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Cuando Hegel' hablaba del volkgeist para referirse al papel del
colectivo en la produccién artfstica de una sociedad, no hacfa otra cosa
sino justificar la labor del artista como mero catalizador cultural en un
contexto espacio-temporal concreto. En este sentido, la Historia del Arte
podria plantearse como una constante evolucién de acontecimientos en
cuanto que es posible atribuir un significado a cada manifestacisn artis-
tica, a cada estilo y a cada época.

Por otra parte, habria que destacar el hecho de que en este devenir his-
térico las relaciones entre las diversas artes han sido siempre habituales, lo
que se explica por el deseo de los diferentes mecenas y comitentes de con-
seguir, en la mayoria de los casos, una obra de arte total. Sin embargo, en
esta continua integracion arquitectura-escultura-pintura, era frecuente que
las dos primeras se combinasen, por norma general, en las portadas de los
edificios, mientras que pintura y arquitectura solian aparecer coordinadas
en los espacios interiores, Se trataba, en cualquier caso, de una relacién de
colaboracién y dependencia mutua que no por ello restaba individualidad
a cada una de las artes, pero que sin embargo obtenia sus mejores resulta-
dos cuando la mencionada relacién era mas armoniosa.

En el caso de las portadas con aportaciones escultéricas, la colabo-
racion se inicia desde tiempos remotos; asi, ya en el famoso templo de
Abu Simbel, de Ramsés || (Imperio Nuevo, Dinastia XIX), aparecen cua-
tro colosos-guardianes sedentes que representan al monarca y que flan-
quean la dnica puerta de acceso al hipogeo; esta integracion artistica se
refuerza con las pilastras osiriacas fundidas con pilares en el interior del
recinto. Més curiosa atn es la novedosa interpretacién de capitel con la
cabeza de la diosa Hathor que aparece en el templo dedicado a dicha
divinidad en Dandara, ya en la etapa ptolomeica (Dinastia XXXIII); aquf
el capitel cumple una doble funcién simbdlica y sustentante al mismo
tiempo, pasando a enriquecer el abundante repertorio arquitectdénico de
esta cultura milenaria.

_—
1

cfr. G. W. F. Hegel La Arquitectura. Kairds, Barcelona, 1981,
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También en el arte mesopotdmico aparecen curiosos ejemplos; tal
es el caso del epilogo de la arquitectura hitita con el pértico del bit-hila-
ni en la ciudad de Tell Halaf, con una evidente profusién de basas,
columnas y zécalos figurados, o los famosos capiteles de la apadana de
Susa (s. VI a.C.) en el palacio de Ciro, terminados en dos prétomos de
toro que se apoyaban directamente en las vigas de la cubierta y que
junto a los lamasus de la Puerta de Jerjes del Palacio de Persépolis (s.V
a.C.) constituyen exitosas formulas artisticas originales del arte persa.

Ya en la Grecia clasica, quizd el templo mads emblematico sea el
Erecteion de la Acrépolis ateniense (s.V a.C.), con su famoso portico de
las Cariatides?, seis doncellas-columnas con peplos de abundantes plie-
gues a modo de estrias de fuste. Se trata aqui también de cumplir una
doble funcién simbdlica y a la vez estructural®, a pesar de que las jove-
nes flexionan una pierna de forma alterna; se piensa que pudieron soste-
ner en sus manos una patera de libaciones en honor de la diosa Atenea.
En este caso asistimos al hecho prodigioso de transformar en soporte a un
prototipo de figura humana totalmente exenta y claramente mimética, en
contraposicion con sus precedentes orientales, cargados de diferentes
dosis de simplificacién siguiendo esquemas mds 0 menos geométricos.

