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Intfroduccion



Aligual que cualquier arfista-creador, nosotros desarrollamos unos
intereses personales, Unds preccupaciones que nos incitan a ciertas
bUsquedas, a unas formas de trabajo determinadas.

El desarrollo de nuestre trabajo se va nutriendo v madurando de
manera constante con el aprendizdje, tanto de la observacion del
mundo exterior como de la infrospeccion dentro de nuestro mundo
interior, de nuestro propio "vo". La observacion del mundo gue nos rodea,
las aportaciones que nos ofrece y nuesiras propias reflexiones y
necesidades expresivas convergen, con unds sefias de identidad
personai, en nuestra evolucion artistica.

Nuestros interases personales parten de la representacion de una
reglidad cercana d nosofros, con preferencia por la representacion
individualizada y el retrato del hombre,

En esta representacion sentimos la necesidad de Imitar la redlidad,
depurandola, seleccionando e indagando, a la vez que aportando
nuestra sensibilidad personal, convirtiendo esta redlidad en propia.

En este amplio campo de trabajo nos encontramos con elementos
que ofrecen una especial dificultad para ser plasmados o traveés de Ia
escultura; dificultad que nos obliga a un mayor esfuerzo interpretativo si
queremos lograr una éptima simiiifud con la realidad.

De esta necesidad, nace nuesiro interés por el tema de este
estudio, que se cenfra en la representacién del ojo, intimamente unido a
la mirada. A la dificultad que plantean sus caracteristicas fisicas v
expresivas se suma la importancia idenfificadora en el individuo. Parg
lograr un mayor parecido con la redlidad, las representaciones
escultdricas del ojo han aportado soluciones, con equivalencias formaies
y efectos provocados por la combinacion de distinfos materiales.

Creemos de interés para aguelios escuitores que comparien
nuestros intereses recopilar la variedad de soluciones aportadas, andlizar



las diferentes infenciones que han llevado a tales representaciones, y los
factores que han intervenido en tal proceso.

Nos hemos centrado en la cultura mediterranea por ser ia mas
cercana a nosotros. Esta investigacion no solo tiene un cardacter abierto
sino que podrd incitar a posteriores estudios, comparativos o especificos,
de soluciones concretas.

En el primer capitulo nos adenfraremos en el conocimiento del ojo
humano como elemento de estudio, su configuracion y su consideracion
social. Analizaremos su estructura anatémica, morfologia y movimiento,
Sefalaremos la importancia que como elemento comunicativo tiene
para el hombre y su valor como elemento simbdlico desde las

civilizaciones mas anfiguas.

En nuestra investigacion nos interesa analizar las representaciones
en las gue existe una semejanza entre el objeto representado y la
representacion del mismo. La realidad se representa con una apariencia
nueva, CUyo mayor o menor parecido es en muchos casos dificll de
valorar, y es ademas discutible desde distintas teorias sobre I
representacion de la realidad. Las figuras de mayor parecido con la
realidad pueden tener un cardcter mimético, pero también las podemos
hallar en representaciones sistematizadas, con clerto cardcter simbdlico,
y en interpretaciones donde la representacion se incrementa con und
carga creativa del arfista, pero sin distanciarse de un parecido con la
realidad.

En el segundo capitulo estudiaremos el grado de objefividad y
subjetlividad gue puede existir en este tipo de representacion, estudio
que serd un apoyo fundamental para la comprension de las distintas
soluciones escultéricas del ojo humano. Analizaremos los condicionantes
que intervienen en la representacion artistica y realizaremos una vision
panorémica de la mimesis escultérica alo largo de la historia, como
primera reflexién sobre similitud, realidad, copia, & imitacién.
Estudiaremos la necesidad de alejarse de la forma real para conseguir
una representacién gue consiga un mayor parecido con la reaiidad.
Detallaremos cudles son las caracteristicas que obligan a una



interpretacion del ojo y la mirada para conseguir una mejor semejanza
con la realidad visible. Diferenciaremos el grado de individualismo o
cardcter sistemdtico que puede tenerla representacion y anclizaremos
sus origenes, caracteristicas y desarrollo.

En el tercer, cuarto y quinto capitulo de esta tesis recopilaremos las
soluciones escultéricas del ojo humano. En el tercero, el ojo se traduce en
el mismo material escultérico que el resto de la escultura. Bl cuarto son
soluciones a través del vacio, y el quinto son soluciones que combinan

diferentes materiales escultoricos.

En el tercer capitulo, analizaremos las diferentes intenciones
expresivas y soluciones formales al ojo que identifican a cada periodo
artistico, cémo ha surgido cada aportacion, de dénde y porque.

El cuarto capitulo podria considerarse un nexo de unién entre el
tercero y el quinto, dependiendo en sus soluciones de una traduccion
parcial o fotal de la zona ocular @ través del vacio, considerando el
vacio una materia expresiva y escultérica,

En el quinto capitulo estudiaremos las combinaciones mdas usuaies
de los materiales esculidricos insertados en la zona ocular a modo de
incrustacién, Dénde se han utiizado, cudndo, qué interpreta cada
material en el ojo y cémo muestran sus diferentes formas de expresion en
las distintas soluciones redlizadas.

La documentacién fotogréfica en estos fres capitulos es
fundamental como complemento del texto, incluye un recorrido visual a
la vez que tedrico, sobre el que frecuentemente nos apoyaremaos pard
corroborar datos, técnicas o reflexiones en torno a las soluciones dadas.

Por Ultimo, aportaremos a esta investigacién una serie de frabajos
sobre nuestra propia obra escultdrica. Crearemaos una produccion y una
reflexion sobre la misma, siempre desde un punto de vista personal con
un cardcter experimental y de investigacién en su enfoque. Esta
redlizacién serd paralela al estudio tedrico que engloba la tesis, la cual



constituird una base de datos y conocimientos que nos incitaran,
provocdndonos planteamientos y busquedas personales dentro de
nuestra realizacién escultorica.



Estudio fisico y
funcional del ojo



Introduccidn

La tipologia del ojo &s muy variada, incluso dentro de cada una de
las razas humanas. Su forma externa es especialmente dificil de analizar,
por lo gue la redlizacion de un estudio anatémico del ojo "tipa”
{refirieéndonos a "tipc" como ojo en general) es fundamental para un
primer conocimiento del mismo. Ello permitird asignar una nomenclatura
apropiada para cada una de las partes gue necesitamos mencionar, o
lo large de nuestro estudio y facilitar una claridad narrativa en nuestra

exposicion.

El movimiento del ojo es constanfe. Esfudiaremos sus distintos tipos
de movimientos, el funcionamiento de éstos y las arrugas mas
caracteristicas que provocan, '

Comparado con otros elementos del cuerpo humano, el ojo es un
elemento de gran complejidad, por sus cualidades transmiscras y
receptoras. La funcién receptora del ojo es la visidn, pero también existen
sus funciones transmisoras en la comunicacion social v en la expresion
personal de cada individuo.

El funcionamiento del ojo se encuentra ligado al acontecer exterior
e interior de las personas. Esta dualidad se ha reflejodo desde un dmbito
espiritual, apareciendo en diferentes civilizaciones como simbolo
refigioso, mitoldgico y magico, y desde un ambito mas terrenal, en el
estudio de diferentes ciencias del campo social, Pretendemos conocer el
funcionamiento de este drgano vy la importancia de Ia fuerza fransmisora
que tiene en el hombre y en la sociedad, cudlidades que motivan un
interés en la interpretacién artistica.

10



1.1 Fisonomia v anafomiag

La comprensidn de la formacion y et funcionamiento del cuerpo
humano, ocupa una base importante de conocimientos para la
representacion arlistica del mismo. Investigadoeres, médicos y estudiosos
del tema nos hon ido desarrollando y facilitando alo largo de la historia
una constante documentacion en la que apoyar nuestros propios andlisis

interpretativos.

AloJargo de los siglos, se ha comprobado que el artista ha
aprovechado los recursos anatdmicos de su epoca para la
interpretacion de su obra, de tal forma que algunos invesfigadores
encuentran criterios con bases cientificas en obras de arte antiguas. Asi,
por gjemplo, el Dr. Johannes Fuchs se han apoyado en el estudio de los
juglares y arpistas ciegos, representados en el antiguo Egipto, para
explicar las alteraciones de la ceguera sobre el cuerpo humano! .,

tniciaremos nuestra investigacion con un estudio de la anatomia
bdsica de los ojos: su estructura o soporte Gseo, el globo ocular, los
pdrpados y los tejidos capilares. Comenzaremos con und comprension
general de cada uno de ellos, centrdndonos seguidamente en aguellas
partes externas vy visibles del ojo, sus caracteristicas, su situacion, su
tipologia y sus movimientos.

! Dr. Johannes Fuchs, Director Médico de la Clinica Oftdimica del St. Katherine
Hospital de Sttgart, Alemania. Articulo: "Juglares y arpistas ciegos del anfiguo
cgipio”.
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1.1.1 Soporte éseo

Las cavidades orbitarias v érbita son el soporte de los ojos y también
de la zona que rodea a éstos. Son dos cavidades craneales profundas
donde se encuentra el aparato de la vision. Estas cavidades tienen forma
de pirémide cuadrangular, cuya base estd hacia adelante y su vértice
hacia atrés. Esta base externa la constituye un reborde llamado orbitario,
que delimitara en el rostro el espacio que ocupa la zona de los 0jos. Esta
base puede variar en su forma més o menos rectangular, mas o menos
redondeada. Su medida, por término medio, es de 40 mm. de ancho y 35
mm. de alfura.

1. Perfil y frente de la cavidad orbitaria.

.Y
La base tiene una posicidén oblicua donde sobresale el reborde
superior con respecto al inferior. El reborde superior definird el volumeny
el tamaio de las cejas, y el inferior provocard un surco que marcard una
clara separacién del parpado inferior con la mejilla. Esta delimitacion del
ojo por el reborde orbitario se acentua con la edad y la flacidez de la

12



piel. En su representacicn escultdrica tiene un especial inferés como
marco que define Ia zona det ojo, y como soporte sobre el que se
adaptard y definird todo el relieve externo de la zona ocular,

13



[.1.2.- Globo ocular

El globo ocular es la parte fundamental del drgane visual. Es
iregularmente esférico, porgue hay una parte anterior que sobresale en
forma de segmento de esfera mds pequefia que la del globo ocular. El
tamano del globo ocular varia de un individuo a ofro segin su raza y
sexo, pero las diferencias son minimas. La cornea de un nino es
aproximadamente igual gue la de un adulte, v el famanio de su globo
ocular es proporcionalmente mayor. Por ello, unos ojos grandes dardn
una cierta configuracién infantil, £l diametro antero-posterior del globo
ocular es de aproximadamente 25 mm. y el didmetro vertical y
transversal2 de 23 mm. El peso del ojo es de? 7 a 8 gr. Su consistencia es
dura debido a la presion que ejercen sobre la pared del globo los
liguidos gue contienen, Asi, el globo ocular estd constituido por una
pared y por un gontenido,

1. La pared estd constituida por fres membranas concéntricaos:

una memprana extema o fibrosa Ja gsclerdtica v la cdmed™

una membrana musculo-vascular “fractus uveal” v una
membrana nerviosa interna "l reting”

2. Al confenido se le suele llamar "medios fransparentfes del ojo”,

y lo forman g| cristalino, el humor acuoso v el cuerpo vilreo,

Membranas que forman Ig pared

Esclerdtica. Su espesor es de aproximadamente 1mm. por delante,
disminuyendo en la parfe media donde ho pasa de 0,5 mm.4 La
superficie externa de la esclerdtica es lisa, blanca en el adulto y
ligeramente amarillenta en el anciano.

2 Rouwviére, H. "Anatomia Humang". Tomo [cabeza y cuello). pp. 305.
3 Ibidem.
4 QOp. cit., pp. 306.
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Corneaq. Estd situada por delante de la esclerdtica. Es trasparente v
sobresale en la parte anterior, en ese segmento de esfera antes
mencionado. El espesor de Ia cdérmea es de 1mm. disminuyendo hacia el
centro, donde sdlo alcanzas 0,8mm.

Membrana musculo-vascular, Estd situada en 1a cara profunda de la
esclerdfica, excepto en la zona anterior, donde se separa para dirigirse
hacia el eje perpendicular al ojo. El "iis" es la parte anterior de esta
membrana musculo-vascular y actia como un diafragma vertical y
circular. El centro estéd perforado por un orificio lamado "puplla”.

Reting. Membrana que cubre la cara inferna de la membrana mUsculo-

vascular.

CAMARA  POSTEN R CRISTALING

DEL HVMAR  Aeupyp “

CUERPe Wi TRED
Vi

CAMARA ANTERIOR
PEL MM acugte

.
~

L EXLEAOT e n
RETNA

2 Seccion horizontol del globo ocular.

5 Op. cit., pp. 308,
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La pupila parece negra, pero en realidad no es sinc una aberturg
del iris por donde pasa la luz que llega al eristalino y a la retina, para
formar und imagen. La pupila humana es circular, sin embargo en los
animales aparece de muchas formas, siendo ésta la menos frecuente. El
tamafio medio de la pupila humana esé de 3 a 4 mm.

El iris es un musculo anular que se contrae para disminuir la abertura
pupilar cuando la luz es intensa, o cuando los ojos convergen para mirar
objetos cercanos, Esta convergencia de los iris se dirige al punto de
vision, y cuando la vista se pierde en el infinito dicha convergencia
desaparece. La pigmentacion del iris es de una amplia gama de colores,
dados por su parte anterior y varia segUn los sujetos y las razas.

Medios frasparentes del ojo

Son los elementos perfectamente tronsporénies del ojo.

Cuerpo vitreo. Liquido que llena toda la porcidn ocular.

Cristalino. Se sitha detrds del iris y delante del cuerpo vitreo.

Humor acuoso. Liena el espacio entre la cérmea y el cristalino. Se separd
en una cara anterior y una cara posterior por el iris. La cara anterior

ocupa ese pequefic volumen o saliente en forma de semiesfera que
hace la iregularidad estérica del globo ocular, en la zona que delimita el

iris.
El color

El juego cromdtico que presenta el globo ocular es debido al color
del iris, al blanco de la esclerdtica y al negro de la pupila.

El irfs estd surcado por unos vases que dibujan en el finas
elevaciones semicilindricas de direccion radiada, desde la pupila hasta

¢ Op. cit., pp. 312.
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el borde periférico. El color de los ojos que identificamos mediante el
color del iris, al igual que el de la piel y el pelo, depende en gran parte
de un pigmento, la melanina. La cantidad de pigmento de melanina
determina las diferentes tonalidades de ojos. Si hay poco o nada de
pigmento, el color resultante serd azul y su aumento conllevard el
oscurecimiento del ojo’.

La escala de Martin-Schultz sobre el color cromatico de 1os ojos esté
dividida en cuatro categorias: 0jos poco pigmentados (azules);
ligeramente pigmentados [grises); medianamente pigmentados {verdes
o marrén claro): y muy pigmentados (marrdn oscuro o pardos)?. Sueie
haber una clara concordancia entre el color de los ojos y del pelo: ojos y
pelo claro U 0jos y pelo oscuro. También el color de los ojos estd
generalmente correlacionado con el de la piel, especialmente en el
color de la esclerdtica o "blanco del ojo”, siendo frecuente el blanco
azulado en personas de piel clara, excepto cuando estd enrojecida por
iritacion (humo, polvo). En personas de piel oscura la esclerdtica es mds
amarillenta, o incluso parece manchada por granulos superficiales de
melanina . También hay que tener en cuenta que los ojos oscurecen
desde la primera infancia hasta la pubertad, aclardndose en la vejez.

7 Marquez, P, "Las Razas Humanas', pp. 32.
8 |bidem.
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1.1.3.- PArpados

Exteriormente presentan la zona dérmica de la region de los ojos. Su
piel es md&s delicada que la del resto del rostro y la primera en
deteriorarse con la edad, mostrando arrugas y pliegues producidos cl
mismo tiempo por un importante y constante movimiento expresivo. SU
principal funcion es de sostény proteccién del globo ccular. Son
musculo-membranosos, y sus movimientos reparten sobre el globo el
liquido de las glandulas lagrimales. La separacién de los pdrpados
superior e inferior se llama hendidura u otificio palpebral, que suele medir
3cm. de longitud y 1.5cm. de altura?. Las variaciones con respecto a
astas medidas, determinan que el ojo parezca pequeno, grande,
redondo, etcétera. El pdrpado superior ocupa hasta la cejay el inferior
hasta el surco llamado pdlpebro geniano, que fo separa de la mejilla.
Estos limites comresponden al reborde de la drbita, aungue en fusidon con

las regiones vecinas.

En los pdrpados se diferencian una cara anterior y otra posterior;
una extremidad inferna y otra externa; un borde adherente y otro libre.

La cara anterior distingue una parte llamada porcidn ocutar o
tarsiang de los parpados, -que comprende la parte convexa y resistente
del globo del ojo-, y la porcidn orbitaria, -entre la porcidn tarsiana y el
reborde orbitario-, mucho mas blanda y deprimida, que corresponde ald
grasa de la cavidad orbitaria. Estas dos porciones se separan por un
surco curve concavo llamado surco palpebral supetior © inferior,
dependiendo a qué pérpado corresponda,

Las extremidades de los parpados se unen en las comisuras. La
comisurd interng estd elevada por un pliegue transversail determinado

9 Rouviére, H., op. cit., pp. 325.
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por un ligamento, mientras que la comisura externg estd deprimida
ligeramente en sentido transversal. De esta Ultima comisura parten unos
pliegues radiados cuyo nimero y profundidad aumentan con la edad

(son las llamadas "patas de gallo”).

Pofcid  oRBITARIA

PEL PARPADS :
/ Porcion TARSAL

EselepsTich

AN

Sufce PALPELRAL
SuPERioR

COMISVAA PALPERRAL
INTERNA

comituhg PALPEBRAL
EXTERN A

LAGNHAL BORPE APHERENTE

\ BoRDE L 8RE

SuURrn \
1 SuRco

PALPEBROGERIANO
PALPEMRAL INTFER(OR

3. Vista frontal de ja zona ocular.

'El borde adherente corresponde al reborde orbitario. El borde libre
que suele medir unos 3cm. de longitud y 2mm, de espesor's, iene una
porcién lagrimal {interna) muy pequefia y otra parcidn ciiiar o bulbar’
mayor (externa), que es donde se encuentran las pestafas. Las pestahas
son pelos rigidos y curvos, concavos hacia arriba en el pdrpado superior

y concavos hacia abajo en el inferior.

10 Rouviére, H., op. cit., pp.324.
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Cuando el ojo estd cerrado la hendidura palpebral es ligeramente
céncava hacia arriba 'y cuando esté abierto, se crean unos espacios
angulares que se llaman dangulos del ojo. El édngulo externo o menor es
agudo, mientras que el angulo interno es redondeado.

El lago lagrimal es el espacio semieliptico que intercepta las

porcicnes lagrimales, en cuyo fondo se encuentra la garincuia lagrimal v
el pliegue semilunar.
PLlsspe SEHI‘quR

ey

CARVNEYLA
LAGAIMAL

BORDE PALPEBRML-
ADHERBNTE

_—

4. Lago lagrimal,

\

BeRpE
PALBERRAL
Librt \

El globao ocular se sitda dentro de la rbita pudiendo estar mds o
menos profundo, caracterizando asi unos ojos mds saifones o mds
hundidos. Al estar recubriendo al globo vy la estructura dseq, los parpados
se adaptan a éstos, por lo que su forma bdsica dependerd en gran parte
de la estructura ésea v la profundidad del globo ocular en relacidn con
la misma. También la cantidad de grasa que el parpado tenga
determinard su forma, afectande especialmente a la zona superior.
Cuando se percibe excesiva grasa, el surco palpebral superior llega o
ocultar el tarso; de forma contraria, cuando la grasa es muy escasa el
pdrpado superior queda a la vista {este Ultimo caso suele acompafiar a
los ojos hundidos). La variacion de grasa puede cambiar la situacion del
globo ocular, hundiéndolo o sacéndolo hacla afuera con respecte gl
orbital, La falta de grasa orbitaria, por su parte, hunde al ojo y ala vez
hace refroceder al parpado. £l pdrpado inferior, por carecer de una
prominente estructura ésea, hace mds evidente cualquier peqguefio
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cambio en un mismo individuo en diferentes momentos de su vidao, no
sélo de tono (ojeras, rojeces, etcétera.. ), sino también de relieve.

Con relacion a la cantidad de acumulacidn de grasa en &l ojo,
Lange realizd una tipologia palpebral’?, aungue limitdndose Unicamente
al parpado superior y a un tipo de ojos superficiales. Hizo con ellos un
andilisis sobre la forma y la relacidén entre la eminencia inflaciliar'2, el tarso
y la frente. Cuafro son los grupos enumerados por Lange: "pdrpado de
melocoton”, "parpado en Maza", "pdrpado Tarsal" v “pdrpado superior

i/

angosto".

1. Parpado de melocotdn

La eminencia infraciliar contiene excesiva grasa, provocando una
ocultacidn del parpado en su zona tarsal y definiendo una curva
uniforme en el nacimiento de las pestaias.

Este parpado es propio de la juventud, y en la edad adulta es mas
frecuente encontrarlo en la mujer gue en ei hombre, En su mdaxima
acentuacidn, esta fipologia caracteriza a determinadas razas arientates

que mas adelante andalizaremos.

2. Parpado en Mazg

La eminencia infraciliar contiene escasa grasa, provocando und
visién amplia del pdrpado superior, La zona tarsal presenta un drea
amplia en su mitad interna y fa eminencia infraciliar en Ia externa.

" Tipologia utiizada en las dos fesis: Plasencia Climent, C, "El rostro humano®, pp.
240; Pajares Goémez, J. L. "Los ojos. fisionomia, expresiones...”, pp. 193.

12 La eminencia inflacilior es la zona debgjo de las cejas, que equivale ala
porcidén orbitaria de los pdrpados.

21



3. Parpado Tarsal

No aparece dgrasa ni volumen en la eminencia infraciliar, Esta zona
del parpado disminuye dejando ver una amplia zona tarsal.,

4. Parpado superior angosto

El globe ocular se oculta en una zona profunda del orbital, dando
lugar a un pdrpado estrecho, tanto en la eminencia infraciliar como en la

zona tarsal.

Como bien nos apunta J. L. Pajares en su tesis "Los ojos: fisionomia,
expresiones..."3, esta clasificacion no sdlo se limita al andlisis del parpado
superior, sino que incluye como Unico factor determinante en las
diferentes formas de parpados a las variaciones de grasa. Pero sin tener
en cuenta el soporte 6seo, las proporciones de sus rasgos, los estados
animicos, etcétera, Siincluimos entonces el pdrpado inferior y un andlisis
de sus posibles variaciones, podriamos ampliar esta tipologia, Aun asf, es
interesante conocetla y detenernos en la importancia que tienen las
proporcionas comparativas de la zona visible del tarsal, orbital, y la ceja,
en la caracterizacion y definicidn de un ojo determinado.

13 Pajares Gémez, J. L. "Los ofos: fisionomia, expresiones...", pp. 193.
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1.1.4. Teiido capilar

El tefido capilar de ta zona ocular estéd compuesto por ias cejas v las
pestanas, cuya funcién principal es proteger a los ojos contra las
agresiones externas: el sudor, la fluvia, la luz, el polvo, etcétera.
Estéticamente son considerados como atributos que embeliecen alos
ojos. Son artificialmente modificados desde la antiglledad, tanto en su
forma como en su color, segun van dictando las modas. Este tipo de
manipulacion es mds frecuente entre las mujeres que entre los hombres.

Las cejas se situan sobre el borde superior de la cuenca orbitaria,
como limite enfre la regién de los ojos vy lo frente. Estdn formadas por
pelos que crecen en direccidon hacia ias sienes, SU sistema capilar es
independiente del pelo del resto de la cabeza, lo gue explica su mayor
fortaleza y que no se pierda con la edad (no estd vinculado a la
calvicie). Su color es igual o mas oscuro que el del cabello v su forma y
tamafio es variabie. En la infancia son menos pobladdas vy su pelo es
menos fuerte. Son mas anchas en el extremo interno o cabeza,
disminuyendo hacia et extremo externo o colaq.

En el caso de los ojos hundidos, es frecuente que parte de la ceja se
esconda debajo del arco orbital, al contrario que en los ojos salientes
donde resultan fotalmente visibles. Sus caberzas pueden situarse mds o
menos separadas, & incluso fotaimente unidas. Su anchura, grosor ©
densidad es muy variable. Gaussin, en su libre “El rostro” las agrupa en

catorce tipos:

1- Ausencia de cejas 8- Unidas por el entrecejo
2- Cejas cortas ?- Muy separadas

3- Finas y estrechas 10- Bajas tapando el ojo
4- Tupidas y angulosas 11- Altas

5- Poco pobladas ‘ 12- Arqueadas

é- Desordenadas 13- Rectas

7- Ordenadas vy largas 14- Ondulantes
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Las pestafigs nacen en el borde de los pdrpados. Son pelos firmes y

curvados, mds largas en el parpadoe superior que en el inferior. Resaltan
el contorno de la abertura del ojo y el contraste cromdatico con ld

esclerotica,

Gaussin clasifica las cejas en cuatro grupos:

1- Largas y rectas
2- Cortas y curvas
3- Largas y curvas

4- Cortas y rectas
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1.1.5. Diferencias fisondmicas de los 0jos en las razas
humanas

La razas, desde el punto de vista de la antropologia, estan basadas
en criterios fisicos, agrupados por un conjunto de caracteres heredifarios
comunes, sean cuales sean sus lenguas, costumbres o nacionalidades.'

El primer estudio sobre la clasificacién de las razas se basd en el
andlisis del crdneo, al cudl siguié una investigacion sobre la escala
cromdtica de la piel y el iris'®. Los fres grupos raciales basicos que
distinguen estos estudios son:

1- Blancos 2- Amarillos 3- Negros

A cada grupo corresponde un color de 0jos O iris'é .

Negros: 0jOs MUy OSCUros
Amarillos:  ojos oscuros de tonalidades mdas claras
Blancos: ojos azules o grises (nérdicos y Europa oriental)

ojos oscuros: (Mediterrdneo y Dindricos)

El color de los ojos, como ya indicamos en el estudio del iris, al igual
que en la pie!, se debe a un pigmento llamado melaning. Existe
normalmente una correlacién en la fondlidad de piel-0jos: piel clara-0jos
claros, y viceversa. Sin embargo, aungue son los menos frecuentes,
pueden aparecer el color piel-ojos opuestos, enconfrando sjemplos
incluso de personas de raza negra con los ojos azules. La esclerdtica
también suele ser mds clara en personas cuya piel e iris son claros, incluso
toma un tono azulado (excepto cuando se sufren irritciciones por polvo,

4 Mdrquez, P., op. cit.
15 Op. cit.
16 Op. cit., pp. 32.
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aire, humo...). Las personas cuyo grado de pigmentacidn es fuerte, por el
contrario, pueden presentar la esclerdtica manchada con gréanulos
superficiales de melanina y tienen el blanco mas amarillento que
azulado,

En los estudios de clasificaciones raciales tambien hay una
interesante distincién con respecto al peso del globo ocular. Esta
diferencia no es apreciable a simple vista, pero las estadisticas nos
demuestran que los negros tienen el globo ocular mdés pesado que los
norteamericanos blancos, que a su vez son mds pesados gue los de los
japoneses. Ademds, en las fres razas los globos oculares son mds pesados
en los hombres que en las mujeres'?.

La estructura ésea, los globos oculares e incluso el grado de
pigmentacién de la piel son datos féciles de conocer por medio de
estadisticas de medicién y peso. Las diferencias en la zona palpebral no
son de tanto interés para la concrecién de tales estadisticas raciales. Sin
embargo, existe un tipo de pdrpado caracteristico de la raza
nordmongdlica y que aparece también, aunque algo menos acusada,
en chinos, japoneses, indonesios y esquimales'®. £n los ojos de los ninos de
cualquier raza se tiende a acusar también ciertas caracteristicas de este
tipo de ojos, que va desapareciendo progresivamente desde su
nacimiento hasta el final de su infancia, En la tipologia de Lange, se
idenfificarian con el grupo de "pérpados de melocotén” en su mdximo
desarrollo,

Las tres peculiaridades principales de los "ojos Mongdlicos” son'?;

i- Bl acentuado estrechamiento y obiicuidad de la hendidura

palpebral,

17 Coon, C.-5. "Las razas humanas actudles', pp. 341.
8 Marquez, P., op. cit. pp. 50.

17 lbidem.

26



2- La grasa que contiene la parte interna del parpado hace
que el pliegue palpebral superior se monte sobre el parpado
superior, ocultando su zona tarsal y cubriendo parcialmente las
pestaias, haciendo que éstas parezcan mds cortas.

3- El pliegue palpebral superior se prolonga en una doblez
hacia el angulo interno del ojo, que oculta la carancula
lagrimal.

( 1, . -

5. .Ojos de mongol.

Este tipo de ojo suele acompariarse de un rostro mas aplanado,
cuyo tabique nasal es de bajo relieve. Las cejas también suelen reforzar
tal fisonomia con una peculiar horizontalidad.
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1.2 Movimiento

A las caracteristicas fisicas y psiquicas de los ojos se suma el
constante movimiento que éstos presentan. Un movimiento de parpadeo
y de direccién de la mirada y una imporiante variedad de movimientos
expresivos y gestuales, qgue caracterizan a ios ojos como protagonistas de
la expresidn facial.

Numerosas e interesantes clasificaciones han realizado estudiosos
de la expresién del rosiro sobre los musculos gestuales y 1as emocioneas
transmitidas en la gesticulacién de éstos, asi como distintas
clasificaciones de las direcciones de la mirada y su papel y significado
en la expresién facial. Carlos Plasenciay J. L Pajares, €n sus estudios
sobre el rostro y los ojos, realizan un interesante andlisis sobre lais
expresiones gestuales, sefialando una clasificacion de sentimientos y
gestos en concordancia con sus correspondientes musculos
responsables. Para nuesira tesis no creemos necesaria una recopilacion
del significado gestual de los movimientos de los ojos. pero si un
conocimiento bdsico de los musculos y los posibles movimientos que
podemos observar en los mismos.
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1.2.1 Movimientos oculares

Podemaos diferenciar los movimientos de los ojos en tres grupos.

Movimientos del globo ocular

suele ir acompariado de un movimiento de los parpados, con und
funcién protectora del globo ocular. E movimiento del globo ocular se
corresponde a la direccién de la mirada, que conlleva una gran
importancia comunicativa y expresiva del individuo, ademds de
representar una linea compositiva muy interesante dentro de la
representacién artistica, Hay que tener en cuenta que tambien en el
acto de mirar, el globo ocular suele tener un movimiento répido y
constante de rastreo {cuando miramos la cara de alguien, por ejemplo,
damos pequenios vistazos de un ojo a otro y ocasionalmente ala bocal.

Movimientos de |la zona Qoigebral

Es el parpadeo habitual de abertura 'y cierre para mantener la
humedad del ojo, o el movimiento gesiual debido a una emocién

externa o interna.

Movimientos de las cejas

Es gestual, por una emocion externa o interna.
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1.2.2 MUsculos responsables de los movimientos oculares,

Los musculos encargados de los diferentes movimientos en la zona
de los ojos son: Orbicular, Rectos, Oblicuos, Superciliar, Piramidal y Frontal.
De elios, los dos Ultimos pertenecen a la region de la nariz y el crdneo
respectivamente, pero son responsables de determinados movimientos

de las cejas.

1- Movimiento del globo ocular:
Musculos rectos
MUsculos oblicuos
2- Movimiento palpebral:
Musculo orbicular
3- Movimiento de las cejas:
Musculo frontal
MuUsculo orbicular
MUsculo piramidal

Musculo superciliar

Los musculos orbiculares, superciliar, frontal y piramidal son musculos
subcutdneos, se encuentran en contacto directo con la piel, y son
responsables del movimiento gestual y de la aparicion de diferentes
arrugas en nuestra zona de estudio,

Hay gue tener en cuenta gue aungque determinados musculos se
responsabilicen de movimientos concretos, pueden funcionar también
como combinacion con otros, potenciando o matizando tales
movimientos. También el nimero y la descripcién de las arrugas
producidas por la accién de los diferentes movimientos, variard segun los
individuos vy la edad de los mismos. Ademds, los movimientos expresivos
que aparecen en la zona de los ojos generalmente apoyan dl
movimiento expresivo del resto del rostro,
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8. Musculos ocuiares.

MuUsculo orbicular de |os 0jos

Se encuentra en la zona externa e interna de la cavidad orbitaria,
en forma de anillo eliptico, apianado, ancho y delgado.

