tampoco lo permitian.

Manifiesta, en consecuencia, una armoniacon e pensamiento base delos tratados escritos
por pintores, d conceder € primado de las artes a la pintura. Aparentemente, elogia con calor a
la escultura, pero son |os argumentos mas anecd6ticos os que se reservan para ello (su antigiie-
da4 su perdurabilidad, la mejor consecucion de su fin por su capacidad para conmover a con-
templador, etcétera). Es decir, no duda en ningiin momento del carécter liberal de la profesion
escultorica, pero de manera muy sutil la subordina a su rival en d paragone. Teniendo en cuen-
ta que hasta la traduccidn espafiola de Varchi por Felipe de Castro en 1753, no se habia experi-
mentado la necesidad de contestar a |os tedricos que habian defendido la supremacia de la pin-
tura?2, podriamos considerar  memoria de los escultores zaragozanos como un texto-bisagra,
gue, casi un siglo antes, ya reconoce algunas cualidades superiores de la escultura aunque no su
entera autonomia con respecto a la pintura.

2. JUSEPE MARTINEZ Y EL MEMORIAL DE LOS ESCULTORES ZARAGOZANOS
2.1. Amor de un pintor por la escultura

Es innegable que el autor de los Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura
fue un profundo admirador del artey profesién de laescultura. Sélo hay que recordar cémo, des-
pués de casi cincuenta afios, vibraa describir e Moisés de Miguel Angel y otras estatuas anti-
guas23. También dedicé el pendltimo capitulo de su tratado a |os estatuarios y escultores insig-
nes, aigo insdlito en los tratados de pintura espafioles del siglo XV1124,

Debemos resefiar también que es en las Cortes aragonesas de 1677 donde se lee y defien-
de un memorial sobre la liberalidad de la escultura, maxime cuando, segiin hemos visto en €l
apartado anterior, esta lucha sélo comenzo a ganar adeptos en € siglo siguiente. No podemos
sino concluir que en Zaragoza (d margen de |os intereses gremiales a que audia en € apartado
anterior) existian condiciones favorables a la apreciacion de este arte.

En efecto, por toda la geografia aragonesa menudean méquinas-retablos de alta calidad,
producto de laeclosion escultérica del siglo precedente y delavitalidad de unos talleres que per-
manecieron abiertos a las innovaciones procedentes del panorama artistico internacional. Asi,
por un lado, existié una importante demanda relacionada con la pujanza econdmica de la capi-
tal. De hecho, Alvaro Zamora ha sefialado el alto indice de encargos de retablos mayores, casi
todos ellos de escultura. Por otro, hubo escultores de primera fila que regentaron equipos de tra-
bajo capaces de responder a toda esa demanda. Pero, basicamente y de acuerdo con las tres eta-
pas observadas en la evolucion estilistica que va desde la adopcion de tipos y motivos renacen-

22 Belda Navarro, C., op. cit.. nota 2, pp. XX-XXI.

23 Para todo lo referido a viae de estudios romanos de Jusepe Martinez, vid. Manrique Ara, M*, E., Jusepe
Martinez, un pintor zaragozano en la Roma del Seicento. Estudio de sus estampas para la "Historia di san Pietro
Nolasco" (Roma. 1622-1627), Zaragoza, Institucion Fernando El Catdlico, en prensa.

24 Martin Gonzélez ha reconocido que "es muy limitada la némina de escultores que aparece en los tratadistas
espafioles”. En op. cit., nota 20, p. 27.
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tistas hasta el romanismo, se han distinguido cinco grandes talleres de impronta perdurable por
ladtacalidad de su produccion?s. Entre ellos, en primer lugar, € de Gil Morlanese Vigjo, cuya
obra magna sera la portada del monasterio de Santa Engracia de Zaragoza. Su hijo, Morlanes €l
Joven, que actuara sobre todo como proyectista, fue autor también de las primeras obras conce-
bidas integramente bajo la égida del nuevo estilo en Aragén (retablo de San Agustin en la Seo
de Zaragozay mayor de Tauste).

A finales de esta primera década, Damian Forment abrird en Zaragoza € segundo taller
asociable a esta renovacionartistica. Su importancia nunca sera suficientemente estimada, pues
fue el responsablede lariqueza retablisticacon que cuentan todaviahoy parroquias zaragozanas
(San Pabloy San Miguel) y la catedral del Pilar. Junto a éstos habria que citar otros, desapare-
cidos o conservados parciamente, como € de Miguel Pérez de Almazan en € claustro del Pilar
(ademés de su sepulcro), el de la iglesia de la Magdalena o € del convento del Carmen, de
Zaragoza. Fuerade la capital del Ebro, € retablo mayor de la catedral de Huesca, € de la parro-
quial de Binéfar (no conservado), € de la capilla de los Cunchillos en la Magdal ena de Tarazona
(no conservado) o d sepulcro del virrey Juan de Lanuza parala capilladel castillo de Alcafiz
(parcialmente conservado)?26.

El tercer gran taller ubicado en la capital del Ebro sera el de Gabnel Joly, autor del retablo
mayor dela catedral de Teruel. Junto a éste, que podemos considerar €l mas representativode su
peculiar estilo, labré el dd monasterio agustino de San Vicente en Roda de Isabenao d de la
cofradia de sastres y calceteros parasu capillaen d convento de San Francisco de Zaragoza (no
conservados)?’.

Recapitulando, he aqui que los primeros cultivadores e introductores del Renacimiento en
Aragon no son naturales del reino. Forment era valenciano (aunque con vinculaciones familia-
resen e BgoAragdn); Joly, picardo, y Juan de Moreto, regente del cuarto taller de renombreen
esta primera mitad de siglo, florentino. Formado este Ultimo en los centros exportadores de la
renovacion artistica estard capacitado paraincorporar un nuevo repertorio decorativo, asi como
€l correcto uso de 6rdenes y entablamentos. La obra que testimonia este conocimiento inmedia-
to delo mejor de la escultura florentina es la portada de la capilla de San Miguel en Jaca.

Como broche aesta primera mitad de auténtico siglo de oro de la escultura aragonesa, per-
mitasenos nombrar por Ultimo a Esteban de Obray y la magnifica fachada-retablo de la colegia-
ta de Santa Mana la Mayor de Calatayud (Zaragoza).

A partir de este momento y hasta aproximadamente 1570, parece ser que los escultores
perdieron d dominio del mercado artistico en favor de los pintores. Sirva de ilustracion a esta
época la obra del trascoro de la Seo de Zaragoza (Arnao de Bruselas y Juan Sanz de Tudédlilla).
Juan de Anchieta, en d Ultimo tercio de siglo, infundird nueva saviaa panoramaescultorico ara-
gonés con la introduccién de la corriente romanista que tanta fortuna alcanzard en € reino,
donde pervive hasta bien entrado €l siglo XVII. El retablo de San Miguel de la Seo de Zaragoza

25 Muchas son las aportaciones a tema de la escultura renacentista aragonesa, pero véase unasintesis gjustada del
mismo en Alvaro Zamora, M® 1., "'Laevolucion formal de laesculturaen Aragon: del Renacimientoal Romanismo' en
Alvaro Zamora, M*. 1. / Borrés Gualis, G. M., La escultura del Renacimiento en Aragon, Zaragoza, Museo e Instituto de
Humanidades Camén Aznar, 1993, pp. 113-127.

26 Ibidem, pp. 183-201.

27 Ibidem, pp. 206-215.
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es un buen giemplo de la produccion del maestro vasco y de este quinto taller activo en la capi-
tal aragonesa.

Jusepe Martinez pudo educar su sensibilidad contemplando estos auténticos " museos de
escultura” que guardaban celosamente iglesias, monasterios, catedrales, capillas en residencias
privadas, etcétera. Con gjemplos tan conspicuos tuvo que aprender necesariamente a valorar este
arte. Pero, conviene no descuidar otro factor. Su suegro, Claudio Jenequi (0 Y enequi) era escul-
tor en plata?8, Trabajé importantes encargos para el cabildo metropolitano y otros. Asi, en 1616,
realizd el busto relicario de santa Emerenciana paralacatedral de Teruel, 0 el de san Atilano para
la catedral de Tarazona (1620). De por si, los plateros ya gozaban de ata consideracion social.
Recordemos que eran uno de los tres oficios que entonces podian vestir prendas de seda. Todavia
eramayor su prestigio profesiona si ademas dominaban el dibujo, teniendo en cuenta lasideas
generadas por € debate sobre la preeminencia de las artes. Td erael caso de Yenequi, uno de los
pocos plateros zaragozanos capaz de dar trazas propias para gjecutar obras (los blandones de la
Seo, por ejemplo)?9, por lo que Martinez cont6 con un ejemplo vivo y real de como el dibujo se
constituye en principio de todas las artes, incluida la orfebreria, segiin veremos a continuacion.

2.2. Dibujointerior, pinturay pintura estatuaria

Se dice en el memorial que la escultura es pintura, 0 sea, utpictura sculptura, como S se
ensayara una nuevavariante del topico horaciano™. Laformulacion es audaz, pero no carece de
precedentes. Concretamente, encontramos unasimilar en Dapintura antigua, obra de Francisco
de Holanda, tedrico dd siglo XVI y ardoroso apostol del clasicismo en nuestra peninsula. He
aqui € texto:

"LaEstatuariao Esculptura(...) no solamente es una parte o miembro de la Pinturao dibujo como
se puede mostrar, mases €l introitoy comienzo por do el valiente Pintor se hade gjercitar y apren-
der para saber bien dibujar (...) La Esculptura es Pintura esculpidu en piedras y es hija de la
Pintura, es muy famosa y noble y muy semejante a la Pintura su mudre”.

Los argumentos que dad portugués en apoyo de esta afirmacion son practicamente idén-
ticos alos del memoria (vid. notas a texto). Al final del mismo capitulo XL11 se permite &fir-
mar incluso que € dibujo constituye la matriz de todas |as bellas artes, como se las Ilamara des-
PUES.

" Porquefinalmente, algiin conocimiento del dibujo —de que el inmenso Dios me hizo merced, que

28 Vid. capitulacion matrimonial de Jusepe Martinez con FranciscaJenequi, firmadael 11 de diciembre de 1627.
En Gonzalez Herndndez, V., op. cit.,nota 9, pp. 133-137.

29 Alvaro Zamora, M". I. / Borras Gualis. G. B., op. cit., nota 25, pp. 98, 104, 109y 368. Vid. ademés Cabezudo
Astrain, J.. "'Los argenteros zaragozanos en los siglos XV y XVI”, Seminario de Arte Aragonés, X-XI1, 1962, Zaragoza,
Institucion Fernando El Catdlico, 1962, pp. 181-202; San Vicente Pino, A., La plateria de Zaragoza en el Bajo
Renacimiento: 1545-1599, Zaragoza, Portico, 1976; Exposicion de orfebreria aragonesa del Renacimienfo,Zaragoza,
Museo Cam6n Amar, 1980y Esteban Lorente, J F, "'La platena zaragozana en los siglos X1V y XV", Homenajea don
Jos Maria Lacarra de Migue! en 2 jubilacion del profesorado, Universidad de Zaragoza, 1977, val. 3. pp. 331-343.
Dd mismo autor. La plateriade Zaragozaen los siglos X¥IT'y XVIII, Madrid, Ministerio de Cultura, 1981.

30 Paratodo lo relacionado con dicho tépico vid. Lee, R. W., Ut pictura poesis. La teoria humanistica de la pintu-
ra, Madrid Cétedra. 1982.
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no lo negaré, € cud dibujoes lacabezay llave de todas edtas obras y artes de este mundo—; éste
me ensef y fue mi capitén para hacer muchas cosas™!.

La idea fue formulada apenas dos afios antes en |a disputa sobre la primacia de las artes
que publico Varchi. Alli, los escultores sefiadlaron el dibujo como " origen, fuente y madre™ tanto
de la pintura como de |a escultura32. En el fondo, la tesis desarrollada por & anénimo autor de
nuestro escrito petitorio intenta probar o mismo. Su novedad radica en haber precisado como se
establece esa supuesta filiacion de la escultura con respecto a la pintura (o dibujo, segin
Holanda33) y en haberle dado unacoherencia | 6gico-formal. Observemos en primer lugar los tér-
minos en que se establece la definicion: "' pinturay escultura son dos especies comprendidas en
un género de Pintura que [se] predica de entrambas'. Hellwig sugiere, siguiendo quiza a tedri-
CO portugués, que ese "'género de Pintura” sea € dibujo. Sin embargo, tal afirmacion requiere
una matizacion.