Nada tiene este planteamiento que ver con el lenguaje medieval
desarrollado con profusion en los claustros de monasterios y en las por-
tadas de iglesias y catedrales del Romdnico y del Gético, con abundanti-
simos ejemplos como Ripoll (s.XI1), Moissac? (s.Xll), el Pértico de la Glo-
ria de la catedral de Santiago de Compostela (s.Xll), o portadas de cate-
drales como Senlis (s. Xll), Chartres (s.XIl y Xlll), Notre Dame de Paris
(s-XI1I), Reims (s. XIl) o nuestra catedral de Burgos (s.XIll). En la compara-
cion de todos estos ejemplos de esculturas en jambas y parteluces de por-
tadas se observa una evolucién de formas hierdticas y relativamente pla-
nas hacia otras cada vez mas hdpticas y naturalistas (estatuas-columnas).

2 Existe también una caridtide eri marmol (h. 540) en el Museo de Delfos.

¥ Otros ejemplos, con relieves de figuras humanas que decoran columnas, aparecen
en Efeso, en el templo de Artemisa (h. 340 a.C).

4 En el tenante de la portada meridional de la iglesia abacial de Beaulieu-sur-Dor-
dogne (h.1140) se evidencian las huellas de Moissac en el alargamiento extremo de la figu-
ra del profeta, el cual aparece sometido a su funcién de soporte tecténico. Sin embargo,
para Meyer Schapiro (Estudios sobre el romanico. Alianza, Madrid, 1984; pp. 290 ss.) el
parteluz no forma parte del planteamiento original de la portada; este autor defiende ade-
mds la idea de que las figuras no adoptan formas columnares, por lo que su disefio apa-
rece como claramente escultérico.
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Por otro lado, resulta curioso que el tema clésico de las Cariatides
sea versionado a mediados del siglo XVI en una obra manierista que
supone una interpretacion del modelo ateniense y que fue realizada por
el escultor Jean Goujon® para una sala del Louvre, dentro del programa
de transformacién del conjunto que llevé a cabo Lescot. También en el
palacio de Fontainebleau, dentro de un contexto de ambiente naturalis-
ta aparecen figuras de atlantes pétreos en la Grotte des Pins (h. 1543)
obra de Il Primaticcio, en la cual el hombre se da la mano con la arqui-
tectura ristica; se trata de una expresion mds de artificio jardinistico® de
origen italiano. Asi, en la fachada del parisino patio del Hotel Carnava-
let (1545-50), los relieves alegoricos de Jean Goujon vienen a sustituir a
pilares convencionales en la articulacién de la reticula compositiva del
muro; este nuevo planteamiento estilistico se explica por el hecho de
que durante la segunda mitad del XVI y principios del XVII” toda una
serie de modelos derivados de Fontainebleau van a proliferar en el Norte
y Centro de Europa®, en una exaltacion del capricho que se oponifa a
toda regla candnica precedente.

La consecuencia serd que ésta fantasia desbordada afectard a la gra-
madtica ortodoxa de los cinco drdenes en el sentido de enriquecerla con
férmulas nuevas y con frecuencia radicales, como las propuestas por el
alemdan Wendel Dietterlin en su Architectura® (1593-98) o por el holan-
dés Jan Vredeman de Vries; se trata de dar rienda suelta a la imaginacion
mediante formas caprichosas que tendrian gran influencia sobre los artis-
tas barrocos, auténticos reformadores de los cédigos artisticos. En este
sentido, es llamativo el empleo que el propio Borromini'® hace de her-
mas con cabezas de querubines en la fachada de S. Carlo alle Quattro
Fontane (1665-67), en la torre de S. Andrea delle Fratte (1653-65), o en
la fachada del Palazzo Falconieri (1646-49).

5 Los dos grandes artifices franceses de mecdliados del siglo XVI son, sin duda, Pierre
Bontemps (1505-1568) y sobre todo Jean Goujon (1510-1568).

% En esle sentido hay que mencionar el parque de Bomarzo de Bartolommeo

Ammannati (1564-1586) en Viterbo.