La porcidn externa del misculo, junta y separa los pérpados. La
pocidn superior externa, baja las cejas, actuando como antagonista del
frontal. Y la porcién inferior externa, proyecta hacia arriba el pdrpado
inferior,

La oclusion fuerte de los parpados produce en la zona externa unas
arrugas transversales y radiales {"patas de gallo”) en el dngulc externo de
los ojos, dirigidas hacia las sienes, debide a la disposicién fibrosa del
Orbicular de |os 0jos,

En el movimiento de descenso de las cejas, la curvatura de las
mismas se hace mds rectilinea y los extremos internos se contraen hacia
el centro, provocande pequefas arrugas entre las cejas,
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Muscules rectos

Son cuatro musculos que se insertan en el fondo de lo cavidad
orbitaria, dirigiéndose hacia adelante para buscar el giobo ocular en el
que se insertan. Estos cuatro misculos son el recto superior, infetior,
externo e interno, nombres que derivan de su posicidon con respecic ol
giobo ocular; la funcién de cada uno es mover al giobo occular en una
determinada direccion.

El recto superior se inserta en la parte anterc-superior de la
esclerdtica, dirigiendo la cornea hacia arriba.

El recto inferior se inserfa en la parte antero-inferior de la esclerdticq,

dirigiendo [a cornea hacia abgjoe.

El recto externo se inserta en el lado externo de la esclerdtica,
dirigiendo la cémea hacia afuera.

El recto interno se inserta en el lado inferno de Ia esclerdtica,
dirigiendo la cdinea hacia el dnguia interno, en sentido contrario al recto

externo y en igual direccidn,
Muscuios oblicuos

Los oblicuos son dos musculos, el oblictio mayor y el menor,
Pravocan movimientos en el globo ocular, con una direcciéon ablicua

con respecto alos ejes del globo ocular.

El oblicuo mayor se inserta en el fondo de [a érbifa y en la regién
postero-superior del giobo ocular, Gira el globo sobre un gje oblicuo
hacia afrds y adentro, dirigiendo la cornea hacia afuera y abajo.

El oblicuo menor se Inserta en lo base de la cuenca orbitaria y en la
parte infero-externa de la mitad posterior del globo. Diige la cornea

hacia afuera y ariba.
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Misculo froniar

Este mUsculo cuadrildtero, delgado y ligeramenie curvo, se situa en
la parte anterior del craneo, desde la altura de las cejas hasta la alturg
del nacimiento del cabello. Es responsable de la elevacion de las cejas,
bien sea en toda su extensidn o parcialmente y dependiendo sila
contraccion del musculo es total o sdlo se contraen extremos o la zona
central del musculo. Ello motivard la inclinacion de las cejas de aniba a

abajo y viceversa.

Los movimientos de este musculo provocan arrugas transversales
sobre (as cejas, en la regidén de i frente, en relacion directa con las
cejas. Estas arrugas se suelen disponer de forma paralela y siguiendo la
curvatura gue describe la ceja, disminuyendo normalmente en su
intensidad y curvatura en fa zona central de la frente, enire las dos cejos.
En algunas ocasiones presenta incluse una convexidad contraria en

dicha zona.

Musculo superciliar

Es muy pequerio y de forma rectangular, se encuentfra debajo del
orbicular de los ojos. Realiza el movimiento oblicuo de las cejas,
afrayendo hacia dentro la piel de las mismas, y formando pliegues

verticales en las cejas.

Musculo piramidal

Es triangular y alargado. Se sitda sobre el hueso de la nariz. Tira
hacia abgio la piel del enfrecejo, al contraric que el mdsculo frontal. -

Este movimiento acentua la curvatura entre ia nariz y ia frente.,
Proveca unas arrugas fransversales, gue algunos llaman "pliegues de los

iuchadores",
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1.3 Importancia comunicativa y simbdlica

1.3.1 Elemento comunicativo

El ojo, ademas de ser un organo visual y receptor de lo que
acontece denfro del campo visual, &s un elemento esencial en la
transmisién de cuanto sucede en el interior de nuestra mente y en
nuestros sentimientos. Este poder de transmisién viene dado porla mirada
(accién de mirar, "modo” de mirar), componente Intimamente unido a los
ojos de cualquier ser humano. Asi, podemés apreciar que cuando unos
ojos carecen de vidq, siguen teniendo ta misma forma y relieve. Sin
embargo, la transmisién se anula por completo, esta fuga de energia

abandona el cuerpo dejéndolo como mera forma.

De todas las partes del cuerpo humano que se emplean pard
transmitir y recibir informacion no verbal, fos ojos son los mds importantes
y los mas directos. La mayoria de fos encueniros comienzan con un
contacto visual, y una situacion puede desarroliarse de forma diferente si
se lleva a cabo con contacto visual o sin €l. Esta importancia
comunicativa de los ojos es comun tanto en los hombres como en los
animales. Sus significados y condicionantes -como la mirada fija, su
duracion y frecuencia, la distancia del elemento mirado-, han creado un
lenguaje que, con distintos puntos de visia y metodologia, son estudiados

en psiquiatiia, psicologia, aniropologia, sociologia y etnologic.
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Esta funcidn comunicativa de la mirada se transmite tanto entre dos
personas como entre el espectador y Ia obra de arte, con una especial
importancia en la direccidn de la mirada, Se crea una fuga constante vy

compositiva, ala vez que un contacto con el espacio exterior a ella.

Ademds de la relevancia que tiene como lenguaje comunicativo y
social, también es un elemento de importancia caracteroidgica y
gestual. La expresidn interior se plasma en la forma de mirar: el brillo, 1a
profundidad, la ligereza, ia movilidad... Unos mismos 0jos, sin necesidad
de movimiento, transmitirdn miradas diferentes. Asi, los ojos transmiten 1a
tension arterial y las alteraciones de la salud, tanto fisica como psiquica.
Fs también en la forma de mirar dondse evidenciamos claramente los
cambios animicos, La expresidn mimica o gestual es causada al
gesticular con la accidn de ciertos musculos, dando lugar a emociones
momentdneas o bien fingidas de asombre v alegria. Aunque cada
persona suele tener una mirada propia fuertemente unida a su
personalidad, esta mirada estard cargada de matices y variantes
diferentes, tantas como ias posibilidades intemas y externas acontezcan

a la persona.

La historia de la fisionomia ha estudiado la expresion del cardcter o
tfravés del cuerpo. Existe un especial interés por el rostro como la parte
gue mejor refleja el interior del hombre, y por ser Ia zona mds

individualizada. Estos estudios han aportado clasificaciones y andlisis de
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la gesticulacion de los 0jos, sus transmisiones emotivas y sus diferentes

formas, ateniéndose a la tipologia caracteroldgica del individuo?®,

expresiones...", aporta un estudio

2 J, L, Pajares en su tesis "Los ojos: fisionomia,
rada y las aportaciones

detallado sobre las referencias sociales de la mi
fisionomicas acerca de los ojos a lo largo de la historia.
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1.3.2 El ojo humapo como elemento simbélico

Al largo de la historia, la potencia de la mirada ha sido adorada,
gstudiada e incluso en algin momente temida. Juan Eduardo Cirlot, en
su libro "Bl ojo en la mitologia. Su simbolismo”, diferencia los modos de
representacion de los ojos v la mirada con un sentido religioso, mitoidgico
y simbdlico; andaliza el poder espiritual que los caracteriza, la importancia
de la luminosidad exterior v fisica y la fluminosidad infericr y espiritual, asi

como su utilizacion simbdlica en distintas culturas.
Cirlot diferencia tres modos de representar los 0jos:

1- desplazamiento: cuando uno ¢ varios 0jos aparecen en
distinto lugar al natural.

2- disminucion: los ojos son reducidos a uno.

3- aumentacion: se incrementan de fres en adelante.

Cirlot menciona también a los 0jos que aparecen como drganc
independiente para convertirse en simbolo, come los que se utilizan de
talismanes o amuletos, o los gue llevaban las galeras griegas a ambos

lados del espoldon para protegerse de los poderes nefastos, A los ojos

desplazados se les da el nombre de "heterofépicos" y los utilizados como
defensa "gpotropeos”

El ojo vy la mirada ha simbolizado frecuentemente al sol como
portador de energia vy felicidad, y como un vinculo de espiritualidad y de
vida. De este modo, en Egipto el ojo estaba relacionado con fos dioses

protectores Ra, Amon, Horus y Csiris, gue eran dioses solares. Ouadza, el
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ojo divine de Osirs, simboliza al fuego sagrado v la inteligencia del
hombre?' . Ra estd representado por una cobra erguida con el ojo
dilcatade? | También es significativa ia representacion de los ojos en las
pinturas v relieves egipcios aue siempre estén de frente, tanfo en
representaciones de ojos dislados, como en personajes, aungue astos

astuvieran de perfil.

Cacion, Ares acompanado de Fricte {(Cartar,

7, Cjos con desplazamiento y aumer
1.571)

. f Pt e e £
21 Morales y Marin, J. L “Diccionaric de iconologlay simbologid”, ppR. 243,

2 Chevalier, by Gheerbrant, A “Diccionario de 1os simbolos”, pp. 772.
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8, Ojo de Qudial leniendo en los brazos (a uma del sacrificio, Tumba de Packed,
187 dlincistia.

£ el cristianismo aparecen ojos heterotdpicos y por aumenltacion,
como en las alas de 1os guerubines y serafines, indicando i neceasidad
de reforzar el sentimiento y i presencia de o sobrenatural. Er la Biblic, en
un sentido metafdrico, el ojo simbolza la vigilancia de Dios. Dice
jeremias: "Grandioso eres en tus consejos; e incompransible en s

designios: contemplando estan fus ojos todas las accionas de los hijos de

Adcan',

2 Jeremias 32,19, Antiguo Testamento.
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En la leyenda griega de Aigor, mencionada en la "liada v la
Cdised”, se encuentra un personaje que recibid el nombre de Ponoptes
(que todo lo ve) y aparece asimilado a la idea de cielo nocturno con
cien ojos. Mds tarde Ponoptes fue convertido en pavo real con una cola
ostentada en cien ojos, en forma circular, simbolizando el cielo v el
tiempo. También en leyendas griegas aparecen seres poseedores de un
solo ojo, como rasgo de inferioridad. Entre éstos podemos nombrar o los
arismaspes vy los ciclopes, giganies de un solo ojo; al igual que Polifemo,
personaje al gue se refieren algunas leyendas y gue ha inspirado o
muchos arfistas y obras liricas posteriores. Las Grayas, hermanas de 1as
Gorgonas, sdlo poseian entre las fres un ojo y un diente; una de ellas
siempre mantenia un ojo abierto y el diente preparado, mientras las otras

dormign24,

Bl lomado "Mal de ojo" o "goigmiento” se basa en la creencia de

que la mirada de un determinado ser, hombre o animal, puede
ocasionar un dano de tipo fisico o psiquico, En griego, baskania; en latin,
fascinum; en inglés, evil eyes; en cataldn, ullprés; en italiano, jettatura. Es
inagoiable ia cantidad de formas adoptadas por el aojomiento, tantas
como las prevenciones utllizadas a través del fiempo y en los disfintos
pueblos. Plinio cuenta en su "Historia Natural” que cerca de las fuentes del
Nilo habitaba un animal llamado catoblepas, cuya mirada mataba
instantdneamente. Fenicios, siros, etruscos y cartagineses utilizaban ojos
en diversos objetos, amuletos y tdlismanes, aligual que griegos y romanos

llevaban consigo frecuentemente el ojo egipcio.

# Vemnart, J-P. "La muerte en los ojos".
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Podemos distinguir entre el ojo fisico -en su funcidn de receptor de
la uz-, el ojo del corazén ~que recibe y ransmite la luz espiritual-, v el
tercer ojo -indicando la condicién sobrehumana-. Piatdn y San Clemente
de Alejandria llamaban a este segundo "ojo del aima”, Plotinio, San
Agustin, San Pablo, asi como constantemente en la espiritualidad
musulmana, lo llaman "ojo del corazon” o "del espiritu”, refiriéndose al
vinculo espiritual de Dios con el hombre. El tercer ojo en numerosas
culturas orientales indica clarividencia, sabiduria sobrehumana. Este oje,
dentro de un tridngulo, se ha utiizado como simbolo masonico y cristiano
refiréndose al conocimiento divino. El ojo frontal, si es Unico, va unido a la
idea de destruccion. Pero si se trata de un tercer ojo, puede expresar
tanto la triada como el reflejo de tres estados -activo, pasive y neutro-

como también la creacién, conservacién y destrucciéon?.

25 Morales y Marin, J. L., op. cif., pp. 245.
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De lo objefivo a lo
subjetivo
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Intfroduccion.

Es importante tener en cuenta los factores que han intervenido en
las diferentes representaciones artisticas. Las necesidades y los
condicionantes que han promovido a los escultores a crear la variedad
de soluciones escultdricas del ojo humano.

Consideraremos como ha ido variando la mimesis en el arte alo
largo de la historia, teniendo en cuenta que la vision de la redlidad ha
ido cambiando en cada sociedad, imitando la realidod con diferentes
enfoques. En torno a la mimesis, se han creado también distintos
planteamientos sobre la redlidad, cémo la vemos, io gue conocemos
acerca de ella, asi como diferentes opiniones en favor y en contra de |
imitacion en el arte,

En la representacién escultérica, en muchos casos, No basta con
una copia formal de la misma para conseguir una semejanza con la
redlidad. Estudiaremos como esta dificultad se potencia de manera
especial en los ojos, fanto por sus caracteristicas fisicas, como por [
expresividad gque nos fransmite. La necesidad de interpretarlos en el
material escultérico, ha provocado numerosos efectos tecnicos,
frecuentemente repetidos en diferentes obras.

La aportacién del individuo que realiza la obra puede ser md&s ©
menos creativa, no sélo por la innovacion de un efecto antes no
utilizado, sino fambién por mostrar una vision subjetiva de la redlidad que
representa. Diferenciaremos dos tipos de representacién: una que
muestra una vision objetiva de la realidad, sistematizando las soluciones
formales y técnicas. Y una individualizada, con und vision singular y
subjetiva de la misma.,
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2.1. Representacion y mimesis

2. 1.1 Representacion pldstica

Para realizar una representacion es necesario contar con una
percepcion de lo que se pretende representar. El campo de estudio
sobre la percepcidn visual gs muy amplio. Filésofos y psicélogos han
analizado el mecanismo perceptivo, desarrollando distintas tendencias y
teorios, que han demostrado la complejidad de tal acto. En tomo ala
forma de percibir influyen los sentidos, sensaciones, conocimientos,

creacion, redlidad, etcétera.

En la percepcion visual interviene una seleccion de la realidad que
se percibe. En dicha seleccion participan los conocimientos y pre-
conceptos que tengamos de ella. Ello estd intimamente ligado al
momento histérico en que nos centremos, feniendo en cuenta gue el
significado de la realidad ira variando en base a unos conceptos y
busquedas diferentes en cada sociedad y cultura. Sobre este concepto
generalizado cada individuo posee una seleccion innata. Una
sensibllidad personal que derivard una percepcion concreta, dentro de
Una armonio sensifiva, comun a su entorno y sociedad. Estas son la suma
de las bases aprendidas del individuo en su entorno, con las debidas

connotaciones personales.

Estos condicionantes de la percepcion nos explican en gran paite
las diferencias de representacion en los distintos estilos. Los camblos que
van marcando las diferentes formas de representacion alo largo de la
historia, reflejan las diferentes formas de concebir la naturaleza, Por ello,
para una mejor comprension de una imagen, debemos analizarla dentro
de la tradicién y el contexto en el que fue creada. Dice Riegl al respecto:
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"Todo estilo aspira a una fraduccidn fiel de la naturaleza y no a otra cosa,
pero cada estilo tiene su propia concepcidon de la naturaleza'?s,

En cuanto a la persona concreta que percibe, debemos de tener
en cuenta la sensibilidad del individuo al que nos referimos. Somos
sensibles ante lo que nos afecta, reaccionamos seleccionando lo que
nuesiras sensaciones captan. La sensibilidod hace que percibamos las
cosas en base a nuesira personalidad, convirtiéndolas en nuestro mundo.
Dice Valeriano Bozal: "La sensibilidad, a diferencia de lo que ocurre con
las sensaciones, no es afectada por las cosas si no en relacién aun
sujeto'? .

Este procedimiento perceptivo potenciard una representacion de
la reclidad depurada y asimilada, configurada bajo el concepto y la
sensibilidad del individuo v la sociedad. Esta nueva configuracion de la
realidad toma presencia fisica a través de un matedial. Este material, asi
como las técnicas que se han utilizado para su manipulacion,
dependerdan también de los conocimientos y los materiaies con los que
pueda contar cada sociedad y cada artista.

Por lo tanto, en las artes plésticas la representacion es una nueva
presentacion de la redlidad, a través de un material que le da presencia '
fisica. En este acto quedan implicados el sujeto que realiza la accidn, el
objeto o realidad que se pretende representar y el material © matericles
en el que se materializa la obra. En la representacion influyen numerosos
factores que provocan que la nueva apariencia o aspecto de dicha
realidad sea esa y no ofra. Esta nueva presencia puede ser tan similar
que llegue a confundirse con la realidad representada, o tan distinta,
que sélo en su significado simbdlico se asemeje a la realidad
representada. La semejanza con la realidad que consigue una solucion
escultérica, no siempre equivale a una imitacién formal fidedigna de
esta. Puede fratarse de una invencién de efectos formales €

2 Riegl, A. "Industric artistica tardoromana®, 1.901 [citado por E. H. Gombirich,
"Arte e Husion', pp. 31).

27 Bozal, V. "Mimesis: las imdgenes y las cosas”, pp. 26.
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interpretativos, que trataremos en el capitulo 11.2. donde nos centraremos
en el ojo como elemento de estudio. Antes debemos de considerar

cémo la intencién de imitar la realidad ha ido cambiando y provocando
planteamientos y polémicas en tome a la representacion de la realidad.
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2 1.2 La mimesis en el arte. Consideracion histdrica

El término de mimesis surge en la antigbedad, "upumeig " en griego,
"mitatio” en latin, aunque su concepto fue cambiando a lo largo de la
historia. Su origen probablemente estuviera relacionado con los rituales y
actos de culto que redlizaba un sacerdote (la danza, la musica y la
mimica). No significaba el reproducir una realidad externa, si No expresar
la interior. En el siglo V a.C. se desarroll en el ambito de la filosofia el
término "mimesis' como reproduccién de la apariencia externa de las
cosas, aplicéndolo alas artes plasticasy a la poesia. El primero en
desarroliar este uso fue Sécrates, que llego ala conclusién de que la
pintura y la escultura se diferenciaban de las demds artes en que imitan
lo que vemos. Esta teorfa fue utilizada por Piatén y Aristdteles, aportando
cada uno de ellos un sentido diferente, que dio origen a dos teorias sobre

Ia “mimesis"2

Platén pensd que la "imitation” se trataba de una copia descriptiva,
pasiva y fidedigna del mundo exterior; copia o imitacién que no
aceptaba porgue no era el camino adecuado hacia la verdad. Platon
elogiaba a la idea inalterable y no la apariencia visual, que varia
dependiendo de un juego éplico determinado. Distingue entre "la
construccion del parecido” -en la que el artista produce una imagen
fidedigna con relacién alas medidas de longitud, anchura, profundidad
y color- y "la imitacién fantastica” -apariencias engafosas e ilusiones
opticas que no corresponden con la verdadera redlidad externa-. Ellc
ocurre en la esculiura al deformar las proporciones reales, aumentando
las partes mds alejadas para producir un efecto oOptico de apariencic
mds real desde el punto de vista del espectador. '

3 Tatarkiewicz, W. "Historia de las seis ideas: arte, belleza, creatividad, mimesis,
experiencia estética”, pp. 301.
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Para Aristételes, la imitacién de ta realidad por el arte representaba
una realidad personal, no una copia fidedigna, Pensaba que el arte
podia y debia representar las caracteristicas esenciales y generales de
las cosas. Aristdteles reemplaza el dudlismo Idea vy Apariencia de Piatdn
por Materia y Forma? , El pensamiento en que surge la teoria de la
imitacién de Aristoteles y Platon, se fundamenta en que la mente
humana es pasiva, solo percibe lo que existe, y aungue pudiera invenfar
algo nuevo, seria un error utilizarlo porque nada es mdas perfecto que el
mundo® . Estos dos conceptos, platénico v aristotelico, se fundieron a
menudo, invitando a introducir otros como imaginacion, abstraccion,
inspiracion, invencion. A medida gue cambiaba la base del pensamiento
de la época, iba cambiando también la teoria sobre Ia imitacion.

En la Edad Media el artista aprendia graduaimente come
representar un elemento ~drbol, Virgen, Apdstol- con un disefo
convencional. Por ello nunca necesitaba copiar ta naturaleza. Incluso
cuando represenfaba a alguien en particular utilizaba tal disefio, al que
le afiadia un emblema correspondiente a su funcidn: una corona y un
cetro si era el rey, una mitra y un baculo si era un obispo, v si era
necesario escribia su nombre debajo. En el arte gdtico el artista empieza
a contemplar la Naturaleza, pero no tanto con la intfencion de imitarla,
sinc para aprender de ella, para conseguir un mayor movimiento v
expresion emotiva en las figuras. Representa una mayor apariencia de
vida, pero sin la intencidn de imitar una perfecta realidad.

La finalidad del arte en la Edad Media era narrar, transmitir
mensgjes visuales en un primer golpe de vista, no imitar la realidad. Esto
resulta [dgico si analizamos la funcidn del arte v el pensamiento de esta
época; las artes visuales se utilizaban basicamente para fransmitir
informacion, a modo de lenguagje visual, a todeo el pueble. Este,
condicionado por sus creencias, proyectaba su esperanza y admiracion
a un mundo invisible y eterno, alejéndose espiritualmente del mudo
matetial y de la realidad concreta. £l arte buscaba a través del mundo

2 Barash, M. "Teorlas del arfe. De Platén a Winckelmann”, pp. 22.

30 Tatarkiewicz, W. op. cit., pp. 304,
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visible las huellas eternas, por lo que utilizaba simbolos en lugar de copiar
directamente la realidad® . La imitacidn es anulada y la imagen ya
disefiada se basaba en una sintesis clara y comprensible de Ia
naturaleza. Aungue en esta época se dio poco valor a g teoria cldsica
de la imitacidén, una minoria siguid defendiéndola, destacando el
aristotélico Tomés de Aguino, gue se apoyaba en la idea de que el arte
imitaba la naturalezo’?,

En el siglo XV se da un cambio fundamental en el arte de
occidente, El arte "copia" las formas sensibles de la naturaleza, vy dice con
relacién al pintor que ya no pinta lo que "cree”, porque la esfera de la
creencia ha quedado divorciada de la del arte, El artista pintd lo que
"ve'® y en este cambio se involucran las relaciones sensitivas del artista
con la redlidad. En el Renacimiento la imitacion se consideraba en dos
contextos: imitacion de objetos, e imitaciéon de estilos?4; es decir, ef
estudio directo con la naturaleza, v la imitacién de la Antigledad
Romana. Esta dudlidad provoca el planteamiento por parte de muchos
tedricos acerca de la diferencia existente entre cémo vemos las cosas,
cdmo son, y cémo deberian ser?, Danti, bajo la influencia que tuvo la
"Poética” de Aristoteles en los tedricos renccentistas, diferencia entre
"imitare” y "ritrarre”, relaciondndoles con dos modos de imitacion artistica:
"la historia describe [as cosas tal como se ven ... siendo esto lo adecuado
en la historia, el relato de las cosas exactamente como son vistas v
sentidas. Y la poesia las expresa no sélo como son vistas y sentidas, sino
también como habrian de ser en su absoluta perfeccion... de la misma
manera, imifarey rifrarre persiguen los mismos fines"s.

A Valeriano Bozal op.cit., pp. 14. Duda de que hubiera existido una mimesis
medieval y excluye en su libro el estudio de la mimesis en este periodo.

32 Tatarkiewicz, W, op. cit., pp. 305,
3 Fuster, J. "Bl descrédito de laredlidad”, pp. 23.

34 Barash, M, op. cit,, pp. 190,

% El estudio de la ciencia y su utilizacion en el arte crea una "imitacidn correcta™;
lo cual no implica que una "imitacion incorrecta” no pueda presentar una ilusion
Optica parecida d (a redalidad visible. Barash, M., op. cit.. pp. 111,

3 Danti, "Trattato”, pp. 26é. (cifado por M, Barash. op. cit,, pp. 193.)
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Escritos de Ghiberti, Alberti, o Leonardo da Vinci nos exponen la
preocupacién comin por la imitacién y el estudio en profundidad dela
naturaleza -considerdndola como perfeccion y belleza- por medio de
estudios cientificos que se utiizaban para imitarla tal y como es. La
admiracion por el arte cldsico y su perfecta imitacion de la naturaleza
provoca en el siglo XVl un interés general por una imitacion
embellecedora de la realidad, seleccionando y perfeccionando su
apariencia, con una clara influencia de la escultura cldsica griega.
También se introduce la necesidad de imitar las emociones del hombre a
fravés de su movimiento, concepto que recuerda ala afirmacion de
Aristoteles: "Los objetos de imitacion son los hombres en accién™ .

En el renacimiento y el barroco, el concepto de imitacién enla
teoria de las artes visuales fue tomando diferentes matices, Cada autor lo
entenderd de un modo mds o menos platénico o aristotélico, dando
lugar a controversias en torno ala mejor manera de imitar la naturaleza
en el arte. Se plantea hasta qué punto se puede imitar la naturaleza, y el
factor de pasividad o de seleccion que interviene en tal acto, En o
cultura mediterrénea la imitacién siguié desarrolidndose y debatiéndose
con cambios en cuanto a su teoria y terminologia, mds o menos
aristotélica o platénica. Ya en el siglo XVl se utiliza frecuentemente el
concepto "copiar’, presentando una mayor atencién a la realidad como
"copia" de la naturaleza, y desarrolldndola graduatmente a lo largo de
todo el siglo XIX.

Este sigio comienza con una acentuada imitacién del mundo
clésico, influenciado por los recientes descubrimientos de Pompeyd'y
Herculano. Estos dos caminos del arte, la imitacién tanto de la belleza de
la realidad, como de la verdadera redlidad, siguen provocando
agrupaciones y opiniones contrarias. Pero es a lo largo del siglo XIX
cuando el arte presenta una mayor atencién a la redlidad; se genera
una amplia diversidad de opiniones en tomo al realismo y su utilizacion
en el arte, con diferentes tendencias en cuanto a la forma de imitar.

¥ "Poética” {1448 a.}. {citado por M. Barasch. op. cit., pp. 262.)




El término "reglismo” sustituye al de "imitacion”, con no menos
ambigtedades en cuanto a su uso, significado y validez. A mediados del
siglo XIX se genera una polémica entre os argumentos a favory en
contra del realismo en el arte, division de opiniones que se recogen en los
escritos de Nikolai G. Chernyshevsky y Friedrich Theodor Vischer®® a
mediados de siglo. Estos estdn a favor y en contra respectivamente de
que e! arte imitara la realidad. Los primeros opinaban que la belleza y la
perfeccién estdn en larealidad y el arte debe de fijarla, vaiorarla y
explicarla. Los segundos sostenian gue la realidad no es perfecta pues no
tiene armonia, y dado que el propdosito del arte es crear belleza, no
debe de imitar la realidad.

De las tendencias redlistas fueron surgiendo sucesivamente
opiniones que se dlejaban de una simple imitacion de la realidad. Se
hablaba de la seleccidn y la importancia de la aportacién personal del
artista en la obra, de su interpretacion. Los artistas que intentaban copiar
la realidad visible, lo hacian con la intencidn de crear una redlidad
subjetiva. Rodin dice al respecto: "un molde sacade de una readlidad es
menos verdadero gque mis esculturas” o "presenta también el espiritu, que
después de todo es también un componente de la naturaleza™? . Para
ofros artistas menos realistas, el arte no imitaba la naturaleza, sino la
reconstruia, la utilizaba o modificaba: cubismo, surrealismo, etcétera,
Aquelios que mds se oponian al realismo pensaban gue el arte no debe
parecerse a la realidad. Partiendo de las razones recogidas por Whistler,
defendian un arte abstracto que se potencic a partir de la primerc
década del siglo XX. Modrian escribe al respecto: "no queremaos copiar la
naturaleza o imitarla, lo que deseamos es poder configurar algo taly
como la naturaleza configura un fruto™o,

8 En “Estética” de Vischer, 1.846; y enlos escritos 1.851-1.853 de Chernyshevsky
(citado en Tatarkiewicz, W. op. cit., pp. 31 4-315).

#® A. Rodin, “L’art: entretiens reunis par P. Gsell’, 1.932. (citado por Tatarkiewicz,
W., op. cit., pp. 318.)

2 Modrian, P. "De Nieuwe Beelding inde Schilderkunst” en De Stijl, 1.917-1.9198.
{citado por Tatarkiewicz, W, op. Cit., pp. 324.)
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2.2. Semejanza con la redlidad

2.2.1. De la identidad formal a ld equivalencia

La imitacién de la naturaleza es representada a través de un
material, para tomar una presencia fisica. Los conocimientos y los medios
técnicos con los que se cuenta en cada momento histérico hanido
cambiando y evolucionando, en base a las diferentes necesidades que
han ido surgiendo. Ello ha dotado a ta forma escultorica, asi como
también a las demds artes, de unos sistemas expresivos que demuestran
la posibilidad de infinidad de soluciones en la representacion del natural.

Como ya tratamos en el punto 1.1 del capitulo ll, la realidad es
kransformada en la representacién, segin la sensibilidad determinada de
cada artista, en base a la cudl se selecciona el contenido. La forma se
concreta en un material diferente al de su naturaleza {en muchos casos
monocromo), mientras que la realidad que contiene la dimensién del
tiempo, se concreta de forma inamovible y estdtica en la escultura,

Para conseguir un mayor parecido a la realidad, la forma de
representacion adoptada o inventada por el artista sufre una
ransformacién condicionada por las soluciones y los efectos artisticos
que corresponden a su tiempo. Un mismo problema dificil de representar
en la forma escultdrica puede adoptar diferentes soluciones, todas ellas
vélidas. En muchos casos la busqueda de efectos similares ¢ la realidad,
hace que a través de un alejamiento de la forma real consigamos un
efecto parecido a dicha realidad

Este alejamiento exige inventiva. Sin embargo el logro del realismo
puede situarse en su posibilidad de confundir la representacion con lo
representado: "lo que agui cuenta No es la exactitud con ia que un
cuadro duplica un objeto, sinc en qué medida cuadro y objeto en las
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condiciones de observacién adecuadas a cada uno provocan las
mismas reacciones y expectacion™!.

En la escultura, el meollo de la imitacién no estd en la duplicacion
de la forma, sino en su fraduccién. Asi lo entiende Goodman: "Retratar
fielmente es fransmitir una persona conocida, destildndola de una serie
de experiencias varias. Este vano fantasma no es aigo que uno pueda
infentar duplicar o imitar en un bronce esidtico sobre el pedestal de un
museo. Lo que el escultor mds bien ataca es un problema sutil e
intincado de fraduccion™?.

En la escultura, el deseo de semejanza con la realidad ha
desarrollado la investigacién sobre efectos artisticos gque en la forma
puedan fraducir problemas concretos con diferentes soluciones. Se han
conseguido soluciones de mayor semejanza con la percepcidn visuat
que tenemos de la redlidad, c través del alejamiento de la identidad
formal. "Una representacion y descripcién eficaces exigen invencion. Son
creativas.™3 ‘Todos los descubrimientos artisticos son descubrimienfos no
de parecido, si no de equivalencias que nos permiten ver fa reqlidad en
términos de una imagen y a una imagen en términos de realidad™4,

Podriamos diferenciar entre una "imitacion de la verdadera
realidad" y una "imitacion de la apariencia de la realidad", con el "esto es
aquello"y "esto parece aguello”; el ser o el parecer, Copiar la verdadera
forma del elemento, o alejarnos de ella para represeniar una copia de
mayor parecido con la realidad.

11 Goodman, N "Los lenguaijes del arte”, pp. 50.
42 Goodman, N., op. cit,, pp. 37.

13 Goodman, N, op. cit., pp. 49.

44 Gombrich, E. A. "Are e llusidn®, pp. 298.
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2.2.2.Solucion formal de IQs caracteristicas de los ojos

Cuando hablamos del "ojo" incluimos al glolbo ocular, toda la zona
palpebral delimitada por la cavidad orbitaria, cejas y pestafias. Muchas
de las caracteristicas fisicas del ojo presentan una especial dificultad
para ser concretadas a fravés de la escultura. Estas caracteristicas
pueden ser analizadas en funcidn a la materia, el color, la forma, y el

movimiento del ojo.

Materia. Las distintas materias gue componen esta zona del rostro
son: el tejido capilar, la piel, y 10s medios trasparentes del globo ocular. El
tejido capilar no forma un volurnen normalmente compacto, sino un
volumen a fravés def cudl puede pasar la luz y en el gue se crea und
superficie o textura distinta al resto de los elementos. Las pestaias, en
concreto, estén supeditadas a un constante movimiento palpebral. La
piel es la misma del resto del rostro, dependiendo de la personay de la
edad cambiard notablemente su apariencia, tersa o arrugada (e incluso
puede aparecer un cambio de tono o color debido a alteraciones
fisicas: bolsas, ojeras...). Los medios trasparentes del globo ocular van
unidos a humedad, lisura y brilo en la superficie; tienen un gran poder de
cambio en base a la luz que le seq proyectada en determinado
momento, creando un contraste expresivo con el resto del ojo.