Es necesario tener en cuenta que, en el pedimento que nos ocupa, se hablade la pintura en
dos modos diversos, como género y como especie. Estostérminos (junto a diferencia, propiedad
y accidente) constituyen la némina de | os predicables (o modos de relacion entre sujeto y predi-
cado), segun Porfirio34. Aristételes, por su parte, ya definié el género como d atributo esencia
aplicable a unapluralidad de cosas que difieren entre si en laespecie. La especie eraotro predi-
cable, aunque subordinado 6gicamented género. Lareinterpretacion de estastesis anstotélicas
quedo sistematizada en la llamada arhorporphyriana, gréafico de la jerarquia 16gico-ontol 6gica
gue se establece a partir de la sustancia considerada como género3S.

Inspirada claramente en ella esta la que esboza nuestro memorial a partir dela pintura. No
es extrafo, ya que d esquema filoséfico habia llegado a popularizarse tras la publicacion del
Aristotelis Organum por Julius Pacius en 1584. Sea cual fuere la fuente de nuestro anénimo
autor, habra que considerar ese ' género de Pintura' como un género supremo, esdecir, que abar-
catodas las especies, y como una categoria (si se considera € término en si mismo) a igual que
lasustancia, lacosa, d ser, etcétera. De acuerdo con este simil, debemos entender que estamos
ante una nocion abstracta y de contenido exclusivamente intelectual. En consecuencia, més que

3l Holanda, F. de, Dela pinturaantigua, 1548 (version castellanade Manuel Denis, 1563), Madrid, Rea Academia
de BB. AA. de San Fernando, 1921, pp. 121-122.

32 Varchi, B, op. cit.,nota 2, p. XV. Ya Alberti sefial6 el papel jugado por el disegno en el proceso creativo artis-
tico (previo a la gjecucion de laobra) siendo, por tanto, algo més que un conjunto de lineas y angulos dispuestos sobre
el plano. Es éste nuevo valor de proyecto concebido en la mente del artifice el que aprovecharon Varchi, Miguel Angel
y sus afines para saldar la polémica que despert6 € propio Alberti.

33 Dice también Francisco Pacheco casi n siglo después: "A o del debuxo respondo que es propio del pintor, y
dél 1o han tomado todas |as demés artes. Lo primero, porque (...) fueron pintores los que primero hallaron los perfiles y
sombras: [0 segundo, porque al debuxo (que entonces se Ilamaba pintura, como vimos) constituyeron los antiguos en el
ndmero de las artesliberales”. Vid. op. cit., nota 16, p. 109. En € capitulo 1, el tedrico sevillano hace un aparte a un frag-
mento de Plinio a propésito del ""artedel dibuxo (la parte de la pintura que estaba entonces descubierta)” . fbidem, p. 77.

34 Porfirio de Tiro (2321233-ca 304) fue fil6sofo comentarista de Aristételes. Particularmente influyente llegd a
ser su | sagoge (obra sobre [6gica) que no es sino una introduccion al tratado aristotélico de las categonas. Cfr. |sagoge
et in Aristotelis Categorias Commentarium, en Commentaria in Aristotelem Graeca, 1V, 1, ed. de A. Busse, Berlin, 1887,
pp. 1-51.

35 Un panorama bastante completo de la historiade lal6gicanos |o ofrece Bochenski, I. M., Historia de la l6gica
formal, Madrid, Gredos, 1976. Para un andlisis detallado de los términos l6gicos citados aqui, vid. Ferrater Mora, J,
Diccionario de filosoffa, Madrid, Alianza Editorial, 1986.
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del dibujo, creo que se esta hablando del dibujo mental o interior al modo de Zuccari. ;Cémo se
puede admitir, sin recurrir ata concepto, aquello de que "' pintauna con € sincel, con & pincel
otra'? En cualquier caso, nétese la equivalencia entre "' dibujo mental" y " Pintura" como géne-
ro.

Asimismo, en el memorial de los pintores zaragozanos (ca. 1677)3¢, se hablaba no del
dibujo interior, sino de la pintura, como "' eficaz principio a la perfecta noticia del entendimien-
to", parafraseando casi literalmente a Zuccari. He agui otra prueba de que ambos términos son
intercambiables. No deja de parecer gratuita, sin embargo, esta identificacion. Lo realmente
importante, en cualquier caso, es que revela una concepcion de la pintura muy concreta, alta-
mente positiva en su época.

Jusepe Martinez relata un episodio en sus Discursos que podria ilustrarla. Don Juan José
de Austria orden6 al zaragozano que hiciera una pintura en blanco y negro para demostrar ante
"tres titulos” de la ciudad que un lienzo bellamente coloreado pero pésimo en laimitacion (sn
artey sin dibujo", como subraya la prestigiosa y autorizada expresion del mecenas regio) era
totalmente reprobable®. De esto resulta que la falta de colores no era dbice para calificar a una
pintura de excelente. Al contrario, bastaba con que fuera reflgjo exacto y fiel de un " concepto”
previamente delineado en la mente del artifice, vertido luego en un dibujo sobre d lienzo. Ya
Holanda elogi6 la pintura 'de blanco y prieto”. Mas ain, la consideré la més perfecta a decir
que "tiene tanta excelencia que es lo sumo de la pintura®38. Con respecto al suceso acaecido en
e estudio de Martinez podemos extraer dos conclusiones. La primera tiene que ver con la recep-
cién y enjuiciamiento de una obra de arte: en aguellos tiempos sdlo los entendidos estaban en
disposicion de apreciar semejante pintura. La segunda ilumina esa particular concepcién de la
pintura a que me referia antes: € autor de los Discursos pondera € dibujo correctamente con-
cebido y gecutado (fundamento para una buena imitacion) hastael extremo de considerarlo alta
pintura. El, como d autor de los memoriales zaragozanos, esfuma, creo que deliberadamente, los
limites que separan pintura de dibujo.

En cuanto a la pintura como especie, podriamos decir que es d resultado de haber afiadi-
do a género Pintura la diferencia (vid. supra) "'en dos dimensiones". Por otra parte, d género
Pintura " en tres dimensiones™ constituye otra especie que seria la pintura estatuaria¥. En cual-

36 Manrique Ara, M". E., op. cit., nota 1.

37 "No sucedio asi en este caso segundo que te diré que acontecié en mi presencia. B afio 1673 me mand6 S. A.
serenisima el sefior D. Juan de Austria (que Diosguarde) hiciera un modelo pintado a 6leo de blanco y negro para redu-
cirlo acuadro de mayor grandeza, y tuvo gusto que se hiciese en su presencia, y por su deporte y gusto entraba muchas
veces a verlo: acabado que fue este modelo, entrd con tres titulos de esta ciudad para oir su censura, a lo cua dijeron
que tenian poca noticia de esta profesion, pero que a ellos no les parecia bien pintura que no fuera hermosa de colores;
alocual respondié con un adagio italiano, que dice asi: Nonfanno pintori /i be//i colori, se non disegno e piu disegno:
estudio e piur estudio, que en nuestro espafiol quiere decir, que las bellas colores no hacen pintor, sino el dibujoy més
dibujo, estudio y mas estudio. A lo cual, SA.S. afiadi6: mas estimo yo un cuadro bien pintado con artey dibujo,
aunque sea solo de blanco y negro que otro de colores vivas, sin dibujo y arte”. Martinez, J., Discursos practicables
del nobilisimo arte de la pintura, estudio y notas por Julian Gallego. Madrid, Akal, 1988, p. 285.

38 Holanda, E de, op. cit., nota 31, p. 107. Afirma Carducho que € dibujo o pintura sin colores es lo mismo.
Carducho, V, op. cit., nota 11, p. 246.

39 Pacheco aplicaestas mismas diferencias a otro género supremo, en su caso, €l arte. Cfr. primer apartado de este
estudio.
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quier caso, lo que se desprende de la lectura del texto es que ambas estan comprendidas dentro
del género generalisimo “Pintura”40,

En € éarbol I6gico que sugiere nuestro memorialista, la escultura seria?pues, una especie
derivada de la pintura estatuaria (el autor se sirve de la palabra pintura’” en ese sentido genéri-
co de que vengo hablando), segiin se gjecute en materiales como € méarmol, la madera, etcéte-
ra. S se llevara a cabo sobre metal es preciosos, en cambio, tendriamos otra especie: la orfebre-
ria. Que este arte tenia la misma dignidad que la escultura quedd probado cuando en esas mis-
mas Cortes se presentd también d memonal de los orfebres. También alli se defendia la inge-
nuidad de la profesion con € argumento de que'd primer caracter de su estudioso desvelo esd
dibujo™1,

Pero, volviendo a la pintura estatuaria, sefialemos que solo Holanda*? y Martinez, poste-
riormente, mencionan este concepto*?. Cuando € tedrico aragonés se refiere a aquélla moral-
mente censurable de la Antigliedad esta claro que, ante todo, pensabaen d contenido indecoro-
so de unas representaciones visuales, independientemente de cud fuera su soporte material.
Apoya esta interpretacion latesisdel memorial de los escultores que dice asi: ""en su especiela
Pintura Estatuaria es ingenua, porque S las obras del entendimiento son libres, [es] porgque son
del entendimiento”. Esdecir, la labor del pintor estatuario, en su especied4 o esencia, es pura-
mente intelectual, un producto del entendimiento y, d menos en esa fase previa de concepcion
de la obra artistica, en nada diferira de ladel pintor, grabador u orfebre.

Heaqui otro punto donde memorial y Discursos observan una perfectaarmoniay end que
se manifiestael profundo entrongue de la tesis que nos ocupa con Da pintura antigua. Martinez
elabora una jerarquizacion de los artistas en funcion del producto de su ingenio, de la que cabe
inferir, a su vez, unajerarquia de las mismas artes. En ella se presupone igualmente a todos los
artifices e dominio del dibujo, sea cual sea d género de pintura (de historia o bodegdn, entre

40 Enloscuatro primeros parrafos del memonal se ha trazado unacompleja jerarquiade las (bellas) artes y de con-
ceptos relacionados con ellas. Por tanto, para ubicarlos correctamente, permitasenos desarrollar un poco mase simil con
laarbor porphyriana. Las especies" pinturd” y “pintura estatuaria”* podnan constituirse a su vez en géneros subalternos
(vid. gréfico 1). En efecto, si la pintura se gjecutara con colores obtendriamos una nueva especie, la pinturad dleo; s
se redlizarasin colores, @ dibujo o la pinturaen blanco y negro; con &cido sobre plancha de metal, € grabado. En pala-
bras de Carducho: ""El Pintor dice, que gjecuta sus pinturas al fresco, al olio, al temple. deblanco y negro, de ocre, tie-
rra verde, en tapiceria, bordado, vidriado y Mosaico: también pinta sobre vidrio, barro, dibuja con grafio, buril, de
aguafuerte, y en madera, y marfil, y otras variedades de dibwjos y pinturas infinitas”. Ibidem, p. 283.

Razonando de acuerdo con estas leyes |4gicas, en este punto habnamos llegado a dar con tres especies infimas o
especialisimas, puesto que ya no pueden constituirse en genero de ningunaotra. Por debajo solo quedarian las obras de
arte particulares (como en @ esquema porfiriano |os individuos Socrates, Platon, etcétera).

41 En ese momento la reglamentacion del gremio era muy estricta y, con estar prohibida cualquier otra actividad
aienaasu oficio (incluso el trabajo sobre cobre o bronce), se les exigiaen d examen de maestria el dominio del dibu-
jo. Vid. Esteban Lorente, J. F, ""Laescultura en plata en Aragon en el siglo XVI" en op. cit., nota 25, p. 106. Sobre
memorial de los orfebres zaragozanos prepararé en breve un estudio del texto con aparato critico.

42 Holanda, F, op. cit., nota 31, capitulo XLII: *De la pintura estatuana o esculptura’.

43 Martinez, J, op. cit,, nota37, p. 112.

44 Aqui "especie” no hay que entenderlo como predicable, sino en d sentido escolastico y tomista del término, es
decir, como imagen que & almase formade un objeto a partir de las imégenes sensibles (especie inteligible) por medio
del entendimiento (agente) a que se refiere e texto del memorial,
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otros), la técnica (calcogréfica, pintura al 6leo) o el material con que trabagjen (e méarmal, la
plata)4s,

Tras esta glosa ala primera tesis importante del memorial, hay que concluir que tiene &fi-
nidades notorias con la doctrina expuesta en los Discursos: su concepcion dibujistica de la pin-
turay los términostan similares en que reflexiona sobre el estatuto de la escultura y la orfebre-
ria en la jerarquia artistica esbozada alli. Asimismo, subrayaré que dicha postura es enorme-
mente deudora del concepto zucariano de disegno interno y que tiene un lejano precedente en 1a
obra tedrica de Francisco de Holanda, aun siendo un alegato més radical y convencido en favor
del caracter liberal de la profesion. Por Ultimo, la recurrencia a la légica formal posaristotélica
y escolastica en la reflexion sobre teoria del arte determina la naturaleza de unas conclusiones
orientadas a intelectualizar 1o mas posible la profesion artistica.

