1. Antonello da Messina, La Virgen de la Anunciacion,
ca. 1475.

PARECER EN RELIEVE Y SALIRSE DE LA PARED LO QUE NO ES

Carlos Montes Serrano

1/ Mar , Alessandro y Sicctia, Fiorella (a cura di),
Antonello da Messina, catalogo de la exposicion en Messina, De
Luca Editore, Roma 1981. Sciascia, Leonardo y ManpeL, Gabriele,
La obra pictdrica de Antonello de Mesina, Noguer, Barcelona
1974. Areack, Luciana, Antonello da Messina. Catalogo completo
dei dipinti, Cantini, Florencia 1993.

Tres pinturas de Antonello da
Messina

Entre las obras del pintor Antonello
da Messina (ca. 1430-1479) que han
obtenido un mayor reconocimiento en
el mundo del arte se encuentran su San
Jerénimo en su estudio (ca. 1474), una
de las joyas de la National Gallery de
Londres, y La Virgen de la Anuncia-
cion (ca. 1475) del Museo Nacional
de Palermo (fig. 1). La primera siem-
pre se ha valorado como una mani-
festacion de la influencia de la pintu-
ra de Flandes en el Quattrocento
italiano. Por su parte, La Virgen de
la Anunciacién debe su popularidad,
junto a la perfeccion en el disegno y el
modelado, al enigmatico rostro de la
Madonna, en el que tradicionalmen-
te se ha querido ver un modelo de la
mujer siciliana 1.

Con todo, ambas obras tienen algo
en comun, muestran el interés de An-
tonello por la representacion verosimil
de las figuras en el espacio, creando
una ilusion de realidad a partir del re-
curso de la perspectiva en San Jeroni-
mo, o de las formas en escorzo en el
caso de la Virgen de Palermo.

Mientras que el recurso de la pers-
Pectiva ha ocupgd() la atencién de los
historiadores del arte de forma casi exa-
gerada, la cuestion del escorzo ha sido
pasada mds por alto, quiza por pensar-
se que se trata de un problema menor,



2 / No conozco ninglin estudio especifico sobre este lema; una
interesante recopilacion de dibujus de manos desde el Leonardo a
Picassu en; Baily, Jean-Christophe, La mano. Carnet de dibujos,
i e de I'lmage. Parfs 2000.

\ , Antonello da Messina, p. 184y ss.
A, Antunello da Messina, p. 156 y ss.
, Antonelfo da Messina, p. 176 y ss.

al alcance de cualquier artista en aque-
llos periodos, como la Antigiiedad o el
Renacimiento, en el que la evocacion ve-
rosimil de la escena representada se pro-
puso como una finalidad.

Sin pretender ser exhaustivo, quisie-
ra fijarme en un pequefio motivo, como
es la representacion de la mano diri-
giéndose hacia el espectador del cuadro,
creando un cierto efectismo visual por
dar la impresién de que sale del plano
del lienzo 2. Este es, en mi opinion, el as-
pecto més novedoso de la Virgen de la
Anunciacion, con el que probablemen-
te Antonello quiso mostrarse ante sus
contemporaneos como un virtuoso en
la manera de resolver los problemas mas
dificiles del escorzo 3.

Fijémonos en la mano de la Virgen;
ésta se perfila claramente sobre la ti-
nica azul, acentuando la claridad del di-
segno. Sin embargo, si la aislamos del
conjunto de la pintura, nos percatamos
de la falta de familiaridad que tenemos
con esa extrafia posicion de los dedos
meifiique y medio en un escorzo tan pro-
nunciado. Cabria incluso pensar que
el dibujo de la mano parece poco con-
vincente, y que su verdadero sentido se
recupera al situarse en el contexto mas
amplio de la figura de la Virgen. Es el
contexto, y no tanto los detalles con-
cretos del dibujo de la mano, lo que fa-
cilita la identificacion.

Revisando la obra de Antonello nos
encontramos con otros tres cuadros en
los que utiliza este recurso. El primero
es el Salvator Mundi de la National Ga-
llery de Londres (fig. 2), fechado en
1475 4. En €l intenta crear un efecto ilu-
sionista con ¢l apoyo de ambas manos
de Jesucristo sobrc una especie de din-
tel, en el que aparece clavado un pa-
pel doblado con los datos del autor. Una

vez mas, el rasgo mas sobresaliente del
cuadro es el dificil escorzo de la mano
en la actitud de bendecir al observador,
efecto que se realza con la mirada fron-
tal, que parece observarnos fijamente

cuando nos movemos por la sala.
Acercandonos al cuadro podemos
descubrir el esfuerzo de Antonello pa-
ra conseguir ese acusado perfil de la
mano, pues se vislumbran los penti-
menti de una forma alternativa, con el
dedo indice y el medio mas doblados.