El modo de expresar estas distintas materias ha motivado a algunos
artistas a buscar efectos a fravés del material escultdrico, utilizando
diferentes tratos superficiales en el material {desde pulidos hasta texturas
insinuantes e inacabadas) o conla incorporacion de diferentes

materiales.

Color. Cada elemento tiene en este caso un color, que acentia
aun més el contraste entre ellos. Al globo ocular lo forma el iris, de gran
variedad de colores; la pupila, oscuray e el centro deliris; la
esclerdtica, que varia su blancura dependiendo de la edad, raza o
salud., Las cejas y las pestanas se caracterizan por un tono que, en
contraste con la piel y el globo ocular, normaimente es mds oscuro. Asi,
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las pestafas enmarcan y dibujan la abertura palpebral; las cejas definen
un frazo importanie gque enmarca la parte superior del ojo. Los pdrpados
tienen un tono de piel neufral, muy similar al del resto de la cara, gue
cambiard sélo en matices. Tenemos gue tener en cuenta que desde la
antigliedad, la costumbre de maguillar los ojos ha ido variando entre las
diterentes culturas. Este hecho, en algunos casos, ha caracterizado
determinadas miradas con una forma de remarcar y embeliecer el ojo,
que acentua aun mds las diferencias cromdticas del mismo.

La fraduccién de esta composicién de colores en el ojo a fraves de
la esculfura es variada, soluciondndolas en muchas ocasiones con la
unidn de materiales diferentes; ofras veces, fraduciendo el color en
efectos de claroscuro, o utilizando técnicas pictéricas sobre la forma.

Forma. La forma exacta del ojo no es la que apreciamos a simple
vistar. Los medios trasparentes, y en concreto el espacio que ocupd el
humor dcuoso, crean und irregularidad en el globo ocular (solo si nos
fijamos con determinada luz, la podemaos apreciar en el perfil del ojo). De
manera similar ocurre con el papel que ocupan las pestaias y la
traduccidn de su forma en el espacio. Para representar un volumen
trasparente en la escultura a traves de la opacidad, no es necesario
captar la realidad, sino sélo su apariencia. Esta apariencia se puede
conseguir con formas muy concretas y hasta con efectos sugerentes.

Movimiento. El movimiento, gestual y constante del ojo, debe ser
plasmado en un instante y en una direccién de la mirada concreta,

45 El valor que tiene el magquillaje para modificar la apariencia real de los ojos, v,
las posibilidades de transformacion mediante depilaciones y postizes son muy
utilizadas y estudiadas en el campo del cine, la television v el tecitro: Vicent J-R
Kehoe, "La Técnica del artista del maquillaje profesional para cine, felevision y
teatro”. ‘
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2.2.3 Representacion de ia mirada

A la dificuliad de la fraduccidn fisica se suman también unas
connotaciones psicologicas: la captacion de un aspecto interior de la
mirada, que tanias veces ha preocupado al artista, Unos ojos humanos
que no expresan una mirada, se podrian comparar o un cuerpo humano
que no expresa vida. El intentar representar la mirada comao parte
expresiva y fundamental del ojo, plantea a numerosos artistas su
importancia y preferencia como objetivo en g transmisidn de su obra.
sSe podria hablar de "imitar” la mirada? La mirada no tiene forma
aparente, sino sdlo expresién,

La mirada no se puede "imitar”, pero si "representar”, En tal
reprasentacion debe intervenir una interpretacién personal del artista,
una captacidn emotiva que tiene que reflejarse a través de una forma y
de un material escultdrico. En la representacidn de la mirada no tlene por
qué existir una "mimesis” del ojo. De la misma manera que en la "mimesis”
del ojo no fiene por qué representarse la mirada del mismo. Sin embargo,
una obra puede imitar al ojo y a la vez representar la mirada del mismo,
Representacion e imitacion se separan y se funden con una mayor o
menor interpretacion por parte del artista, con una captacién y una
aportacién sensitiva de una redlidad no sdlo formal, sino también
expresiva, Es dificil valorar estos términos en la obra de arte, pero si es
posible comparar y distinguir obras donde la aportacion del artista es
algo mdas que una copila, donde Ia imagen no séfo transmite un
significddo icénico, sino también una expresidn interior, una identidad
singular y Unica frente a cualquier ofra imagen similar, en cuanto a
solucién formal y técnica,

Los ojos, por sus caracteristicas fisicas y emotivas, incitan de modo
especial al artista a unas de las interpretaciones mds personales pard su
traduccion expresiva. Su fisonomia, ya de por sicomplicada frente o
ofros elementos del cuerpo humano, s& combina con und serie de
caracteristicas psiquicas concretas. Asl, siguiendoe la representacién del
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ojo v la mirada a fravés de la escultura se han dado soluciones muy
amplias y ricas, desde representaciones que persiguen la identidad
formal de! ojo, hasta representaciones que se alejan de ésta,

Identidad formal

Consiste en la redlizacion escultdrica del ojo, basdndonos en los
datos objetivos y el andlisis de su forma bdasica, en su tamano, abertura,
relieve y estructura interna -el parecido maximo con sy morfologia-.

Se puede conseguir la representacién de la mirada copiando la
forma real del ojo, captando conjuntamente la expresion, la
comunicacion y la forma fisica exterior.

Hasta la actualidad, no conocemos ningUn producto inofensivo
para su uso directo sobre los ojos abiertos. St pudieramos hacer una
mascarilla sobre los 0jos con algin medio no agresivo, conseguiiamos
ejemplos interesantes para nuestro estudio. Ello permitiria contrastar su
valor expresivo, y en determinados casos representaria un ahorre de
tiempo, o unos nuevos resuttados donde experimentar.

Equivalencias formales

Podemos alejamnos de la forma real del ojo con el propdsito de
imitar, no la forma, sino su apariencia, Se utilizan soluciones para
problemas determinados mediante equivalencias formales, porque
traducen y describen aguellas caracteristicas de los ojos de las que ya
hemos tratado mds arriba, Las diferentes equivalencias han sido
repetidas y utilizadas como si se tratara de una invencion.
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Deformaciones

El artista selecciona los elementos, los exagera, los suptime, los
deforma, los insinba. No imita la redlidad visible, la interpreta.

La forma de representar persiguiendo incansablemente un realismo
y una exactitud del natural, y por ofro lado, arafando la forma,
deformando la redlidad, se funden a menudo ofreciendo infinidad de
soluciones. El objetivo se une al modo del artista para crear la obra, asu
forma de expresién artfstica. Giacometti nos escribe sobre diferencia
entre el ojo y la mirada, entre lo externo y la expresion de lo inferno: "No
pienso en la mirada sino en la forma exacta del ojo.... enla apariencia
de la forma. St llegara a alcanzar la forma del ojo, probablemente
captaria algo semejante a ia miradal™é, Ben Jelloun nos dice acerca de
la mirada en las obra se Giacometti: “una mirada es mas gue und
intencién, son todas las intenciones sospechosas, apenas frazadas. El
trabajo del escultor consiste en obligamos a perseguir un extremo de una
intuicién, una punta de un signo, hacer de unos cuantos granos de
arena, una colina, una meseta, una aventura, una nueva angustia™

1 Catdlogo "Alberto Giacomett", Museo Nacional Centro de Arie Reina Sofia,
1.990., pp. 544,

47 Ben Jelloun, T. "Alberte Giacomtt”, pp. 0.
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2 3 Del simbolismo g la realidad

En las primeras sociedades, las esculturas y representaciones en
general ofrecian unas imdgenes repetitivas, basadas en unos concepitos
y proporciones definidas. Se determinaban cénones de proporciones,
efectos de representacion, forma de ejecucidn de la obra, e incluso tos
fines que perseguia el arte eran Unicos para todos los creadores. Por su
nomogeneidad v su definida forma de representacion, se habla de
modelos en épocas histéricas concretas. La expresion de este arte
sistematizado nos refleja mds a las ideas filosdficas e ideoldgicas de una
cultura, que alindividuo creador con sus caracteristicas concrefas. La
forma de traducir un elemento es aprendida, por lo gue tas desviaciones
personales son poco frecuentes. El ejfemplo mds evidente de este arte
igualaterio lo tenemos en |a cultura egipcia, por su extensa produccion y
su inalterable forma de representar durante tantos milenios.

Platén identific en el arte dos tipos de representacién. Una
primera, gue presentaba veridicamente la configuracidn de las cosas; y
una segunda, gque presentaba las deformaciones aparentes a la éptica
humana {escorzos y perspectivos). De estas representaciones sélo
aceptd la primera, apoyando la objetividad frente a la subjetividad en el
arte. En esta primera representacion podria distinguirse dos
interpretaciones: una primera, en [a gue se representa el elemento en
cuestion tal y como es, con todas sus peculiaridades; y una segunda, en
la que se representa lo esencial y universal, suprimiendo cualquier detalle
singular. Para Platén, la verdad artistica estd en esta ltima forma de
representar, que es universal, esencial e ideal#®, Segun Aristoteles, la
verdad o falsedad pertenecen al dmbito del conocimiento, no al de Ia
creatividad?, por lo que el arte verdadero debe ser a i vez falsose .

# Tatarkiewicz, W, op. cit., pp. 337.

< Tatarkiewicz, W. op. cit., pp, 339,

50 Santo Tomds de Aquino otorga el poder de creacion sdlo a Dios, diferencia la
reciizacion humana de la creacion diving, y dice al respecto: "hay una ciera
diferencia entre las cosas realizadas y las cosas creaddas, si las examinamaos
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£l concepto platdnico de verdad artistica anula la aportacién del
artista que percibe la realidad, ya que para representar una cosdi se
deberia reproducir sélo lo esencial y general, sin ningun tipo de variacién
gue lo individudlice. Desde un concepto espiritual platénico, donde el
arquetipo predominante tiene un cardcter simbdlico y general,
persiguiendo una representacion de las ideas, no de apariencia visual ni
singular. Hasta un concepto aristotélico, mdés naturalista, donde dicho
arquetipo se inspira en un estudio de la realidad visible, una
interpretacion de la apariencia visual del mundo real donde se
encuentra la beileza. Puede haber una extensa variedad de las
interprefaciones de la reaiidad, mds simbdlica y general, o mas
naturalista y singular, con una infinitud de miras e intenciones, Asi, hemos
agrupado a continuacidn un primer grupo tipoldgico con una
representacidn de la idea generalizada, con un caracter simbdlico y
espiritual. Un segundo grupo, en el que se produce una importante
evolucion en la representacion de occidente: de una representacion
idedlizada a una representacion individualizada. Y un tercero, con el
desarrolio de esta forma de representacion individualizada.

minuciosamente, Pues nosotros gue no podemos crear, somos capaces, sin
embargo, de hacer cosas” (Expositio psalmorum, 148). Barasch, M op. cit., pp. 67.
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2.3.1 Representacion generdlizada de |a ided

La representacion generalizada fraduce la idea de lo gue se
pretende representar, utiizada y repetida en su forma comprensible y
general. La vision personal del artista, la captacién de lo accidental y la
creacién de nuevas soluciones inferpretativas, son practicamente
imperceptibles, repitiéndose un esquemda impuesto comeo un lenguaje
visual de la idea que se tiene sobre una realidad concreta.

Ello se evidencia en la construccion inalterable del arte egipcio.
Existen documentos, y se han encontrado esculturas sin finalizar, que
atestiguan el proceso de ejecucion del escultor egipcio. Este proyectaba
sobre el blogue un alzado, un plano horizontal y un alzado de perfil. Esia
proyeccion estaba concretada en tinos o céinones que se ampliaban o
reducian con la técnica de una cuadricula, sobre la que se distribuian los
puntos definitorios de la figura ala escala deseada. Este procedimiento
de trabajo refleja una construccion, comparable a la proyeccién y
ejecucién de una obra arquitectonica. El escultor modificaba las escalas
a través de la cuadricula para los distintos tamarios, sin modificar los
modelos de copia. Platén dejé constancia de su admiracion por la forma
de representar del arte egipcio, que seguia las mismas reglas que diez mil
aRos antess!, de las que no podian apartarse. Para el artista egipcio
estaba totalmente prohibido innovar niimaginar nada que no esté de
acuerdo con su fradicién ancestrals?. Hubo un momento excepcional en
el que Platén planted el peligro de tales limitaciones en el arte: "Si el
artista debiera atenerse siempre a reglas escritas, codificadas en
tratados. si una ley le impidiera investigar, las arfes se perderian

51 Leyes, If, 656 d-657 d. (citado por P.-M, Schuhl, op. cit., pp. 16.}
52 Leyes, Il 656 d-657 a. (citado por P.-M. Schuhl,. op. cit., pp. 41.)
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totalmente y no renacerian jamdas"s3, pero no tardé en restablecer este
pensamiento con argumentos contrarioss .

9. El escriba real Hesiré. 3° dinastia. Figura de pie en red cuadriculada y relieve.

El arte de la Edad Media también presenta una clara
representacion generalizada de la idea que se tiene sobre una realidad.

S3E "Politico” 299 d. Citado por Schuhl, P.-M, op. cit., pp. 1.
54 Schuhl, P.-M. op. cit., pp. 16 y 173.



No se basa en un método constructivo, como el egipcio, sino mas bien
esquemdtico. La imagen es el esquema, el esquema de lo generdl frente
a lo individual. Bas@ndose en una teoria aritmética de la unidad,
multiplicada sistemdticamente, y mds tarde en lineas rectas estructurales,
se desarrolléd una serie de esquemas habituales compuestos por formas
geométricas muy repetidass. En el medio plastico la unidad se describe
como un todo: un ojo es descrito de igual forma que cualquier ojo. Pard
la sociedad medieval, la representacion del arte visual significo un
sistema de reglas que podian ser fransmitidas, y una lectura de imégenes
perfectamente entendible para el pueblo, cuyo nivel cultural era de una
general analfabetizacion.

10. Villard de Honnecourt, Construcciones. Siglo Xill, Pluma sobre pergamino.

El modelo de imagenes artisticas es repetido, pero cambia
considerablemente desde el inicio hasta la avanzada Edad Media,
evolucionando de una representacion rigida, inexpresiva, distante de lo
humano, a una representacion con mayor movimiento y humanidad,

s5 Panofsky, E. "Bl significado...”, pp. 92-99.
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con esheltez y luminosidad en sus rostros. Las figuras se independizan mds
de la adhesidn a la arquitectura y establecen una mayor comunicacion
entre ellas, lo que se refleja en el intercambio de miradas.

Aungue la sociedad egipcia -y mdas tarde lg medieval-, utilizaran
una misma interpretacion en todas sus representaciones [de forma que a
modo de lengudje visual, eran perfectamente entendibles para
cualquier personal, desarrollaron tampién una lenta evolucion en sus
soluciones, Podemos citar igualmente el arte de la Antigua
Mesopotamia, donde foda la sociedad utilizaba un mismo lenguaje
expresivo. Sin embargo, esta tendencia a compartir una misma forma
axpresiva o interpretativa, ligada a una representacion idedlizada del
alemento a tratar -sin indagar en las peculiaridades mundanas-, se
encuentra posteriormente de forma discontinua en otros artistas. Estos, de
aspaldas al estudio directo de la naturaleza que muchos de sus
contempordneos defendian, trabajan una representacion inspirada en
los hallozgos de imdgenes antiguas que su época les ofrece. Lo hacen
con cierto cardcter generalizado, especialmente de la Grecia Cldsica, y
de obras admiradas de grandes maestros. De esta maneraq, se
desarrollan tendenciaos, que si no repiten, adoptan tales
representaciones, provocando otras de gran parecido formal,

En el Renacimiento se imita el arte cldsico por considerarlo el que
mejor supo imitar ia realidad. Las tendencias manieristas de final del
Renacimiento y las teorias del arte idealista, asi como la imposicidon de
reglas en el aprendizaje del artista, imitaban la forma de representar Ia
naturaleza. Pero es en la primera mitad del siglo XIX cuandoe se acentia
en todo el arte de Europa, esta tendencia de imitar el arte clasico. Se
cred una tendencia neocldsica que no aporta ningunda solucion nueva;
s6lo se lega a matizar y sensibilizar, con un cardcter fimidamente
personal, las soluciones adoptadas del clasicismo griego. Sus maximos
exponentes son Antonio Canova y Bertel Thorvaldsen, con
representaciones basicamente mitolégicas.
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11, Biave, Dante. Grabado de ojos y bocas aprendidos de la antigledad, 1.83).
Biblioteca Nocional,

A finales del siglo XIX se albre camino a i simplificacion de las
formas y de la naturaleza, aportando en los ojos soluciones muy
idealizadas y repetidas. En este sentido es fundamental la vertiente
tedrico-artistica que Adolf Hildebrand traza en su obra. En su ensayo "Das
Problem der Form" (1.893) explica la "conformacién arguitectdnica de la
obra de arte"y defiende la sencillez y la pureza de la forma concreta
frente a las formas imprecisas. Se opone alas teorias de la imitacién,
afirmando gue la obra de arte "es una realidad en si, que se confrapone
a la naturaleza'ss ., Se desarrolla un tipo de escultura basada en esta linea

56 Hofman, W. "La escultura del siglo XX", pp. 57-59.
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filosdfica de Hildebrand, con una admiracién por el arte cldsico griego
del siglo Vly V y por la escultura negra, donde la sintesis creaba la fuerza.
Encierra el volumen en una lisura bien redondeada, una escasez de
gestos y unas formas maduradas que no reflejan la espontaneidad sino la
concentracion de lo esencial. Esta tendencia inicia una linea de
esquematizacién que se desarrollé progresivamente hasta desligar la
obra del motivo de inspiracién. De la referencia a la realidad,
sustituyendo la copia por la abstraccién.

12. Berter Thorvaldsen. Jason, 1.803-1.828. Mdrmol.-242 cm.
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2.3.2 De la realidad idedlizada a la individudlizada

El arte griego arcaico presentaba una gran similitud con el arte
egipcio. La redlidad visiole no se fraduce fielmente en el arte, sdlo se
representa la idea, la verdadera realidad parc Platén, con un cardcter
simbdlico y generalizado. Sin embargo, la forma de representacion dio
un cambio sorprendente en la evolucién del arte griego. Esta revolucion
en el arte dura aproximadamente dos siglos® , periodo admirablemente
breve para el giro que se produjo en la forma de representacion artisfica.

Panofsky analiza tres cambios fundameniales en la forma de
representacion griega’: se tuvo en cuenta el movimiento, el escorzo y
las correcciones o ilusiones dpticas en favor del observador. Esta
representacion ilusionista fenia la desaprobacién del fildsofo Platén: "Si
ellos reprodujeran la proporcién verdadera de las cosas bellas, TU sabes
que las partes de arriba aparecerian demasiado pequefas, y las de
abajo demasiado grandes, por el hecho de que unas son vistas de lejos,
y las otras de cerca”..."los arfistas de hoy mandan a paseo la verdad, y
otorgan a sus obras no ya las proporciones que son bellas, sino las que
aparentan serlo” {Sofista, 234 d.}*

En la actividad artistica griega hubo una especial obsesion por la
representacion del hombre, y una bUsqueda de la belleza a través de
éste. Aparecieron unas teorias de las proporcicnes sobre las que no
tenemos conocimiento exacto. Sin embargo, sakemos por Galeno que
Policleto escribié un tratado, el "Canon'®, con cardcter puramente
antropométrico, en el que se pretendi6 definir las proporciones del

7 Gombrich, E. H. "Arfe & flusién”, pp. 121,
58 Panofsky, E. op. cit., pp. 84. ‘
5 Schuhl, P.-M. ap. cit., pp. 19.
& Schuhl, P.-M. op. cit., pp. 35.
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cuerpo humano?! , Este sistema de medidas puede ser apreciado en sus
obras, con el Doliforo como modelo mds destacado y citado por Galeno
como la estatua que Policreto reqlizd fras su escrito y como fiel ejemplo
de éstes?,

13, Kourol y Doriforo de Policleto {copia romanay.

8 Barash, M. op. cit., pp. 28.
&2 |bidem.
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El arfista tenia libertad para acomodar las proporciones segin sus
necesidades miméticas, de perspectiva y anatémicas, por lo que
defendia las diferenciaciones orgénicas y particulares.

Ademds del canon, el arfista griego tenia también en cuenta la
observacién personal. Aunque el texto del Canon de Policleto no ha
llegado a nuestros dias, podemos remitimos con seguridad a una
declaracién suya: "La belleza viene poco a poco, d fravés de muchos
nUmeros's . En ella se refleja la identificacion de belleza del mundo
clésico con la consonancia de unas partes con otras y con el fodao. Tras
estas leyes de las proporciones, con el iempo fueron apareciendo
madificaciones y formas nuevas en la estatuaria griega®.

En esta evolucion no sélo cambian ios aspectos de traduccion de la
apariencia, también se inicia en el arte una primerd aportacién ala
observacion individual del artista. Aunque sujeto a ciertas normas
generalizadas, éste tiene en su obra un pequefic margen pard la
aportacion personal . Este arte fue desarrollédndose sutiimente por un
camino cada vez menos general y repetitivo, aportando a las soluciones
una progresiva observacion del natural. En su época final dirige las
primeras pincetadas refratisticas, con la imitacién del individuo y sus
singularidades, dejando cada vez mds lejano el ideal de belleza y la
generalidad de soluciones.

No existen acuerdos sobre cudndo aparecio el retrato y I
semejanza del refratado, con diversidad de opiniones en torno a fechas
y artistas concretos. Segun Plinio, Lisistrato -hermano de Lisipo- utilizd
vaciados en yeso sobre los que frabajaba persiguiendo un parecido
mayor al modelo, no la belleza® . Para algunos esta busqueda comienza
ya en el siglo V a.C.¢. Aunque la mayoria de los autores sefala como

83 Panofsky, E. "op. cit., pp. 88 {envia a Cf. H. waliflin, "Die Alorecht Dlrers, 2° ed.,
1.908, Munich, pp. 170}.

84 Schuhl, P.-M. op. cit., pp. 36
6 N. H., XXXV, 153; Overbeck, n® 900. {cifado por P.-M. Schuhl, op. cit., pp. 95.)

6 Ch. Picard "Bulletin Archéologique”, R. E G., 1.942, |l (citado por P.-M. Schuhl,
pp. 95.)
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primeros retratos los de Alejandro Magno, redlizados por Lisipo, o los que
se realizaron a partir de esta fechaé”.

& Poliitt, J. J. "El arte helenistico”, pp. 122.
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2. 3.3 Representacion individualizada

La representacion individualizada fraduce la naturaleza con un
cardcter singular y Unico. El hombre es represenfado con las
peculiaridades propias que lo diferencian del resto de sus semejantes, La
utilizacion de un esquema repetido es sustituida por la variedad, La
traduccion de la naturaleza deja de ser mecdnica para el artista, y su
forma personal de percibir la realidad es un factor determinante en el
resultado artistico de su obra.

Esta representacién de lo singular en el hombre estd vinculado al
retrato. Pero antes debemos matizar qué entendemos por refrato. Un
refrato puede representar a un individuo, pero si la forma de
representacién es idéntica ala de cualquier ofro, y por lo tanto
generalizada e idealizada, no lo consideraremos como tal. En la cultura
egipcia, por ejempilo, los retratos de los reyes, especialmente en épocas
de mayor rigidez en el arte, presentan imdgenes similares entre ellas {solo
en las imdgenes del pueblo mas humilde se aprecian matices de
singularidad). Sin embargo, una cabeza encontrada sin referencias de
gue pudiera corresponder al retrato de un individuo determinado, por sus
peculiaridades fisondmicas y por su cardcter individual, puede ser
considerado como "refrato”.

Los restos mds antiguos, de rosiros humanos cargados de
individualismo encontrados hasta la actudlidad, surgen en las primeras
sociedades arcaicas del Medio Oriente. Fueron las cabezas halladas en
Jericd, datadas en el afo 6.000 a.C. Se'trata de cabezas en barro o yeso,
modeladas sobre crdneos con una gran delicadeza. Los ojos, formados
por incrustaciones de conchas, estdn abiertos y tienen un confraste de
materia que le da una mayor claridad, asl como una lisura superficial
caracteristica en la mirada. A estas cabezas no podemos calificarlas o
compararlas con sus correspondientes modelos, pero la intencién de
individualizarlas con rasgos especificos, es un dato en el que nos
apoyamos para considerarlas como los retratos mdés antiguos hallados
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hasta el momento. Con respecto a estas cabezas, Gombrich nos sefiala
su importancia simbdlica, explica que el sustituir los ojos por conchas o la
piel por barro puede indicar un valor de sustitucion mas importante que
el de la apariencia o parecido con el modelo% . Teniendo en
consideracion el valor simbdlico que conllevan cada una de estas
cabezas, observamos también que adoptando las mismas soluciones
técnicas, presentan imagenes totaimente diferentes, y rasgos
diferenciadores (fig. 102).

14, Retrato de mujer. Arte hispanorromano. Mérida, Museo Nacional Romano.

En Grecia, la aparicién del retrato se inicia con unos primeros
ejemplos en su Ultima época. Tenian la intencién de representar a un
individuo con las peculiaridades propias de un ser humano, no de un Dios
perfecto y autoritario. Pero el gran desarrolio del retrato se produce en el
arte romano, no sdlo en su arte oficial, sino también en el de todo el
pueblo. La préctica de sacar mascarillas de cera a los muertos y de

6 Gombrich, E. H. "Arte e ilusién”, pp. 107.



inmortalizar el rostro de la persona en piedra, era habitual en el pueblio
romano. El desarrollo en la ejecucion de los mismos iba dictando modas
en su forma de realizacion. En la escultura se aportaron numerosos
efectos que traducian la apariencia y los problemas fisicos del ojo a
fravés de la forma, unido a una busqueda caracterolegia del individuo.
Asf se lograba dotar al retrato de un gran individualismo y personalidad,
aungue como ya dijimos, dentro de unos estilos que se iban modificando
con el paso de los diferentes periodos politicos.

Este cardcter individualista continla en el Renacimiento,
caracterizado por un realismo humanista. Tiende a estudiar e arguetipo
humano parfiendo en un andlisis generalizado, pero siempre consciente
de su aplicacién individual, concibiendo a cada individuo como un sex
Unico frente al conjunfo global. Elhombre se convierte en el centro de
interés del arte y la filosofia del Renacimiento, y sus estudios se basan en
una observacion directa de la naturaleza. Destacan las aportaciones
tedricas de Leone Batfista Alberti y Leonardo da Vinci. Alberti aportd una
tabla de medidas, como resultado de estudiar a un grupo amplio de
personas de las cudles elaboré una media. Leonarde aportd una
importante documentacion sobre los procesos mecdnicos y anatomicos
del cuerpo humano.

Alberti persiguié en su tabla de medidas 1a perfeccion y la belleza,
el estudio de la naturaleza seleccionande el modelo bello. Sin embargo,
este astudio no fue nunca de uliidad importante dentro del munde

artistico.

Leonardo explicd sus numerosos estudios anatdmicos de personas y
animales, vivos y muertos, en diversos cuadernos, dibujos y apuntes,
Desgraciadamente no han sido muchos los que han podido ilegar a
nuestros dias. Clayton Philo, en el libro "Leonardo Da Vinci, Anatomia
Humana'?, presenta un dibujo (fig23). aproximadamente del 1.489-90, en

& Muestra algunos ejemplos interesantes de dibujos acerca del libro que
Leonardo tuvo intencion de publicar {la extension y ia dificultad de preparar la
reproduccion de los mismos en grabados posiblemente fue la causa de que no

legara a su fin).
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el que observamos los ojos unidos por una via comunicativa a las
facultades mentales, al igual que los oidos. Estas facultades se hallan
distribuidas en tres ventriculos situados en linea dentro del cerebro -los
nervios sensoriales se encuentran en el primero de ellos-. Dicha creencia
era comun entre los estudiosos del siglo XV.

15. teana'dada mcfmmcaﬁwmmcommdcﬁndamajwcm
las facultades mentales. Hacio el afio  1.489-50.

Alberti, asi como Leonardo, Vasari, y ofros, insistieron en el caracter
intelectual del artista y su diferenciacién de los gremios artesanos,
incitando ounos nuevos plan’reomientos pedagéglcos enelarte. Bl
artista debia recibir una adecuada ensefianza y ser considercdo un
estudioso y un intelectual, no un artesano. Estos plon?eamienfos creoron
la necesidad de investigaciones y aportaciones teéﬁcas MOcados ala
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ensefianza artistica. El artista no aprendia un modo de representar
repetitivo y generalizado, sino debia buscar y adquirir conocimientos
sobre la naturaleza v las técnicas de representacion, para utilizarlas y
desarrollarias ibremente. Esta nueva visidn fue el origen de ia Academia,
institucionalizada al final del siglo XVI, aungue no cobrd importancia
hasta el siglo XVII, con la herencia de las aportaciones del Renacimiento.
sus tendencias, teorias y practicas artisticas, influyeron notablemente
hasta el siglo XIX.

En la formacién del pensamiento académico del siglo XVl destaca
Beliori, uno de los presidentes de la Academia de Roma. Bellori diferencia
en el arte de su época dos divisiones fundamentales: el Naturalismo vy el
Manierismo, rechazando a ambos., Al primero, por carecer de normas
estéticas, por representar las cosas tal y como las vemos, Con todos sus
errores y fealdades. Al segundo, por deslligcarse compiletamente de I
naturaleza, utilizando soluciones tradicionales, sin una Imitacion niun
estudio de la misma. Bellori defiende un arte idedlista, en el que se debe
imitar la naturaleza pero perfeccionando su belleza. En cuanto a la
ejecucién técnica, da por entendido que el artista adguiere una
perfecta destreza en el dominio del material.

Esta teoria recuerda al arte griego, cuando evoluciona de una
representacién generdlizada a una individualizada, pero adn conun
cierto cardcter idealizado. No admite una repeticion sistematica de la
representacién, pero tampoco una imitacion de todos los rasgos
individualizados de la naturaleza, antes es necesario depurarla y
embellecerla. En el siglo XV, el arte y la belleza estaban intimamente
relacionados en la obra artistica y asi nos consta en la teorias de Alberti.
A lo largo del Renacimiento dicha relacion tuvo sus altibajes. En este
senfido se crea una vuelta atrds con una mayor profundizacién en torno
al ideat de bellsza y a sus variadas posibiidades.

Este estudio tedrico del arte idealista fue continuado en el siglo XV
por Winckelmann, con una tendencia mds radical en cuanto alideadl y o
la belleza. Bellori distingue diferentes tipos de belleza, refiiéndose tanto a
figuras como a emociones. Con respecto a las emociones y su
representacion artistica, Pousin, contemporaneo de Bellori, defiende la
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filosofia de que el arte debe imitar las acciones del hombre vy las
emociones del alma. Por lo tanto, el arte debe de emocionar al
espectador. Paussin empled el término "ectura™® cuando se refiere
como lengudije a la representacion de las emociones, los movimientos
del cuerpo y las expresiones del rostro enla obra de arte. La tendencia al
movimiento gestual y la dindmica del modelo van aiejandc el arte de
una fuerte influencia estética y clésica, Bl tema principal es el hombre, su

cuerpo, gestos y movimientos.

En el Renacimiento tardio numerosos fisionomistas estudian el rostro
y el cardcter con una aportacion extensa & importante de dibujos y
grabados sobre los mismos, cuya divulgacién influyd en las cbras de
muchos artistas. Destacamos los redlizados por G. Battista Porta, cuya
preocupacion por el hombre estuvo constantemente unida al estudio de
las plantas v los animales. Especialmente conocido por su obra
"Fisiognomia dell’huomo”, que trata sobre los elementos del cuerpo, con
especial interés en la cabeza, efectuando un andlisis comparativo del
hombre v los animales. En dicha obra de Porta, que tuvo varias ediciones,
tiene una extension e importancia considerable el estudio dedicado alos
ojos v las pupilas. Hace equivalencias zoomorficas con la tipologia de los
ojos, y redliza una amplia clasificacion segun los rasgos moviles
(parpadeo, ojos temblorosos...) y estaticos {color, forma...), indicando el
cardcter de la persona. Su aportacion tedrica estd acompanada de
numerosos grabados gue apoyan sus teorias. Junto con Porta
aparecieron muchas aportaciones fisiondmicas que no creemaos
necesario nombrar por similitud e inferioridad en formay contenido, las
cuales produjeron numerosos grabados de elementos del cuerpo
humano, y en concreto de los 0jos.