2.3. El "tratado"” XX delos Discursos 'y é memorial: indicios de intertextualidad

Cuando en  memorial setrae a colacion lailustre genealogia de escultores zaragozanos,
0 que trabgjaron en Zaragoza, bien podriamos decir que estamos ante citas casi textuales de los
Discursos*.

Como apuntaba d comienzo de este estudio, es ya bastante inusual que un tratadista de
pintura de la época dedique un capitulo integro a los " estatuarios y escultores™ (Discursos, tra-
tado XX). Ni Carducho ni Pacheco en Espafia hicieron otro tanto. Todavia podemos inferir del
texto d interésprofesional y particular de Jusepe Martinez en hacer indagaciones y recoger datos
dispersos, alin vivosen latradicion oral, acerca de los artifices y obras de escultura més sefieras
deAragon, sobre todo de Zaragoza y Huesca47.

De ese modo, Martinez pudo esbozar un principio de historia de la escultura aragonesa
cimentado en tres pilares con nombre propio: Forment, Morlanes y Tudelilla, cuyas biografias
ocupan varias paginas en los Discursos. También en € presente memorial, Se mencionan como
gloriosasindividualidades artisticasdel pasado escultérico local.

El que encabeza la ndmina en ambos casos es Damian Forment, cuyos retablos mayoresde
la catedral del Pilar de Zaragoza y de la Seo de Huesca, en alabastro, son minuciosamente des-
critosy alabados en d tratado. En € memorial, nombra solamente € del Pilar. Claro est4, nos
movemos en un ambito zaragozano, o que explica por qué se nombran seguidamente los reta-
blos " de San Pablo y San Miguel de esta ciudad". Sin embargo, en los Discursos, ambos con-
juntos escultoricos pasan por obra de los discipulos del artista valenciano. Martinez afirma, en
efecto, quelos retabl os formentescos de madera denuncian lalabor del taller, guiados, eso si, por

45 Vid. supra el fragmento citado de los Discursos

46 Tengo en cuenta la fecha aproximada de 1673, en que se ha venido situando la redaccion del tratado, es decir,
cuatro afios antes, de la presentacion de este escrito petitorio en Cortes de Aragon de 1677/78.

47 A proposito del retablo de la Seo zaragozana dice: ' Tengo hechas algunas diligencias para saber el nombrey
patria de este autor. més no ha sido posibleel hallarlo™. Sobre la portada de Santa Engracia de Zaragoza afirma: *'Hice
diligencias en mi mocedad informandome de algunos antiguos de esta profesion: ;cudl era la causa de tanta diferencia
de maneras?". Asimismo, es ilustracion perfecta de su metodol ogiade trabajo cuasi-periodisticael testimonio de Felipe
Il acerca del claustro de Santa Engracia, referido a su vez por algunos religiosos del propio convento, de quienes dice:
Yo he conocido muchos de ellos, que me lo han asegurado™, etc. En Martinez, J, op. cit., nota 37, pp. 248, 254y 266.
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los modelos del maestro, pero estos matices sobre autoria se dgjan interesadamente a un lado
cuando se trata de cantar loas alaescultura local. Lo realmente importante es la tentativade rea-
lizar una atribucién, que hoy se ha podido atestiguar con los respectivos contratos que el maes-
tro?® Forment firmé con la iglesia parroquial de San Pablo €l 12 de noviembre y 10 de diciem-
bre de 1511 y con lade San Miguel el 18 de enero de 1519. Souto Silva ha apreciado en los dos
casos €l amplio margen de intervencion dd taller?.

Respecto a Gil Morlanes € Vigjo, 0 Morlanos, el memoria dice que labré la portada del
convento de Santa Engracia de Zaragoza, y por ello fue muy alabado en los Discursos.
Actualmente se ha confirmado que la acabd su hijo, precisando en qué fechas: 1516 o0 1517. De
ahi la diversidad de" maneras™ que chocaba a Martinez. Lo cierto es que el 11 de noviembre de
1514 Morlanes padre reconocia que habia recibido ya 800 ducados del susodicho monasterio,
obligando su persona y bienes, a cambio, para concluir € trabgjo. No debia de encontrarse bien
de salud, pues sdlo tres meses antes habia donado su casa d hijo escultor. Répidamente debié de
empeorar su estado, porque €l 27 de agosto de 1515 su vastago hubo de comprometerse a''gas-
tar sus dineros en acabar la dicha obra™30.

En cuanto a Tudelilla, también aparece citado en los Discursos como autor de **un trasco-
ro de esta Santa iglesiametropolitana de esta ciudad" (la Seo zaragozana, como se especificaen
e memorial). Alli escribio Martinez que fue™ hijo de la ciudad de Tarazona™s! y por tanto, segin
reza e memorial, "'de este esclarecido reino". En realidad, su origen era riojano, aunque si es
cierto que se formo en talleres turiasonenses32. H trascoro audido erad de lado sur de lafébri-
ca, que habia quedado a descubierto tras la ampliacion de las naves por la adicién de dos tra-
mos nuevos a los pies entre 1546 y 1550. B 4 de noviembre de 1557, los capitulares gjustaron
con Juan Sanz de Tudelillala mazoneria de dicha obra, mientras que la imagineria fue encarga-
da aArnao de Bruselas®3, 5 bien el tratado y € memorial atribuyen todo a primero.

Vemos, pues, que los conocimientos historico-artisticos sobre escultura local que afloran
en d memoria estén en deuday son coincidentes con los del tratado de Martinez. Teniendo en
cuenta que los Discursos no se publicaron, no queda sino inferir que el autor de este texto fue
Jusepe Martinez o alguien de su circulo que conociera € manuscrito del tratado. Las afinidades
entretesis de carécter tedrico (vid. supra) se explican también asi, eincluso son més definitivas,
pues los datos " historicos" y “biograficos” podian proceder de diversas fuentes (no unicamente
del tratado): archivos, tradicion oral, etc.

2.4. El circulo deintelectuales lastanosino y € espiritu del memorial

Como ha sefialado Aurora Egido, € Museo de las medallas desconocidas espafiolas tiene
mucho de empresa naciondlista. Este es el sentir de su autor, Vincencio Juan de Lastanosa, que
en la prefacion escribio: ""mis desseos son, representar a la Replblica literaria los Trofeos anti-

48  Ibidem, pp. 251-252.

49  Alvaro Zamora, M. 1. / Borrés Gualis, G. M., op. cit., nota 25, pp. 191 y 194.
50 Ibidem, p. 252.

51 Martinez, J, op. cit., nota 37, p. 262.

52 Alvaro Zamora, M?. 1. / Borrés Gualis, G. M., op. cit., nota25, p. 334.

53  Ibidem, p. 180.
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guos, las Memorias ciertas de Espafia, en el Museo de sus Medallas desconocidas, para que los
Ingenios doctos, i sutiles, incitados de tan glorioso empefio, tomen las plumas en honra de nues-
tra Nacion”4. Esta reaccion fue fruto del pensamiento renacentista que, si bien habia colocado
a Ttalia a la cabeza del desarrollo cultural europeo, cred a la vez una conciencia de superioridad
frente a los extranjeros, a los que se consideraba carentes de la menor capacidad cultural’s. De
ahi que eruditos como Lastanosa se entregaran afanosamente a la investigacion y publicacién de
vestigios de civilizaciones pasadas en suelo patrio, revalorizando al mismo tiempo a sus héroes
y hombres eminentes: poetas, soldados, artistas, etcétera.

En otras palabras, late en estos estudiosos el afan de emular a Roma. Tanto era asi que el
canénigo sevillano Gémez Bravo reproché a Andrés de Uztarroz (futuro cronista del reino de
Aragén y amigo de Lastanosa) haber llamado urbs a Huesca, calificativo reservado en la
Antigiiedad exclusivamente a Roma5é. Del mismo modo, la polémica sobre la voz “barbaro” fue
saldada por Uztarroz a favor de los romanizados, naturalmente, atribuyéndole el significado de
“extranjero” o “que hablaba una lengua extranjera”, en lugar del usual de “rustico”™7.

Pero no soélo se subrayaba la excelencia que alcanzaron las ciudades aragonesas bajo la
égida de los romanos, sino también el esplendor de que gozaron en tiempos mads recientes. De
nuevo escribe Uztarroz en carta a Gomez Bravo que enviaria a Sevilla las Coronaciones de los
Serenissimos Reyes de Aragon, de Blancas (dadas a la estampa por él) “para que vea que no sélo
fue «Caragoga grande en los siglos de los Romanos, sino cuando nuestros Reyes se ungian y
coronaban en ella”8. Y Lastanosa glosaba sus comentarios numismaticos con citas de poetas
modernos (incluido Géngora) para apoyar también la continuidad, la existencia de cumbres cul-
turales coetdneas a ¢1. De hecho, creia vivir en un siglo féliz “porque en él florecen con emi-
nencia las buenas letras, 1 Artes liberales”.5°

Volviendo al memorial que nos ocupa, la batalla que en él se libra, aun siendo del mismo
signo, es mas dura. Sabemos que Jusepe Martinez se carteaba con Lastanosa y que con Uztarroz
mantenia una relacion rayana en la camaraderia®0. Es facil suponer que con ellos mantenia una
comunidad de intereses culturales. Por eso el deseo patente (stplica al virrey Pedro Antonio de
Aragoén), de hacer de Zaragoza una nueva Roma donde se privilegie a los artistas, creo que no
puede provenir mas que de alguien de dicho circulo, posiblemente de Martinez.

Ademas, en el caso de las artes plasticas, este deseo cobraba mayor razén cuando en ese

54 Lastanosa, V. ). de, Museo de las medallas desconocidas espafiolas, Huesca, 1645, Madrid, edicién facsimil,
1977, p. 2.

55 Chastel, A. / Klein, R., El humanismo, Estella, 1971, pp. 107-108. En Egido, A., “Numismdtica y literatura de
los didlogos de Agustin al museo de Lastanosa”, Estudios sobre el Siglo de Oro. Homenaje a Francisco Yndurain,
Madrid, Editora Nacional, 1984, pp. 211-227.

56 Ricardo del Arco reprodujo esta carta (4 de junio, 1641) con comentarios del eclesidstico a Uztarroz sobre su
Defensa de la patria del invencible martir San Laurencio (Zaragoza, 1638) en La erudicion espafiola en el siglo XVII y
el cronista Juan Francisco Andrés de Uztarroz, Madrid, CSIC, 1950, p. 205.

57 Ibidem, pp. 443-446. El contendiente epistolar de Uztarroz fue, en este caso, el arcipreste de Morella, Juan
Francisco Ram. Las cartas cruzadas llevan fecha de 13, 18 y 30 de septiembre de 1646.

58 Ibidem, pp. 208-209.

59 Lastanosa, V. J. de, op. cit., nota 54, p. 56.

60 Existen testimonios de que compartieron aficién por la arqueologia, disfrutando jornadas de trabajo entre rui-
nas, dibujando el pintor y copiando inscripciones latinas el erudito. Vid. carta de Uztarroz a Lastanosa (31 de marzo de
1638) donde le habla de ir con Martinez a Zuera para tal proposito. En Arco, R. del, op. cit., nota 56, p. 135.



DE MEMORIALES ARTISTICOS ZARAGOZANOS (IUN ALEGATO SOBRE LA ESCULTLJRA (CA. 1677)Y SUS DEUDAS .. 125

momento Roma seguia siendo capital del mundo artistico moderno y en ella se premiaba como
merecian los nobles artifices. En Zaragoza y Aragon pocos gjemplos modernos de semejante
reconocimiento se podian aducir y de ello se lamenta d autor en los Discursos, sefialando tam-
bién la poca consideracion que tenian entre sus paisanos |os artistas espafiolesé!. La vaentiay
empefio con que se pide & reconocimiento de la ingenuidad de la escultura es mayor, 5 cabe, de
lo que dejatraslucir d memorial de los pintores, algo que solo puede explicar € éxito con que
fue acogido éste Ultimo.

3. TRANSCRIPCION DEL MEMORIAL Y ANOTACIONES CRITICAS

En la presente edicion me sirvo del pliego de cordel conservado en la Biblioteca Nacional
de Madrid, signatura V.E. -C. 208126, y descubierto por Karin Hellwig, quien publicd una foto-
grafia del memorial completo en su Die spanische Kunstliteratur im 17. Jahrhundert (Frankfurt
am Main, 1996).