2. Antonello da Messina, Salvator Mundi, 1475.
3. Antonello da Messina, Retablo de San Casiano,

ca. 1476.

Es posible que esa posicion de la ma-
no sea la primera vez que aparece en
una pintura, y probablemente nuestro
pintor tuvo que realizar su dibujo con
un modelo o a partir de un espejo.
Ahora bien, si ensayamos nosotros esa
postura de la mano ante un espejo, nos
damos cuenta de lo dificil que es con-
seguir esa misma posicién de los de-
dos; en realidad lo que vemos en el es-
pejo es una forma mucho mas confusa
e inestable que la mano representada
por Antonello.

Si nos atenemos a las tesis de Ernst
Gombrich en su célebre Art and Illu-
sion, lo que Antonello consigui6é con
este cuadro fue un esquema novedoso,
logrado tanto mediante el estudio de
las soluciones ofrecidas por otros ar-
tistas en la tradicidn pictérica italiana,
como a partir de la observacion directa
de una mano en esa posicion. Se tra-
taria de las ideas del “esquema y co-
rreccién” o “el hacer, viene antes del
comparar”, que popularizé el profe-
sor del Warburg como explicacién del
proceso artistico. En cualquier caso, es
de notar que la solucién que finalmente
primo en el cuadro de Antonello fue
una construccion simplificada —algo
mas atrevida que los esquemas tradi-
cionales, pero mds esquemdtica que
la imagen reflejada en el espejo— que
creaba realmente el efecto de una ma-
no bendiciendo en escorzo.

La segunda obra en la que Antone-
llo intenta ofrecer otra solucién nove-
dosa de una mano en escorzo frontal,
es el Retablo de San Casiano (ca. 1476)
del Kunsthistorischen Museum de Vie-
na 5. En este caso la mano derecha de
la Virgen se adelanta en dificil posicion,
sosteniendo algo en su palma (fig. 3).
Una vez mas vemos esa predileccion de
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6/ "Il yuale rilievo & I'importanza e I'anima della pittura” [§121].
Cfr. Leonardo da Vinci, Scritti. Tratatto della Pittura, a cargo de J.
Recupero, Rusconi, Roma 2002. Leonardo da Vinci. Tratado de la
pintura, versitn de Mario Pittalunga, Losada, Buenos Aires 1944
7/ “Solo la pittura si rende ai contemplatori di quella per far pare-
re rilevato e spiccato dai muri quel che non lo &, ed i colori sol
fanno onore ai maestri che fi fanno [...], e pud una cosa esser ves-
tita di brutti colori e dar di sé maraviglia a’ suoi contemplanti per
parere di rilievo” [8120]. Y en el 8133 se refiere al escorzo de los
cuerpos, en este caso alejandose del observador: “La prima parte
della pittura & che i corpi con quella figurati si dimostrino rilevati e
che i campi di essi circondatori con le loro distanze si dimostrino

nuestro pintor por recrearse en este mo-
tivo, tal como volvemos a apreciar en
la mano del Nifio que nos bendice —en
la que podemos reconocer los sucesi-
vos pentimenti— o en las de los cuatro
santos que flanquean a la Madonna.

Seria interesante investigar la gene-
alogia y evolucion del esquema de la
mano en escorzo desde la pintura del
Trecento al Cinquecento, ya que lle-
gariamos a comprobar como su re-
presentacion se ajusta a unos cuantos
tipos bastante repetidos, cuyo origen
se encuentra en el restringido vocabu-
lario de férmulas conceptuales de ins-
piracién bizantina. Pero este intento
excederia en mucho el alcance de es-
te breve escrito, por lo que me limi-
taré a comentar las obras de algunos
artistas que llevaron este recurso a su
perfeccion.

Dificiles escorzos: Leonardo

da Vinci

Como era de esperar, los intentos de
Antonello fueron asimilados por los
artistas posteriores, como Leonardo,
que llegaria a emular esas manos en
dificil escorzo en algunas de sus pin-
turas. Es interesante sefialar como en
algunos de sus preceptos, mas tarde re-
cogidos en lo que se ha denominado
como el Tratado de la pintura, Leo-
nardo se refiri6 al relieve y al escorzo
como el alma de la pintura y uno de
los retos mas dificiles para el artista,
muy por encima del colorido 6.

“La pintura —escribe Leonardo, en
lo que parece ser una defensa del di-
segno de la escuela Toscana frente al
colorito del Veneto— se explica a los
que la contemplan s6lo por hacer pa-
recer en relieve y salirse de la pared lo

entrare dentro alla parete, dove tal pittura & generata, mediante le
tre prospellive, ciog disminuzione delle figure de’ corpi, disminu-
zione delle magnitudini loro e disminuzione de’ loro colori”. [La pri-
mera parte de la pintura es el que los cuerpos por ella representa-
dos aparezcan con relieve y que los fondos que los rodean parez-
can penetrar en la pared en que la pintura se ha hecho, mediante
las tres perspectivas, es decir, la disminucion de las figuras, dismi-
nucion de sus magnitudes y disminucion de sus colores].