De especial interés fueron los estudios realizados por Charles le Brun
en el siglo XVII, por su cardcter de ciertd sistematizacion que influyd sobre
numerosos artistas de la época. Tambien influyd en la Real Academia de
pintura y escultura de Francia, de la que fue su director durante veinte
afos, dominande y organizando su educacion y concepto filoséfico. Una

70 Barasch, M. "Teorias de arte. De Platén @ winckelman', pp. 264.
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de las mayores preocupaciones de Le Brun fue la representacion de las
emociones, en especial del rostro humano. En el afio 1.698 editd '"Traité
de la pasion', una obra sobre las expresiones generales y particulares del
rostro. En ella describe con un cardcter cientifico y anatémico todas las
emociones del hombre acompahados de dibujos explicativos,
hraduciéndolas a un codigo sistemdtico que utilizard como matericl
pedagdgico para los estudiantes de arte. Le Brun defiende el estudio del
arte basado en la razén -a través de modelos, teorias y reglas-, y no en el
estudio directo de la naturaleza. Apoyaba la perfeccion de la naturaleza
en el arte con una tendencia idealizada que desarrollé en el campo
practico mads que en el tedrico. Al confrario que Leonardo, que defendia
el estudio directo de la naturaleza, Le Brun aconseja copiar a grandes
maestros como Miguel Angel o Rafael para aprender de ellos, de I
naturaleza ya depurada y su concrecién de la belleza. Con respecto ala
representacion de las emociones del hombre, Leonardo pensaba que se
deberian de aprender con la préctica de apuntes rdpidos y directos. Le
Brun, sin embargo, elige su método de aprendizaje enla utilizaciéon de

reglas aprendidas.

14. Le Brun. El método para aprender a dibujar las pasiones, 1.658.

En su obra, Le Brun presta especial atencién a la forma de redlizar
los ojos, y es el elemento de mayor similitud en sus comparaciones
soomérficas. Muestra a su vez grabados de animales con 0jos
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practicamente humanos. También otorga importancia, dentro del ojo, a
las cejas, como elemento fundamental en la expresion de emociones.

17. Le Brun. Estudiio de la zona ocular.

Paralelamente al estudio tedrico, basado en normas y modelos, se
crea una linea de trabajo préctico més individualizado que parte del
estudio del natural, en el qug es frecuente una congelacion de
movimientos gestuales. Esta gesticulacién del-rostro propicié en la obra
escultérica de la época un cardcter teatral y una carga emotiva que
caracterizé al arte en general, donde el rostroy en especial los ojos
cumplieron una funcién privilegiada.



Durante el siglo XVl se crea una extensa produccion de escultura
religiosa e imagineria, cargadas de efectos dramaticos, con una
acentuada emotividad expresiva en los ojos. Las figuras transmiten una
elevacion espiritual y transportan al espectador a un mundo de
sentimientos vivenciales. Aunque muchas de estas representaciones
tienen un cardcter individualista, en sus rostros e interpretacion, algunas
soluciones gestuales propias de determinados personajes biblicos,
tienden a adoptar formas repetidas y sistematizadas.

En la representacion escultérica destaca Gian Lorenzo Bernini
[1.598-1.680}, cuyo estilo influyd en toda Europa. Se apoyo en la dindmica
del modelo para conseguir un mayor parecido, congelando momentos
expresivos que caracterizan la identidad del personaje representado. Ello
coh und intencion de individualizar a cada uno de dichos momentos en
un instante significativo. Uno de sus ejemplos mds notables en este
sentido fue la representacién de Santa Teresa en éxtasis, Realiza una
extensa produccién de refratos con un cardcter tambien muy activo, en
los que refleja una clara preocupacién por la fraduccidn del color en la
escultura, para conseguir mediante efectos formales y equivalencias una
mayor semejanza con el modelo, Bemini dice al respecto: "para
representar el color azulado gue la gente tiene alrededor de los ojos ha
de vaciarse el lugar donde tal color debe aparecer, con el fin de lograr
la impresién de dicho color y compensar de esta manera ta gran
limitacién de la escultura, que sélo puede dar ala materia un Unico
color. Fidelidad al modelo vivo no es, por lo tanto, exactamente lo mismo
que imitacién'! . Las soluciones que ufilizé Bernini, con efectos de
claroscuro para la traduccidn del color y la intencidén de una captacion
momentdnea que refleja la psicologia y expresidn del modelo, trazaron
una linea retratistica que se continud a lo largo del siglo XVIll. Pero con
representaciones menos dindmicas a medida que nos adentramos a final
de siglo y con cierta tendencia al clasicismo griego.

A partir de la Revolucion Francesa en 1.789, se toma consciencia
del significado de estilo en generdl y de los estilos que preceden dia

71 Witiokower, R. "La esculiura: procesos y principios”, pp. 211.
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tradicion. Este hecho, unido a la admiraciéon que muestran las
academias por las obras de maestros del pasado, en las que se basan
para su ensefianza, favorecio a que los compradores de arte se
dirigiesen a realizar adquisiciones de su pasado, no de su presente. La
necesidad del artista para atraer a los compradores promovid la
organizacién de exposiciones, con unas aportaciones nuevas en temas
no tradicionales. Asi se da inicio a un planteamiento mas individual, e
incluso de mayor originalidad, para llamar la atenciéon del espectador.

En el siglo XIX no todos los artistas se adaptan a las obras que los
compradores de arte encargan, cuyos esfilos no siempre estdn acordes
con la linea de frabajo del autor. Ello provoca la creaciéon de dos grupos,
uno que se adapta a las necesidades y fradiciones, y ofro que se aisla en
su propia obra, desarrollando unas busquedas y un tipo de arte
individual. Las dos Iineas paralelas copian la naturaleza: una de forma
mds académica y oira de manera mds innovadora y revolucionaria en
cuanto a los materiales y sus tratos, Ambas, dotadas de un fuerte
cardcter individugalista en sus soluciones, con unad intencion de
representar lo gque se "ve", o lo que se cree “ver',

A medida que avanzamos en el arte contempordneo, la vision de la
realidad es cada vez mds personal y subjetiva, las representaciones
escultéricas son inagotables en temas y posibiidades, tanto idealizadas
como individualizadas, dependiendo de los intereses artisticos del propio
autor. La unidad de creacion artistica que hablia existido desde siempre
desaparece, creando diferentes tendencias. A lo largo del siglo se
desarrolla una extensa variedad en cuanto a soluciones, con NUMEerosos
efectos interpretativos y equivalencias formales, asi como diferentes
visiones de la redlidad.

£l arte comienza a concebirse como un medio peifecto de
"expresion" individual, a fravés del cual muchos artistas aportan sus
interpretaciones personales, libres de reglas y convencionalismos. El
arfista tiende a profundizar en una forma personal de representacion,
una identidad expresiva que ufiiza y desarrolla en su recorrido artistico; y
es frecuente que lo repita, como si fuera un lenguaje de comunicacion
artistico personal. En muchos casos las soluciones son generalizadas por
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el artista, repitiendo incansablemente la misma interpretacion de los ojos
en todas las figuras, con variaciones minimas. Se representa la
individualidad del artista antes que la individualidad del personaje
representado. Bl arfista contempordneo tiende a buscar su propia forma
de interpretacién con una idenfidad propia, persongt e individuadl,
utilizéndola con un cierto cardcter sistematico en sus representaciones.

La representacién toma mds importancia que lo representado,
provocando en muchos casos un alejamiento progresivo de la similitud
entre ambos, y una busqueda de originalidad. Esta dependerd en parte
del nivel de aportacién novedosa del artista en la forma de representar.

Sin embargo, la originalidad no estd necesariamente ligada ala
creatividad, Numerosos artistas han creado una extensa obra aportando
una carga emotiva, sensitiva y de un valor transmisor fuera de lo comun,
sin la necesidad de aportar una forma de expresion original y unica, sino
siguiendo tendencias y soluciones ya iniciadas anteriormente. Algunas
aportaciones novedosas en la forma de representacion, han
desarrollado movimientos artisticos seguidos por numerosos cutores que
adoptan una misma forma de expresién. En este siglo, td libertad del
artista para elegir su desarrollo artistico nos muestra desde aportaciones
novedosas e individuales, hasta tendencias y formas de representacion, -
seguidas por grupos de artistas con una simiiitud en cuanto a temas,
soluciones o tratos de material.

Ciertas tendencias del arte del siglo XX fueron creadas por la
necesidad de muchos artistas por evadirse de la tradicion de occidente,
la necesidad de alejarse de la "fidelidad a la Naturaleza™y de "la belleza
ideal'. Con el propésito de conseguir representar una maxima
expresividad, a fravés de una claridad y simplicidad en la estructura y I
técnica. As surgié el primitivismo y mas tarde el expresionismo, interesado
en representar la expresion de los sentimientos, frente o la imitacién de la
naturaleza. Ofras corrientes como el cubismo, desvian la fradicion de
imitar la naturaleza, para construir lo gue conocemaos de ella.

Esta diversidad de creaciones artisticas estd@n siempre influidas,
consciente o inconscientemente, por una herencia de la cultura que le
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precede, mds las aportaciones técnicas y arfisticas que se estan dando
en su época. Tienden a alejarse de ellos, pero no pueden ignorar lo que
han conocido, 1o que el subconsciente almacena, tanto sobre soluciones
como sobre técnica. Como Gauguin, gue marcha a Tahiti para alejarse
de las influencias artisticas de Europa, para expresar una espontaneidad
y una fuerza en el arte, libre de las habilidades y conocimientos
aprendidos™. Gomprich opina al respecto que cada arlista debe
aprender el lenguaje v las convenciones de su arte, dominandolas para
avanzar; defiende que el arte depende del equilibrio entre la fradicién y
el cambio. Este no significa ruptura, sino progreso, pero siempre sobre
una cultura v una fradicién. Romper completamente con la tradicién
seria partir de cero’s.

En los siguientes capitulos no recopilaremos las soluciones de
aquellas tendencias multidireccionales del arte contempordneo, enla
que la representacion de larealidad pierde su parecido en favor de
nuevas formas sensibles y expresivas. Parten de la realidad para
manipularla, modificarla, asi como reconstruirla, construirla o comentarla.
A ello no restamos ningUn mérito, pero se alejan del perfil que
pretendemos darle a nuestra investigacién,

72 En una de sus cartas dede Tahiti, Gaugin escribid que necesitaba volver mds
atrds de los cabdliitos del Partendn, para refroceder al cabdllito de madera de
su infancia. Se preocupa por lo que no puede aprender, por la espontaneidad y
la simplicidad. Gombrich, E. "Historia..”, pp. 4921,

73 Gombrich y Eribon, "Lo que cuentan las imdgenes", pp. 74.
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Soluciones en

esculturas realizadas
con un solo material
escultdrico
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3.1 La primera solucion generglizadg

En el debate sobre cudl es la primera sociedad en nuestra culturg
Mediterranea, Samuel Noah Kramer, en su tesis "La historia empieza en
Sumer”, defiende sus origenes en la Antigua Mesopotamia. Aungque nos
apoyemos en su fesis y situemos a la cultura sumeria con anterioridad ala
egipcia, debemos de tener en cuenta que ambaos se desarroliaron casi
simultdneamente. Es en forno a los rios Eufrates, Tigris y el Nilo, donde se
origina nuestra cultura Mediterranea.,

Los pueblos de la antigua Mesopotamia produjeron un tipo de
escultura cargada de simbolismo, vy repetitiva en su interpretacion formal,
La representacion artistica varid minimamente en las diferentes
conguistas y cambios de poder, sin modificar el concepto v el estilo en
todo el arte mesopotdmico. La representacion del hombre, consistente
en un esquema vy simplificacidn de sus formas, se representa
deshumanizado e ighorado como individuo. Sin rasgos identificadores, y
con ciertas exageraciones en la descripcion de sus elementos, como los
desmesuradaos y abiertos ojos que le caracterizan. Estas esculturas se
realizaban para ser colocadas en santuarios, y aunque se desconoce su
significado, éste es relacionado frecuentemente con lo sobrenatural. Su
material preferido para ejecutar las esculturas eran las piedras duras
(diorita, marmol...}. que eran importadas, dificiles de conseguir y muy
costosas, También se utilizaban otfros materiales como la caliza, el
adlabastro, metal (utilizado con gran destreza en periodos tempranos) o
barro cocido.

En la baja Mesopotamia, durante la primera mitad del tercer milenio
a.C., los sumerios crean una forma de representar los rasgos humanos
que va a ser el inicio de este desarrollo artistico. La primera caracteristica
que presentan los ojos es el protagonismao de {os globos oculares de
desmesurado volumen. Las cejas v [os pliegues de los parpados tienen
menor importancia, definidos por aristas que forman los cambios de
planos de esta zona ocular. Los pérpados tienen una abertura
exagerada, en forma de ojal, cuyos pliegues describen una arista
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practicamente paralela al reborde palpebral, enmarcando la parte
visible del globo ocular e intensificando la mirada (fig. 18y 19].

18. Estatuilia de Kuilil fo Ekurl ‘fefe de los graneros de Uru " Arfe sumerio. Frimera
mitad del il mitenio a.C. Basalfo. Londres, Brifish Musaum.
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19. Cabeza de Orante llamado “el beduino”. Primera mitoad del il milenio a.C.
Yeso. Museo de Damasco.
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20. Cabeza del rey Sargon. Arte acadio. Ninide. Segunda mitad del il milenio
a.C. Bagaad, Irdn Museum.



Desde la mitad del tercer milenio hasta el afo 2.285 a.C., los
accadios, tras derrotar el imperio sumerio, se convierten en los nuevos
dominadores de toda la Mesopotamia. Continuaron con su arte por la
misma linea expresiva heredada, pero con una sensibilidad mdas
matizada y una menor rigidez en la pose y la expresiéon de las figuras. Los
ojos se van reduciendo en su abertura y tamafo, aunque siguen siendo
mayores que al natural. Las cejas frecuente se unen en su exiremo
central, al igual que en las representaciones sumerias; en algunas
ocasiones se describen con un relieve que se acentua en un arco interno
que divide las cejas longitudinalmente, de donde parte un grafismo
geomeétrico que interpreta el pelo de las mismas (fig. 20).

21. Arfe neosumerio. Tello. Gudea. Siglo XXl a.C. Londres, British Museum.

A partir del afio 2.285 a,C. aproximadamente, tras haber sido
conquistados los accadios por los guti, comienza una vuelta al sistema
antiguo sumerio, periodo que se conoce Como neosumerio y que ocupa
el final del tercer milenio. La produccioén artistica fue extensa y de gran
calidad, destacando la funcién de un hombre, Gudea, que aparece
representado en numerosas obras escultéricas. Estas piezas eran talladas
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normalmente en diorita o dolerita. Los ojos desarrollan el famano de los
parpados, que se hacen mas pesados y gruesos; el parpado inferior se
funde con la zona de las mejillas colindantes, y se matizan curvaturas en
los cambios de planos, dando mayor sensibilidad a la zona ocular (fig. 21
y 22).

22 Cabeza de Gudea, lamada "con turbante'. Arte neosumerio. Tello. Siglo XXl
a.C. Diorita. Paris, Museo Louvre.

De esta época son también unas estatuillas de terracota de
personajes con ofrendas, que tienen un caracter puramente simbdlico,
en los que la representacion de los ojos se fraduce con una simple
porcién del material, en forma de botén (fig. 23).

La influencia de la cultura mesopotdmica se difundié a los
numerosos pueblos y razas de la zona de Asia Occidental, donde se
formaron diferentes civilizaciones y artes. Todas con una forma de
representar similar: sumerios, en la baja Mesopotamia, persas en Irdn,



accadios en la Mesopotamia media, asirios en Asiria, hititas en Anatolig,
los fenicios en la costa del Mediterraneo, etcétera.’+

23. Figurilla de un portador de ofrendas. Arte necsumerio. Siglo XXW-XXi a.C. Barro
cocido. Paris, Museo Louvre.

74 Parrot, A. "Sumer”, pp. 52.



3.2 Realidad construidg e inalterable

El arte egipcio logré conservar el mismo caracter y estilo durante
tres milenios. Las formas y proporciones eran estables, claras vy
comunicables, con un nivel de produccién muy atto. Su extension, tanto
en el tiempo como en la cantidad, hace que sorprenda aun mds la
homogeneidad y el sistema de representacion inalterable del arte
egipcio. Pero esta rigidez que caracteriza al sistema de representacion
artistico no es siempre tan uniforme y sistematico como puede parecer
grosso modo, no todas las obras presentan una copia rigurosa de 1os
modelos idealizados y repetidos. Encontramos obras que basandose en
estos modelos presentan algunos rasgos o matices individualizados.

En la representacion del hombre, la clase social a la que pertenece
el representado, es el primer factor del que depende su mayor 6 menaor
idealizacién o personificacion. La primera clase sociai, los reyes y su
entorno, eran personas que el pueblo no conocia de cerca, y eran
representados por medio de un modelo idedlizade, que reflejaba una
eterna juventud a fravés de su definida y perfecta belleza.

La segunda clase social, alcaldes, algunos escribas, etcetera, eran
personas que si se conocian, y aunque en la representacion sus poses
tenian modelos definidos, su fisonomia no era tan idedalizada. Se podian
traducir anomalias fisicas del retratado, aunque estas diferencias eran
menos evidentes en los ojos que en el resto del cuerpo. La tercera clase
social, el pueblo, no era representado en esculturas disladas, sino de
forma esquematizada en pequefios conjuntos escultéricos, pinturas y
relieves, con un caracter més realista.

En el arte egipcio, la forma de representar no fue constante en todo
su recorrido historico. Se puede apreciar que en el imperio Antiguo
(especialmente enla IV y V dinastias), y més tarde en las Ultimaos, se
representa un mayor realismo y vitalidad en la escultura, en especial en
las numerosas representaciones de persondjes de Ia segunda clase
social. A partir del Imperio Medio, la tendencia a la idealizacion es cada
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vez mds rigurosqa, credndose en el Nuevo Imperio un arte "clésico's, de
belleza cada vez mas refinada y fric, con esquemas rigurosos que se
aprecian no sélo en las representaciones de la familia real, sino también
en la de sus numerosos funcionarios, Se trata de un arte que refleja una
época de gloria y riqueza de las clases dirigentes.

Durante el Nuevo Imperio destaca el periodo de reinado de
Amenofis IV, en el que se produjo una reveolucion en ld forma de
representar, persiguiéndose un mayor realismo y ofreciendo
representaciones del rey y su familia con unas cudlidades fisicas
singulares. Hubo una desvinculacion parcial del modelo de belleza que
se habia impuesto, que provocd una mayor observacion de la
naturaleza y sus peculiaridades. Sin embargo, este intento de
individualizar la representacion artistica, produciendo retratos muy
humanos del rey y su familia, con las peculiaridades morfoldgicas que le
caracterizaban, no fue entendida. Se utilizd la nueva representacion del
rey como un nuevo modelo, no como una observacion del natural,
repitiendo sus rasgos en las esculturas de la época’,

En el arte egipcio, la mayoria de las soluciones de ojos esculpidos a
través de la forma y con un sélo material, fueron realizadas en piedra
vista © en madera policromada, En algunas cabezas de piedra que se
han encontrado inacabadas, como este refrato de Nefertiti {fig. 24), se
observa que primero se tallaba el volumen general que occupaba el ojo
cerrado y sobre éste se dibujaba el borde de los parpados y el contorno
de las cejas, para posteriormente tallar y definir ambos elementos. Egipto
poseia importantes canteras de piedra y un manejo técnico del material
magnifico” . Posela piedras blandas y duras. De las duras, las doritas,
doleritas y exquistos; los porfidos, basaltos, granitos, cuarcita y algunas
varedades de calizas semejantes al mdarmol. De las blandas: calizas,
arenosas y el alabasiro’®,

75 Quoniam, P. "El Louvre", pp. 17.

76 Michalowsky "Egipto”, pp. 222.

77 Se conoce el manejo. Mirar "Bl Legado...”
78 “El Legado...", pp. 224,
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24. Cabeza inacabada de Nefertiti. 18° dinastia, 1.365-1.349. Cuarcita mamon.
Museo de El Cairo.

El tamario exagerado de los ojos es comun, en general, a toda la
escultura egipcia, lo cual nos hace pensar que el ideal de belleza
egipcio era de ojos grandes y ello se acentuaba en las obras de arte. No
se matiza un sélo detalle de vejez o anomalia fisonémica, los volimenes
son muy definidos y cerrados, con gran precisién en sus lineas y
contornos. Muchos ojos se caracterizan por carecer de la zona tarsal del
parpado o representarla con una méxima estrechez, convirtiendo a esta
zona en una linea que define la abertura palpebral, junto con un
exagerado arqueamiento del ojo en el extremo externo, caracterizando
la mirada de oriental (fig. 25). Esta representacion del ojo se observa
desde las primeras dinastias y es frecuente a lo largo de toda la cultura
egipcia. Cuando la zona tarsql es visible, se separa de la érbita por un
pliegue, cuya linea describe un arco de gran belleza sobre el ojo, y
subraya un cambio de planos en la ejecucién (fig. 26). Esta descripcion
palpebral caracteriza especialmente a la escultura de la época
armaniana (reinado de Amenofis IV).
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25. Reina HaMepsw‘ 18° dinastia, 1.490-1.470 a.C. piedra caliza pmﬁada {meno
Nuevo). Museo de El Cairo.

26. Cabeza de princesa, 18° dinastia, 1365-1.349 a.C. Cuarcita marron.
; Enconirada en el taller de Tutmosis. Museo de El Cairo.



Las cejas pueden aparecer talladas como relieve perfectamente
delimitado y esculpido, o como un relieve fundido en una degradacion
de grises, sin definir el limite de la misma y modelando la forma ésea. La
primera forma de representar caracteriza al estilo "cldsico'”?, y la
segunda fue muy utilizada durante todo el arte egipcio, destacando en
el Imperio Antiguo, al final de la Xll dinastia y después del Nuevo Imperio
(fig. 25 y 26). En algunas figuras de periodos avanzados se representan en
la zona de los ojos el entrecejo fruncido, pero sin apoyar tal expresién
con ningun ofro elemento o movimiento del rostro, asemejandose mds a
un simbolo que a una expresién caractereoldgica. En otras ocasiones se
marcan las arrugas con lineas muy definidas que suelen aparecer a
través de una linea vertical en la zona exterior al arco nasal, entre las
cejas; a través de dos arcos simétricos, desde el extremo interno de cada
ceja hacia la frente, cuyas lineas se van aproximando entre si,
terminando en dos pequeiias rectas verticales y paralelas (fig. 27).

i ‘W’d‘.‘é’fbaza de sacerdofte o anciano, lamado "cabeza verde”. Ba;a 5ooca. 26'
80 T dinastia. Menlis. Berlin, Museo Egipcio.

7 Schroder, S. F. "Catdlogo de la escultura...”, pp. 41.

94



3.3 Hacia la belleza de la redlidad

En el arte arcaico griego los ojos se realizaban con relieves muy
definidos y aristas perfectamente dibujadas, sin rasgos que exterioricen la
edad, el &nimo o el gesto. Son de proporciones exageradas, debido ala
intensidad con que representaban los érganos de los sentidos (boca,
orejas...). Tienen una mirada ideatizada, de direccién frontal y estdtica,
con una abertura palpebral exagerada, cuyos dngulos son
practicamente iguales,. Con una elevacion del dngulo externo que le da
una apariencia oriental, armonizando con el gesto sonriente gue expresa
la boca. El globo ocular es muy abultado, y estd enmarcado por unos
finos parpados que describen un giro completo alrededor de la abertura
del ojo, exagerdndolo aun mds y dandole una apariencia muy
caracteristica de esta época arcaica, que bien se asemeja d algunas
figuras sumerias. Las cejas son definidas por unos arcos geométricos que
crean un plano oscuro hasta unirse con la zona tarsal del pdrpado. La
forma arcaica de representar también recuerdd, aungue con un
cardcter mas rudo, al arte egipcio, del que se conoce que adguirieron
numerosos conocimientos, pero utilizandolos en funcién de sus personales
inspiraciones artisticas. De este modo, la representaciéon evoluciona con
una constante observacion del cuerpo humano y una blsqueda de su
belleza y perfeccion.

Desde el siglo VIl a.C. se trabajé en méarmol como material
prediecto, con la técnica aprendida de los egipcios. El marmol
abundaba en las islas, especialmente en Naxos y Paros, y luego en el
siglo V a.C. en las canteras del Monte Pentélico, en Atica®?. Enla
estatuaria griega también se ufilizd el bronce y la terracota. La mayor
parte de las piezas de bronce fueron fundidas posteriormente para
reutilizar el material {conocidas muchas a fravés de copias romands en
marmol)- Los bronces que han llegado originales a nuestros dias suelen
presentar los ojos con incrustaciones en otros materiales {ver 5.4). Las
piezas que han llegado a nuestros dias en terracota son de tamano

8 Rjos de Betancourt, E. "Marmol,...", pp. 81.
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peguefo, y aunque se sabe que conocian su uso para realizar grandes
figuras -ya que fueron ellos los que posteriormente facilitaron su
aprendizaje a los etruscos-, se cree que este material no era valorado
como suficienfemente noble por los griegos para su estatuaria de gran
tamano.

28 Kéurol y Koré, sigio Vi a.C. Berlin.
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A lo largo de la época arcaica se aprecia una evolucion en la
forma de representar, con una intencién de humanizar los rasgos del
hombre en la escultura. El globo ocular profundiza en el orbital
moderando su protagonismo, dejando que los parpados tomen mas
importancia, tanto en el tamafio como en una matizacion progresiva
que va mostrando una morfologia méas humana. El pliegue palpebral
superior baja en relacién a las cejas, y se desarrolla en el Gngulo interno
del ojo traduciendo la curva que produce el lagrimal. Se comienza a
modelar una unién con el resto del rostro, desapareciendo la linea de
sombra que enmarca los parpados y da a los ojos apariencia de
elementos aislados. Las cejas siguen siendo simplificadas en una simple
arista o en un fino relieve muy recortado (fig. 28).

29. Koré del Peplo. Hacia el 530 a.C. Mdrmol pintado. Atenas, Museo de lo
Acropols.

Estas figuras, aunque se encontraron realizadas sobre piedra vista,
por determinados escritos y dado que algunas de ellas tenian restos de
pinturas, se estima que en su momento estaban policromadas con vivos
colores. Las Korai y los Kouroi de la Acrépolis de Atenas, encontradas en
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el ano 1.885, presentaban sus labios y sus cabellos rojos, las cejas y el
borde de las pestaias negras, el iris rojo y la pupila negra®' . El Efebo rubio
de la Acrépolis, en el que podemos apreciar todavia restos de color,
tenia los ojos bordeados de rojo, la pupila negra y el iris amarillo, rodeado
de un circulo negro#? (fig. 29 y 30).

T = — g

30. Cabeza de Atenea de Olimpia. Terracota. Hacia el 490 a.C.

A principios del siglo V a.C., los distintos elementos del rostro
profundizan en la caraq, estructurandose el ojo en un perfil con gruesos
pdrpados, caracterizando al estilo severo. Desde el comienzo del
pdrpado superior, pasando por el globo ocular (en el perfil del 0jo), hasta
terminar con el parpado inferior, se forma practicamente un plano
oblicuo con relacién a la cara, provocando una oscuridad en el ojo. La
concrecion exacta de las formas no permite la insinuacién ni el fundido

81 G. Glotz, "Histoire grecque”, Paris 1925, 1. |, pp. 580 (citado por P.-M. Schuhl
"Platén ..."). :

82 G. Richter, "Kouroi", 1.942. Citado por P.-M. Schuhl, op. cit..



en un cambio de planos, resefiando el limite y la exactitud en Ic
superficie escultérica. La mirada ha roto la frontdlidad arcaica,
dirigiéndose claramente hacia abajo; v su lengudje formal denota unc
mayor observacion de la realidad humana (fig. 31y 32}, En esa época
Grecia demostrd tener una gran experiencia en fundiciongs, pero la
gjecucion de los ojos en un sélo material era frecuentemente realizada
en marmol, sobre el que después se policromaba.

3]. Cabeza de diosa. Palermo. Museo Nacionaol,

83 Lg técnica a "cera perdida” se utilizé en Grecia a partir del siglo Vvl a.C., siendo

ya conocido por los egipcios y los micénicos. Los griegos aprendieron de ellos
esta técnica, perfecionandola’y utilizédndola frecuentemente en la escultura,
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33. Afenea Lemnia. Copia romana de un original atribuido a Fidias, del 440a.
Bolonia, Museo Civico.




El estilo severo fue evolucionando de forma progresiva a un tipo de
escultura clasica. Asi tenemos escultores como Fidias, cuyas primeras
obras eran de estilo severo y las mds avanzadas de estilo cldsico, (la
primer obra de Fidias "Apolo de Cassel" es de estilo severo, "La Atenea
Lemnia" (fig.33), también de Fidias, es de estilo cldsico).

34. Diadumeno. Copia romana, 100 a.C. de un original de Policleto del 430 a.C.
Mdarmol. Atenas, Museo Arqueoldgico Nacional.

En el perfil de "Diadumenc” (fig. 34), atribuida a Policleto,
observamos las caracteristicas del perfil clésico en el ojo: ha
profundizado en la érbita, sus parpados se muestran de un tamafio y un
grosor mas real, el globo ocular es mas plano, se deja ver gran parte del
tabique nasal, y el arco de las cejas presenta una arista perfectamente
definida. La mirada se dirige hacia abagjo, con un gesto imperturbable,
intenso, con unidad y fuerza. La causa por la que se originé el hundir el
ojo mas de lo natural fue que las figuras grandes, y alejadas de la vision
del espectador, lograban mayor efecto de luz y sombra, percibiéndose
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mas claramente sus ojos. Esta solucidn se adoptd y fue de frecuente uso,
pero ya sin cumplir su original finalidad para retratos y relieves.8 El arte
clésico nos muestra la perfeccién de la belleza griega en lo general, lejos
de detalle y minucias, mediante superficies y lineas definidas con
exactitud. El arte griego, desde el estilo arcaico hasta el estilo cldsico,
evoluciona desde lo simbdlico y sintético, hasta la belleza de lo
humanizado.

35. Hermes con Dionisio nifio. Copia del siglo | de un original de Praxiteles de 350-
330 a.C. Mdrmol. Museo de Olimpia.

EnelsigloIVa.C., a iro\sfés__de un modelado cerrado y concreto, se
va adquiriendo sensibilidad en los matices. Se busca con delicadeza la
expresion y la individualidad entre la tipologia general de la escultura.

84 Winckemann, J. J. "Lo bello en el arte”, pp. 83-84.
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Con Praxiteles y Scopas como méximos exponentes, se proyecta un
clerto redlismo sobre elideal cldsico. En los ojos se percibe una
progresiva ondulacion de lineas y matices producidos en el paso de
sombra aluz, de forma evidente en el dngulo externo del ojo. Hay
tambien una redondez y suavidad del arco de sus cejasss, aportando
dulzura o la mirada. £l trato de los parpados y del globo precisa la
direccién de la miradagé [fig. 35). Esta aparicién de connotaciones
reclistas prepara el posterior estiio helenistico, en el que surge una
preocupacion por el retrato y la psicologia del individuo.

8 Winckemann califica a esta matizacion de formas como estilo gracioso,
diferenciéndolo del estilo sublime que se da con la severa precisidn del
clasicismo. op. cit., pp. 85.

8 Esta importancia que se le da ala mirada en e siglo IV a.C. coincide conla
importancia gue Socrates, en los "Memorables', aporta al valor expresivo de los
ojos y su representacion en el arte. Sdcrates piensa que a través de la mirada se
pueden expresar las impresiones del alma. Para Platdn, sin embargo, sélo la
musica puede "imitar' el alma. Cita comentada por P.-M. Shuhl, op. cit., pp. 151-
152,
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3.4 Primergs representaciones caractereoldgicas

del individuo

Es dificil afirmar cudndo empezaron las primeras representaciones
caractereoldgicas en el arte griego, ya que este fue un proceso
evolutivo desde una representacion ideadlizada, sin sufrir ningun cambio
dréstico. La mayoria de los autores empiezan a habiar de retrato a partir
de Alejandro Magno, por la produccidn de refratos que le realizé Lissipo.
Hasta esta fecha, los retratos redlizados denotaban Unicamente el
mando o puesto social gue ocupaba el represenfado, sin una intencion
de mosirar la personalidad del retratado como individuo, con sus
peculiaridades Unicas. Lissipo inicid la representaciéon de las cualidades
internas de Alejandro, no sdlo el puesto social gue ocupaba. De esta
misma época, consta en fuentes que Lisistrato -hermano de Lissipo-, fue
el primer escultor en sacar vaciados en un modelo en vivo, quizd para
estudiar al persongje retratado. Sin embargo, como es ldgico enla
evolucion de un arte idealizado, estos primeras tendencias reaiistas
siguen estando muy ligadas a una idedlizacion del hombre, y es muy
discutible valorar el grado de individualismo de los mismos.