Reproduzco € texto de acuerdo con criterios ortogréaficos y de puntuacion modernos. He
respetado, sin embargo, las grafias de la época cuando tienen alguna consecuencia de caracter
fonético (psalmos, crucifixo), asi como cultismos (insipitos) y nombres propios (Anterrno
Chicho). Numero en romanos las dinastias reales. Respecto a las maylsculas, muy abundantes,
conservo solo las correspondientes a* Profesores”, "' Pintura”,"* Pintura Estatuaria”, "' Estatuana”,
"Escultura” y "' Escultor", puesto que estamos ante un alegato por su honorabilidad. Por Gltimo,
he desarrollado la abreviatura de vuestra sefioria ilustrisima.

61 Vid. tratado XXI en Martinez, J.,, op. cit., nota 37.
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(fol. 1) lustrisimo sefior:

La Estatuaria o Escultura y sus Profesores, sabiendo que las Artes Liberales con ambicion
gloriosa buscan en la magnifica grandeza de vuestra sefioriailustrisima € honor, aimento y ele-
mento suyo, y que laPintura queda honradaen € supremo juicio de vuestra sefioriailustrisima®?,
con confianza de igualérsele en & mérito y de no desmerecer € premio, proponen con rendi-
miento:

Que la Escultura es Pintura. Que Pinturay Escultura son dos Artes con un objeto, con un
fin solo de imitar lanatural eza; dos especies comprendidas en un género de Pintura que[se] pre-
dica de entrambas®3. Pinta una con € sincel, con @ pincel otra; unasin colores, otra con ellos.
Esto significa Ardea Scione, Pintor y Escultor insigne, cuando en su pintura firmaba: Ardea
Scione Escultor, y en su escultura: Ardea Scione Pintor4. Esto exprimen las tres coronas y las

62 El memoria de los pintores zaragozanos fue presentado en las Cortes € 27 de noviembre de 1677. Ladelibe-
racion que sobre el mismo mantuvieron los cuatro brazos fue dada a conocer unos quince dias mastarde (13 de diciem-
bre). En ellaquedd reconocido € estatuto liberal parael arte de la pinturay que *por gjercitarla no sea de obstaculo para
[sus profesores] concurrir enel brazo de Caballeros e hijosdalgo ni paraobtener oficios honorificos de las Repiblicas'”.
Vid. Manrique Ara, M". E., op. cit., nota 1.

Tras examinar completamente |os registrosde dichas Cortes (1677-1678), no he dado con d memorial que nos ocupa
ni con ninguin indicio que permita suponer que fue leido en dicho foro y en esas fechas. Puede que las condiciones para
su recepcion no fueran demasiado favorablesy que ello hiciese desistir de presentarlo. De hecho, €l 15 de diciembre por
latarde se dictaron unasresoluciones sobre coniercio en lasque se acordd que ' se conserven losexamenes en los gremios
y oficios" entre los que se citaban: sederos, veleros. villuteros, tafetaneros, carpinteros. ensamblador es, escultor es, etc.
En Registro del brazo de Caballeros hijosdalgo, Archivo de la Diputacion Provincial de Zaragoza (ADPZ), manuscrito
734,f.2.055. A diferenciade | os pintores, que desde 1666 se habian desgajado del gremio de doradores, €llos todavia per-
manecian dentro de los viejos cuadros gremiales, y asi sena hastaque en 1785 se decretarala libertad de gjercicio de las
noblesartesdel dibujo, la pintura, laesculturay laarquitectura. Vid Ansdn Navarro, A., op. cit., nota 6, p. 38.

Por eso, disiento de Hellwig, que atribuye la redaccién de este memoria a una mayor conciencia profesional de los
escultores zaragozanos con respecto a los de otras ciudades espafiolas (vid. Hellwig, K., Die spanische Kunstliteratur im
17. Jahrhundert, Frankfurt am Main, Vervuert Verlag, 1996, p. 195). El Unico episodio de " rebeldia" protagonizado por
un escultor zaragozano fue € de Pedro Salado en 1672 y consistié simplemente en obtener su licenciadel concejo de la
ciudad evitando pagar asi |os derechos de examen gremial, pero esto tenia que ver més bien con la subida incontrolada
de dichas tasas en una coyuntura econémica dificil. Ademas, posteriormente, debi6 de integrarseen e gremio porque en
1685 aparecia como su mayordomo (vid. Ansdn Navarro, A., op. cit., nota 6, p. 39). En mi opinidn, € escrito petitono
que andizo hay que relacionarlo con € colectivo de los pintores zaragozanos (cfr. apartado primero de nuestro estudio
introductorio), o bien, con lafigura de Jusepe Martinez (cfr. apartado segundo, donde he explorado |as conexiones entre
el memorial y su obra magna, Discursos practicablesdel nobilisimo arte de la pintura). Lo que S parece probable es
que d redactor de este memoria y & delos pintores sead mismo.

63 Parece que, laureada la pintura, los escultores hubieran de aprovechar esta circunstancia favorable para auparse
a hombros de ella. Pero esto, lgjos de parecer oportunista, tiene implicaciones tedricas, como ya he dicho antes. De
nuevo, a final del memorial, seinvocae precedente: "' Que en este caso s6lo, suplican (...) a vuestrasefiona ilustrisima
se sirva honrar la Escultura con la honra misma que le mereci6 la Pintura'™.

64 Referenciaerudita tomada probablemente de Carducho, que alude a é1 como escultor (op. cit., nota 11, p. 278).
Plinio sitGia a este artista entre los pintores y da escuetas noticias biogréficas. Al parecer, se trataba de Licén (Ilamado
luego Marco Plautio), autor de las pinturas en € templo de Ardea, ciudad cercana a Roma. En alguna de €llas, un poema
rememoraba su origen asidtico y la concesion de la ciudadania como reconocimiento al primor de estas obras. He aqui
otro giemplo mas para reazar lanoblezade la pintura: **No conviene mantener en silencio a pintor del templo de Ardea,
que precisamente recibié por aquella obrae derecho de ciudadania de aquel lugar; también se le dedico un poemaque
estd en la propia pintura con estos versos:
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Lam. 1. Tumba de Miguel Angel. Iglesia de Santa Croce (Florencia, 1564)
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tres estatuas recostadas sobre el sepulcro de Michael Angelo (I1&m. 1), famoso en ambas Artes,
jeroglifico de la hermandad e identificacion de la Escultura, Pintura y Arquitecturas.

Refiida y antigua es aquella cuestién de cual es més noble, y se pudiera decir que la
Estatuaria, porque imita con mas verdad € natural, con los fondos del relieve y sin lo mentido
de los colores%t. Porque el Escultor es Pintor, pues dibuja, y € Pintor no es Escultor, pues no
talla. Porque es necesario al Pintor valerse de la Esculturay susimégenes, principalmenteen los
escorzos®’. Y porque asi lo sintié dicho Michael Angelo cuando escribia a Domingo Barqui:
Cuanto mas la Pintura pareciere a la Esculturasera meor; y cuanto mas la Escultura parecie-
re a la Pintura sera peor®8. Por 1o menos, laigualdad es ciertay se inferird que no sélo en los
templos, donde se ven muertos sus Artifices, sino en los de la fama y € honor, donde viven,
deben tener igual corona.

A los hombres que lo merecen las cosas que se merecen. Loco decor6 con pinturas el templo de la reina Juno,
esposa del Supremo; es Marco Plautio, dice ser oriundo de la vastaAsia, a que ahora'y por siempre por su arte
alaba Ardea”.

Vid. Plinio, Textosde Historia del Arte (edicion de Esperanza Torrego), Madrid, Visor, 1987, p. 110.

65 Carducho trae también esta alusion alaempresa (o jeroglifico, como rezael memorial) de Migusl Angel y asu
tumba en Santa Croce de Florencia: "y no solo quiso el divino Michaelangel, que sean estas dos hermanas [la escultura
y la pintura], mas también que lo sea la Arquitectura, como lo significd en aquella Empresa misteriosa de las tres guir-
naldas, o circulos que honran su sepulcro, y lastres estatuas, que recostadassobre la urna, son significadas por la Pintura,
Arquitectura y Escultura; que se pusieron por acuerdo de aguella ilustre Academia Florentina: porque todas tres Artes
necesitan deste docto conocimiento”. En op. cit., nota 11, pp. 312-313. La fuente esta en Vasari. Vid. Barocchi, P,
Giorgio Vasari La vita di Michelangelo nelle redazione del 1550 e del 75648, vol. I, Milan / Népoles, ed. de Riccardo
Ricciardi, 1962, pp. 182-183. Desde Gutiérrez de |os Rios, reproducen la anécdota la mayoria de | os tratadistas espafio-
les, seglin Calvo Serraller en la edicidn citada de Carducho.

66 Argumento esgrimido tradicionalmente por los escultores para ensalzar su arte frente ala pintura. Lo "' menti-
do de loscolores™ alude a esa consideracion un tanto peyorativade la pinturacomo sofistica, si bien, unos péarrafos més
adelante, reconoce que su capacidad paraengafiar d ojo es' admirabley exquisito primor'. Inmediatamente vuelve asu
favor esta supuesta concesion a larival, aduciendo que, sin dicho artificio, puede hechizar igualmente a contemplador
(los amantes de una"'Venus" praxiteliana o del **Muchacho" de Silanion). Por tanto, esmas poderosa. En realidad, lo que
nuestro anénimo aragonés ha demostrado con esos ejemplos miticos es lasuperioridad del arte frente ala naturaleza(tan
predicada por nuestros escritores barrocos), ya que puede competir con ellaalahorade crear belleza. Vid. Bergman, E.,
Art inscribed: Essays on ekphrasisin Spanish Golden Age Poetry, Cambridge Mass., Harvard University Press, 1979.

67 Carducho ya rebati6 este argumento escribiendo: “los Escultores dicen, que su facultad es hermana mayor, por-
que ensefia a la Pinturaen la parte que el Pintor se vaedella, de dibujar de modelos: si bien ami parecer esflojo argu-
mento, porque deordinario es paraver lassombrasy luces, e imitarlas; y en este caso no es aquella parte de la Escultura,
sino del natural, que con méas comodidad le sirve sin moverse, como lo hicieraun hombresi alli le tuviera”. En op. cit.,
nota 11, p. 317.

Jusepe Martinez, en cambio, reconoce en su tratado que "'es de grande importancia valerse el pintor estudioso de
modelar en barro, y sobre todo para nifiosy figuras que van por el aire: esto es haberlo visto obrar a hombres cuidado-
sos de hacer sus obras admirables, como lo han conseguido™. Op. cit., nota 37, p. 111.

68 Miguel Angel, en efecto, tercié en el paragone propuesto por Varchi afirmando que"la pittura mi par piu tenu-
ta bona cuanto piu va verso il rilievo, et il rilievo piu tenuto cattivo cuanto piu va verso la pittura”. En Varchi, B. /
Borghini, V., Pittura e Scultura nel Cinquecento, d cuidado de Paola Barocchi, Livomo, Sillabe, 1998, p. 84. Carducho
trae también la cita (op. cit., nota 11, p. 311) sustituyendo rilievo por escultura, como en este memorial. He aqui otro
ejemplo de cita reciclada. Ya he sefialado que e error en d nombre de Varchi proviene seguramente de este parrafo de
los Diélogos.

Si el anénimo memorialista leyé la Lezzione della maggioranza delle arti, no aprovech6 argumentos excelentes para
probar la superioridad de la escultura. Varchi se acredita como paladin de la escultura en su exégesis de un soneto de
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En su especie |la Pintura Estatuaria es ingenua, porque s las obras del entendimiento son
libres [es] porque son del entendimiento, segiin @ Filosofo®. El Escultor estudia, discurre, hace
conceptos, modelos, dibujos, copiay retrata: todos efectos suyos?™. El primor de sus obras es
hijo delaidea, delaviveza, de la penetracion, del gusto y gallardiadel ingenio. S6lo en d dibu-
joy laimitacion de la naturaleza ponen la ingenuidad de toda Pintura Laurencio Valla’!, Séne-
// (fol. 1 v.) ca” y Galeno3. SOlo en su imitacion, Possevino’, y verdaderamente que esta imi-

Miguel Angel, donde ottimo artista alude especificamente a escultor. Para llegar a esta conclusion se baso en la teoria
aristotélicadel ser potencial, graciasalacua se revalorizdd aspecto productivo del proceso artistico (€l artista trabaja
sobre la materia y genera la forma oculta en ella que, a su vez, esidénticaa la que alberga su ama o mente). La mate-
ria en este caso no constituye ningiin obstéculo para é artifice y, méas que contaminarlo, lo eleva. Vid. & fundamental
estudio de Leatrice Mendelsohn, Paragoni. Benedetto Varchis “Due Lezzioni" and Cinquecento Art Theory (Michigan,
UMI Research Press, 1982), en que desmenuza adecuadamente todas estas cuestiones. No usd de esta linea argumenta-
tiva la tratadistica espafiola, teniendo en cuenta la tdpica repugnancia de nuestro Siglo de Oro por € trabajo manual, y
e memorial de los escultores zaragozanos es un jemplo més.