7 Prueba de ello son los atlantes del Pabellén del Zwinger (1715-1717) en Dresde,
obra de Baltasar Permoser.

% Asi puede comprobarse en el remate de la fachada oeste de la Gewandhaus en
Braunschweig de M. Klinge y B. Kircher (h. 1590), o en la fachada del castillo de Heidel-
berg de Johannes Schoch (1553-1562).

? cfr. Wendel Dietterlin Architectura. Niiremberg, 1598.

10 Es bien conocido el anticlasicismo de Borromini (cfr. Rudolf Wittkower Arte y
Arquitectura en ltalia, 1600-1750. Catedra, Madrid, 1997).
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El estipite’ serd otra de las “alteraciones” que experimentar4 la gra-
matica de los érdenes y que tendrd su origen en el género retablistico, a
mitad de camino entre la arquitectura y la escultura. Serd Gerénimo Bal-
bas, discipulo de José de Churriguera'? y autor del desaparecido retablo
mayor del Sagrario de la catedral hispalense (1706-9), el encargado de
exportar al Nuevo Mundo esta férmula conocida desde la Antigiiedad
pero aplicada tradicionalmente en el terreno de las Artes Suntuarias. En
su Retablo de los Reyes (1728-37) de la catedral mexicana, aparece por
primera'? vez en América la forma del estipite o pirdmide troncocénica
invertida, variante del orden compuesto; sin embargo, serd Lorenzo
Rodriguez quien trasladard la férmula balbasiana a la arquitectura en
piedra en sus dos portadas gemelas del Sagrario de la catedral de Méxi-
co (1744-68), inaugurando el modelo que Chueca Goitia dié en llamar
como portada-retablo!.

Este modelo, que tipifica el barroco mexicano, tendrd una larga
vigencia hasta finales del siglo XVIIl, y aparecerd con variantes en nume-
rosas fachadas entre las que destacan la de la Iglesia de S. Francisco
Javier de Tepotzotldn (1760-62), obra de lldefonso Iniesta Bejarano, o la
de la Iglesia de la Compania en Guanajuato (1747-65), cuyo artifice fue
el arquitecto Felipe Urefa. Por otro lado, en la Espafa dieciochesca apa-
recerdn también curiosos ejemplos de interpretacién escultérica en por-
tadas, pero esta vez de edificaciones civiles, como lo prueba la Ilamati-
va portada del Palacio del marqués de Dos Aguas (1740-44) en Valencia,
obra del escultor Ignacio Vergara sobre el proyecto arquitecténico de
Hipdlito Rovira, una de las obras mas sobresalientes del rococé espafiol.

" Junto al estipite, también la columna saloménica supuso un avance estilistico en
relacion al cuestionamiento de la norma clésica, pero su implantacién fue menos proble-
mdtica porque tenia un precedente remoto en el mitico templo de Salomén de ahi que
fuese empleada en portadas como S. Francisco de Guadalajara, la Merced y S. Agustin de
Lima o la iglesia de la Compaiiia de Quito. '* El estipite barroco aparece en Espafia en
1693 en el retablo de José de Churriguera para S. Esteban de Salamanca y poco después
en el camarin de Nuestra Sefiora de la Victoria, en Malaga. El propio Balbas debié cono-
cer el nuevo modelo en el entorno madrilefo de los Churriguera, e influiria después en
otros artistas como Pedro Duque Cornejo y Felipe Sanchez del Castillo.

3 A finales del s. XVI se dan también en América algunos ejemplos de hermes,

como el bifronte de la Casa del Almirante en Cuzco (h. 1570), con un busto femenino y
otro masculino, o el del Hospital de S. Andrés de la misma ciudad, ambos inspirados en
textos y tratados manieristas (Serlio).

4 También en el interior de las iglesias seguiran utilizdndose estipites e incluso

soportes antropomorfos, como lo prueba el pdlpito de mediados del s. XVIIl en la iglesia
de S. Francisco de Quito.
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