En el sigio il a.C., a ia vez que se seguian desarrollando estereofipos
para las representaciones de persongjes gue compartian un mismo
puesto social {como lo demuestran las similitudes entre los retratos de los
fildsofos de principios del siglo Nt a.C.), se inicia una preoccupacion por
representar ala persona. Ello se hace estudiando e interpretando la
dpariencia fisica unida al cardcter psicolégico, e infroduciendo
soluciones y ejemplos progresivos gue se iniciaron ya en Atenas en el siglo
IV a.C. con los retratos de Alejandro Magno. Se reglizan retratos cuyos
rostros expresaban el cardciery la forma-de vida que habitualmente
tenian los modelos. En este tipo de obras se constata una intencién de
retrato "psicoldgico™ , El retrato Demdstenes, realizade por Polieucfos®,

87 Asflos nombra Pollitt, J. J. "el arte helenistico”, pp. 114,

8 Figura que fue ubicada en la cludad de Atenas en &l 280 a.C,, supuestamente
acompanada de un grupo de figuras de similares caracteristicas.
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es un ejemplo magnifico para sefialar los inicios de esta tendencia. En é&l,
su fisico muestra al hombre que podriamos imaginar tras conocer su
biografiad® . Como en todo el arte griego, la pose y el trato de la figura es
de una importancia expresiva fundamental. Ef rostro, y en concreto los
0jos, no merecen una atencién menor, armonizando con todo el
conjunto. La mirada estd dirigida hacia abajo, frunciendo el ceno, con
ojeras y una expresion concentrada {fig. 36).

38. Pollequcto. Refrato de
Demdstenes. Copia romana.
Roma, Museos del Vaficano.

& Poliit, J. J., "Bl arte helenistico", pp. 114.
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Este tipo de representacion para retratar el cardcter in’remé de la
persona, d fravés de sus rasgos, dio pie a lo largo delsiglo Il a.C. a
numerosos ejemplos de retratos escultdricos, con una representacion
sistemdtica de las arrugas, el fruncido de las cejas, efcétera, Se frataba
de utilizar los rasgos como recursos estéticos, mds que como traductores
psicoldgicos. Durante el perfodo del helenismo se refleja en el arte una
tensién entre las nuevas tendencias y los ideales tradicionales de la
escultura griega. En elia, la falta de armonia entre el gesto del rostro y la
pose del modelo desconcierta al espectador, que intenta interpretar la
expresion det conjunto o el cardcter de la persona representada.

Es muy frecuente en los rostros de las figuras helénicas la descripcion
de las arrugas muy evidentes, quizd excesivamente homogéneads en
cuanto a su intensidad expresiva, La forma de trabajarlas en el material
es de cierta dureza, con marcada definicién de lineas y volumenes, Es
importante el cambio que se produce en torno ala zona ocular, el
estrechar el tabique nasal y producir su curvatura en el perfil, acentuado
frecuentemente por el entrecejo fruncido.

Durante el siglo I a.C., se representa al hombre en todas sus
edades: nifios, viejos... La expresividad, por medio de estudios gestualesy
estados emocionales variados {dolor, risa, lanto, suftimiento, ira, miedo,
nostalgia, deseo y asombro). Se trabajé sobre la forma escultdrica:
flacidez, dulzura, e incluso efectos que exageran determinados rasgos

humanos {fig.37).

El final del periodo helenistico se refleja en Delos, con una fusion de
estilos y tendencias, producto de las exigencias romanas y os
conocimientos técnicos de los escultores griegos. Asf se iniciaron unas
soluciones retratisticas que serdn sélo el comienzo del desorrollo que en
este campo aportard el arte romano nuestra cultura.
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37. Laoconte y sus hijos. Adaptado (#) por los escuiltores rodios Hogesanaro,
Atanodoro y Polidoro en el siglo | a partir de un grupo de bronce del sigio Il o de
B principios del siglo Il a.C. Mdrmol. Roma, Museos Vaticanos.



3. 5 Desarrollo de efectos formales para 1a
traduccion del color

El arte romano presenta un interés priviegiade por el retrato, cuya
evolucion desarrolla soluciones formales en la cabeza y en sus diferentes
elementos. El cuerpo, por el contrario, contindia ejecutandose con un
estilo convencional, desapareciendo la armonia entre ambos. Una
extensa obra escultérica en este género se caracteriza por un elevado
individualismo y redlismo en su representacion. Sin embargo, no debemos
olvidar que determinadas férmulas tipificadas predominaron en cada
uno de los periodos romanos. Tipos cuya maxima representacion se
muestra en los retratos de los emperadores, caracterizando
determinadas modas que se reflejan en el peinado, expresion,
orientacién de la cabeza... Los retratos romanos se suelen calificar segun
la época en que se redlizaron; se habla de refratos augusteos, adridneos,
etcétera. De igual manera, en cada periodo el retrato fue desarrollando
soluciones formales distintas, que se adoptaban come medio expresivo
en los retratos de un mismo periodo. En las soluciones formales que
aporté el arte romano, son fundamentales las diferentes interpretaciones
de los ojos, tanto por su variedad, como por la novedad que aportan
muchas de ellas.

Los romanos usaron como material predilecto el mérmol, pero
también otros; basalto, pdrfido, ébano, marfil. Entre los metales utilizaron
el bronce, o dleacionss de oro y plata (lamado electro).?0 Estos
materiales eran frecuentemente policromados, hasta que a partir de la
época de los Favios, coincidiendo con el desarrollo de los efectos
formales en el retrato, las esculturas se trabajaron en materiales vistos.

Se sabe que los romanos, al igual que los efruscos, ytilizaron con
fines funerarios el vaciado del natural, sobre el que después se retocaba.

50 Allen & Unwin LTD. "Retratos romanos”, pp. 11.
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Esta técnica y uso es cfesﬁguado por Polibio en el siglo 1 a.C.* . Enla
época republicana, familias aristocraticas o de clase mediana rica,
guardaban en sus casas los bustos y mascaras de cera y/o yeso de sus
antepasados, para sacarlos cuando el jefe de la familia fallecia, o en
procesiones publicas funerarias. Era comun el sacar copias de un original
Estas mascaras (imégines Majorum) estaban pintadas con colores
naturales, y en algunos casos se convertian en cabezas, a las que se le
aplicaban cabellos auténticos.’?

38. Reitrato de mascarilla
funeraria. Paris, Museo
Louvre.

91 Poliit, J. J., op. cit:, pp. 136; Pope-Hennessy, J. en "La escultura Italiana...”, pp.
85, se apoya en los escritos que dejé Plinio en los que nombraba a Lisistrato de
Sicién, como el primero en ufilizar las mascaras al natural.

92 Allen & Unwin LTD, op. cit., pp. 6.



En los retratos republicanos -los retratos romanos més antiguos que
conocemos- se refleja esta técnica del vaciado directo. Se realiza
reproducciones de piedra y bronce, que eran los materiales que mas se
utilizaban en ese momento. En ellos apreciamos un claro reflejo de la
sabiduria técnica griega, unida al gusto y la exigencia romana del
momento. Estos retratos muestran rostros de expresién mortecina, con
deformaciones faciales propias de las mascarillas. Las zonas de los ojos
presentan durezas, especiaimente en las arrugas que se acentian en los
angulos externos de los ojos y debajo de los sacos lagrimales, enfatizando
los rasgos de la vejez. Las carunculas lagrimales son muy marcadas {ﬁg
39] ‘Aungue actualmente vemos estos bustos monocromos, del color del
mateﬂot escultérico utilizado, en su tiempo fueron policromados,
acentudndoles un mayor realismo® lsélo hc:n perdurado ciertos rastros
de color y dorado en algunas cabeza

39. Refrafo de un anciano. Mérida, Museo Nacional de Arte Romano.

%3 Bailey, C. "El legado de Roma", pp. 597
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Tras la republica, hacia el afo 50 a.C., con Augusto se produce un
cambio de sistema. Este cambio da lugar a un nuevo retrato mas cldsico,
inspirado en la Atenas de Pericles. Las cejas vuelven a definirse con
aristas arqueadas sobre las que frecuentemente se grababa un rallado
simulando el pelo. Los rostros tienen poca expresividad y el modelado de
las arrugas llega casi a desaparecer. Las lineas que definen el modelado
de los ojos son precisas y con cambios de planos sin degradacién de
grises o matices superficiales | fig. 40y 41).

41. Cabeza de mujer (3Livia#). Mérmol, 40 d.C. Ny Carisberg Glyptothek,
y Copenague.



En la época de los Favios, se trabajoé con una superficie de mas
movilidad, dejando intuir el terminado y el detalle, dotando a los retratos
de mas naturalidad. Se empiezan a contrastar efectos de superficie
dspera y suave, y aparecen sombras que exageran determinadas zonas
para animar y dar mayor intensidad a la imagen. Esta busqueda del
efecto en la materia escultérica, es la que originé un posterior desarrollo
de efectos en las soluciones del ojo esculpido.

42. Retrato de mujer. Epoca Antonina, siglo IFd.C. Roma, Museos del Vaticano.

En la época de Adriano y los Antoninos, aunque se vuelve hacia
una tendencia cldsica en el retrato, se comienza a solucionar efectos
concretos en determinados elementos del rostro. En los 0jos, en algunos
ejemplos iniciales, se insinba un grafismo que dibuja el limite del iris en el
globo. Posteriormente, las pupilas se interpretan como un efecto oscuro
trabajado en forma de agujero, o como una hendidura; el iris como una
porcion circular con anillos paralelos rebajados, y las cejas son
insinuadas, con un pequefio grafismo que define la direccién del pelo. En
dicha época, la estatuaria deja progresivamente de policromarse,
traduciendo el color con efectos de claroscuro; el efecto de la luzy
sombra sustituye al color en la interpretacion de los ojos? . Toma
importancia la barrena como utensilio especifico para ahuecar la piedra

94 Plinio, se refiere al abandono del uso de la policromia en la estatuaria en
general, por la época de lo Favios (citado en el libro Allen & Unwin LTD., pp. 9)
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y tallar, tanto los ojos de los retratos, como el pelo o la barba?® .(fig. 42y

o

44. Cabeza romana., siglo il d.C. Alabasire. Roma, Palacio del Conservatori.

95 Rudel, J. "Técnicas de la escultura”, pp. 21
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45, Titios Gamelos. Siglo I d.C. Parfs, Museo Louvre,

El final de este periodo, hacia principios del siglo Il d.C., se
caracteriza por una mayor dindmica en la direccién de la mirada y un
acentuamiento del efecto de trasparencia y brillo en el ojo, a fravés de
una arista en el centro del iris (fig. 44 y 45).

En la época severiana, a partir del sigio |ll, los ojos toman cada vez
mayor importancia expresiva, con una apariencia casi caricaturizada. Se
acentla mds el iris ampliando su contorno, y en la pupila se talla una
cresta vertical en forma de virutilla, gque da lugar a que Ia luz se quiebre
en ella, produciendo el efecto de un destello brillante. Este naturalismo se
va extinguiendo con un progresivo aumento de tamafio y de grosor,
tanto en el globo ocular como en los pesados parpados. A comienzos
delsiglo IV d.C., en la época Tetrérauica, se simplifica y remarcan las |
lineas generales, exagerando a su vez el tamafio y el grosor de los ojos.
En el tallado de la pupila se vacia la misma, en algunos casos con un
gran agujero céncavo y redondo, siempre rodeado de und linea exterior
que traduce el iris. El resultado muestra una mirada obsesiva y exiraviada
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(fig. 46). En la época de Constantino, los ojos se hacen especialmente
geométricos, de mirada brutal, abierta, desmesurada, con las pupilas
dilatadas con incisiones de "creciente lunar” ( fig. 47).

R A,

i

) ! -

g IO,

47. Cabeza de Avorio Barberin. Primera mitad del siglo VI. Paris, Museo del Louvre.
' Proviene de Constantinopla.
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3. 6 Fsquema formal de la ided

La Edad Media representa un esquema de la realidad con un punto
de vista simbdlico, repitiéndolo sistematicamente, como si se tratara de
un lenguaije visual. El fin es meramente narrativo: a través de las
imdagenes, sin perseguir la belleza del cuerpo ni el parecido conla
realidad humana. Esta forma de representar fue evolucionando hacia
una representacion, si bien esquemdtica, mas naturalista. Bl cambio no
s6lo se produjo en la esculfura, sino también en todos los campos del arte
y en el pensamiento de la época, sefialando la diferencia entfre el arte
romdnico y gético. El material escultérico mds utiizado fue la piedia,
para las figuras que eran adosadas ala arquitectura {que eran la
inmensa mayoria). Para las figuras en bulto redondo se vtilizaba
normalmente madera. Ofros materiales como el marfil y el metal, asf
como el yeso y el alabastro en la escultura gotica, tambiéen fueron
utilizados, aungue en menor proporcion,

En el arie romanico la representacion del ojo es muy sencilla en
cuanto a la forma, con un cierto primitivismo geomeétrico. Los elementos
del ojo se sintetizan en volumenes, que en muchos de los casos ni siquiera
traducen la aberfura palpebral, descripciones que normalmenie se
realizaban a posteriori con la policromia de la figura. En otros casos, la
abertura palpebral, los pliegues palpebrales y las cejas, se diferencian
escultoricamente con lineas muy sencillas y con un acentuado
claroscuro? . Los globos oculares se caracterizan por ser muy saltones, los
pdrpados muy finos y abilertos, y las cejas estén representadas por dos
arcos. Los dngulos interno y exierno suelen ser idénticos y sin representar
la cardtula lagrimal.

96 Se frecuenta el frépano o barrena para producir en la piedra marcados
efectos de claroscuro.
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P
50. Detalle de Ascension. Relieve del éngulo sudeste del Claustro de Santo
Domingo de Silos (Burgos). Principio del Siglo Xi.
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En el arte godtico los ojos se caracterizan por un tamafo y un
tratamiento mas realista, con una mirada algo oriental, de expresion
bondadosa y jovial. Los parpados comienzan a modelarse y a describir
rasgos mas naturalistas. La abertura palpebral va alargédndose
progresivamente, con un tamano ya moderado, y matizando la
diferencia entre su dngulo externo e interno. Las cejas se interpretan a
través de un arco con un modelado suave. Deja de ser tan importante la
mirada fija, abierta y concentrada de la época romanica, adquiriendo la
direccién de la mirada un mayor movimiento .

51. Detalle def pdrhco y portada meridional, lamada portada pintada. Cristo del
: - timpano. Hacia el 1.220-1.230. Lausanne, Catedral.
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52. El rey Salomén. tercer cuarto del siglo Xll. Piedra. Paris, Museo Louvre.

53. Detalle de figura tallada en piedra. siglo XIV. Paris, Museo de Cluny.
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3.7 De lo idedlizado a lo particular

Estas pinceladas naturdlistas destacardn en el siglo XV en un gdtico
tardio, con una tendencia que provocd un retormno a la préctica del
retrato, inspirado en un concepto filosdfico individualista y bajo Ia
admiracion general del género retratistico romano. Aunque casi no han
llegado a nuestros dias documentos tedricos sobre el arte vigente en el
sigio XV, en su fratado de esculfura "De Statua”, Alberti defiende Ia
importancia de la representacion del hombre con sus particularidades,
como individuo Unico. Segun Alberti: "En la totalidad del cuerpo de los
ciudadanos no se encuentra ninguna nariz que sea igual a otra™7? |,

Durante este periodo se reflejard una constante preocupacion por
las anomalias fisiondmicas, el detalle vy la definicidn del individuo, con un
modelado caracterizado por cierta rigidez. La forma de retratar a la
mujer o a los nifios, sin embargo, dista mucho del retrato masculino, tanto
en su modelado envolvente y sintético, como en una mayor idealizacién
de sus formas. Se trata de representaciones mds poéticas que reaiistas,
en las que no se andlizan las peculiaridades del representado.

De los primeros retratos que se ejecutaron en esta época, podemos
nombrar los dos autorretratos que en la primera y la segunda puerta del
Paraiso {Florencia), realizd Ghibertien 1,415y 1,447 (fig. 54). En esta
diferencia de anos y con la maduracién de los nuevos conceptos
tedricos y formas de representacion, se pueden apreciar entre ambos
una evolucién importante en la forma de representar a la misma
persona. En el primero de ellos, los rasgos son todavia idealizados,
aunque adaptandose a los rasgos del artista: los ojos presentan cierfo
geometrismo y simplificacién de lineas, que se hacen evidentes en las
cejas y la abertura palpebral. El segundo describe todas las
peculiaridades, evidencidndose ello en el gesto y las arrugas: 163 ojos

%7 Pope- Hennessy, J., "El retrato en el Renacimiento", pp. 88.
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muestran gran movilidad en las cejas, y un modelado en los parpados
que expresan asi mayor flacidez.

54. Ghiberti, Puertas del Paraiso. Florencia.

El trabajo del retrato esculpido pronto comienza a ejecutarse, a
mitad de siglo V en Italia, en forma de busto, con una constante
influencia del retrato romano. La técnica de vaciados directos de
escayola sobre el modelo se retoma de nuevo para ser utilizada en el
retrato, pero ahora con la novedad de ser aplicado sobre el modelo en
vivo. Esta innovacion la inicié Antonio Rosselliné en el retrato que realizé a
Giovanni Chellini en 1.456% (fig. 55), en el que se pueden percibir detalles
minuciosos pero algo aplastados, caracteristica propia del vaciado al
natural. La zona de los ojos, que serian modelados posteriormente por la
imposibilidod‘que supone el vaciado directo del ojo abierto, con un
trabajo minucioso en su modelado de arrugas, una mirada serena y un
gran naturalismo. Esta forma'de trabajo nos confirma el espiritu
experimental del artista de mitad de siglo. En esta nueva forma de

%8 Pope-Hennessy, J, op. cit., pp. 93.
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retratar destaca por su elevada técnica Benedetto de Maiano (fig. 56).
En el retrato de Pietro Meliini se aprecia claramente el minucioso trabajo
detallado de arrugas y venas en la zona ocular y alrededores, integrando
perfectamente el modelado del ojo con el resto del rostro, cuya
ejecucion se ha realizado a partir de una mascarilla.

55. Antonio
Rosselino.
Relralo de
Giovanni
Chellini, 1.456.
Lonares
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54. Benedelto da Majano. Relrato de Plefro Meliini, 1.474. Florencia, Museo
Nacional,
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Las cobezas de las mujeres y los nuﬁos presentan un modelado con

~ " masindeterminado, de gran suavidad en sus formas ycon
_ . Las superficies son envolventes y no traducen arrugas
f_on Ios pérpados ni pelo en las cejas. Los ojos tienen una expresidn algo
oriental, debido a la sombra que se produce en el dngulo exterior de los
pérpodos La zona tarsal del parpado inferior se acentda por su marcado
‘volumen, recordéndonos a las miradas de expresién risuefia de la
‘escultura gética. Un excelente ejemplo de estas representaciones es el
busto de nifio realizado por Desiderio de Settignano, asi como numerosos
-_'-bibstb's de mujeres adjudicadas al escultor -aunque de los que sélo uno es
comprobado como suyo-, y otros muchos escultores contemporéneos a
él: Francesco Laurana, Antoni Rosellino, Andrea de Verrochio, etcétera.

57. ﬁmcmo Laurana. Busto de Isabel de Aragon. Hacia el 1.487-1.488. Mdrmol
fenido.
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3.8 Del realismo humanista al dramatismo gestual

En el Renacimiento se utiizan soluciones escultéricas variadas
inspiradas en la antigbedad, manipuldndolas en funcion del artista y del
caracter de la obra. Bl material mds utiizado en la escuitura del
Renacimiento es el marmol, en algunas ocasiones ofro tipo de piedras, y
en menhos ocasiones el bronce, la madera o el barro cocido. A medida
que avanza el Renacimiento, Ia importancia de representar al individuo
deja de basarse en el detalle fisionémico y particular, centrandose la
atencién en la expresion del modelo, unido a un estudio anatdmico y
bajo la influencia clésica de la belleza'y la armonia. Surge un especial
interés en la utilizacidn de las posibles soluciones clasicas romands, con
un estudio mds psicolégico, utilizando tanto la forma real del ojo, como
tallando efectos de claroscuro sobre el mismo. Se simplifican los detfalles
superficiales en volimenes, y Id expresion se carga de movimiento,
humanidad y fuerza, desligdndose de la rigidez que reflejaban los bustos
realizados a partir de mascarilias.

Las cejas se representan por medio de simples aristas que las
reflejan de forma minima, hasta llegar a cejas espesas y asimétricas. El
globo ocular se fraduce conun globo liso, e incluso reduciendo la parte
visible de éste casi a un plano; asi ganan en importancia los parpados.
En frecuentes ejemplos se traduce el iris o la pupila a través del
claroscuro, de forma similar a los refratos romanos. Se intensifica la
direccién de la mirada, que va fambién acompafada de un estudio de
los parpados, que ayuda d realizarios siguiendo su misma direccion. Ello
denota una mayor preocupacion y acercamiento o la realidad.

Si comparamos la forma de realizar los ojos en el David de Donatello
(fig.58) v el David de Miguel Angel (fig.59), podemaos comprobar como se
fue acentuando el claroscuro en la forma, el gesto y la fuerza de la
mirada. El primero resuelve las cejas y el puente nasal de un modo
cldsico, con una mirada serena y un estudio matizado de la zond
palpebral, en el que no sé traducen arrugas. En el David de Miguel Angel
la fuerza es mds concenirada, conun acentuamiento del oscuro, y una
traduccion con gran movimiento de las cejas. La estructura anatdmica
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se hace evidente, tanto en la cavidad orbital, como en la perfectay
simplificada definicién de los elementos de la zona ocular.

58. Donatelio. David, 1.446-1.460. Bronce. F/oreﬁcia, Museo Nacional del Bargelio.

59.Miguel Angel, David, 1.501-1.504. Mdrmol. Florencia, Museo de La Academia.

Esta forma de esculpir el ojo provocando exagerados oscuros en la
forma, fue utilizada por Miguel Angel en el David y en el Moisés, para
conseguir una mirada fijay decidida. En ambos se refleja la admiracion
de Miguel Angel por el forso de Belbedere y el Laocoonte, obras
encontradas en su época. Sin embargo, en sus Virgeneas o en la capilla
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de los Medicis {fig.60) los rasgos son mds serenos, y los globos oculares
estdn sin frabajar, fransmitiendo una expresion mdas espiritual, sin
personificar ni individualizar al persongaje representado.

80. Miguel Angel, La Madonna de los Medici (detalle). Mdrmol, Florencia. Capifia
de los Medici, San Lorenzo.

La escultura progresa con und tendencia que sigue recordando al
arte helénico, acentudndose el gusto por el movimiento y la exageracién
del gesto, a la vez que un interés por representar la expresion y el
cardcter del modelo. Bernini es el mayor representante de la escultura
del siglo XVII. Conjuga el movimiento de sus figuras con cierto caracter
teatral, y un reflejo psicolégico de la persona representada. Se preocupo
por la traduccion formal del color en la escultura?, y concretamente en

92 Bernini dice al respecto (1.665): "Siun hombre se blanqueara los cabellos, la
barba, las cejas y, de ser posible, las pupilas y los labiocs, y s& presentara de esta
guisa ante los que cotidianamente le fratan, tendrian un trabdjo en reconocerlo.
Esta es la razén de que sea tan dificil obtener el parecido en un refrato de
mdrmol, que es todo él de un sélo color” (citado porR. Goldwater y M. Trevés, "El
arte visto por ios artistas”).
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los 0jos v la expresion de la mirada. Los dos procedimientos utilizados por
Miguel Angel en la solucién del ojo, la traduccidn formal dei color en el
globo ocular, o el tallado liso de su forma real, también fueron utilizados
por Bernini.

&1. Berrini,
Dafne. Roma,
Museo
Borghese

El esculpir el ojo interpretando el cambio de color, © dejar el globo
liso, va @ ir unido a la expresion concretfa de cada figura: a la fuerza dela
mirada, o por el contrario, a la espiritualidad de la obra. En las figuras
alegdricas, Bernini suele representar a los globos oculares sin taltar, lisos;
pero en sus numerosos retratos y figuras heroicas cincela el globo
creando oscuros que dotan a la obra de mayor expresion y
personalidad. Trazaba con un lapicero el efecto de oscuro sobre el
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globo, para garantizar el efecto buscado, concluyendo la ejecucion de
la obra con el tallado del mismo. Asi, en el busto de Luis XIV realizado por
Bernini, dos meses antes de acabarlo ya le habia dibujado con tiza negra
los iris, para cincelarlos posteriormente cuando finalizara la obra'®,

A lo largo de todo el siglo XVIIl s& hace muy frecuente el efecto de
claroscuro tallado en la piedra, para interpretar et color y el briltlo del iris v
la pupila. La tendencia teatral iniciada por Bernini es continuada por
algunos artistas con un exagerado dramatismo; otros, sin embargo,
utilizan sus fraducciones formales de forma similar, pero en una escultura
mds estatica y moderada.

42 Delalles de esculturas del siglo XVill, Versalles, Museo dé "Chateau”. De
izquierda a derecha: Luis XV, marmol; Lemoyne, Philippe d'Oréans, 1.715,
mdrmol escuela francesa, mdrmol; Lemoyne, Bernard Le Boirier de Fontenelle
littérateur et savant, 1.747, mdrmol,

100 Wittkower, R. "La escuiturg: procesos y principios”, pp. 213.
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é3. Detalles de esculturas del siglo XVill. De izquierda a derecha: Houdon, George
Washington, 1.801, mdrmol, Versalles, Museo de "Chéteau’ Blaise. Tiema cocida,
Djjén, Museo de Bellas Artes; Cdnova, Napoledn, mdrmol, Argers, Musée David
d’Angers.

A lo largo del siglo XVII se produjo en Espafia una extensa
produccién de imagenes religiosas talladas en madera. En ellas, la
definicion anatémica no fue tan evidente, pero conllevan una
interesante carga emocional y gestual. En estas obras la interpretaciér
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formail del color en los ojos no existe, soluciondndolo con policromia, af
igual que todo el resto de la figura. H frabajo de color scbre la talla era
frecuente encargarlo a pintores. Podemos destacar la obra escultérica
de Juan de Juni, Gregorio Fermndndez, Berruguete, Mariinez Montafés y su

discipulo Alonso Cano.
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3.2 Diversidad en el arte

El movimiento de formas y ondulamiento de lineas del dramatismo
del siglo XVIIl, contrasta a final de siglo con la serenidad de las
representaciones de una tendencia neocldsica, inspiradas en Grecia
Clésica. El material més utilizado era el marmol. Este tipo de
representacion, de caracter idedlizado, cobra mayor importancia a
principios del siglo XIX. Con gran habilidad en la técnica utilizada, en el
mérmol se traducen perfiles que evocan la expresion y las proporciones
de la estatuaria griega. Se representa un grueso pdarpado superior sobre
el globo ocular, una ceja en forma de arco, el tabique nasal recto y el
globo ocular sin intencién interpretativa del color. En esta tendencia
neoclasica, cada autor se caracteriza por su mayor o menor similitud con
las obras de la antigbedad, asi como por el reflejo de su personalidad a
tfravés de éstas. Asilo vemos en la forma de interpretar los ojos por
Cdénova, en la que la definiciéon de las formas, planos y aristas son
suavizadas con una apariencia blanda y carnosa; el gesto y la expresion
de la mirada, por su parte, es relajada y muy humana (fig.65 y é6).

——
é5. C‘dnova faas-:am Detalle de danzarina. Mdvmo! San Petersburgo, Museo
del Ermitage.
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6. Cdnova, hacia el 1.790. Mérmol. San Peftersburgo, Museo del Ermitage.

A medida que avanza el siglo esta tendencia neocldsica se va
perdiendo, con una preferencia por la realidad a través de un
academicismo dirigido por los gustos y necesidades del estado. Esto
queda reflejado en las Exposiciones Nacionales y los numerosos
monumentos oficiales que se construyeron por entonces. Nace una
intencién naturalista en la obra, que queda reflejada en un cambio de
temas. En cuanto a las soluciones interpretativas del ojo, se reutilizan las
soluciones que en el Renacimiento se habian tomado, con diferentes
tendencias, de los estilos griegos y romanos. El material basico en el
trabajo escultdrico serd el barro como proceso, con la intencién de
pasarlo al bronce y la piedra como materiales definitivos,
desapareciendo casi por completo la utilizacién de la madera y la
policromia. s

Aungue la tendencia academicista limitaba la originalidad del
artista y sus posibilidades, tanto en el tema como en la ejecucion, no
impidié que los artistas mas destacados diesen muestra de su genialidad
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y personalidad a fravés de su arte. Asi queda constancia en numerosos
monumentos y bustos de esta época, donde grandes escultores
demostraron su maestria y su particular forma de tfrabajar.

<2 é7. Daumier. Un

._busto de los
Parlementaires.

Paris, Museo d ‘Orsay.

Paralelamente al arte acc_demicista, y en contraposicién con el
mismo, determinados sectof;s artisticos comienzan a trabajar en una
evolucién I:onceptual. dando paso progresivdmente al protagonismo
del como, mds que al qué. El tema representado pierde importancia
frente a la materia, la forma, la composicién, el estatismo, el movimiento,
el volumen, la superficie, la textura, la esquematizacién y el ritmo. Su
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centro de mayor fuerza expansiva se sitUa en Paris, a lo largo dé todo el
siglo XIX. Se crea asi una revolucién en el trato de la materia escultdrica
con modos de trabajo muy personales. El mas destacado de este grupo
fue Rodin, tanto por la extension como por el desarrollo de su obra,
aunque también debemos de subrayar las aportaciones de Daumier,
Carpeaux o Rosso.

Los ejemplos escultéricos iniciales de esta tendencia podemos
ubicarios en estos bustos de Daumier de 1.832 (fig. 67), a través de los que
se expone un modelado innovador basado en la potencia expresiva.
Daumier exagerd los rasgos de forma caricaturesca y potencia los
claroscuros en la superficie, con libertad de materiales y técnicas. En
muchos casos el globo ocular es un vacio que produce una oscuridad.
Los movimientos de las cejas son muy representativos, con corfes,
incisiones y exageraciones ¢seas. Aporécen ojos diversos, voluminosos,
pequefos, rajados y entrecerrados. El color es muy utilizade en la
escultura de Daumier: se frata de colores terrosos, rojizos, Negros,
azulados, grises. Sin embargo el color de los ojos v su trasparencia no
tienen importancia en su escultura. La oscuridad y el contraste son la via
directa para la mayoria de representaciones de los ojos en sus bustos. La
exageracién aparece unida al movimiento, captando gestos tipicos,
instantédneos e individuales.

48, Rodin, Aurora, 1.885. Marmol.
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é9. Rodin. Thought, 1.886. Marmol.

70. Rodiin. El Adiics, 1.892. Escayola. Paris, Museo de Rodin.

Carpeaux desarrolié un modelado sensible y dindmico, nada
convencional, con un gesto risuefio que repite en la mc.'yorfc_i de sus
personajes. Rodin buscé uri realismo personal, iniciado con un claro
reflejo de la admiracién que sentia por Miguel Angel, evolucionando en
su obra con una espontaneidad y observacién de la naturaleza, y
ofreciéndo una gama de soluciones claramente recogidas en las
miradas de sus piezas. Evoluciond desde ojos en los que se definen sus
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elementos, hasta ojos en los que se refleja una observacién de la
naturaleza y la fraduccién de su apariencia, no de su realidad y de su
construccién anatémica. Esta evolucidn se desarrolld de manera
especial en las obras cuya ejecucion previa fue en barro, cuyo manejo y
plasticidad le facilité su trabajo con soluciones de fundidos, incisiones, y
déndole ademas cierta movilidad en su superficie. Ello influyd de forma
importante en su época (fig. 68, 69 y 70).

Camille Claudel. La pequena castellana, 1.893. Escayola, Coleccion

Rosso, aungue comenzo su aprendizaje técnico con la talla en
marmol, pronto eligio el yeso y la cera como materiales ddciles para su
plasmacion sensitiva y su expresion personal. Rosso muestra lo que es
necesario para expresar un cardcter, y dice al respecto: "Se me reprocha
que yo no termine mis obras y muestre al publico sélo esbozos. El
modelado esencial existe; no creo necesario dedicarme a pulir los dedos
de un pie o los bucles del cabello; estos son detalles sin ningUn interés -
para mi. Son detalles que comprometen la idea general, la gran linea de
mi obra"%!. En muchas de sus obras los rasgos se funden en la materia, sin
definir prGcticamente ninguno. En otros como este ejemplo (fig.72)

101 Selz, J. "La escultura moderna”, pp. 125.



produce en una estructura fuerte, con superficies suaves, ciertos oscuros
y sombras tan sencillas como suficientes para traducir la mirada.

72, Rosso. Bambino. Cera, 1.88%. Barzio (Como), Museo Melardo Rosso.