69 Aristételes tratd del entendimiento o intelecto en De anima. La cita es demasiado genérica como para que
importe su identificacion exacta.

70 Frasetomadacasi literalmente de Carducho, op. cit., nota 11, pp. 390-391.

71 Un pasaje de Romano Alberti en su Trattato della nobiita della pittura (Roma, 1585) pudo haber sugerido al
memorialista aragonés la invocacion de esta triada de autoridades: ** avenne che la pittura fu ricevuta in tutta la Grecia
nel primo grado delle liberali, e sempre fu ellain stima talmente, che i nobili I'essercitarono, di poi gli onorevoli, ma
perpetuamente fu proibito che non sinsegnasse a servi”; tanto piu che, volendo alcuni provare che I'arti liberali non
sinsegnavano a servi, citano questo luogo. Di questa sentenza fu Platone, Aristotile, Galeno, e finamente, si come
dicono quelli che scrivono di quest'arte, in cio consentirono tuitti i filosofi, confermandoci di cio Giulio Firmico, il quale,
sein altro luogo dice il contrario sequendo I’opinion di Seneca, espressamente si contradice; dei moderni poi L orenzo
Valla" . En Trattati d' artedel Cinquecento fra manierismo e controriforma, vol. 111, Bari, Gius. Laterzae figli, 1962, pp.
209-210. Tanto Galeno como Valla(vid.infra) sitdian las artes plasticas entre las artes liberales. En cambio, parece poco
pertinente la inclusién de Séneca, enemigo declarado de las artes suntuarias (pinturay escultura) como corruptoras de
lamoral (epistola LXXXVIII a Lucilio). Puede que nuestro autor, en un lapsus, escogiera del elenco albertiano el nom-
bre equivocado. Pero ,como explicar entonces la mencion de Vala y Galeno cuando se comprueba que tampoco ellos
aludieron explicitamente a la imitacion y dibujo como pilares de la ingenuidad de la escultura?

Respecto a Valla, no cabe duda de que tenia un ato concepto de las artes plésticas. En € prefacio a su obra
Elegantiarum linguae latinae libri ser (Florencia, 1548) reconoce que las artes de la pintura, la escultura, e modelado y
la arquitectura" proximae ad liberales accedunt”. En Opera omnia, vol. [ (ed. facsimil de Basilea, 1540), Turin, Bottega
d’Erasmo, 1962, p. 4. Naturalmente reconoce que laimitacion 'pars artisest” (In errores Antonii Raudensis adnotatio-
nes, ibidem, p. 192). Asi, lacita valliana no seria literal sino una deduccién a partir de variasopiniones del humanista.

72 También Sénecaen la epistolaa Lucilio nimero LXYV, afirma que "'todo arte es imitacion de la Naturaleza'" (se
entiende, de su modo de obrar) y pone e ejemplo preciso de la escultura. Sefiala que Platén habla de "*una causa gjem-
plar, que él llamaidea; y esta es aquello en lo que, poniendo sus ojos € artista, hizo |o que se habia propuesto”. En
Séneca, L. A., Obras completas (estudio y traduccion de Lorenzo Riber), Madrid, Aguilar, 1966, p. 557. ;Pudo aqui
nuestro autor leer entre lineas "' dibujo interior''?En cuanto a su rechazo por las artes suntuarias algunos tratadistas de
nuestro Siglo de Oro, entre ellos Butrén y Jusepe Martinez, ya se ocuparon de aclararlo. Adujeron que Séneca no habria
dudado en apreciarlas si entonces, como en d siglo X V11, hubieran servido a un fin tan noble como € de acercar las
amas a Dios (cfr. nota 74).

Sobre la recepcion de la obra del filésofo estoico vid. Bliher, K. A., Séneca i Espafia. | nvestigaciones sobre la
recepcion de Séneca en Espafiadesde ef siglo X7IT hasta el siglo XVII, Madrid, Gredos, 1983. En d siglo XVJ Quevedo,
Gracidn y Félix de Lucio Espinosay Malo tradujeron algunas de Tas epistolas a Lucilio, pero la edicion critica més
importante de su obra completa en ese siglo fue la de Justo Lipsio (Amberes, 1605), que es la que pudo consultar €
redactor del memorial zaragozano.

73 Galeno, adiferenciadel anterior, s que teniaa la escultura y a la pintura por artes liberales: **Cum artium igi-
tur duo prima genera sint, aliae nobiles quae in munere animi positae sunt. quas liberales vocant; aliae ignobiles, quae
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tacion, este remedo de la naturaleza que quiere con nuevas formas dar como nueva vida a las
cosas, imitando la mano del Criador, tiene un no sé qué tan sobrehumano y divino que merece
que la cante el mas canoro Cisne del Pamaso, Lope de Vega:

T, esenta en fin de las comunes leyes,
divinaen todo, por divino modo,
s nolo cnas, lo renuevas todo’.

Luciano, finalmente, muestra ser la més digna de un hombre ingenuo la Estatuaria.”¢

labore corporis tractantur, quas mechanicas appellant, satius existimare debetis, si vos primo genere electo, aliquam ex
liberalibus discatis; aliae enim deferere artificem in senectute solent. In primo genere sunt Medicina, Rhetorica, Musica,
Geometria, Arithmetica, Computandi scientia, Astronomia, Grammatica, Legumque peritia. Quibus adde, si placet, plas-
ticem et picturam”. En Paraphrastae Menodoti Filii Suasoria ad artes oratio. Opera omnia. vol. IV, Venecia, luntas,
1625, f. Sv.

No heencontrado ningln texto galénico explicito que haga referenciaal dibujo. Sin embargo, en uno de sus escritos
filosoficos habla de un tipo de causa (como Séneca), que gjemplifica con € artista moldeador de la materia (en concre-
to, Fidias): " Praestantium quoque, opificiorum causam fuisse artifices profitemur. Dicimus neque is (ut pote Phidias)
slatuam illam effecit, alius vcro lovis Olympici simulacrum®. En Liher de causis procatarcticis, ibidem, val. 11, f. 96v.
La palabra clave es " simulacrum”, que puede hacer referencia tanto a la representacién figurada (de Japiter) como a
modelo, invisible en este caso, que inspir6 a escultor, con lo que Galeno estaria audiendo a una imagen mental, a la
Idea artistica. Precisamente Cicerdn, acufiador deeste nuevo concepto, 1o explicd con el ejemplo de Fidiasy su peculiar
praxis escultérica, que, segiin una antigua y extendida tradicion. prescindié de modelos humanos en sus representacio-
nes de divinidadcs [Orator ad Brutum, TI, 7 y ss., ed. de W. Kroll citada por Panofsky. E., |dea, Madrid Cétedra, 1989,
pp. 22-23].

En conclusion, es cierto que n Séneca ni Galeno hablan del dibujo (carente entonces de toda connotacién intelec-
tual), pero s de laldea o imagen mental del artista conforme a la cual elabora su obra, conceptos aludidos claramente
por nuestro memorialista con & vocablo™dibujo".

74 El jesuita Antonio Possevino expresa muy concretamente en qué consiste, a su juicio, el arte del pintor: 'ego
summam esse artem constantissime assero, quae rem ipsam imitetur, martyna in martyribus; fletum in flentibus, dolo-
remin patientibus, gloriam, et lagtitiam in resurgentibus exprimat. et in animis figat™. Escrito d margen esta “ars picto-
ris in imitatione re praecipue consistit”. La imitacion en la pintura queda asi limitada a asuntos sacros. Cuando tiene
como objeto los falsos dioses, su lasciviay susamores, deja de ser arte nobilisima. En Tractatio depoesi etpictura eth-
nica, humana et fabulosa collata cum vera, honesta et sacra, Lyon, Joannes Pilchotus, 1594, pp. 291y 309. El memo-
rialistaaragonés no ha recurrido a Possevino gratuitamente y, apoyandose en su autoridad estéclaro que no entiende por
mimesis el mero ritrarre dal naturale, sino la expresion de su esencia invisible (la Idea), que ademas es una verdad de
fe. Lo dice explicitamente un poco més adelante: "*las imégenes santas de relieve (...) son signos visibles de la gloria
invisible de lossantos” .

En conclusion, el uso que nuestro autor hace de sus fuentes esté condicionado por el sentido preciso quc confierea
los términos de su disertacion: dibujo como Idea o imagen concebida en la mente del artista; imitacion como expresion
de esa Idea (mejor si es una verdad de fe). El pintor o € escultor juegan un importante papel como intérpretes de una
verdad superior, como auténticos lazos entre € cielo y latierra. En esa posicion intermedia colocd Pico de laMirandola
a hombre, cuya tesis recogera a continuacion (y no casualmente) el propio autor del memorial.

75 En el poemade Lope el sujeto de estos versos es la pinturacomo tal; mientras que en el memoria, la Pintura
genéricamente hablando. Por eso, lo que se dice en ellos puede aplicarse también a la escultura. La referencia se tom6
probablemente de los Didlogos de Carducho. op. cit., nota 11, p. 256. Vid. también Port(s Pérez, J, Lope de Vega y las
artes plasticas. (Estudio sobre lasrelaciones entre pintura ypoesia en la Espafiadel Siglode Oro), Madrid Universidad
Complutense, 1992.

76 Estacitade Luciano de Samdsata esta tomada de El suefio o La vida de Luciano, en Obras, val. I (ed. de José
Alsind), Barcelona, Alma Mater, 1962, p. 8: "¢l rema de la segunda deliberacion Fe qué oficio sena el mejor, de apren-
dizaje mas facil y mas apropiado a un hombre Libre y que exigiese menos gastos de instalacion y més suficientes
ganancias. Como cada cual elogiaba un oficio diverso —seglin el conocimiento o experiencia que tenia— mi padre, diri-
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Hasta Ends suben los hebreos su antigiiedad, segiin Lipomano, creyendo invocd el prime-
ro el nombre de Dios proponiendo imagenes para su culto’”. Pero, como Tertuliano diga que no
formd Dios al hombre en una palabra, sino con tiempo, torneando y tallando con el sincel de su
mano el barro de oro” en que erigi6 (por ser el hombre toda criatura™) la més vivay perfecta
imagen criada de si mismo, se habra de decir que Dios fue e primer Escultor del mundo. Y no
esingrato a pensamiento el del gran Pico de Mirandula, que deciahizo Dios, formando a hom-
bre a su imagen después de criado el universo y poniéndole en medio de &, como los grandes
principes que, después de haber fabricado una ciudad insigne, tallan su imagen y la colocan en
medio de ella para que se vea su autor0.

Fue entre los rodios gloriosa, hizo famosos a los atenienses®!. SOcrates, antes de filoso-

giendo lamirada haciami tio- pues se hallabaalli mi tio materno, con renombre de dptimo escultor y considerado como
excelente marmolista’’. Como en el caso de Séneca, parece poco pertinente acudir a semejante autoridad para defender
la noblezade laescultura. El autor del memorial zaragozano calla la disputa que Luciano dice haber escuchado en sue-
fios entre la Esculturay la Retérica: en ellad escultor es considerado "un artesano, un obrero, un hombre que vive del
trabajo de sus manos”. Ibidem, p. 12. Creo que en nuestro memorial se han tergiversado interesadamente las opiniones
de dos clésicos poco inclinados a valorar las artes plasticas.

Sobre la recepcion de Luciano en Espafia vid. Vives Coll, A, Luciano de Samdsata en Espaia (1500-1700),
Valladolid, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de La Laguna, 1959. E| suefio no se tradujo en € Siglo de
Oro salvo en una version manuscrita de Juan de Aguilar Villaquiran. Verosimilmente, el redactor del memorial zarago-
zano lo ley6 en latin, lo que acreditaria su conocimiento del mismo y su encuadramiento definitivo como autor letrado.

77 H memoria alude a Luigi Lippomani (Venecia, ca. 1500 - Roma, 1559) que en su comentario d Génesis escri-
bié: "' Primus ergo invocare coepit nomen domini Enos, quia secundum aliquos primus invenit imagines quasdam per
quas orationum devotio excitaretur. Vd quia eius tempore instauratus est dei cultus ritusque coepit ceremoniis deum
colendi” [Catena in Genesim ex authoribus ecclesiasticis plus minus sexaginta, iisque partim Graecis, partim Latinis,
connexa. authore Aloisio Lippomano Metonensi episcopo, coadiutoreque Feronensi, Paris, Carolus Guillard, 1546, f.
118].

78 Citatomadaseguramente de opUsculo de TertulianoDe carne Christi: “Omnis materia sine testimonio originis
suae non est, etsi demutetur in novam proprietatem. Ipsum certe corpus hoc nostrum, quod de limo figulatum etiam ad
fabulas nationum veritas transmisit, utrumque originis elementum confitetur, carne terram, sanguine aquam'. En La
chair du Christ, vol. |, comentario e indice por Jean-Pierre Mahé, Paris, Les éditions du Cerf, 1975, p. 250.

79 Con estos mismo términos aparece expresado en De hominis dignitate, de Pico de la Mirandola (citado acon-
tinuacion). Vid. Opera omnia, vol. I (ed. facsimil de Basilea, 1572), Turin, Bottega d’Erasmo, 1971, p. 315.

80 De nuevo, en De hominis dignitate, €l ilustre humanista refiere cdmo Dios situ6é d hombre en € centro de su
creacion. He aqui d texto: " desiderabat artifex [Dios] esse aliquem qui tanti operis rationem perpenderet, pulchritudi-
nem amaret, magnitudinem admiraretur (...) Medium te mundi posui, ut circumspiceres inde commodius quicquid est in
mundo”. Ibidem, p. 314. La met&forade la esculturadel principe en medio de la ciudad por él construida, en cambio, es
elaboracion propiade nuestro autor y enmascara notablementeel auténtico sentido del pasaje mirandoliano. Alli sedice,
s seguimos leyendo, que e hombre obtiene d libre albedrio para ser escultor de si mismo, algo que jamas habria acep-
tado nuestro autor que sdlo de manera indirecta aproxima a hombre, en tanto escultura e imagen divina, a Dios. Por
tanto, ennoblece d productoy no d productor. Varchi. aceptando integramente las tesis de Pico, es decir, |la capacidad
humana de transformar y autotransformarse, concluyé que es d escultor (ottimo artista) € hombre que més se aproxi-
ma a Dios (cfr. nota 69). La mentalidad del memorialista. ajena d rico trasfondo filosofico que auspici6 las Due
Lezzioni, 0 més llena de prejuicios contrarreformistas, no le permitio Ilegar tan lejos. De hecho, Portus ha sefialado la
renuenciade la literatura artistica espafiola a establecer este tipo de asociaciones. En op. cit., nota 75, p. 10.

81 Plinio relata en términos miticos la aficion de ambos pueblos a la escultura (libro 34). Asi, las 73.000 estatuas
que, segiin @ consul Mulciano (cuyo testimonio citad autor de laHistoria Naturalis), "'ain hoy existen en Rodas”. O
los términos hiperbolicos con que ensalza el Coloso de Rodas: " pero la obra que causd méas admiracion de todas fue e
Coloso de Rodas, obra de Cares de Lindo, discipulo del antes mencionado Lisipo. Tenia 70 codos de altura. Esta esta-
tua fue derribada por un movimiento de tierra 66 afios después, pero incluso yacente es motivo de admiracion. Pocos
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far, fue Escultor82. No dud6 Salomén emplear su alta sabiduriaen tallar de relieve los querubi-
nesde oro, y [otros] dos de |efia de Setin que formé en e oraculo divino®3. San Lucas hizoimé-
genes de cera de Cristo y [de] la Virgen®. Muchos nobles la han gjercitado. Dejo insipitos
Escultores antiguos ilustres. Nuestros tiempos han admirado a los caballeros de la Alagarda8>

hombres pueden abrazar su pulgar, y |os dedos son més grandes que muchas estatuas. Vastas cavernasse abren en € inte-
rior de sus miembros rotos; se ven por dentro las enormes piedras de cuyo peso se habiaservido € artistaa hacerlapara
darle estabilidad. Dicen que tardé 12 afios en fundirla'y que costé 300 talentos, reunidos por la venta del material aban-
donado por el rey Demetrio, después de levantar por agotamiento el asedio de Rodas".

Respecto alos atenienses, citaentre ellos a numerosos escultores de renombre (Fidiases sblo un gjemplo) y también
que fueron "'los primeros que erigieron estatuas con fondos pUblicos a los tiranicidas Harmodio y Aristogiton™, prueba
de su temprano amor por laescultura. En Plinioel Vigo, op. cit., nota 64, pp. 47.49, 52 y 37 respectivamente.

82 El propio Luciano en E/ suefio, obra consultada por nuestro autor, pone en boca de la Retérica que " Socrates,
que habiacrecido bajo los cuidados de la Esculturay, tan pronto como comprendié que habiaago mejor, escapd de sus
filas y se pasod a las mias, ;no has oido como lo elogiatodo el mundo?* En op. cit., nota 76, p. 16. Otro autor clasico
que lo testifica es Plinio (libro XXXV, cap. V) y daincluso una obra suya: "'non postfemntur et Charites in propyleo
Atheniensium, quas Socrates fecit, alius ille quam pictor, idem ut aliqui putant”. En Plinius Secundus, C., Historiae
Mundi, Lyon, Bartholomaeum Honoratum, 1587, pp. 854-855. Entre los modernos, Pomponio Gaurico: ";podia haber
algo mas recomendable parami, cuando me disponia a aprender algin arte, que éste [la escultura] ? Socrates, y también
nuestros emperadores, no sélo lo recomendaban, sino que se dedicaron a ¢l asiduamente™. Vid. Sobre la escultura
(Florencia, 1504), Madrid Akal, 1989. p. 57.

83 En Reyes, libro 1, 6, 23 - 30: ""Hizo [Sdlomdn] en el Debir [él Sancta Sanctorum u Oréculo Divino, como dice
nuestro autor] dos quembines de madera de acebuche de diez codos de atura. Un aladel quembin tenia cinco codosy
la otra ala del querubin cinco codos: diez codos desde la punta de una de sus aas hastala puntade la otra de sus alas.
El segundo querubin tenia diez codos, las mismas medidas y la misma forma para los dos querubines. La altura de un
quembin era de diez codos y 1o mismo e segundo querubin. Colocé los quembines en medio del recinto interior; y las
alas de los querubines estaban desplegadas; €l ala de uno tocaba un muro y el ala del segundo querubin tocaba € otro
muro, y sus alas se tocaban en medio del recinto, alacon ala. Revistio de oro los querubines. Esculpié todo en torno los
muros de la Casa con grabados de escultura de quembines, palnieras, capullos ahiertos, d interior y al exterior. Recubrio
deorod pisodelaCasad interior y a exterior”. Vid. Biblia de Jerusalén, Bilbao, Desclée de Brouwer, 1976, p. 368.

84 Son varioslos autores antiguos que atestiguan la actividad de San Lucas como escultor, aunque sin especificar
que se giercitase en el modelado de cera, como se dice aqui. Lomazzo solo describe, siguiendo a Nicéforo, un "'retrato™
de laVirgen con el Nifio en brazos, en Roma: "'E doppo Cristo abbiamo da riverire santo Luca evangelistache ci abbia
lasciato scolpito di sua mano il ritratto della Vergine Mana col suo figliuolo in braccio in Roma, di cui si crede che siano
ancora le effigie di santo Pietro e Paolo™. Vid. |deadel Tempio della Pitturaen Lomazzo, G. P, Scritti sulle Arti, ed.
cuidado de Roberto Paolo Ciardi, vol. I, Florencia, Marchi & Bertolli, 1973-1974, p. 380.

En Espafia, Pacheco habla de "iméagenes de pintura y escultura cuantas estan recebidas por de su mano en toda la
iglesiasanta”. En op. cit., nota 16, p. 231.

85 Setratadel escultor Alessandro Algardi (1595-1654). Su biografo Bellori relatalos honores recibidos sobre todo
de Inocencio X, una vez caido en desgracia Bernini con el acceso a solio de este nuevo pontifice. Obtuvo asi lacruz de
caballero de Cristo y un collar de oro de trescientos escudos en ocasion poco propicia para € artifice: *'Di ordine del
medesimo Pontefice Innocentio, perfettionandosi il Campidoglio col nuovo palazzo de' Conservatori, che formail brac-
cio sotto Aracelli, volendo il Popolo romano come a suo benefattore, inalzargli una statua di metallo, I’allogé ad
Alessandro, ma avenne disgratia, che travaglib amarissimamente questo virtuoso; sebene, dopo gli fil cagione di hono-~
re per |'espressione publica fatta dal Papadel suo mento. Terminati dunquei modelli, e le cere, ¢ fosse disgratia, o mali-
tia di acuno, per la soverchiaconfidenza, ch'egli tenevain uno operario, il getto non riusci atriniente, e la statua ando
male. Laonde Alessandro si afflisse tanto di questa disgratia, quasi vi havesse perduto |a sua riputatione, che facilmen-
te si sarebbe perduto anch'egli, se non fosse stata prestalabeninigta del Papa, che pareva severo per natura, mapoi cuan-
do occorreva, era humanissimo. Onde chiamatolo & se in vece di condannare I'esito dell'opera, 10 consolo, € |0 trattd
amorevolmente, donandogli cinquecento scudi d'oro, & honorandolo con la Croce solitadi Cavaliere di Christo, e con
una collana d'oro di valoredi trecento scudi*. No falté tampoco la benevolencia del Papay sus protectores (Camilo
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y Bernino8¢, tan honrados de los pontifices; a Alonso de Barruguete, tan favorecido del sefior
emperador CarlosV; a Becerra, Urbino, Mantefia, Donatelo, Michael Angelo87. Y méasde cerca,
a Fomento, que hizo los retablos mayores de la santa metropolitanadel Pilar, de San Pabloy
San Miguel de esta ciudad; a Morlanos, que tallo la portada de Santa Engracia, y a Tudelilla,
hijo de este esclarecidoreino, que hizo el pedazo antiguo del trascoro de la santa metropaolita-
nadela Seo88, y otrosa quienes no fue lunar € sincel, si ornamento y esmalte que les merecid
el deseo, lahonray el favor de los grandesy de los sabios.

S e Artedescubre su noblezaen susobras, nobilisimo le supone aquel perro de bronce de
Praxiteles, por cuya custodia pusieron los romanospena de la vida a las guardasdel Capitolio89.

Pamphili)en € lecho de muerte. En Bellori, G. P, Le vite de'pittori, scultori et architetti rnoderni (ed. facsimil de Roma,
1672), Bolonia, Arnaldo Forni editore, 1977, pp. 398 y 402.

86 Bernini trabaj6 para cinco Papas. Fue con e primero de ellos, Gregorio XV, con quien obtuvo su correspon-
diente cruz de caballero de Cristo a instanciasdel cardenal nipote Alessandro Ludovisi. Asi lo narra Baldinucci: “aven-
do Lodovico cardinal nipote ben ravvisato, che neél Bernino andavano di pari coll’eccellenza nell'arte sua gran nobilta
di pensieri, e non poca emdizione, volle per ordinario, che ne'giorni festivi egli S trovasse attorno alla sua tavola per
trattenersi con esso in virtuosi discorsi. Ottennegli la croce del cavalieratodi Cristo, e di ricche pensioni il provvide”. B
culmen de su gloria lo obtuvo, sin embargo, bajo la proteccion de Urbano VIII que, a ser elegido Papa, se cuenta que
pronuncio estas palabras: "gran fortunala vostra, o cavaliere, di veder papa it cardinal Maffeo Barberino; ma assai mag-
giore¢é lanostrache il cavalier Bernino viva ne nostro pontificato™. De hecho, no defraudé las esperanzas del escultor.
Tras la obra del baldaguino de San Pedro le recompensd con diez mil escudos y algunas pensiones, asi como con un
canonicato en San Juan de Letrdn y un beneficio en San Pedro para dos hermanos suyos. Prueba de la familiaridad con
que lo trato, d decir de Baldinucci, son también los coloquios en que se entretenian hasta que € suefio venciad Papa
""Nell'ora del desinare tranenevasi con lui in vaghi discors fino all’ora del riposo; e cuando il sonno poneva termine al
ragionare, era partedel Berninotirar le bandinelle, chiuder lefinestre, e partirsi. Effettodello stesso amore e della stima,
ch'egli fecedi lui, fu il dichiararlo architetto di S. Pietro ed in ogni occasione ricompensarlo alla grande™. O cuando
seguido de una escandalizada comitiva de dieciséis cardenales fue a visitarlo a su taller, costumbre que luego practica-
ron sus sucesores, Algjandro V1l y Clemente 1X. En Baldinucci, F, Vita di Gian Lorenzo Bernini (Florencia, 1682),
Milan, Edizionede Milione, 1948, pp. 80, 83, 93, 94, 128'y 129.

87 Sigue ahora una némina de escultores espafioles e italianos de renombre, que no podia culminar sino con
Miguel Angel. Sorprenden las menciones a dos pintores, Mantegnay Urhino (;Rafael Sanzio?).

Nuestros tratadistas de pinturaconocian bien la merced concedida por Carlos V a Alonso de Berruguete: la entrega
de la llave de su Camara. Véanse Butron, Valdivielsoen su memorial parael pleito de Carducho y Pacheco.