En Alemania, en la penultima década del siglo XIX, mientras Rodin
culminaba una produccién sscultéricc: de gran movimiento y formas
expansivas y espontaneas, se creaba una tendencia antagénica con
tratamientos subjetivos de la materia. Esta era potenciada por la
influencia de Adolf von Hildebrand, que en su obra escultérica y
especialmente en su aportacion tedrica, defendia la sencillez y la
objetividad del arte cldsico.
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Adolf von Hildebrand se opone a las formas imprecisas de I;::
escultura, pretendiendo una representacién de lo esencial, en
contraposicién a una mera imitacién de la naturaleza. Afirma al respecto
que una obra de arte "es una realidad en si, que se contrapone a la
naturaleza™, Esta lineq, iniciada por Hildebrand se desarrolla en Francia
a partir de 1.900 con la escultura de Maillol. Este refleja una admiracién
por el arte griego de Fidias y de los siglos Vly V a.C., asi como por la
fuerza infrinseca en la sintesis del arte primitivo. Encierra el cuerpo en una
figura redondeada, sin gestos, en una inmovilidad llena de vida, con una
busqueda de lo esencidal. (fig. 73 y 74)

J h . ;.
" “ ) .
- o - ==

73. Maillol. Monumento a Cézanne (defalle), 1.912-1.925. Parks, Jardines de
Tulleries.

Las formas cerradas de la obra de Maillol ofrecen una
contraposicién a las formas abiertas de la obra de Rodin. De estas dos
lineas expresivas van a derivar los diferentes modos de interpretar la
forma humana, desarrollando distintos caminos de expresién artistica en
el siglo XX. La linea que parte del clasicismo y la simplificacién,
evoluciona al final de siglo hacia la elaboracién y definicién de las
formas y del modelado, la pureza en la superficie. Ello sin permitir dejar
huella de los dedos, ni alejarse del detalle innecesario, buscando una

192 Cita recogida del libro: "La escultura del siglo XX", por Werner Hofman", pp. 59.
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simplificaciéon estética, con una tendencia mas cldsica o primitiva,
realizando el ojo sin expresion gestual ni particularidades y con una clara
definicion de lineas y volimenes. La linea de formas abiertas busca, a
través del trabajo en directo, una superficie sin reposo, ductilidad en la
materia, el toque y la espontaneidad. Desarrolla soluciones en los ojos
con una combinacién de ahuecados, grafismos y diferentes texturas.

74. Maillol. Marie (det8lle), 1.931. Bronce.

No existen reglas para utilizar estas técnicas en los distintos
elementos del ojo; en algunos casos, las asimetrias y las deformaciones
buscan en el retrato una mayor personalidad y psicologia del modelo. En
ofros, la-copia de la apariencia fisica se combina con un trato
experimental del material. Tanto unos como otros aportardn soluciones
con una evolucién conceptual y técnica importante en el siglo XX.
Numerosos artistas pueden relacionarse sin ser claramente englobados
en un grupo, movimiento o tendencia, sino mdas bien como individuos,
con un desarrollo personal propio.

En el primer tercio del '§iglb XX, las aportaciones y cambios artisticos
mas importantes que se producen en el extranjero, se infroducen en
Espafia a través de Madrid y Barcelona, de una forma mas imitativa e
intuitiva que tedrica. Se desarrollan asi fres formas bdsicas de expresidon
en la escultura. Una primera impresionista, con predominio del efecto del
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claroscuro, con un modelado algo abocetado y calificado por algunos
como pictoricista. En este grupo destaca la obra de Benlliure (fig. 75).
cuyas soluciones en la interpretacion de los ojos son muy personales,
atrevidas, con un fuerte caracter y una intencién expresiva importante. El
ahuecamiento o hundimiento de la masa para producir oscuros es
exagerado, con un trazo mucho més esponténeo que en las soluciones
dadas hasta el momento. Los volimenes y las construcciones
estructurales de los elementos del ojo son también exageradas en
algunas de sus piezas, sin intencién caricaturesca, sino de insinuacion y
fuerza expresiva.

75, Benﬂfwe Busfo de Seriora, 1.898. Mdrmol. Biblioteca de !a Facu#ad de Bellas
Artes de Madrid.

Una segunda forma de representacion fue la modernista, en la que
podemos tomar como mdyor exponente a Blay, con unas formas muy
fluidas y una valoracién de las curvas que da un cardcter sensual y
delicado en la superficie. Los ojos presentan un modelado muy
envolvente, con una suavidad y delicadeza de formas. En ellas
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predominan matices grises provocados por la luz y la sombra, sin la
violencia del claroscuro.

La tercera tendencia fue un renovado clasicismo mediterranista en
Cataluiia, cuyo representante espariol, Clard (fig. 76), nos acerca a unas
formas y volimenes bien definidos, de gran simplificacion. Esto se refleja
en la interpretacion de los ojos, con globos oculares lisos y parpados bien
definidos, con un aire cldsico, constantemente representado en figuras
femeninas. Enrique Casanovas comparte este clasicismo mediterrdneo
con Clard, reflejando en sus representaciones, de una forma muy
particular, la influencia y su admiracién por la escultura griega. Los ojos
de sus figuras, también de mujeres jévenes, se caracterizan por la forma
rasgada, dejando una leve incisién en el sombreado que se produce en
el extremo externo de los parpados, con una precisién anatémica menor
que en la obra de Clara.

. ¥ o o
76. Clard. La Diosa, 1.910. Museo Espariol de Arte Contempordneo. Madirid.

Con Julio Antonio surge un renovado realismo, lamado mas tarde
"castellano”. Se frata de un réalismo sincero y personal que influird en
numerosos artistas de su época, coincidiendo al tiempo con una general
preocupacién por una policromia natural. Sus numerosos retratos o
"bustos de razas", estan llenos de cardcter, con facciones definidas,
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mirada horizontal y larga, expresién serena. Representan nifios, ancianos
y jovenes, con una carga de individualismo y sobriedad.

77. Julio Antonio. Cabeza de Ventero dé Perialsordo. Alimaden, 1.210. Bronce.
Maadrrid, Centro de Arte Reina Sofia.

Julio Antonio utiliza un modelado con una concretizacion de la
forma muy precisa. Las arrugas se realizan con un modelado envuelto,
acentuando sdlo los pliegues mds marcados (fig. 96). La direccion de las
miradas y la expresiones de los 0jos son variadas, pero todas de un
cardcter sereno. A través de la forma y sin fraduccién formal del color,
emplea distintos tipos de soluciones para los globos oculares. Insinba el iris
y la pupila de maneras diferentes: con una incision de su contorno; con
un relieve sobre el globo; con un leve ahondamiento; con una
concavidad mds exagerada, donde la pupila se hunde de forma
convexa, produciendo un Bscuro. Este tipo de realismo se desarrolia
bdsicamente en Madrid, formado por escultores venidos de todas las
regiones espafolas. Junto a Juan Antonio como mdximo exponente,
podemos nombrar a sus seguidores, Victor Macho y Emiliano Barral. El
primero, con un elevado nimero de obras y diversidad de matices en sus
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soluciones y con las innumerables influencias que tuvo ocasién de recibir
en su prolongada vida. El segundo, con una excelente habilidad para
traducir las soluciones formales al marmol.

b

78. Pérez Comendador. Novia Romana. Mortero policromado al fresco.
Ejecutado en Roma, 1.937. ]

A principios de siglo y paralelamertte a las tendencia clasicista, se
realiza en Paris una escultura con una clara influencia del impresionismo,
con modelados superficiales blandos, y con soluciones en los ojos muy
sugerentes y expresivos. Predomina en ella la asimetria entre ambos, y un
trato muy espontdneo del material. Sin embargo, en el transcurso de
escasos anos, estas representaciones se alejaron progresivamente de su
semejanza con la realidad visible, llegando a desligarse casi
completamente de ésta.

Podemos observarlo, por ejemplo, en la cabeza de mujer
"Fernande" de Picasso, realizada en 1.906, comparandola con la
representacion de la misma tres afos después. O en la evolucion
producida en la serie de retrgtos que realizé Matisse de "Jeannette”,
desde 1.910 a 1.913. Dificimente podemos identificar que las primeras y
las Ultimas se fratan de la misma modelo, sin consultar previamente al
titulo de la obra. En este cambio de estilo, el artista se aleja de una
imitacién de la realidad, deforméndola y reconstruyéndola a través de
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siluetas, sombras profundas, cavidades, prominencias y volimenes
fragmentados.

En Italia, a principios de siglo, con Arturo Martini se marca un estilo
tipicamente arcaizante, a partir del cual, a mitad de siglo se desarrolla un
sistema innovador. Esta tendencia, con una sintetizacién de fas formas y
una influencia de las culturas antiguas, influyé en la cbra de Marino
Marini y Manzy. Estos interpretaban al hombre con una nuevd libertad de
formas y un especial trato del material. Giacometti también aporté su
interpretacion de la figura humana con una libertad de técnica y una
trasmisién psicoldgica importante e innovadora, reflejoda en sus
resultados y aportaciones interpretativas de ia mirada. No perseguia la
forma real, si no la apariencia y la expreéién del ojo.

79, Manzu, Fuerta de la paz y de la guerra, 1.968. Rotterdarm., iglesia de San
Lauvrenz,

Manzy fraduce en su obra lo que cree esencial -en este aspecto
nos recuerda las palabras y la obra de Rosso-, llegando a veces d
suprimir la ejecucion de los ojos, convirtiéndolos en un plano envolvente y
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enigmdtico. Los simplifica en un plano gque resulta de la continuidad de
las mejillas, sin tener en cuenta el abultamiento de los mismos. Construye
el volumen de las cejas como limite de la frente, produciendo una
oscuridad en el espacio correspondiente a la zona ocular (fig.7%). En los
refratos o bustos, sin embargo, los ojos son modelados con und
interesante interpretacion de las pestaiias, a través del bairo. Estas son
traducidas por un prolongamiento del reborde palpebral en direccidon de
las mismas, en algunos casos con grafismos o toques de pdlilo gue fe
permiten insinuar cierta movilidad {fig.80).

80. Manzu. Busto de inge. Bronce, 1.987. New York, coleccion privada.

La pupila y el iris son traducidos con el oscuro que produce o
oguedad y/o la linea trazada con grafismo, en trazos muy espontdneos
la vez que bdsicos. La direccién de la mirada en muchos de sus retratos
suele ser algo mds baja que la frontal, direcclién que se refuerza por esa
forma tan especial de traducir las pestanas, y que expresa und
introversién del modelo y una accién pensante (fig.81). En ofros refratos
en los que la mirada se alza, las pestafias inferiores son las que ayudan
reforzar la direccidn de la mirada (fig.82).
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81. Manzu. Cabeza de mujer. Bronce.

Manzu.

82. Manzu. Cabeza de Inge. Bronce, 1.960. Ardea, Raccolta Amici
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83. Marino Marini, Retrato de Madame Efienne Grandjean, 1.945. Yeso
policromado. Coleccion Grandjean, Zurigo.

84. Marino Marini. Retrato de Ulrich Gasser, 1.945. Temracota policromada.
Coleccion Manuel Gasser, Zurich.

Marini intensifica el reqlismo con un cierto arcaismo que carga de
imaginacién. Sus ojos, exageradamente asimétricos, tienen una
superficie arafiada, arugada, con incisiones, texturas, y frecuentemente
con trazos de colores, aprovechando las calidades del barro y la
escayola (fig. 83, 84 y 85). Los globos oculares frecuentemente estan
hundidos en los parpados, profundizando la mirada, con un
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protagonismo del pliegue palpebral superior que ayuda al mismo
propésito(fig. 86).

85. Marino Marini. Retrato de Manuvel Gasser, 1.945. rmcofapoﬁcmmam
Cobccfdn Manue/ Gaser Zurich. &

86 Marino Marfnf Rifraﬂo da# ‘ambasciatore Dunn, !949 Yeso Coiecc::dn
particular.
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88. Anfonio Ldpez. Carmencita, 1

4

.

g

-1.968. Bronce.
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En la obra de Giacometti, los cuerpos de las figuras tienden o
desaparecery la fuerza expresiva se concentra en la mirada. Lo
preocupacién por la psicologia y la esencia de la persona, asi como la
apariencia de la realidad en constante cambio, es perseguido en Ia
obra de Giacomettiy en una extensa produccion de retfratos, de
personas cercanas y unidas a su vida personal. Utiliza bésicamente el
modelado con espdtula y dedo, sobre yeso, barro o cera, dejando un
rallado nervioso que caracteriza su obra, Las miradas son fijas,
concenfradas, casi de asombro, a la vez que tienen equilibrio y
serenidad. La direccién de la mirada es frontal y estatica, recorddndonos
al arte egipcio y arcaico, a su infemporaiidad, pere con una carga
fuerte de individualismo. El tamano de los ojos es exagerado y de gran
profundidad, reforzada normalmente con la oscuridad que producen los
rebordes palpebrales. (fig. 87)

El estilo italiano influyd notablemente enla escultura espafiola. De
forma muy directa en numerosos artistas destacados, gracias a las becas
que les facilitd la Academia de Bellas Artes de Esparfia en Roma, desde
final del siglo XIX, y a lo largo de todo el siglo XX.

Actualmente podemos diferenciar tres corrientes principales en la
escultura figurativa, Cada una de elias representa al hombre y al ojd
humano con distintas intenciones y soluciones formales. Sin embargo, el
trazar lineas divisorias en la representacién actual es dificil,
especiaimente cuando analizamos a un artista aislado del resto, ya que
cada uno crea su propia forma de representacion. Ademds, el desarrollo
vy las influencias que han conducido las obras, son particulares y muy
individualizadas en cada uno de ellos. Estas fres divisiones a las que nos
referimos son: una primera corriente con tendencias a representar la
naturaleza con una méxima similitud, con un andlisis exhaustivo de la
realidad; una segunda gue representa al hombre sintetizando su formay
esquematizando sus volimenes; y una tercera, en la que se deforma su
realidad para acentuar una maxima expresividad, sin perder la
semejanza con la realidad.

La primera forma de representacion traduce und anatomia externa
con unas proporciones reales, en la que se definen los detalles del
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modelo, con und interpretacién naturalista. Podemos observarlo en la
cabeza de "Carmencita” de Antonio Lépez (fig. 88). Este trato se afirma
aun mas al estudiar los fratamientos del ojo, en los que una clara
definicion se compagina con un fundido superficial, que evita el
contraste exagerado del claroscuro, ofreciendo una mirada enigmdtica,
sugerente y que expresa vida interior, La luz juega un papel importante
en este tipo de representacion, creando un constante juego de sombras
y matices que nos recuerda el arte de Fidias y Scopas, de Desiderio de
Settignano, de Donatello, o de Rodin.

Fl segundo grupo presenta normalmente una observacion de Ia
nafuraleza que tiende a sintetizar su estructura y superficie en una
esquematizacién mds geométrica que anatdmica, como en "Maria
Rosa", de Joan Rebull {fig. 89). La definicidn de lo esencial frente al
detalle anecddtico. En su representacién, el juego de la luz no es tan
importante para su existencia, sino su configuracion en el espacio,
recordando dl arte egipcio, al griego del siglo IV, y al mediterranismo
cataldn.

El alejamiento de la forma real para acentuar la fuerza expresiva
del modelo, suele intensificarse en la redlizacién de los ojos, donde la
mirada incita a un frato y a una interpretacion muy persondal.
Frecuentemente por la asimetiia y los efectos visuales de claroscuro, pero
no para describir el irls o la pupila, sino para acentuar lineas, tensiones,
profundidad. Un claro ejemplo es el retrato redlizado por Pablo Serrano al
Dr. Fernando de Castro {fig. 90).

Estas diferentes formas de representar se desarrollan en cada artista
de forma personal, originando una exiensa gama de soluciones formales
del ojo humano en la escultura figurativa, caracterizadas por un
acentuado individualismo.
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89. Joan Rebull. Maria Rosa, 1.935. Piedra policromada.
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, 1.967. Bronce.

20. Pablo Semrano.-Dr. Fernando de Ci
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£l vacio como materia
expresiva.
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Aunqgue el vacio no es una materia sélida, podemoes compararlo
como tal. No se trata de un vacio inanimado, ya que cuenta con la
presencia de particulas y gérmenes dotados de vida'®; es decir, es un
medio lleno de dire e impregnado de materia y energia, fanto en la
realidad cientifica como en nuestra imaginacién. El vacio crea un
espacio que puede expresar tanto o mds gque una materia sélida. El ojo o
parte de éste se ha representado en numerosas esculturas por ef vacio,
por un espacio concrefo que define el resto del rostro, Bl capturar una
porcidén de este espacio puede transmitir desde una oscuridad hasta un
foco de luz, desde un espacio interno vy cerrado, hasta un espacio
externo y abierto. Puede aparecer como un hueco, 6 como una
convexidad. Cualguier hendidura u orificio nos sugiere la importancia del
espacio como materia escultérica en una representacion,

En su libro sobre el pensamiento visual, Amheim opina acerca de la
percepcidn del vacio que "El conocimiento visual es también
responsable de los muchos ejemplos en los cuaddes la ausencia de algo
tiene la funcidn del componente activo en un percepto....Ver el vacio
significa ubicar en un percepio algo que le pertenece pero que estd
ausente, y advertir su ausencia como una propiedad del presente....El
vacio puede aparecer prefiado de acontecimientos™.

La forma mds primaria de representar los ojos en un rostro humano
es con dos agujeros o dos puntos de oscuridad. Como orificios, aligual
que frecuentemente la boca, los oidos o la nariz; sin definir la fisonomia
externa ni los diferentes elementos que componen el ojo. Asi podemos
apreciarlo desde las primeras representaciones humanas, en la
prehistoria. En esta solucién todo el ojo estd traducido por el vacio (fig.

91).

103 Sir Roland Penrose. "Creacion en el espacio de Joan Mird", pp. 13.

104 Arnheim, R. "El pensamiento visual’, pp. 85.
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#1. Figura votiva femenina. Siglo IV a.C. Terracota. Necrépolis de "Puig des
Molins". Ibiza, Museo Arqueoldgico de Barcelona.

En ofros ejemplos de vacio, el agujero u oquedad que se produce
en el rostro no traduce todo el ojo, sino sélo la zona visible del globo
ocular, representandose los parpados y las cejas a través del material del
resto del rostro (fig. 92). Asi observamos que algunas méscaras para
posibles rituales o el teatro, muestran un ahuecamiento del ojo. En otras,
estos orificios se amplian y muestran siluetas concretas que expresan
estados de animo y expresiones diferentes, como las mdascaras teatrales
griegas. Podemos afirmar que en estas soluciones la zona del ojo estd
representada a través de dos materiales: el espacio que ocupa el globo
ocular, y el material con el que se ha ejecutado el rostro, en el que se
representan las cejas y la zona palpebral. Sin embargo, no debemos de
olvidarnos que estos ahuecapmientos en las mdscaras no se resolvieron
como expresion escultérica, sino para que el actor que las utilizara
pudiera mirar a través de ellas, contando con el ojo humano en su
solucion final, como elemento integrante.
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3 /1Y A
92. Mdscara humana. Siglo V-V a.C. Terracota, Necrdpolis de "Puig des Molins"
lbiza, Museo Arqueoldgico de Barcelona.

93. Cabeza de mujer. 12° dinastia, 1.990 a.C. Madera con dorados. Museo de E
Cairo. :
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Hay numerosos ejemplos de esculturas antiguas, en las que eran
frecuente utilizar incrustaciones de los globos oculares: Mesopotamia,
Egipto, Roma, etcétera. Muchas de estas incrustacionses se han perdido
(fig. 93), quedando sélo una definicion de los pdrpados y cejas en el
material escultérico en el que se realizéd el resto de la figura, y un vacio
toial o parcial del globo ocular. En algunos casos, la pérdida de las
incrustaciones en un sélo ojo contrasta ambos resultados, y nos facilitan
la supuesta apariencia originat.

En la época contempordnea el vacio se utiliza en la escultura con
una concepcién nueva, dotdndole de tal importancia que lo asemejd dl
espacio y la materia.

&

94, Rodin. Balzac, 1.897. Yeso.

La interpretacion casual de la pérdida de anfiguas incrustaciones
que muestra el globo ocular a fravés del vacio son realizadas
premeditadamente, ufilizando dicho vacio como materia expresiva del
globo ocular. A nuestro juicio, ello provoca como resultado, una mirada
profunda, causada por un espacio interior, cerrado, que muestra una
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oscuridad en todo el orificio. Se ha utilizado tanto en esculturas con
superficies de cierta movilidad y un acentuado claroscuro en sus texturas,
como en esculturas de superficies y volumenes mds concretos. Asilo
vemos en la solucién del "Balzac” de Rodin, y en la cabeza de mujer de
Julio Antonio. En la primera el frato del material, de trazos y toques
textuales sueltos y espont@neos, armoniza con la oscuridad del orificio
palpebral por el contraste luminoso y de sombras del conjunto. En el
segundo ejercicio, la oscuridad que muestran los globos oculares
destacan en la superficie cerada y definida, acentudndonos el
protagonismo y la expresién interior de la mirada. tﬁg;:94-y 95)

95. Julio Antonio. Cabeza Mujer de Castilla. Aimadén, 1.909. Bronce. Maadrd,
Centro de Afte Reina Sofia.
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96. Mitorraj. Ensemble pour I'etemnité, 1.987. Bronce.
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Por el contrario, en otras soluciones el orificio que describe la
abertura palpebral no accede a un espacio cerrado. Es el caso de las
mdscaras 0 cabezas, cuyo volumen queda abierto (normalmente en la
parte posterior), permitiendo la entrada de luz, desde su interior al orificio
ocular. Este orificio accede a un espacio abierto que permite la claridad
y luminosidad como interpretacion a la mirada. Podemos observarlo en
esta cabeza de Mitorrg; (fig. 96). en la que se percibe el juego luminico y
de sombras que proyectan los orificios, dependiendo de la luz o punto de
vista del espectador. De una forma similar, en el retrato de Arturo Ferrani
de Adolf Wildt (fig. 97), con un corte limpio y perpendicular de la cabeza,
que nos muestra ademds una visién posterior interesante y-muy original,
dotdndose de la fuerza expresiva del espacio interior que crea la
convexidad del marmol y del espacio exterior que muestran los orificios
de los ojos. '

97. Adolf Wildt. Refrafo de‘ Arturo Ferranin. Marmol, 1.229. Milén, coleccion
’ Ferranin.

El espacio no sélo traduce al ojo mediante un hueco en el rostro
realizado en otro material. También funciona de manera contraria:
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presentando el volumen del rostro a fravés del espacio (incluida la zona
palpebral), v la zona visible del globe ocular construida con un material
consistente, Asi lo vemos en la "Kiki de Montparnasse” de Gargallo, en la
gue el ojo, al igual que la nariz y medio lablo. se hallan recortados sobre
un espacio, conformado con una superficie cdncava, hueca, porla que
penetra el aire, Se crea un juego de luzy sombra, de concavidad y
convexidad, creando un volumen a través del vacio (fig.98).

98, Pablo Gargallo. Kiki de
Moniparnasse, 1928

Julio Gonzdlez presenta una constante preocupacién por el vacio,
desarrollando un concepto vanguardista y los efectos de claroscuro. B
vacio no actia como traduccidn del orificio ccular o el rostro, sino como
materia expresiva combinada con el bronce. Traduce la zona ocular sin
la intencién de definir elementos {globo, iris), sino creando efectos y
trazos expresivos con el claroscuro, En su mdscara de "Montserrat
gritando” {fig. 99), Gonzdlez utiliza el bronce y el espacio en Ia zona
ocular como materiales escultéricos, pretendiendo una expresion mas
que una definicién del ojo.
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99. Julio Gonzdlez. Mdscara de Montserrat gritando, 1.938. Bronce fundigo.
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Julio Lépez se apropia de la luzy el espacio, conjugados con el
bronce en la zona ocular de su obra "Parte de su familia®, con una
utilizacién similar a la que presenta Julio Gonzdlez, pero con un
acentuado propdsito de acercamiento a la realidad (fig. 100).

100. Julio Ldpez Herndndez. Parte de su famifia. Bronce, 1.972. Madrid, Museo
Nacional Centro de Arfe Reina Sofia.

También el vacio es, en primer lugar, espacio; y como tal, materia
viva. Como Julio Gonzdlez, afirmamos que el vacio es un material
escultdrico: "En la escultura tradicional una pierna estd formada por un
sélo blogue, pero en la escultura que utiliza el espacio como material,
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esta misma pierna puede considerarse vaciada, dibujada por un trazo,
formando igualmente el todo en un solo biogque. En la escultura
tradicional se tiene horror a los huecos o vaciocs. La nueva forma de
escultura los utilizard al maximo, habiéndose convertido en materiales

indispensables"os,

La representacion del ojo por el vacio tiene un origen primitivo, que
muestra una oscuridad, aligual gue la pérdida de incrustaciones
oculares. Esta solucién del vacio es adoptada hasta la actualidad
adquiriendo un caracter clasico. En el arte contempordneo el vacio en
el ojo traduce la luz, aportando una solucion novedosa en la

representacion del ojo.

101. Marino Marini. Refrato de Henry Miller, 1.961. Yeso,

105 Cita recoglida de un texto de Adolf Belirdn, en el articulo "Julic Gonzdlez",
periodico E Pafs.
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En el capitulo anterior hemos tratado numerosas soluciones con
efectos de claroscuro en la forma, con la ejecucién de grafismos, o con
el chuecamiento de determinadas partes del ojo, con la intencidn de
traducir el efecto del color. En estos casos, el espacio es un material
traductor de parte del ojo. Esta solucidn de M. Marini (fig. 101), es un
ejemplo muy evidente, en el que es necesario nombrar la funcién del
espacio como materia integrante de la solucidn. Sin embargo, esta
escultura en general tiene un claro predominio de la escayola como
Unico material de trabajo, en el que se ha profundizado algin elemento
o trazo superficial, con la infencién de traducir el color. Hemos creido
conveniente incluir estas soluciones en el capitulo anterior, como
soluciones de esculturas redlizadas con un sdlo material. Pero no
podemos dejar de sefialar que existe un "puente”, un nexo de unién que
las une con el tema del vacio y su valor como materia expresiva, que
hemos analizado en este capitulo.
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5.1 Conchas

Las primeras manifestaciones artisticas en las que el hombre
representa los ojos, diferencidndolos del resto de la cabeza y con
incrustaciones en ofro material, fueron las cabezas halladas en Jericd, en
unas excavaciones redlizadas en el afo 1.253. Estas cabezas eran del
Neolitico precerdmico, antes del 6.000 a.C. Las incrustaciones fueron
redlizadas por medio de conchas. Se encontrd un depdsito de varias
colaveras modeladas en yeso. En seis de ellas, los ojos estdn hechos de
conchas bivalvas corrientes, con una ranura vertical entre las dos partes,
que da apariencia de pupila. La séptima cabeza tiene conchas de
caur, y la abertura horizontal de las mismas le da una expresion
sonolienta (fig.102}.

En esta época el procedimiento consistia!% en modelar el rostro
sobre el craneo del muerto con ayuda de yeso, rellenando los ojos con
conchas y acentuando con colores los rasgos de la cara. Los crdneos no
siempre tenian el maxilar inferior, Estas cabezas eran enterradas o
conservadas en las casas. En cuanto al esqueleto, era corriente
enterrarlo independiente de su craneo. En Tellm Ramad, Damasco, se
han encontrado figuras de arcilla de tamano inferior al naturai, en forma
de asiento, que servian para sostener las cabezas asi preparadas. 07

Curiosamente, el uso de conchas en los ojos se sigue utilizando en
tribus v civilizaciones primitivas de Africay del Amazonas. Podemos ver
algunos ejemplos de este empleo en el Museo Etnologico de Madrid, en
varias figurillas africanas allf expuestas.

16 Hrouda, B., "El anfiguo Oriente”, pp. 43.

107 [bidem.
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102. Créneo, yeso e incrustacion de conchas. Neollitico precerémico de
Palestina, antes del 6.000 a.C.
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5.2 Conchas y piedras

En la Antigua Mesopotamia también utilizaban frecuentemente
incrustaciones de conchas de moluscos en las cuencas de los ojos,
aungue no con finés funerarios sobre créaneos de muertos, sino en
esculturas sagradas. La incrustaciones de conchas fraducian el blanco
de ig esclerética, mientras que piedras de diferentes colores, el iris y la
pupila.

103. Tell-es-Sawan. Estatuillas femeninas (sdiosa de la fertilidad?). IV milenio.
Alabasfro o yeso. Bagdad, irag Museum.

Esta técnica de interpretar los ojos con conchas y piedras de
colores, que era frecuente en la escultura sumeria, deja de ser habitual
posteriormente, en la escultura neosumeria (2.285-2.016 a.C.) y el arte
babilénico '1.016-1.595 a.C. |
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En el milenio IV a.C. pequenas figurillas femeninas presentan
incrustaciones en los ojos con formas muy geométricas: cuadrados,
redondos, o en forma de laurel, con un orificio en el centro a modo de

puplla {fig. 103).

De la primera mitad del tercer milenio son numetras estatuas de
orantes talladas en piedra, cuyos iInMensos ojos, muy apiertos, aumentan
su protagonismo por el color de las conchas y las pledras que los definen.
También era frecuente incrustar las cejas con forma de amplios arcos. Asi
podemos observar en estos ejemplos, muy similares, un primer rosiro con
incrustaciones, y un segundo que muestra las oquedades donde se

insertaban {fig. 104y 105}.

104. Mari, Cabeza del rey Lamgi-Mati. 105. Mani. Cabeza del molinero Id-
Primera mitad il milenio. Yeso, Museo Narum. Primera mitad del ll m.ff.f.-n_fo.
de Damasco. . Brecha, Alepo, Museo Arqueoclogico
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106. Tell Asmar. Dios Abu. Primera mitad del il milenio. Yeso vetfeado, befun,
conchas incrustadas y piedra. Bagdad, Irag Museum.
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En toda la Mesopotamia las esculturas son muy similares y la
inspiracion de las mismas aparenta ser religiosa en casi todos los casos.
Esta exageracion de la mirada se acentUa de manera especial en un
grupo de orantes encontrado en Tell Asmar (fig. 106). André Parrot, en su
libro "Sumer”, relaciona la pose y la mirada de estas figuras sumerias con
lo sobrenatural, y con una angustia que los historiadores de las religiones
analizan al estudiar los sentimientos que experimenta el hombre cuando
se halla en presencia de lo "numinoso”.

107. Epoca dindstica primitiva del templo Inanna en Nippur. Cuerpo de piedra
verdosa fransiucida f(argonita), el rostro con oro laminado, los ojos con conchas
de moluscos y las pupilas fragmentos de lapisidzuli. La cara era como una
mdscara asequiada a una cabeza de madera. Museo de Iraq, Bagdad.
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El lapisldzuli es una piedra semipreciosa, muy utilizada para
incrustaciones en los ojos de las esculturas sumerias. £n una figurilfa de
orante de la ciudad de Nippu, esta piedra azul contrasta llamativamente
con la méscara de oro que cubre el rostro, pegada seguramente sobre
madera ya desaparecida. Ello evidencia el gusto sumerio por la fuerza
del color en la escuttura (fig.107}.
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5.3.Piedras semipreciosas y metal

La cultura egipcia presenta excelentes ejemplos, tanto en calidad
como en variedad, de incrustaciones en los ojos de sus figuras. Estas
fueron realizadas basicamente con piedras semipreciosas y metal.
Hemos observado que las incrustaciones en los ojos eran especialmente
frecuentes en figuras de madera, y también en obras de piedra o de
bronce, aunque en menos medida. Ello se debia, seguramente, a que la
madera era siempre policromada con vivos colores, técnica que
combina favorablemente con la incrustacién de materiales diferentes.
Era frecuente incrustar los ojos a las figuras de tamaiio més pequeio, o
no mucho mayor que' el natural, asi como a los rostros de los sarcéfagos:
figuras que por lo general eran introducidas en ics_'tu_ mbas funerarias. Por
el contrario, las figuras de reyes y dioses, de pi'edrq_y-'de' grch tamarno
que precedian y vivian en los templos, solucionan sus ojos formaimente
con el mismo material escultérico que la figura. i

108. Momia con ojos incrustados en piedra.
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La utilizacién de piedras incrustadas para interpretar el ojo, no es
exclusiva de la escultura, pues aparece también en numerosas momias
humanas (fig. 108) (fig. 109), al igual que en decoraciones de utensilios
donde se representaban determinados rostros (fig. 110).

109. Cabeza de una momia masculina desconocida con los ojos incrustados.
; : - después de 1.000a.C. .
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110. Detalle de una tapa de tamro enconirada en el Valle de los Reyes. De la 18°
dinastia, hacia el 1.365-1.349 a.C., con incrustaciones de pasta de vidrio azul.
cuarzo y obsidiana. sobre la cabeza de alabastro.