Becerra, junto con el anterior, forma parte de la enumeracion tépica de artistas espafioles ilustres que aparece en
nuestrosescritos teoricos. Sobre honores recibidos por e gjercicio de su profesion, Pacheco da una sucinta noticia: ** pues
su invictisimo hijo Felipell jcuanto honré a todos los artifices de su tiempo! A Urbina, a Becerra, valiente espafiol que
tanta luz dio de la buena maneraen Espafia”*. En op. cit., nota 16, p. 185.

Respectoa los italianos, Mantegnaencaja mejor en este elenco por la cualidad escultérica de sus figuras (testimo-
niada por Vasari). Debemos admitir como posible, no obstante, que d citar a Urbino se refieraa Rafael, de acuerdo con
¢l espiritu dé memoria y su consideracion de que e principio generador de la escultura es la pintura o dibujo. Pintory
escultor en nada difieren cuando estan concibiendo su obra. De nuevo en d memorial de Valdivielso del afio 1629 (facil-
mente accesible para nuestro autor como apéndice a los Didlogosde Carducho), se refieren algunas honras obtenidas por
ambos artifices: "a Andrés Mantefia pintor Mantuano, favorecio su Marquésy le armé Caballero de espuela dorada. A
Rafael Urbinodaba el Papa Ledn X un Capelo, y le casd con la sobrina del Cardenal Viviene". En Calvo Serraller, F,
Teoria de la pintura en el Siglo de Oro, Madrid Catedra, 1991, p. 349.

Vasari, consultado seguramente en la redaccion de este memorial, debié de ser la referencia para afiadir los nombres
de Donatelloy Miguel Angel.

88 Yahesefiadlado en e estudio introductorio (apartado 2.3.) lasdeudas que tiene este fragmento con los Discursos
de Jusepe Martinez.

89 Lafuentees Plinio, libro 34, parégrafo 38: "' nuestro tiempo ha visto en e Capitolio. antes de que ardiera hace
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Lam. 2. Consecratiode un emperador romano tras su muerte. Grabado (23 x 17,5 cm) en Lauro, A., Antique
urbis, Neuansgabe, 1641.

La Dianade los hijos de Antermo Chicho, que puesta en lo ato del templo mostraba el rostro
triste alos que entraban, y alos que salian aegre, grande primor de ingenio califica®. Y, final-
mente, laVenusy el Cupido de Praxiteles®!, y e Muchacho de Silanion, cu- // (fol. 2) yos her-

muy poco incendiado por los seguidoresde Vitdio, en la nave del templo de Juno un perro de bronce lamiendo su hen-
da. Lasorprendente maravillay el perfecto parecido puede juzgarse no solo por €l lugar en € que habia sido colocado,
sino también por la garantia exigida parasu custodia: puesto que ninguna suma de dinero parecia comparablea laobra,
se decidi6 publicamente que |os guardianes respondieran por ella.con su cabeza” . En laedicién citadade Pliniod Vigo,
op. cit., nota64, p. 48.

90 Quiere decir Arquermo de Quios, escultor arcaico citado por Plinio, quien da también € nombre de sus dos
hijos, Bupaloy Atenis. Senan los autoresde la escultura mencionadade Diana: "' en la propiaQuiosse colocd en un lugar
elevadodel templo una Diana, cuyo rostro dicen que mirabatriste alos que entraban y alegre alos que sdian”. | bidem,
p. 132. Los estudiosos ponen en duda la veracidad de este &rbol geneal 6gico deducido por Plinio a partir de una ins-
cripcion sobre unaestatua. Vid. Robertson, M., A History of Greek Art, vol. 1, Cambndge, Cambndge University Press,
1975, p. 68.

91 Plinio relata las pasiones despertadas por la Venusde Cnido y un Cupido de Praxiteles(libro 36, parégrafos 20,
21y 22): "por delante de todas no solo del propio Praxiteles, sino de todo €l orbe de lastierras, se sitdia unaVenus; son
muchos los que han navegado hasta Cnido para verla(...) B templete donde estaba colocada estaba abierto por todas
partes para que pudiera verse desde cualquier angulo la efigie de la diosa, esculpida, segun se creia, con el favor de ella
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mosos sinceles pudieron empefiar la voluntad insana de sus amadores52, transformando sus afec-
tos en piedras mejor que o hiciera la cabeza de Medusa, concluyen una suprema y espantosa
soberania de Arte. Y, ala verdad, s engafiar la Pintura a los ojos, teniendo por verdad la menti-
ra, es admirable y exquisito primor, robar sin engafio del entendimiento el afecto y hacer tan
poderosa la mentira conocida como la misma verdad, tan efectiva la imitacion como la misma
naturaleza, o es hacer que respiren los broncesy vivan los marmoles, como decia Virgilio%3, o se
le vuela d discurso su comprehension.

En la gentilidad debi6 toda virtud a la Estatuaria sus alientos y sus premios. Entre los
romanos, decia Publio Scipion y otros que a ver las estatuas de |os hombres insignes se encen-
diatal Ilamay ardor desu imitacion en sus pechos, que no se apagaba hasta igualar sus hechos%4.
iCosa raral En las palestras las ponian para alentar a los que luchaban, y en los gércitos lleva-
ban las de sus césares para erigir los animos de sus soldados. Pocas obras heroicas premiaban
los romanos a que no contribuyese la Escultura. Hasta la gentilica deificacion de sus emperado-
res la consumaban con estatuas (lam. 2), quemando, segin Herodiano, una de cera del canoni-
zado, y coronando en circulo d timulo y pira otras muchas de marfil%s.

En el cristianismo no es menor la deuda. Las iméagenes santas de relieve principa mente,

misma. Laadmiracion que producia no disminuia desde ningin punto. Dicen que uno, que se habia enamorado de ella,
se escondi6 durante la noche y la abraz6 fuertemente y la mancha dejada sobre ella fue el indicio de su pasion (...) Del
mismo Praxiteles hay otro Cupido desnudo en Pario, colonia de Propontide, igualado a la Venus de Cnido por su cele-
bridad y por @ ultrgje del que fue objeto; efectivamente, Alcetas el Rodio se enamor6 de él y degj6 también en éste una
huella de su amor". En la edicion citada de Plinio €l Vigjo, op. cit., nota 64, pp. 135-136.

En realidad, d traer a colacion estas leyendas, nuestro autor se esta remontando a una tradicién medieval que atri-
buye un poder maléfico a la esculturaclésica. Panofsky la ha analizado bien: " una imagen de Marte 0 Venusclésica de
formay significacion o era, como hemos visto, un idolo o talismén, o, alainversa, servia para personificar un vicio. Se
comprende que el mismo Magister Gregorius que estudiaba y media los edificios romanos con la frialdad de un anti-
cuario se llenara de asombro y de inquietud ante lamagica atraccion de aquella Venus demasiado hermosa; que Fulco
de Beauvais (muerto después de 1083) sdlo acertara a describir unacabeza de Marte descubierta por un labrador en tér-
minos de contlicto violento entre la admiracion y el terror (...); que como siniestro acompaiiamiento a protohumanismo
surgieran esas leyendas verdaderamente terrorificas(...) del joven que por haber puesto su anillo en el dedo de una esta-
tua de Venus cay6 en las garras del demonio”. En Renacimiento Y renacimientos en el arte occidental, Madrid, Alianza
editorial, 1991, pp. 171-172. vid. también Kris, E./ Kurz, O., Laleyendadel artista, Madrid, Cétedra, 1982, pp. 69V ss.

92 Plinio hablade Silanién como escultor en bronce y dice que floreci6 en la Olimpiada 113 (328-325 a. C.). En
laedicion mencionada de Plinio e Vigjo, op. cit., nota64, pp. 52 y 64. Realiz6 numerosas estatuas de atletas, sobre todo
en Olimpia, y parece que € memoria se refiere a una de ellas. Plutarco nos dice que andaba preocupado por los efec-
tos naturalisticos de sus esculturas, lo que podria haber dado pie ala leyenda aludida aqui. Vid. Robertson, M., op. cit.,
nota 90, p. 508.

93 H poeta mantuano hablaen sus Geérgicas (libro 1) de los marmolesde Paros, estatuas que respiran: ** stabunt
et Parii lapides, spirantia signa™. En Opera, Amberes, ex officina Christophori Plantini, 1566, p. 39.

94 Es Sdustio quien pone en boca de Publio Cornelio Escipién tal opinidn: “nam saepe audivi, Quintum
Maximum, Publium Scipionem, praeterea civitatis nostrae praeclaros viros solitos ita dicere: cum maiomm imagines
intuerentur, vehementissime sibi animum ad virtutem accendi: scilicet non ceram illam, neque figuram tantam vim in
sese habere: sed memoria rerum gestamm eam flammam egregiis viris in pectore crescere, neque prius sedari, quam vir-
tus eomm famam, atque gloriam adaequaverit”. En Bellum lugurthinum, Lyon, apud Antonium Gryphium, 1586, p. 64.
Otra muestra més del plantel de autores clésicos que maneja el redactor del memoria zaragozano.

95 Heaqui el fragmento tomado de laHistoria del Imperio Romano después de Marco Aurelio. Madrid, Gredos,
1985, pp. 213-214: "'escostumbreentre |os romanos deificar a losemperadores que han muerto dejando a sus hijoscomo
sucesores. Esta ceremonia recibe é nombre de apoteosis (...) Entierran el cuerpo del emperador muerto a modo del
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gue veneramos, son signos visibles de la gloria invisible de los santos, estrellas del cielo de la
Iglesia militante que hacen lUcida la noche de la fe, despertadores continuos de nuestra devo-
cion, acuerdosy enigmas de nuestra felicidad, instrumentos y conductos de infinitos bienes espi-
rituales y temporales que logramos por ellas. Escrituras de los pueblos y puertas del templo de
Dios, las llama David aleg6ricamente en dos salmos®, seglin algunos, porque leen en ellas los
que no saben leer, como en escritura viva, las cosas de Dios, y porgue introducen a templo de
la Gracia a muchos que por otro medio quiza no hallarian espiritual salud.

No se puede dejar de decir aqui, sefior ilustrisimo, que vuestra sefioria ilustrisima es reino
glorioso97 entre todos por lo prodigioso y humeroso de las imégenes de relieve que posee, prin-
cipamente de la Virgen nuestra sefiora, las cudles como columnas fuertes le sustentan y como
bal uartes incontrastables | e defienden y han defendido de sus enemigos visiblese invisibles. Sea
una por todas la sacratisima y nunca bastantemente venerada del PFilar, luna de su cielo, presi-
dente de las luces de las otras, riqueza y tesoro nuestro, trofeo de nuestra dicha, honorificencia
de nuestro pueblo, confianza de nuestra felicidad, prenda de nuestra gloria y como sacramento
deel amor excesivo que nostiene estagran reing, puess Cristo en su ausencianos dejé la pren-
da vivificada de su cuerpo en testamento de su caridad, esta sefiora, en la// (fol. 2 v.) suya, nos
dej6 la prenda perenne de su imagen en testimonio de su dileccion9.

Y no parezca de lejos traido d argumento de las imégenes para la honra de sus Artifices,

resto de los hombres, aungue con un funera fastuoso. Pero luego modelan una imagen de cera. enteramente igual a
muerto, y la colocan sobre un enorme lecho de marfil cubierto con ropas doradas(...) A continuacién vuelven a levan-
tar en andas € fnebre lecho y lo llevan fuera de la ciudad, d Campo de Marte. donde han erigido, en € lugar més abier-
to, una construccidn cuadrada sin otro material que enormes maderos ensamblados en un armazén a modo de casa. En
su interior esta completamente llena de lefia, y por fuera esté decorada con tapices tejidos en oro, estatuillas de marfil y
pinturas diversas". La editio princeps del texto griego es de Aldo Manuzio (Venecia. 1503). Para nuestro escrito petito-
rio pudo utilizarse alguna traduccion latina, como la de Poliziano (Bolonia, 1493), o la tnica traduccion espafiola de
entonces (a partir de dicha version latina), realizada por Fernan Flores de Perez y publicada en 1532.

Javier Arce ha hecho la glosa a este pasaje de Herodiano y sefiala sus inexactitudes. En realidad, la ceremonia des-
critaen d memorial zaragozano es un fiunus imaginarium, €s decir, unaincineracion del emperador en efigie. En Funus
I mperatorum. Los funerales de los emperadores romanos, Madrid, Alianza editorial, 1988, p. 130.

96 La referencia a estos dos versiculos de los Salmos pudo estar inspirada en el alegato de Juan de Jauregui para
e pleito de Carducho: ™'Y porque dice el Santo [Gregorio] esto Ultimo, Praecipue gentibus pro lectionepictura est, me
acuerdo de aquel verso del Psalmo: Dominus narruhit in scripturis populorum, que interpreta algin Erudito por las pin-
turas, diciendo que promete aqui Dios por David, narrar a los pueblos Catélicos sus grandezasy altos misterios con el
medio dellas, como hoy se verifica en tantas maneras, no sélo con las Imégenes de Christo y los Santos, sino con los
milagros que ellas obran. En Calvo Serrdler, F, op. cit.,nota 73, p. 358. Lacita de la Bibliacorresponde a salmo 86,
versiculo 6. En la edicion veneciana de luntas (1627). p. 420.

La otra metafora deriva, probablemente, de unalectura libre del salmo 77. Dice Dios: " aperiam in paraholis os meum,
loquar propositiones ab initio (...} et mandavit nubibus desuper, et januas coeli aperuit”. |bidem, pp. 148-149. Por sus
fines morales se redime la pintura (cfr. nota 74).

97 Lasvicisitudes del reino son las de su gobernante, parece querer decir el memoridista, impregnado de esa con-
cepcion patrimonialista del estado propia de las monarquias absolutas.

98 Jusepe Mariinez compuso un jeroglifico con este mismo tema: "'Pinta una Paloma que se va cogidas las aas
entre resplandores, y en tierra una Cigliefia, que estd mirando otra Paloma que se queda sobre un Pilar.

MOTE Figura substanciae eius

Desde la vision de paz
Vinoadalla, y buélvese
Dexando quien nosla dé."
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porque yase vio caer de alto un Pintor y darle la mano la de un crucifixo que formaba, honran-
dole como de agradecida con la vida y con la honra de tal dignacion y portento®. Suene, pues,
yaotravez lalirade Lope:

Honra d sincel, s su grandeza ignoras,
siquiera porque talla lo que adoras!%.

/Ultimamente, acordando con veneracion a vuestra sefiona ilustnsima que el méas glorioso
indicio de floreciente replblica es honrar las Artes; que la felicidad de Roma y de todos los
imperios se fundo en esta politica suprema; que como € honor es € anhelo de |os hombres feli-
ces, seglin Tacito!'%1, y ali habitan donde éste se franquea; que las Artes y los ingenios son la
riqueza, €l tesoro y gloria de los reinos; que aquel gran politico y emperador, Julio César, para

Aparecio publicado por Juan Bautista Felices de Caceres en La Justa poética por la Virgen Santisma del Pilar.
Celebracion de su InsigneCofradia, Zaragoza, Diego Latorre, 1629, p. 125. Vid. € articulo de Aurora Egido " Justaspoé-
ticasmarianas en € Barroco aragonés” en Maria, fiel al espiritu. Su iconografia en Aragén de la Edad Media al Barroco
(catélogo de la exposicion, Museo Camén Aznar, 8 septiembre /10 noviembre 1998), Zaragoza, Museo e Instituto de
Humanidades Camén Aznar, 1998. p. 66.

Que € artista aragonés participaraen la justa poética testimonia su temprana vocacion por las|etras. Esto. por si solo.
ya contribuia a elevarle por encima del comun de los pintores zaragozanos y le distanciaba de |as filas del artesanado.
Como muy bien ha sefidlado PortUs (op. cit., nota 75, p. 149), cualquier artista espafiol con aspiraciones sociales debia
ser un hombre formado y culto.

99 Resultaprobleméticala identificacion de esta cita. No he encontrado traza de esta historia en Paleotti, que trae
numerosas anécdotas de este jaez, ni en otros autores contrarreformistas. Sin embargo, el asunto narrado coincide exac-
tamente con d milagro obrado, no por una imagen del Crucificado, sino por una pintura de laVirgen con e Nifio. Asi
lo relata Lope de Vega (invocado casi a continuacion por nuestro memorialista): *en la capilla de unaiglesia pintaba un
pintor famoso una imagen de la Virgen, y que habiéndole bosquejado €l rostro, los hombros y un brazo, estando dise-
flando la mano con que teniael Nifio preciosisimo, €l tabladillo sobre que estaba puesto para pintarla, y en que tenialas
colores, se desenlaz6 de los maderos, que en dos agujeros de la pared se sostenian, y viendo el turbado artifice que se
iba precipitando a suelo, que era distancia tan grande que antes de llegar a é1 se hiciera pedazos. dijo a laimagen san-
tisima que pintaba: Virgen, tenedme. ;Oh estupenda maravillal, que apenas la turbada lengua pronuncié estas palabras,
cuando la piadosa Sefiora sacé € brazo pintado de la pared y asi6 por €l suyo a pintor y le tuvo firme”. En £/ peregri-
no en su patria. Prosa, 7, Madrid, Fundacion José Antonio de Castro, 1997, p. 494.

100 Otravez se usad recurso de laoralidad a propésito de Lope, asociando ademas sus versos alamusica por su
excelsitud. Se convierten asi en el Unico vehiculo apropiado para expresar |os fines santos de las artes plasticas: reme-
dar laaccion del Creador (cfr. nota 75) y darnos a conocer las figuras y hechos de la historia sagrada. No en vano, este
juicio estimativo en boca de uno de los mas importantes intelectuales del momento legitimaba mas, si cabe, las aspira-
ciones expresadas aqui.

Considerando la" literalidad" de la cita, he de advertir, sin embargo, que no esla primera vez que el anénimo memo-
rialista manipulala fuente original paraadecuarla a sus necesidades, segiin hemos visto en anotaciones precedentes. En
La hermosura de Angélica, Lope escribio: ""Honrad pintor si su grandeza ignoras, d menos porque pintalo que ado-
ras'. Vid. Portls Pérez, J., op. cit., nota 75, pp. 250-251. El propio dramaturgo se citdé a si mismo en una ocasion simi-
lar alaque nos ocupa. Vid. Memorial informatorio por los pintores. En e pleito que tratan con € sefior de su majestad,
en el Real Consejo de Hacienda, sobre la excepcion del arte de la pintura, en Calvo Serraller, F., op. cit., nota 87, p.
342. Podemos afirmar que fue de aqui de donde tomd los versos @ redactor de este escrito petitorio porque estan méas
proximos a su formulacién: *"Honraa Pintor, si su grandeza ignoras, siquiera porque pinta lo que adoras”.

101 EstacitadeTéacito estan poco precisa que hace un tanto indtil su rastreo en el corpus de escritos del autor. Sin
embargo, aqui, honor tiene un sentido bien distinto a que probablemente le otorgabael clasico. La insistencia con que
aparece el término es comparable al nimero de alusiones a'*nobleza". De hecho. ambas nociones son fruto de la ngida
mentalidad social del barroco, a la que no se sustraen tampoco ni artistas ni tedricos. Asi, algunos estudiosos del con-
cepto de honor en d teatro de Lopey Calderdn han verificado que existe un **honor estamental™', patrimonio de lanoble-
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llenar de la Ultima dicha a Roma, consumadas las guerras del imperio, con rescripto especia
hizo ciudadanos romanos a todos | os Profesores de las Artes Liberales!%2, gran favor en tiempo
gue lasleyes Muciay Licinia retardaban estas mercedes [lamando [&] os extranjerosy aentan-
do [a] los proprios a buscar con deseo y habitar con agrado aquella reina del mundo!%3; que
Zonaras refiere que, en tiempo de lustiniano, ocup6 labérbara rusticidad | os habitadores de los
pueblos habiendo quitado de consejo de un su prefecto las annonas a sus Profesores!%; que hon-
rando este Arte se abre camino para que €l de masilustre sangre no desdefie € sincel y empefie
su ingenio a la noble imitacion de la naturaleza, afiadiendo lustre a lustre y nobleza a nobleza,
como pasaen Romay en Italia, gloriosa en el concurso y primor de los nobles Artifices que la
habitan; que un estudio como éste, tan antiguo, tan estimado y tan glorioso, tan provechoso, no

za. Como €lla, es un valor hereditario que se transmite a lo largo del arbol genealdgico. Asi, el mayor o menor encum-
bramiento socia responde a la* capacidad de recibir honor'' (vid. Maravall, J A., "'La funcién del honor en la sociedad
estamental™', /deologies and Literature, vol. 11, n° 7, mayo-junio de 1978). Por eso aqui se repite sin cesar que la escul-
tura y sus artifices son dignos de honra. Recordemos que el memorial de los pintores zaragozanos situaba el arranque
de su lingje en Dios, que esta incluso por encima del rey en la piramide estamental. En conclusion, el honor es comple-
mento y tributo indispensable de la nobleza, su expresion social, y en una deposicién que pedia esta ejecutoria parala
pinturay laesculturano podiadejar de mentarse. Podia hablarse tamhién de** caso de honra”, resuelto afavor delasartes
defendidas.

102 lusisto en lafamiliaridad que tieneel autor con laliteraturalatina clasica. Esta noticia biogréfica de César esta
tomada de Suetonio, De vita Caesarum libri ¥Z/7: " omnisque medicinam Romae professos et liberalium artium docto-
res, quo libentius et ipsi urbem incolerent et ceteri adpeterent, civitate donavit". En Opera, ex recensione Maximiliani
Ihm, vol. 1, Lipsiae, Teubncr. 1907, p. 22.

103 Estacitando lalex Licinia Murcia de civibus redigundis (95 a. C.),que aboli6 €l codigo ius migrandi de lati-
nos 'y romanos, utilizado ahusivamente por los socii itélicos para acceder a la ciudadania (al naturalizarse como fatini y
domiciliarse después en Roma). En tiempos de César las condiciones ya no eran tan restrictivas, pues"tra il 90 el 89
a C. lacittadinanza ai Latini ed ai socii italici fu largamente concessa. Nell’ 88 a. C. la guerra sociale era definitiva-
mente conclusa. [ centri cittadini italici non furono annessi all’'urbs, ma furono organizzati in municipia civium
Romanorum, con ordinamenti analoghi a quelli di Roma". En Guanno, A., Storia del Diritto romano, Népoles, Editore
Jovene. 1994.

Nuestro autor equiparael reconocimiento de la ingenuidad de la escultura a la concesién de la ciudadania romana.
Puesta en cuestion la noblezade la escultura, no podra dudarse en cambio de la nobleza de la peticidn: |a creacion de
una auténtica repdblica de las letras con enclaves privilegiados para los artistas donde se aceptara su estatuto especial.
Estabella utopia contiene una clara propuesta politica, que haria de Zaragoza una ciudad pioneray lapondna a laatu-
rade Roma, “gloriosa en el concurso y primor de los noblesartifices que la habitan™. Sélo alguien empapado de cultu-
raitaliana podna haber puesto tan altas sus miras, pero en Zaragozano habia ningtin Cosme de Médicis. Quizala figu-
ra del malogrado virrey Juan José de Austria hiciera concebir alguna esperanza aintelectuales como Jusepe Martinez.

104 Zonaras, Juan. Compendium Historiarum. Imperatorum res gestas a Constantino Magno usque ad obitum
Alexii Comneni, vol. 11, Basilea, Ioannes Oporinus (imp.), 1557, p. 52: "*Negue vero hoc duntaxat, sed & aiaplura tem-
plaextruxit: ad quorum aedificationem cum infinitis egeret pecuniis, de consilio pragfecti stipendia liberalium artium
magistris olim constituta. in omnibus urbibus sustulit, quas, vacantibus literarum ludis, rusticitas invasit”. Nos parece
leer entre lineas una critica de este historiador y canonistagriego ala politica de fastos desplegada por € emperador, que
constmy6 y embellecié numerosos templos sacrificando la ensefianza de las letras y de las artes liberales. Larusticitas.
ignoranciay regresion en todos los érdenes, fue el resultado, como bien sabemos, de las profundas mutaciones que vivio
la Antigiiedad tardia. En cualquier caso, nuestro anénimo memorialista se hace eco de las funestas consecuencias que
tiene el desinterés de los gobernantes por la cultura.

Sirvaeste escolio también para poner de manifiesto el carécter reivindicativoy alavez cas filantrépico de un escri~
to de este tipo, aunque pudiera parecer que los artistas sélo buscasen ingresar en el grupo de los privilegiados por €l sis-
tema.
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debe ser borrén a los que sin mezcla de otro empleo mecanico, sin tiendas abiertas, en los reti-
ros de sus casas le ejecutan’%, Que en este caso s6lo, suplican con rendimiento a vuestra sefio-
riailustnsimase sirva honrar laEscultura con la honra mismaque le mereci6 la Pintura, que sera
eternizar lagloria de vuestra sefioriailustrisima, acrecentar la de sus hijos, alentar y coronar sus
ingenios. Asi lo esperan confiadamente de la magnifica nobleza de vuestra sefioria ilustrisima.

105 Remito alo que dije en mi comentario a memorial de los pintores zaragozanos. op. cit.. nota 1, p. 293 (nota
Ix).