Los egipcios tenian una especial admiracion por la mirada que ha
sido claramente reflejada a través del arte, no sélo por su intensidad y
direccién, sino también por su viveza, color, brillo y trasparencia. Estas
son caracteristicas que muestran magnificamente los materiales
seleccionados en sus interpretaciones. Los egipcios manejaban
numerosas piedras semipreciosas provenientes de distintas geografias:
agata, amatista, feldespato, cristal de roca y calcedonia, que se
obtenian del desierto oriental. La malaquita y la turquesa provenian del
Sinai, mientras que el lapisiGzuli era originario del Asia Occidental.
También se empleaban hematies, jade y jadeita, pero se desconoce de
su procedencia'®, Es interesante que en las incrustaciones de los ojos
egipcios, no se encuentran materiales de color amarillento y opacos,
como el marfil'® . Este hecho nos asevera que los egipcios acentian en
la escultura la viveza del ojo humano.

108 Glanville, S. R. K. "El Legado Egipcio”, pp. 240.

107 Los hermanos Laiseca, en su libro "Prétesis oculares...", pp. 24, se apoyan en la
opinién de diferentes egiptélogos de que el marfil no se utilizaba en Egipto en la
interpretacién de ojos artisticos por sus caracteristicas fisicas; demostrando que
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El globo ocular aparece rematado y reavivado frecuentemente por
una linea de color en el reborde palpebral, construido por medio de
incrustaciones de metal o de piedra, y algunas veces alargado por el ojo
en el angulo exterior con una linea hasta las sienes. Cuando el reborde
estd hecho de cobre, se aprecia un color verde intenso debido a la
oxidacién del metal. El globo ocular se confeccionaba con piedras que
simulaban los colores de los distintos elementos {esclerdtica, iris y pupila).
El blanco de la esclerdtica se conseguia frecuentemente con el emplec
de la piedra alabastro, cuarze o piedra caliza; el color oscure del iris con
obsidiana; ia frasparencia con el cristal de roca; vy el azul intensoc con el
lapistcizuli,

Los egipcios usaron el cristal de roca''? en las incrustaciones de
muchas de sus esculturas, para traducir el brillo y la fransparencia de los
ojos, especidlmente en la interpretacién de los de color claro. Sobre una
armadura de cobre, gue a su vez traducia la linea de pintura que
bordeaba los ojos, se instalaba el material blonco de la esclerdticay el
iris de cristal de roca, La pupila era perforada en la parte posterior del iris,
y rellenada con un material oscure {pasta negra, obsidiana, ébano) que
se dejaba ver tras el cristal rasparente !t (fig, 111 y 112}. Esta solucion se
caracteriza por su gran realismo y vigor, y aparece en un gran numero
de figuras del Imperio Antigue, especialmente en representaciones de
personajes de segunda clase social: alcaldes, escribas, etcétera..

los ojos de marfil de la coleccion de MUller Sohne, conocidos como "ojos de
momia”, podrian fratarse de protesis oculares.

10 eristal de roca es la variedad cristalizada e incolora del cuarzo. Ha sido
valorada alo largo de la historia por su belleza, utilizdndolo para ta fabricacion
de vasos, talismanes, relicarios, etc., en los que se solian tallar decoraciones. Su
uso para traducr la trasparencia del ojo es exclusivo del arte edipcio.

1 Dato aportado del catdlogo oficial del Museo del Cairo, en el que se explica
esta técnica en la figura del "Alcalde”, de la dinastia V {pp. 40). v mencionqada
en ofras figuras que dlii se hallan: Rahotep y Nofret, "Escriba sentado", figura
sentada, y figura arrodillada {pp. 27, 43, 44, 47).
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111. Nofret (esposa de Rahotep), 4° dinastia. Calcdrea policromada. La refina
esfd hacha de cuarzo opaco y lo pupila de cristal de roca’’?.

LS

112. £l Escriba Sentado del Museo de El Cairo. 5° dinastia, hacia el 2475a.C.

Globo ocular insertado con reborde de metal.

"2Saleh, M. y Sourouzian, H. "The Egyptian Museum Cairo",pp. 27.

181



En la interpretacion de unos ojos oscuros no se solia diferenciar el iris
de la pupila, representandolos conjuntamente con obsidiana, piedra
oscura que aporta una intensidad y un brillo muy caracteristico de los
ojos egipcios (fig. 113y 114).

113. Pepi I. 6° dinastia, hacia el 2.280-2.241 a.C. Broncé con ojos incrustados de
piedra caliza v obsidiana. Museo de El Cairo.

Las incrustaciones de piedras semipreciosas se usaban para
representar el reborde palpebral, enmarcando el ojo. También eran
comunes para las cejas, donde se tallaba un ahondamiento b’reparodo
para la instalacién. Asi se realizaban los ojos de numerosos féretros
funerarios de las tumbas durante la 18° dinastia, cuyas cejas y rebordes
palpebrales exageran su longitud, alargando los ojos en su angulo
externo (fig. 115). Eran frecuentes las incrustaciones en lapisiazuli,
destacando su color azul sobre el fondo dorado del rostro (fig. 116).
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114. Methethy. final de la 5° dinastia, jefe de los arendatarios reales. Madera con
ojos incrustados. Procedente de Saggarah. Bropklyn Museum, Brookiyn.
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115. Detalle de féretro funerario de Ia | _
Amenophis |, 18° dinastia. Museo de El Cairo. ojos y pestarias de pasta de vidrio,
anliguamenie eran de lapisiézuli y obsidiana.
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116. Mascara de momia de Thuya, 18° dinastio, hacia 1.403-1.365 a.C. Ojos

Muchas de estas piezas son actualmente restauradas por pérdidas
con pasta de vidrio. También durante la 18° dinastia se realizaba esta
misma forma de incrustacién en bustos de piedra, como la cabeza de
Nefertiti encontrada en el taller del escultor Akhenaten, tallada en
cuarcita, con los huecos de las cejas y los globos oculares vacios. En
ellos, seguramente en contraste con el coler cdlido y rojizo de la
cuarcita, fue incrustado un material azul (fig. 117).

Cuando el nivel adquisitivo no era suficiente para pagar los caros
materiales que adornaban y cubrian los féretros funerarios, estos eran
sustituidos por imitaciones. En el caso de las piedras semipreciosas, que
servian para fabricar las incrustaciones de los 0jos, se sustituian por pasta
vitrea.

El origen del vidrio se sita en el Medio Oriente, concretamente en
Siria, 5.000 a.C.""3. Los egipcios conocian una pasta de esmalte '
policroma desde sus primeros tiempos, pero es aproximadamente a partir
del siglo Il a.C., cuando se comienza a utilizar la pasta vitrea. Su uso inicial
(época de Amen-Hotep o Amenofis 1), fue Unicamente la fabricacién de

'3 Drahotov@, O. "H arte del vidrio en Europa”.
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cuentas de collar e incrustaciones. Los egipcios fabricaron vidrios
incoloros y de colores, tanto opacos como transparentes. Liegaron a
imitar con tal perfeccion el lapislazuli, la esmeralda, el jaspe, la cornaling,
que era dificil de distinguir su verdadera identidad.

117. Nefertiti. 18° dinastia, hacia 1.365-1.349 a.C. Cuarcita. Museo del Cairo.
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5.4 Pasta de vidrio, esmaltes, piedras, marfil v
metdl

La pasta vitrea, las piedras, el marfil y el metal, son utilizadoes para
fabricar ojos incrustados por los griegos, romanos y en menor medida por
los efruscos, con soluciones similares. El metal se utilizaba para la elaborar
las pestafias y las cejas; el marfil para la esclerdtica det ojo; y las piedras,
la pasta de vidrio y esmaltes para fraducir la esclerdtica, iris o pupila. El
resultado es de un gran reclismo, tanto en su efecto de color como de
brillo y pulido.

En la recopilacion de datos sobre el tipo de materiales que
componian los ojos incrustados de estas figuras, nos hemos encontrado
con gque la infermacién relacionada a una misma escultura varicba
considerablemente de un autor a otfro. Por ello nos hemos apoyado en
las fuentes que a nuestro juicio, parecian ofrecer una mayor fiabilidad. En
otros casos, hemos recurrido directamente a la informacion del museo |
donde se hallaba la pieza. Estas confusiones acerca del material de las
incrustaciones griegas pueden ser ldgicas si pensamos en gue en esta
cultura se asignaba la misma palabra a diferentes materiales bellos.
“varol * hacia referencia tanto al vidrio como al alabastro y la piedra
transldcida. Los griegos valoraron al vidrio tanto como al ore y la plata.
Las piedras incrustadas utiizadas en Olimpia, que menciona Pausanias,
serian seguramente de vidrio, '

El conocimiento de la pasta vitrea se extendid por todo el
Mediterraneo gracias al comercio de los fenicios. Se trata de una
sustancia dura v fragil, que necesita fundirse a alta femperatura. Est&
formada basicamente por silice con potasa 6 sosa, tomando diferentes
colores, con la adicién de diferentes dxidos. En algunos casos podemaos
hablar indistinfamente de esmaltes o vidrios, ya que el esmalte es un
vidrio de plomo al cual se le ha afadido un oxido metdlico para darle

114 Richter, G. M. A. "El arte griego”, pp. 385, 394.
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color ¢ hacerle opaceo. El vidrio puede variar sus caracteristicas fisicas, su
color, trasparencia v opacidad, segln las proporciones y la naturaleza
de sus componentes!!s, Podia moldearse y adaptarse perfectamente a
diferentes formas y materiales. £l vidrio soplado no aparece hasta el siglo
Il 61a.C. La técnica de modelarlo a mano era muy utilizada también en
Egipto y Roma, que eran de los paises de mayor produccion de vidric de
la antigledadé,

Aungue su utilizacién caracteriza especialmente a la escultura
griega de estilo severo, se ha utilizado en todos los periodos del arte
griego. Estas interpretaciones de los ojos dan un especial interés a la
mirada, incluso cuando se ha perdido casi por completo todo el colorido
de la escultura, que junto con atributos adicionales completaban un
conjunto de colores muy vivos y lamativos. Las esculturas de bronce eran
las piezas en las que mds se utilizaba esta forma de sclucionar el ojo .
Pero existen también ejemplos de esculturas griegas de piedra, que por
la perdida de su antigua incrustacion, muestran la oquedad del ojo.
Desgraciadamente, pocos son los ejemplos originales griegos que han
llegado hasta nuestros dias. En tas excavaciones realizadas en Climpia se
encontraron numerosos pedestales que en su tiempo sirvieron de apoyo
a una extensa produccidn escultdrica, Mas numerosas son las copias,
realizadas por los romanos e inspiradas en la técnica griega, También
constall? gue figuras de madera y marfil presentaban ojos incrustados.
Sin embargo, la rigueza vy fragilidad de tales materiales no han permitido
su pervivencia a lo largo de los siglos.

Con una forma simplificada, de una época arcaica ya algo
avanzada, observamos estas dos esculturas, en piedra y en madera
respectivamente,

La primera muestra huecos, posiblemente para engarces de
antiguas adiciones en otro mateiial. Los iris tienen forma de discos

15 Plenderleith, H. J., "La conservacién de antigiedades...”, pp. 383-387.
Né Ricthter, G. M. A., op. cit., pp. 55, 384, 385,
17 Ricthter, G. M. A, ap. cit., pp. 54.
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hundidos, con las pupilas talladas también a un nivel més profundo que
el iris, perfectamente circulares. Su periferia es practicamente tangente a
la abertura palpebral (fig. 118).

La segunda es una cabeza criselefantina de Delfos (mediados del
siglo VI a.C.). En esta cabeza las cejas estdn perdidas, pero se conservan
los globos oculares y las pestanas, afiadidas en otro material. Muchas
piezas similares fueron realizadas en esta época en madera y marfil. Pero
el deterioro sufrido por la madera, principalmente debido a la humedad
del clima en Grecia, y el apreciado valor de los materiales que
adornaban estas figuras (marfil, oro), han provocado su destruccién o la
reutilizacién de los materiales (fig.119).

118. Hombre con ternero al hombro o Moscéforo (detalle) 570 a.C. Mdrmol.
Afenas, Museo de la Acrépolis.

Desde el estilo severo hasta la época helenistica, en la traduccién
del ojo por medio de incrustaciones, se describen perfectamente todas
las partes del globo ocular: el blanco de la esclerética, el iris, la pupilay
el lagrimal. Frecuentemente las pestaiias eran incrustadas en metal y en

188



119. Cabeza crisoelefantina de Delfos. Mediados del siglo V.

algunas ocasiones, también las cejas. Asi, exponemos cronolégicamente
los siguientes ejemplos griegos, desde un estilo severo hasta el helenismo,
pasando por la época mas clésica.

Del estilo severo mostramos tres figuras: el Auriga de Delfos (fig. 120},
del afo 475 a.C., y los dos Guerreros de Riace (fig. 121y 122), de
mediados del siglo V a.C.

El Auriga de Delfos tiene ojos incrustados de esmalte blanco y 6nix,
con pestafias de bronce'. .

118 Rios de Betancourt, E. "Marmol, bronce...". Nos apoyamos en los datos de los
materiales que nos aporta este libro por la concrecién de los mismos; sin
embargo, ofros autores definen tales materiales como: esmalte blanco, piedras
duras, vidrio coloreado, cristal o marfil.
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121, Guerrero de Riace, 460-430 o.C. Bronce. Museo Nacional de Reggio
Calabria.
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El primero de los Guerreros de Riace (fig. 121) conserva el ojo
izquierdo con la incrustacion casi completa, con la pérdida de la pupila.
El'iris es de color, con una linea que lo delimita en un color oscuro
conseguido por una incrustacién circular, y la esclerética o blanco de los
ojos compuesta por otra incrustacién de material claro. Se trata de pasta
vitrea coloreada y marfil. Los parpados de esta figura dejan ver todo el
iris completo y expresan una mirada maés exaltada y concentrada que la
del Auriga de Delfos. La forma general del ojo y el modelado de sus
pdrpados tienen un gran detalle y un mayor naturalismo. La
geometrizacion y simplificacién se sustituye por curvas mas matizadas. La
abertura palpebral no es geométrica, tiene curvaturas que muestran
mayor estudio del natural. El pliegue del parpado superior no es paralelo
a la ceja; las cejas son fraducidas por un arco en relieve sobre el que se
han grabado rayas imitando la direccion del pelo, y el volumen del
globo ocular es més abultado y mas redondo.

122, Guerrero de Riace, 460-430 a.C. Bronce. Museo Nacional de Reggio
Calabria. .
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La segunda figura es muy similar, con una direccién de la mirada
algo mas baja que en la primera figura, dejando ver una zona tarsal mas
amplia del parpado superior. Conserva la esclerdtica realizada en marfil,
con los huecos del material perdido que traducia el iris y pupila, dejando
ver claramente la oquedad que ocupaban las mismas. Quedan restos
de pestafias incrustados en el parpado superior e inferior, en ambos 0jos.

124, Deftalle de o fig. 122,

125 y 126, Ojo antes de su restauracién, como se enconiré cuando fue recogido
ob/m ¥ e mismo ojo fras intervencién del equipo restourador.
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Cabeza de bronce, que podria incluirse en el periodo de Praxiteles
(330 a.C.), en la que la pieza blanca incrustada en el globo ocular,
muestra la oquedad para rellenarla de pasta vitrea coloreada (fig. 127).

127. Cabeza griega hacia
e/ ario 330 a.C. Atenas,
Museo Nacional

R L

Cabeza de bronce del periodo helenistico (siglo lll. a.C.). La pérdida
de la zona blanca del globo ocular muestra sélo el iris, incrustado en ofro
fipo de material (fig. 128). Bl iris se presenta en forma de rueda con ofra
incrustacién en su hueco central para representar la pupila. Esta
combinacién de materiales acentia una mirada fija, intensa y abstraida.
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Michael Grant califica la falta parcial del globo ocular como "mirada de
obsesién y angustia interior'? .,

128. Cabeza griega de un filésofo. Atenas, Museo Nacional.

Las figuras griegas eran admiradas y copiadas por aquellos
romanos que podian permitirse el lujo de adornar sus palacios con tales
imagenes. Asi, mostramos estos detalles de copias romanas que
provienen de la Villa Papiri o Herculano, en Epicuro. Las incrustaciones
del globo ocular en pasta de vidrio de colores, contrastan con el color
del bronce del resto del rostro. Estas representaciones se asemejan a las
griegas de mitad del siglo IV a.C. Sin embargo, observamos que las
copias romanas no suelen presentar restos de pestafias de metal.
Seguramente, o no las han tenido nunca, o la técnica utilizada no era
tan perdurable como la original griega. Ademds, en las copias romanas
el lagrimal es una prolongacién de la esclerdtica, mientras que en las
griegas se diferencian claramente estos dos elementos (fig. 129).

En estas dos imagenes se aprecia claramente la zona que ocupa la
pasta vitreq, en toda la zond visible de la esclerética y en la zona del iris,
en relacién con el bronce de la figura (fig. 130y 131).

—

1% Grant, M., "Bl nacimiento de la civilizacién occidental",
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129. Bailanina o portadora de agua. Procedente de la Villa de Papyri de
Herculano, en Epicuro. Museo Arqueologico de Ndpoles.

L\ A 2
; " » 4
- . .

130. Detalle de busto de mujer que se cree una copia de la poetisa Sapho.
Procedente de la Villa de Papiri o Herculano, en Epicuro. Museo Arqueoldgico de
Ndpoles. Podemos remontario al 350 a.C.

131. Detalle de busto de mujer que representa a Berenicia o Afemis. Procedente
de lo Villa de Papiri o Herculano, en Epicuro. Museo Arqueoldgico de Ndpoles. El
prototipo se puede remontar al final o mitad del siglo Va.cC.
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"Apolo Chatssworth", de Fidias, aproximadamente del 460 a.C. La
pérdida de las supuestas incrustaciones nos muestra el ahuecamiento
total del globo ocular. El ojo derecho presenta restos de pestanas. En los

originales griegos, el hueco para incrustar los globos es un vacio total. En
la época romana se muestra un apoyo para la instalacion del material
adicional (fig. 132).

132. Apolo Chatworth. Hacia el 460 a.C. Chipre. Londres, British Museumn.

Los etruscos, por su constante contacto y aprendizaje del pueblo
romano Yy la técnica griega, también presentan magnificos ejemplos de
ojos incrustados con piedras, marfil y pasta de vidrio. La cabeza de Bruto
(fig. 133), del 300-250 a.C., de una evidente similitud con el arte helénico,
época en la que esta técnica para incrustar el globo ocular fue muy
utilizada.

En el arte romano, sin una intencionalidad de copia griega, sino
c:dmé medio expresivo en §u propio desarrollo formal y evolucionado en
la técnica del retrato, también presenciamos ejemplos de incrustaciones
de globos oculares y pestanas, tanto en la escultura de piedra como de
bronce. En Roma existian espgcialistas para hacer ojos con materiales de
color, y se les conocian como "fabri oculariarii"? . Aunque esta forma de

120 George Allen & Unwin LD., "Retratos romanos...", pp. 9.
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representacion es menos frecuente, frente a las numerosas obras que
solucionaron la expresién del ojo en un sélo material (sin incrustaciones),
nos muestran unos resultados muy interesantes, con un caracter muy
individualista y un tratamiento expresivo muy humano. Asi podemos
observarlo en este retrato de mujer proveniente de Ampurias, de final del
siglo | d.C. (fig. 135), cuyos ojos presentan incrustaciones de basalto
pulido, y sin sefales de que hubiera tenido pestafias postizas'2' .

133. Bruto Capifolino. Hacia el ario 300-250 a.C. Bronce con incrustaciones.
&:oma, Museos Capitolinos:.

121 Dato facilitado por M® Teresa Liecha. Conservadora del Museo Arqueolégico
de Cataluia.
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135. Retrato de mujer. Final del sigio | d.C. Arte romano en Espafia [proveniente
de Ampurias, Cataluria). Barcelona, Museo Arqueolégico.

Después de casi una decena de siglos sin utilizacion, el uso de las
incrustaciones de esmalte vidriado, piedras semipreciosas, marfil y metal,
se retoma en la escultura religiosa medieval. De forma especial en la
decoracion de los ropaijes y los globos oculares. Las soluciones, aunque
realizadas con la combinacién de los mismos materiales, son totalmente
diferentes a las aportadas por Grecia y Roma, tanto por una produccién
mas escasa de obras, como por utilizarse con un concepto formal
diferente. Los globos oculares son frecuentemente de esmalte vidriado o
de dgata con una cornea de marfil; también de marmol o plomo, asi
como de materiales similares cuyo color se asemeja al de los 0jos'22, Eran
frecuentemente engastados en dos hojas que imitaban el borde de las
pestanas. Tenemos el ejemplo de este Cristo romanico de marfil (s. Xl),
procedente del monasterio de Carizo, con incrustaciones en piedra, en
cuyo contorno del iris o de la parte visible del globo ocular, se ve

12 Baudry, M.-T. "La Sculpture”, pp. 355.
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claramente el contorno metdlico que embellece y encaja las
incrustaciones (fig. 136). En ofros casos, y sobre todo en obras de piedra,
el material incrustado encaja en los huecos destinados a tal fin, sin la
vtilizacién del engarce en metal.

136. Cristo de marfil romdnic®, sigio Xi. Monasterio de Carmizo, Museo de Leon.
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En esta época eran abundantes los bustos relicarios de santos.
Solian tener un cuerpo de madera hueca, sobre la que exteriormente se
adaptaba una chapa de metal que se decoraba con piedras
engastadas de rico colorido. Los ojos se adaptaban sobre el cuerpo de
madera y debajo de la chapa de metal, dejando ver el globo ocular en
la abertura de los parpados, como lo observamos en el busto relicario de
Saint Baudime (s. Xll), de la Iglesia de Saint-Nectaire, en Puy-de-Déme
(Francia). Los ojos de esta figura estan fabricados en hueso. En la
fotografia podemos ver el hueco de adaptacién que tiene preparado el
cuerpo central de madera, para acoplar los ojos'? (fig. 137).

137. Busto relicario de Saint Baudine. Iglesia de Saint-Nectaire. Puy-de-Déme.
Siglo Xl

13 Op. cit., pp. 319, 320.




5.5 Ojos de cristal v pelo natural

Los ojos de cristal han sido muy utilizados en esculturas
policromadas, alas que frecuentemente se le adicionaban pestaias de
pelo natural, y en algunas ocasiones [agrimas de cristal. Ya aparecen en
el Ultimo tercio del siglo XV los ojos de cristal soplado redlizados en fos
talleres de imagineros'?4. A partir del siglo XVl empiezan a producirse
industrialmente, soplando sobre un molde o sobre el fuego, v su
utilizacion se muttiplica, no séio en el mundo de la escultura, sine también
en la fabricacidn de muiecas. Hoy en dia podemos encontrarlos ya
fabricados, con diferentes colores y tamanos, desde el formato de la
cabeza de un dlfiler, hasta ojos mayores que el natural.

Los colores mdés usuales en el mercado son: azules, grises, verdes,
marrones oscuros y marrones claros. No hemos encontrado de color
negro, quizd porque en la redlidad unos ojos pueden llegar a ser muy
oscuros, pero jamds llegar al negro total, Las formas también varian
segun el modelo: con forma de medic esfera, esfera completa, o sdlo Ia
forma visible del globo ocular, en forma de hoja de laurel, La calidad es
variada y su apariencia mdés o menos real, aspecto reflejado
especialmente en el irls del ojo.

La zona blanca del globo suele tener un blanco uniforme, algunas
veces con pequefas venillas que en algunos casos reflejan una mirada,
por exceso de redlismo, fifa y artificial. Aligual que ojos humanos,
también se fabrican industrialmente ojos para una gran variedad de
animales. Los encontramos en forma de medias esferas fransparentes,
preparadas para pintar y experimentar por la parte interior del cristal.

124 Martin Gonzdlez, J. J., "Escultura barroca...”, pp. 19.
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La fabricacién artesana de los ojos de ¢ristal v su colocacion

La produccion industrial v en serie de ojos de cristal no ha
provocado la desapaticidn de la técnica utilizada antiguamente por los
imagineros. Todavia muchos de ellos siguen fabricando los ojos de sus
imdagenes con técnicas tradicionales, que se suman a las aportaciones
personales de cada artista, como producto de su experiencia y
experimentacion de taller. Expondremos el proceso técnico mds comun
en la fabricacidn artesana de los ojos de cristal y su colocacién!?s,

Se utiliza un segmento de bombilia segun la forma visibie del globo,
o entera, colocada como globo ocular completo. También se pueden
emplear IGminas de vidrio adaptadas con un soplete a un molde, y
despues refocadas con fresas de diamante. El blanco de los ojos suele
ser cerd, pard conseguir 1os tonos indefinidos vy el grade de fransparencia.
El color del iris se reqliza con pinturas especiales para cristal o facas de
bombilla.

Hay dos formas de colocar los ojos: desde fuera, modelando los
parpados, si es necesario, con pasta de madera; o desde el interior, que
es la mas extendida. Para ello primero se abre la cabeza separando la
mascarilla del resto. La madera es el material mds usual en la utilizacién
de esta técnica, y es aconsejable abrirla al hilo, para su posterior y
perfecta union. Para elle, con ayuda de una gubia grande se pega un
golpe perpendicular, en sentido vertical, desde el centro de la cabezq,
que rgjard ia madera y separard la mascarilla {fig. 138). El segundo paso
consiste en tallar los huecos donde van a ir colocados los ojos, Estos
huecos deben hacerse con holgura para poder trabajar con comodidad
en la colocacion de los mismos {fig. 139). Los parpados quedan con
poco grosor, por lo que frecuentemente aparecen corregidos con pasta
y cola.

125 Parte de la informacion sobre la fabricacion de los ojos de cristal fue
recopilada en conversacién con Don J. A, Miiarro, profesor de escultura de la
Facuitad de Bellas Artes de Sevilla, que nos facliité también las fotografias de
dicho proceso.
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funcionando como lagrimas que aiin no han llegado a brotar, nublando
y empafando la mirada. Asf nos habla también del famoso Cristo de la
Misericordia: "Mora emplea ojos de cristal, de los que la muerte solo deja
su apagado brillo, que dolorosamente se entretiene al pasar entre unas
largas pestanas de cabello natural, que nos hace estar mas cerca del
momento representado."??

La perdida o hundimiento de los ojos de cristal en algunas imagenes
ha provocado que en antiguas restauraciones se rellenaran y
reconstruyeran con escayola pintada, mostrando en actuales
radiografias de las imdgenes los ojos de cristal dentro del crdneo. En otros
casos ha ocurido lo contrario: ojos que en su origen eran fallados,
posteriormente se sustituyeron por ojos de cristal para dar mas realismo
{no como restauracion a una alteracion sufrida, sino por simple antojo del
momento), También son posibles ias alteraciones de color en ojos de
cristal , muchos de ellos pintados al dleo ¢ con la utilizacidn de barnices
que con el tiempo se oxidan,

Pestafias de pelo naturdl

En las esculturas donde los ojos aparecian policromados, no se
emplean normalmente postizos. La utlizacion de las pestafias de pelo
natural aplicadas a la esculiura Imaginera aparece unida a la utilizacion
de los ojos de cristal, ldgrimas, dientes de marfil, pelucas de pelo natural,
etcétera. En el libro sobre las técnicas de la escultura policromada
granadina, Domingo Sénchez-Mesa defiende esta técnica de anadidura
con especial referencia a las pestafias postizas!?. Lo que en pintura es
"la media finta", para muchos escultores es la adicién de pestanas,
evitando la dureza y el contraste de la escultura con el brillo del globo de
cristal. Amortigua este cambio de fuz y brilo, ala vez que aporta gran

realismo a la expresion de la mirada.

17 Op. cit., pp. 188-1%0.
28 Op. cit,, pp. 186, 187.
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143. Nuesira Seriora de la Esperanza de
la Macarena. Basilica de Nuesfra
Senfora de la Esperanza (Sevilla). Obra
atribuida a Luis Roldén. Ulfimo tercio

del siglo XVil. .

144. Nuestra Sefiora de las Légrimas.
Iglesia de Santa Catalina (Sevilla).
Obra andnima sevillana. Siglo XVill
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5.6 Protesis oculares

También lamados ojos de cristal, las protesis oculares se diferencian
de los ojos de cristal artisticos fundamentalmente por la funcion para la
que son realizados. Los "ojos artisticos” se realizan para la representacion
o interpretacion de! ojo humano, no con propdsitos medicos {mdscoras,
momias, esculturas, muiecas). Las "prétesis oculares” se utilizan para
aliviar estéticamente la falta del ojo natural {uso estrechamente ligado o
la medicina). El hecho de que se hayan elaborade para un fin concreto,
no ha impedido que en determinados ejemplos escultéricos las protesis
oculares se hayan utilizado con fines artisticos. El perfeccionamiento de
estas prétesis, ha llegado o conseguir una apariencia tan real del ojo
humano que han atraido en ocasiones la atencién de escuitores realisias
e hiperrealistas, usGndolos en muchas de sus obras.

La conexidn o aportacion entre estos dos tipes de ojos ha invitado a
realizar supuestos e hipotesis sobre el origen de las protesis oculares en
determinados periodos histéricos. Asito han hecho los doctores Laiseca
(hermanos) en su libro "Protesis oculares y cirugia reconstructiva de
cavidades”. Se basan en las caracteristicas fisicas que alcanzaron la
elaboracién de globos oculares artisticos en diferentes periodos de la
antigiedad, planteando la posibilidad de gue ya entonces se hubiesen
fabricado protesis oculares. La cultura edipcia, griega y remana, por
ejemplo, utilizaban un manejo técnico muy especializado para realizar
los ojos insertados de las esculturas, con und imitacion muy redlista de los
globos oculares; tambien se sabe que poseian un alfo conocimiento de
la medicing, por lo que no debe extrafiar que en la Antigledad hubiesen
existido las protesls oculares.

Actualmente las protesis oculares se fabrican de resina o de cristal
[aunque los ojos de cristal son inusuales y sélo se producen en Alemaniaj.
Muy pocas personds se dedican a esta especializacién, debido al
limitado mercado del producto. Sin embargo, el nivel del
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perfeccionamiento técnico que se ha conseguido en este campo es
sorprendente, pudiendose confeccionar copias de ojos que
aparentemente son inadvertidas, !

Los ojos de cristal y de las prétesis oculares han sido utilizados por
numerosos escultores contempordneos que, interesados en su trabajo por
el retrato, los han insertado en algunas de sus piezas.

Sin embargo, la definicion excesivamente real de los ojos de cristal y
de las prétesis oculares, nos plantea su validez tanto para la definicidn
del globo que caracterice alrefratado, como para la obtencién de una
solucién natural y armoénica del retrato. Debemos de tener en cuenta en
primer iugar el mayor o menor realismo que el escultor expresa en la
ejecucion del retrato, pensando en la armonia general del conjunto. En
segundo lugar, que el globo ha sido fakricado de una forma
sisternatizada, sin tener en cuenta las peculiaridades del color, |
definicion o brillo del retratado.

Cada cudal tiene los ojos con unas caracteristicas propias, ya sea
por la intensidad de la mirada, por la forma o apertura de los pdrpados,
por un determinado juego de brillo y color, asi como por el famafo que
normalmente tiene fa pupila y el iris. E incluso en algunos casos las
diferencias existentes entre el ojo izquierdo y el derecho. No se trata de
conseguir el efecto de unos ojos, sino de captar la mirada y los ojos de
alguien en concreto y en armonia con la escultura. La aportacién
interpretativa del artista puede necesitar manipular esta incrustacion

1% En nuestra investigacion nos hemos puesto en contacto con dos centros
especializados en esta elaboracion de protesis, los cuales, por su inusual
profesion, puede ser de interés para quiénes pretendan utilizar y conseguir este
tipo de ojos en Madrid: D. Guillermo Ocampo Lec'?n, y Doctores Laiseca

{hermanos).
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para atenuar o acentuar algunas caracteristicas del globo ocular, y asi
individualizario o integrarlo en su escultura.

145. Antonio Lépez. El hombre, (1.966-1.993). Coleccién privada.

En la obra "autorretrato" y “retrato de su mujer”, Antonio Lopez
inserta ojos de cristal y pinta la esclerética del mismo color gris azulado
que tiene toda la escultura, mostrando Unicamente el color oscuro del iris
y la pupila. Logra asi una integrdcién y una armonia de la incrustaciéon y
el busto. Este mismo autor, en su obra "El hombre", también trabaja
parcialmente la esclerética de la prétesis ocular, especialmente en su
angulo interno, recubriéndola de un color o sustancia que degrada el
blanco del ojo con el color camnoso del rostro. Esta forma de
interpretacién muestra una integracién del globo a la obra de gran
naturalismo y armonia crom_gﬂcc: y expresiva (fig. 145).

Pérez Comendador inserta ojos de cristal de colores muy limpios,
que confrastan con la policromia en varias de sus esculturas (fig. 146).
Mitorqj, en su busto de "Alexandra” utiliza estas incrustaciones
record@ndonos a los bronces griegos, en contraste con el colorido del
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globo ocular insertado. Con una mirada algo baja, que muestra un
amplio parpado superior, rectitud del tabique nasal, y las cejas de forma
arqueada. Sin embargo, el modelado y los volimenes son mas realistas
que en las esculturas griegas, igual que las caracteristicas del globo
insertado (fig. 147).

-5 = g .“‘_,'..5-_—,? T8 S 7
146. Pérez Comendador. Retrato de la Sra. Hamdy Hussein. Barro cocido
policromado, 1.950.

Rebull'® ytiliza los ojos de cristal frecuentemente en cabezas de
nifos, al igual que Francisco Lopez en alguna ocasion. Ambos muestran
una gran naturalidad y frescura en las miradas infantiles, destacando en
ellas un protagonismo del iris y la pupila frente a la esclerética, en la zona
visible del globo ocular (fig.148 y 149).

130 Rebull conocié la utilizacién de los ojos de cristal cuando fue aprendiz de
imagineros.



147. Mitoraj. Busto de
Alexandra. Bronce, 1.981.

148. Joan Rebull. Cabeza de nifio, 1.932.
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14%. Francisco Lopez Hemdndez, Belén Moneo. Madera, 1,972
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5.7 Otros mc:’rerioles

Soluciones de los 0jos en las momiqas edipcias

En diferentes capitulos del Libro de los Muertos, se habla de la
importancia que tenia para los egipcios la representacion de los ojos, y la
necesidad de reconstruirlos en las momias de los muertos, Ello se hacia
para devolverle la vista al difunto, de una forma simbdlica, Aungue no se
trata en realidad de incrustaciones sobre una escultura, sino sobre €l
rostro de una momia humana, nos ha resultado de interés la manera de
solucionar estos globos oculares, de tanta importancia y valor simbdlico
para los que los realizaron.

Antes de gque se utilizaran en tas momias egipcias los ojos artificiales
de alabastro y obsidiana, estos se hacian con bolas de lino sobre los que
a veces se pintaba el irs y la pupila {Nuevo Reino), como en el caso de
Ramseés Hll, Una curiosa costumbre fue la de poner en las cavidades una
cebolla entera o sélo su cdscara. Su significado es dudoso, pero quizd las
infroducian en las momias para estimular al fallecido. Asl, para el sucesor
de Ramsés IIl, Ramses |V, se utilizaron dos cebollas magistralmente
pintadas'¥ . Durante el periodo greco-romano {después del 305 a.C.)
muchas momias tenian pan de oro aplicado en la cara y el pecho. En las
mujeres, las mejillas se sonrojaban, los labios se delineaban v las pestanas
se pintaban. Los ojos a veces se sustituian por unas piedrecitas blancas y
redondas, o unas bolitas de cera o de masilla dorada’?,

Materiales nuevos

En la realizacion casera de los 0jos, se ha probado e investigado
con materiales nuevos introducidos en el mundo de la escultura, come la
resina poliéster v la resina epoxi, persigulendo esa expresion de color, de

13 Grilletto, R. "Las momias”, pp. 94.

132 |bidem.
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brilio, de frasparencia, y de efecto cambiante y vivo. Estos materiales
pueden utilizarse con gran comodidad, consiguiendo soluciones
parecidas a los ojos de cristal, con una afta resistencia, y un coste muy
pequefio. Presentan un color trasparente y prdcticamente incoloro,
admitiendo el color en la masa de la materia o coloredndose después
del fraguado. Estos materiales nuevos scn muy utilizados en la realizacion
de efectos especiales en el cine y el teairo, donde los ojos suelen tener
caracteristicas, tamafios, y colores casi Unicos para cada frabajo.

Existen ofros materiales gue en su origen no tienen por qué
pertenecer al campo de la escultura y que sin emibargo podrian servir
para nuestros propdsitos. En el frabajo de los dentistas, por ejemplo,
nuevas pastas cerdmicas, de una mdxima similitud con el color v el brillo
de los dientes, pueden ser un interesante producto para la
representacién del blanco de la esclerdtica.
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6

Aportacion personal
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Como creadores, estimamos necesario el concluir nuestra
investigacién con un Ultimo capitulo de estudio v aportacién personal al
tema tratado, con nuestras propias necesidades y apetencias frente af
problema de interpretacion de ios ojos.

Hemos partido, como ya apuntamos en la iniciacion de esta tesis,
de unos intereses escultéricos volcados en la interpretacion del natural.
Tambien hay que destacar nuesfra preocupacidn por el campo del
retrato y una especial atencidn a la expresion de la mirada permanente
e interna del individue, desintereséindonos por las expresionas y mimicas
de un instante,

No se pretende un acercamiento mdéximo a la realidad, sino una
unién de esta redlidad cercana a nosotros con nuestra propia seleccién,
sensibilidad y concepfo escultérico, convirtiéndala en una redlidad

personal.

Las técnicas & intenciones recopiladas y maduradas alo largo de la
presente investigacion, nos han llevado a nuevas busquedas
interpretativas y a planteamientos personales, que han propiciado una
serie de soluciones y respuestas a nuestras necesidades creadoras.

Los materiales tratados, basicamente, van  ser los usuales en
nuestra obra, cuyas posibilidades y manipulacion dominamos y cuyas
propiedades responden gratamente a nuestras intenciones expresivos.
Las primeras interpretaciones personales en este capitulo nacen a fravés
del modelado en barro. Las caracteristicas fisicas del ojo, especialmente
el papel del color, el brillo v la trasparencia, asi como el cambio de
material piel-globo ocular, nos han invitado a unas posteriores busquedas
a traveés de otros medios y los materiales vdlides para las necesidades de
cada momento. Asi, de un estudio basado exclusivamente en &l
modelado, se ha ido desarrollando una busqueda de solucionss a traves
de incrustaciones, de vaciados al natural y del uso de la linea y el color
en la interpretacion de los ojos del rostro humano.
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En algunos de los trabajos que presentamos hemos desarroliado
una misma obra con distintas intenciones y planteamientos, sin la
intencion de valorar, si no de mostrar o comparar posibilidades o
soluciones de dichas interpretaciones.
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Trabqgio |

En este frabajo utilizamos el barro como material Unico, sirviéndonos
de la textura expresiva que éste nos aporta, con la que logramos una
solucién superficial directa y vibrante. Representamos a un hombre de
avanzada edad, que muestra entre ambos ojos una asimefria exagerada
y claramente anormal, debida a la pérdida casi total de la vision de uno
de ellos.

El ojo derecho deja caer parcialmente el pesado parpado superior
sobre el globo ocular, indicando una direccién baja de la mirada, una
expresién apagada y muerta. El ojo izquierdo estd abierto y con una
mirada dirigida hacia el frente; direccién que acompana ol resto del
rostro que expresa atencién, aligual que la pose de la cabeza,
totalmente erguida.

Por las caracteristicas morfoldgicas de la vejez, las depresiones de
los volumenes son mds exageradas, la cavidad orbitaria se evidencia por
la flacidez de |a piel y la profundidad del pliegue del parpado superior. El
itis se ha tfraducido por una linea grabada en su contomo, cuya pupila no
es descrita ni insinuada. La riqueza de textura aumenta el cardcter
expresivo del material utilizado, a la vez que interpreta la calidad de la
piel envejecida y arrugada.
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150.Trabgjo I. Cabeza de terracota con pdtina. Tamario natural.,
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151.Trabgjo I. Detalle de rostro y ojos. Temacofta.
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Trabajo I

Realizamos un andiisis formal de la zona de los ojos, tomando como
tal toda la zona gue engloba la cavidad orbitaria, desde las cejas hasta
el surco palpebrogeniano. El resto de los elementos de la cabeza se
insindan por valumenes cerrados y fundidos, de una forma similar a la
derivada de haber sido envuelios por vendas. Estos resultados formales
estédn modelados con baoire como Unico medio expresivo, material
escogido, gque nos invitd a probar diferentes soluciones.

Mostramos tres scluciones o pruebas, cada una de ellas redlizada
en distintas fases: la primera en el ojo izquierdo; la segunda en el
derecho; y la tercerq, sobre la primera solucién ya registrada y analizada.

En la primera prueba se redlizé un modelado esbozado del ojo y sus
volumenes, contrastando con la inexpresividad dei resto de los
elementos del rostro, intensificando y analizando su presencia exclusiva
dentro de la cabeza.

En la segunda y tercera prueba se persiguié una fraduccion del
color del iris y de las cejas. En la prueba segunda se trabajé con la
textura y en la tercera prueba con el grafismo. En esta Ultima también
analizaremos el cambio expresivo gue supone un mayor avance en el
estudio formal de la zona palpebral.

Primera solucidon

Estudio de los voliumenes generales del ojo, mostrando un
modelado abocetado. Pupila dibujada con fuerte incision en su
contorno, al igual gue la linea del pliegue palpebral supetior y los
rebordes palpebrales. El resultado, ain sélo abocetado, contrasta
fuertemente con ’rodo el resto de la cobezo Las lineas de los plieguesy
rebordes polpebroles, junto conla incisién que define eliris, son las UnICClS
lineas incisivas y definitorias frente a las formas envolventes y suaves del
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resto delrostro de |la esculiura. Este protagonismo casi llega a anular la
importancia de las cejas, cuyo modelado es suave e insinuado.

Segunddg solucidn

Redlizada en el ojo derecho. Los volimenes del ojo son mdas
definidos gque en la primera solucion, buscando sobre éstos una
potencidlidad en el estudio del iris y las diferentes tongalidades que
componen su color, La pupila se expresa con una incision, creando un
oscuro. La visibilidad del iris es casi total por una abertura algo
exagerada de los parpados, en cuyo centro estd bien definida la pupila,
captando una atencién puntual frente o toda la escultura, La textura se
acentla con mayor iregularidad en el iris, interpretando v traduciendo
las tonalidades de color, acentuando aun mds su protagonismo con una
linea incisiva que lo limita con la esclerdtica del ojo. La textura de las
cejas es similar al trato de la textura utilizada en la puplla, con frazos que
crean un juego de claroscuro, para diferenciar con estos elementos la
continuidad del color de la piel o de la esclerdtica.

Tercera solucion

Modelado sobre et ojo izquierdo, sobre el que inicialmente
construimos la primera solucidn. La interpretacion del color a través de la
textura, tanto en el iris como en las cejas, es representada en este caso
con la ayuda del grafismo sobre el barro. Se han dibujado rayas desde el
ins hacia el centro, simulando el veteado que desciibe el color dentro del
ojo, mds acentuado en ia primera mitad externa y desapareciendo
progresivamente a medida gue se acerca ¢ la pupila. La incision de la
pupila es mds superficial que en el anterior resuitado, para que su
atencién no distraiga a la unidad del ojo. Las cejas, sobre su volumen ya
construido, se insindan con un rayado suetto e irregular que sigue la
direccién del pelo. Continuando la tarea del modelado, hemos
avanzado en esta tercera solucién para frabajar sobre el dngulo intemo
del ojo, donde se encuentra el lagrimal; y la apertura palpebral, en la
cual el reborde superior muestra una curva mas abierta, lo mismo que el
pliegue superior.
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Esta tercera solucion aporta una mayor variedad de matices,
acercandose a una mayor interpretacion dei color, También presenta
una mayor unidad de elementos en la zona de los ojos, presentando una
mirada mds natural y menos tenebrosa.
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152, Trabajo I,

Primerc SO

weion. Detalle de fa mifad izquierda de la cabeza.
Tamario natural. Bairo.
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153, Trabajo Hl. Segunaa solucién. Detalle del ojo derecho. Tamano naturdl,
Barro.
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154. Trabajo I, Tercera solucion. Detalle del ojo izquierdo. Tomario naturdl, Barro.

227



Trabagjo llI

Mediante una aproximacion formal o las preporciones anatémicas
del modelo, inteniaremos captar la expresion individual que éste nos
tfransmite. Analizaremos dos momentos en el proceso de la ejecucion de
la obra, y nos plantearemos en cudl es mds apropiado dar la obra por
finalizada,

El desarrollo det trabajo se realizé a través del modelado en bairro.

Expondremos los dos procesos que hemos seleccionado. Un primer
proceso transitorio en el cual comienzan a estar presentes todos los
elementos que componen la imagen final; y un segundo proceso, el
resultado mds concreto y acabado de esta obra. Los dos resultados son
ejemplos interesantes para ser andlizados [aisladamente) vy comparados.

En el primero, la abertura pdalpebral presenta una forma mds
romboidal que curvilinea; el reborde palpebral es discontinuo,
fundiéndose en su Gngule exterior; los pliegues palpebrales estan
claramente delimitados; el globo ocular forma un volumen continuo con
el lagrimal, separados por lineas incisivas e irregulares; el irls 5& ha
traducido practicamente en todo su contorno con una incisidn. Este frato
del material insina y aporta una fuente expresiva protagenizada no solo
por la forma. sino también por ta materia: e barro. Volumen, linea y trazos
se entremezclan produciendo claroscuros, que distinguen en este caso el
iris e insinban las partes del ojo, dejédndolas ver a través del efecto del
material, mds que definiendo y concretando sus volumenes.

En el segundo, los pliegues palpebrales estan claramente definidos.
El superior crea un acentuade oscuro en su mitad exterior, mientras el
pdrpado inferior se funde gradualmente con el rostro. La abertura
palpebral es curviinea, el globo ocular presenta una superficie continua
y el lagrimal ocupa un plano discontinuo con el globo ocular. Los distintos
elementos del ojo estdn mucho més definidos en cuanto al velumen. La
forma real se simpiifica en el modelado, perc queda bien concretada en
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espacios y volumenes depurados, sin presentar en este caso una

interpretacion del color.

En el primer resultado, todos los elementos del ojo quedan reflejados
por los efectos que permite el material. Se traduce una morfologia menos
exacta, pero mds rica en cuanto dl efecto que en el segundo resultado,
donde el volumen presenta menos definicién y mayor riqueza de detalles
basados en una seleccion v una simplificacion morfoldgica. En este
Ultimo resultado, el volumen ha sido el protagonista de la expresion
individualizada, a diferencia del primer proceso, donde el trato del
material ha sido el medio expresivo bdsico de la escultura.
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155. Trabajo lll. Primer resulfado. Detalle del ojo izquierdo. Tamario natural. Barro.



156. Trabgjo . Segundo resultado. Detalle del ojo derecho. Tamario natural,
Barro.



Trabajo IV

La cabeza del ejercicio lll, ras pasarla a escayola, fue utilizada
como modelo en las pruebas e investigaciones que andlizaremos en este
gjercicio.

Los globos oculares han sido exiraidos cuidadosamente creando en
su intertor una forma adecuada para incrustaciones de globos oculares
independientes. Hemos realizado cuatro pruebas diferentes, con las
cuales experimentamos e investigamos sobre diferentes interpretaciones
del color, la distincidn entre diferentes materiales, el brillo, o trasparencia
del globo ocular y los elementos que enmarcan al mismo.

Primera prueba

Presentamos una incrustacion oscura sobre el rostro claro de
escayolq, al contrario de lo que la realidad presenta: globo ocular clare
y rostro més oscuro. El globo ocular estd realizado en cera oscurg, sobre
la cual se grabd el contorno del iris y ka pupila con una incisién. En o
fotografia podermos apreciar el resultado de esta prueba. Podriamos
similar la oscuridad del globo a la oscuridad que produciria la falta del
mismo, produciendo un espacio cerrado. Sin embargo, la profundidad
gue expresa el vacio, no es comparable con la que se ha producido fras
la incrustacion de una materia sélida y oscura, A nuestro juicio, esta
solucion muestra una mirada mortecina e Inexpresiva,

La sequnda pruebg.

La escayola, por su color, textura y dureza, se presta a un iacil
manejo de la linea y el dibujo sobre ella. Asi comenzamos un desarrollo
de experimentacion y busqueda de soluciones en el ojo, con una union
del dibujo sobre la escultura. Incrustamos un globoe ocular del mismo
material que la cabeza, escayola, sobre el que hemos dibujado
previamente con grafito elirs y la pupila. En esta incrustacion, [a abertura
de los pdrpados queda resaltada por una leve separacion del globo con
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el parpado superior, que crea una oscuridad en sus extremos y borde
superior, infensificando mds la mirada. El contrate de claroscuro que crea
el grafito y la unidn giobo ocular-parpados, contrasta con la sutileza de
matices que refleja la escayola en su juego de volimenes, mostrando el
rostro con suaves matizaciones de grises.

El tamafo de los ojos ¥ su blanca esclerdtica tienden a captar una
mayor atenciéon en los rostros infantiles, contrastando con una sutileza en
el resto del rostro. Por ello, pensamos que este resuliado puede ser de
interés en la expresion del nino.

La tercera pruebda

(Sobre ia prueba segundal. £l medic expresivo de la linect de grafito
en el iris y la pupila sobre el volumen del globo ocular, o hemos utilizado
en el resto del rostro, respetando el blanco de la esclerdiica en la
escayola. B rayado ha potenciado intencionadamente los volimenes,
oscureciendo las zonds céncavas y los pliegues paipebrales, a modo de
patina. Las cejas se han dibujado, aligual que el reborde palpebral
superior, con un acentuado oscuro representando los tejidos capilares,
intfegrandose a la vez a toda la interpretacion de los restantes elementos,
Hemos fraducido las diferencias de color y la definicidn de todos los
elementos a fravés del claroscuro y del volumen.

La cuarta prueba

En uno de los ojos de la anterior prueba hemos realizado und
insercién del globo, con la intencién de traducir el color del iris a fravés
de su verdadero color; también nos propusimos representar el brillo v
trasparencia del mismo, y su diferencia de materia con respecio ala piel
del rostro. La piel se ha interpretado con la misma técnica del dibujo de
grafito sobre la escayola, al igual que 1os tejidos capilares componenies,
El globo ocular insertade ha sido realizado con plastelina blanca y una
bola de cristal de distintos tonos verdosos, simulando el irs {aunque lc
plastelina no es un material perdurable su apariencia se-podria simular
con resina y una carga de color, consiguiendo un mismo efecto). En esta
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solucion sélo aparece el color del iris, que presenta una cierta
trasparencia debido ai cristal y que a la vez cambia de fonos y brillos
dependiendo del reflejo y la intensidad de la luz. La plasteling es de un
blanco mds cdlido que la escayola, v la apariencia del material es mas
brillante y himeda, con lo que se ha conseguido expresar el cambio de
material del globo ocular con la totalidad del ojo. El lagrimal se ha
realizado también con la misma plasieling en el dngulo interior del ojo,
consiguiendo asi un optimo resultado,
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157. Trabgjo IV. Primera prueba: mitad izquierda de cabeza de escayola con el
ojo incrustado en escayola y grafito. Segunda prueba: mitad derecha de



rabgjo ercera prueba. Detalle del ojo izquierdo. escayola y gra
e e Tamario natural.



prueba. ldem. Vista frontol,

‘159. Trabgjo IV. Tercera
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160. Trabgjo IV. Tercera y cuarta prueba. Vista frontal de la cabeza. Escayola y
grafifo. La mitad izquierda presenta la tercera prueba, con el ojo incrustado en
escayola y grafito. La mitad derecha presenta la cuarta prueba, con el ojo
incrustado con cristal y plasteling.
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161. Trabgjo IV. Cuarta prueba. Detalle del ojo. Escayola, grafifo, plastelina y
. e



162. Trabgjo IV. Cuarta prueba. ldem. Vista frontal.
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Trabagjo V

En la interpretacién de un individuo v partiendo de la mascariia de
su rostro, nos propusimos und solucién para la construccidn de la zona de
los ojos, imposibles de registrar con un vaciado directo sobre los mismos.
El material con el que trabajamos fue la escayola.

Inspirados en la forma de interpretar tos ojos en las esculturas
romanicas, suplantamos el efecto del ojo mediante la descripcién
grafica del mismo. De esta manera, primero solucionamos el volumen
general de los ojos, con una simplificacion format de ia zona palpebral y
del globo ocular, limitdndonos a una convexidad del volumen. De o
misma manera, selucionamaos el volumen de las cejas v su adecuada
colocacion conrelacion alf rostro. La descripcion de los elementos: los
parpados {abertura palpebral, pliegues...); la diferencia cromdatica que
define elirs y las cejas; el lagrimal, etcétera, serd traducida con el
grafismo, sobre el volumen escultdrico anteriormente concretado.

El rostro, producto de una masccarilla o vaciado directo sobre el
modelo, fue parcialmente retocado con lijas, difuminando las zonas
excesivamente definidas en su superficie dérmica. La zona de los ojos, no
vaciada, fue construida en escayola directa, como una continuidad del
vaciado inicial. Posteriormente protegimos la escayola con goma-aca
para facilitar su manejo como soporte del lapiz, con el gue trabajomos el
dibujo de los ojos, Con la linea hemos descrito e insinuado elementos y
detalies, como el terminado del entrecejo, o las lineas trazadas en ef
parpado inferior que intensifican el volumen del mismo. El cambio de
color se ha traducide por el bianco y negro.

Podemos ver volimenes componiendo los parpados, la direccion
del globo ocular, el lagrimal, etcétera. Estos no exisien en esta pieza
como volumenes escultdricos, sino como dibujos. Podemos intuir su forma
escultérica, dado que son la representacion de una realidad que
CONOCEMOS.
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En este sjercicio, la linea es la protagonista en la expresion de la
mirada v la individualizacién de ésta. Sus peculiaridades armonizan con
las que muestran el resto del rostro, caracterizando o la pieza como un

retrato,

Hemos conseguido suplantar el efecto del ojo construido de una
forma Optima con la ayuda del grafisme, mostrando dos importantes
diferencias con los ojos de las figuras romdnicas donde inicicimente se

inspird nuestra solucién:

1. Las figuras romdinicas se caracterizan por su riqueza
cromdtica sobre la escultura, Ahora esta utilizacién del color se

sustituye por el blanco y negro

2. Los ojos romdnicos, al igual que elrostro en su fotalidad,
presentan scluciones andlogas y generalizadas, En el presente
ejercicio, los ojos persiguen una clara individualizacidn.
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163. Trabgjo V. Vista frontal del ojo izquierdo, durante el proceso de ejecucior
Escayola. Tamafio natural,
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164. Trabajo V. Perfil del ojo izquigrdo, duronte el proceso de ejecucion. Escayola.
Tamario natural.




165. Trabajo V. Detalle del ojo izquierdo. Grafito sobre escayola. Tamario natural.
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166. Trabgjo V. Vista frontal general. Grafito sobre escayola. Tamario natural.
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167. Trabagjo V. Visia de perfil general. Grafito sobre escayola. Tamario natural,
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Trabgjo VI

. Trabajo en el que se intenta representar una mirada infantil a
través del modelado en barre como Unico medio expresivo.

Las posibilidades del material nos ha inducido insinuar, mas que d
describir detalladamente los distintos elementos de los ojos. Hemos
fundido algunas zonas con el resto del rostro, como los exiremos
exteriores de la abertura palpebral o el lagrimal. Lo mismo ocurre en las
cejas, cuya presencia en el nifo es mds discreta que en el adulto, tanio
en su volumen como en la diferencia cromdtica, llegando a fundirse casi
por completo en esta escultura,

A la fijeza de la mirada le ayuda la expresividad del resto del rostro,
invitandonos a intuir la existencia del iris. Se manfiene una unidad en el
material y en el frato de toda la figura, asi como un didlogo y und
reciprocidad entre todos los elementos del rostro.

L. En el nifio, la esclerdtica queda minimamente visible,
presentando un gran famano del Iris en comparacion con sus
proporciones generales. Sobre el fragmento del rostro de la antetior
escultura, andlizaremos los resultados obtenidos con conjuncién de
otros matericles en la composicion del globo ocular, con ia intencion de
dar una mayor importancia al protagonismo deliris en el ojo del nific.

Para ello hemaos reproducido esta seccién de la cabeza en
escayola, a la que posteriormente ahuecamos jos globos oculares,
sustituyéndolos por plastelina blancay cristal negro para eliris.

El profagonismo obtenido de este elemento, otorga a la mirada un -
aumento sustancial de su fuerza expresiva, acentuada en este resuttado
por la traduccidn del brillo y o diferenciacién entre materia esclerdticay
piel, También en este trabgjo, la diferencia cromatica se ha solucionado

con el blanco y negro.
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A nuestro juicio, en la segunda solucién los iris oscuros crean dos
puntos de atencién y una fuerza en la mirada, que conectan
direciamente con el espectador, Enla primera solucion la mirada es mds
insinuante, mostrando una expresién y personal del retratado, centrada
en la escultura, sin un contacto tan directo con quien la observa.
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168. Trabgjo VI.I. Escayola con pdtina. Tamario natural.



16%. Trabgjo VI.Il. Escayola, plastelina y cristal. Tamario natural.
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170. Trabajo VI.Il. Detalle de los ojos. Escayola, plastelina y cristal



Conclusiones
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El ojo es un érgano receptor del mundo exterior y fransmisor. Su
funcidn comunicativa estd inimamente unida o la mirada, que refleja g
personalidad y el estado animico vy fisico del individuo, Los ojos poseen un
lenguaje intimamente unido al interior de la persona,

Podemos diferenciar dos tipos de mirada: una constante v otra
temporal. La primera dependerd de 1as sefas de identidad del individuo,
y la segunda de un acontecimiento -extetne o interno-femporail,

Desde la antigledad se ha considerado la importancia y el valor
expresiva del ojo humano, refiejdndose dicho interés en su frecuente
aparicién como elemento simbdlico, muy ulizado por las religiones
desde los origenes de la cultura mediterrénea.

La representacidn necesita de un acto perceptivo de la realidad
gue se va a representar, y del uso de un moterial paro dorle presencic
fisica. Estd condicionada por la sensibilidad y 1a idea o concepto, tanto
del individuo como de la época, Las soluciones dependerdn de los
materiales accesibles y conocimientos técnicos que el lugar y el
momento histérico posibifiten al individuo. Por 1o tanto, la representacidn
tiene que ser valorada dentro de su contexto y de la linea individual de

cada arfista,

Mimesis y representacion se relacionan, pero también se
diferencian, tanto en la infencidén como en fa amplitud de sus términos.
Mimesis es la intencidn de imitar la redlidad, mientras que la
representacion es la intencién de traducir o reproducir una nueva

presentacion de dicha realldad.

La complejidad que plantea el traducir en el materiad escultdrico
ciertas caracteristicas fisicas y expresivas del ojo, han obligado a una
amplia produccién de sofuciones y a una variada uliizacion de
maferiales y técnicas. Lograr fraducir a fravés del material escultérico un
parecido con caracteristicas especificas de los ojos, exige creatividad.
Las soluciones esculidricas del ojo se han redlizado a través del vacio y
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de la forma, con la conjuncién de diferentes materiales o conjugando
técnicas pictdricas y escultdricas,

En las soluciones escultdricas de los ojos se puede conseguir un
mayor parecido, fisico y expresivo, tanta por una méxima fidelidad
formal, como por un alejamiento de la forma real. Algunos artistas
intensifican la expresion de la mirada con un distancicmiento no sélo de
la forma, sino también del parecido.

Cuando la representacion se repite de un modo sistemdtico y
generdal, y no se concibe una aportacion personal del artista, conlleva un
caracter idedlizado y [a hemos llamado representacién generalizada. Las
representaciones que presentan en sus soluciones It singularidad del
hombre y por tanto la pluralidad en las representaciones, en las que el
artista presenta una visién subjetiva de la realidad, con libertad en la
forma de traducir, ia hemos definido como representacion
individualizada.,

En la representacién generalizada no interviene una intencién
mimeética, ya que no se pretende imitar la reclidad, sino traduciria en una
imagen y reproducirla sistemdticamente, con un valor idealizado. La
representacion individualizada suele presentar una intencion mimética,
siendo discutible la intencién imitativa o la aportacién interpretativa del

arfista en la obra,

En el arte, tanto los conceptos como las agrupaciones o divisiones,
siempre son relativos, fundiéndose a menudo entre ambos e
imposibiitdndonos una divisidén estricta. Dificilimente podemos hablar de
una representacion individualizada sin connotaciones generalizadas y
viceversa. Se puede hablar del grado de individualidad o generalidad
de una obra, éste dependerd fanto de la sensibilidad del artista, como

del momento histdrico.

La representacion individualizada, que no sélo imita sino que
también interpreta la realidad, siempre aporta una vision subjetiva. Exige
creatividad en su representacion, que se acentia a medida que se
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potencia la innovacion o interpretacién del artista. El ojo presenta una
apariencia mds humana y persenal, con liberfad de movimientos. Se
tfraducen peculiaridades, tanio bellas como imperfectas.

Larepresentacion generalizada utiliza un material fisico y una
técnica, pero no es creativa: reproduce siempre una misma solucién. No
pretende un parecido con la apariencia visible del ojo, sino solo una
descripcion del mismo y una lectura objetiva de su representacion, a
través de una simplificacién de la forma ya impuesta. No imita, construye
y describe un ojo general, bello e intemporal: general, porque no
presenta ninguna peculiaridad; bello, con un aumento de tamaoio en el
ojo; e infemporal, por no presentar ninguna sefial que sugiera edad, o
gesticulacion momentanec. La definicidon de sus volimenes y de sus
lineas, con una clara simetria entre ambos ojos, resalta la perdurabilidad
de sus soluciones, a la vez que impide divagar en cuanto asu lectura o
ejecucion.

Existen soluciones técnicas del ojo, de periodos en los que la
representacion presenta un marcado acento sistematico de la formay
una generalizacidn en su tratamienfo, que pueden ser adoptadasy
vlilizadas en otro momento o lugar, con un cargcter formal individualista,
y viceversa. Por lo tanto, utllizando una misma técnica, podemos
presentar infinidad de soluciones, dependiendo de la intencionalidad,.

Las caracteristicas fisicas de los ojos (brillo, diferencia de colores vy
materiales, la ligereza de las pestaias) se han traducido tanto en un
Unico material monocromo, como mediante la conjuncidn de diferentes
materiaies. Para ser representados por la ufilizacion de un sélo materidl,
es necesario alejarse de la forma reol del ojo simulando su apariencia,
por o que se necesita una mayor inferpretacién formal. Lo utilizacién de
diferentes materiales o incrustaciones ha incitade a una busqueda
técnica y constructiva, sin necesidad de dlejarse de la forma real del ojo.
Por lo tanto, la apariencia real del ojo a través de un dnico material
escultdrico incita ¢ una mayor interpretacién formal gue si se realiza con

diferente matetiales,
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El volumen trasparente que forma la cémara anterior del humor
acuoso, delante deliris y en forma de porcidn de esfera, sélo ha side
interpretada en algunas soluciones de los ojos egipcios. Con su
fabricacién e incrustacion de cristal de roca, proporcionaron volumen
trasparente sobre el iris, que aporta vivacidad a la mirada,

Las incrustaciones se han ulilizado para fraducir elementos
concretos del ojo: el iris, el globo o las pestafias, con utilizacion de
materiales escultéricos de determinadas cualidades y apariencias. Sin
embargo, no conocemos el uso frecuente de incrustacion de un mismo
elemento con diferentes materiales a modo de mosaico, con la intencidn
de interpretar los diferentes colores o brillos mostrando el efecto de la luz.
Interpretacion, sin embargo, muy frecuente en el medio pictérico sobre
la forma escultérica. Por lo tanto, las incrustaciones se han utilizade para
lograr un mayor acercamiento ¢ la realidad, no a una inferpretacion de
la apariencia visual momentdnea,

El espacio es un material esculidrico. El vacio del ojo, o parte de
este, puede mostrar espacios cerrados o abiertos, permitiendo gue ia luz
y la sombra se conviertan en medios expresivos.

Se ha interpretado diferencias en el color, el brillo, la piel y las
pestaias, con efectos que traducen o insinban un mayor parecido con
la realidad. Estos efectos han ido desairolldndose y utilizdndose en
numercsas representaciones escultéricas como traducciones formales.
Las soluciones desarrolladas y utiizadas enriquecen e influencian
constantemente a las culturas posteriores. Un claro influjo de nuestra
cultura mediterrdnea se refleja en numerosas soluciones
contempordneas.

La interpretacién formal del ojo estd muy unida al material de
redlizacién. Las formas con supeificies delimitadas y pulidas, con aristas y
planos, son normalmente el resultado de trabajos en materiates duros
para la talla. Las formas con superficies espoh’rc’:neas, movidas, con
texturas y toques sueltos, requieren materiales moldeables,
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Las representaciones mas idealizadas muestran los ojos de gran
tamaiio. Este se vuelve mds real a medida que la representacion se hace
mds humana. Sin embargo, los ojos de pequefio tamafio no han
protagonizado ningun periode, aungue en las primeras representaciones
los ojos eran dos pequenos agujeros a modo de puntos oscuros. En la
escultura se tiende a magnificar el tamafo de los ojos y su valor
expresivo.

En una misma figura, la interpretacion del color en los ojos transmite
un contacio directo con el espectador. La traduccidn sdlo del volumen
expresa una mirada profunda y espiritual, pero mds distante de su
entorno.

El arte contempordneo produce una extensa variedad de estilos y
formas de representacion. En ellas predomina una bUsqueda del artista
para encontrar su identidad a través de un lenguaje expresivo, personal y
unico, que en muchos casos repite sistemdticamente en su produccién
artistica.,
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