8/ Ibidem, §372. Véase también de la importancia de las manos
para expresar con coherencia a las intenciones mentales de las
figuras en 8365, o la rapidez de los gestos naturales de los hom-
bres en 8124

que no es, mientras que los colores s6-
lo hacen honor al maestro que los fa-
brica [...], y una cosa puede estar re-
vestida de feos colores y causar
maravilla en sus admiradores por pa-
recer en relieve” 7.

En otros pasajes, al tratar de la na-
turalidad, viveza o expresividad de las
figuras, Leonardo se referira al estu-
dio de los gestos de las manos por par-
te del pintor: “Deleitaos, pues, estu-
diosamente, observando en los que
hablan los movimientos de las manos,
y tratad de acercaros y oirles la causa
que los induce a hacer tales movi-
mientos. Los detalles de los gestos par-
ticulares seran muy bien vistos en los
mudos [...]. Aprended pues de los mu-
dos los movimientos de los miembros,
que expresan el concepto de la mente
de los que hablan” 8.

Diversos autores han vinculado estos
pasajes sobre la capacidad expresiva de
las manos a las actitudes que adoptan
las figuras de los ap6stoles en La #ilti-
ma Cena (1495-97), perplejos y asom-
brados ante el anuncio de Jesucristo de
que uno de ellos le iba a traicionar. En-
tre este sorprendente inventario de ma-
nos expresivas destacan las de Santiago
el Mayor (fig. 4), situado a la izquierda
del Maestro, a quien Leonardo repre-
senta con una atrevida postura en dia-
gonal, con un brazo retrocediendo y el
otro avanzando a nosotros, resaltan-
do asi el espacio pictdrico, tal como in-
dicaba en sus preceptos.

Adem4ds se conserva un boceto,
probablemente para San Pedro, en el
que Leonardo esta ensayando una de
esas posturas de brazos y manos tan
originales. El apéstol se lleva la ma-
no derecha sobre el corazon, en ac-
titud de juramento, mientras que ele-

9/ Es bien conocida la capacidad de observacion de Leonardo,
por ejemplo, en el precepto 8263 afirma que “Las articulaciones
de los dedos de las manos se engruesan cuando se doblan y
tanto més cuando més se doblan, y se afinan, en cambio, cuando
los dedos se enderezan”

10 / Por ejemplo, en los bocetos Estudios de la Virgen y el Nifioy
La Virgen y el Nifio con un gato, ambos en el British Museum de
Londres, fechados hacia 1478.

va la otra, apuntando con el dedo in-
dice en actitud enfatica (fig. 5). Pero
lo curioso de este dibujo es la difi-
cultad que Leonardo encuentra para
representar ese brazo que avanzay la
mano que apunta, que aparecen ra-
quiticos y encogidos.

Sabemos bien que Leonardo fue un
magnifico dibujante, lo que nos indi-
ca que dibujar un brazo o una mano
en escorzo, saliendo hacia el observa-
dor, seguia siendo una ardua tarea, que
solamente se podia lograr —en acerta-
da frase de Ernst Gombrich— median-
te “una estrategia de rodeos”. Es de-
cir, sabiendo conjugar el proceso
grafico de tanteo y correccion de los
tipos o esquemas recibidos, con la pa-
ciente observacién de una mano real
en esa posicion 9.

Pero este ejemplo del San Pedro no
es el unico; otros dibujos preparato-
rios de Leonardo de su época de ju-
ventud, en los que le vemos explorar
distintos movimientos de la figura hu-
mana, presentan la misma dificultad
10. En ellos, aunque la figura esta co-
rrectamente esbozada, las manos no
acaban de abocetarse con correcciéon
y se resuelven con unos pocos garaba-
tos. A Leonardo, como a muchos ar-
tistas, le costo dominar el lenguaje de
las manos, debido a su increible ri-
queza de movimientos y a lo elusivo
de éstos ante la vision.

Centrandonos en el esquema de la
mano en escorzo saliendo hacia el ob-
servador, tenemos algunas atrevidas so-
luciones de Leonardo. Las mas cono-
cidas son las de sus dos versiones de La
Virgen de las rocas, la original del Mu-
seo del Louvre (1483-85) v la posterior
de la National Gallery de Londres
(1495-99). En esta composicion la Vir-



4. Leonardo da Vinci, La dltima Cena, detalle,
1495-1497.

5. Leonardo da Vinci, estudio para figura de San
Pedro, 1495.

6. Leonardo da Vinci, La Virgen de las rocas,
1483-1485

7. Taller de Leonado da Vinci, La Virgen del huso,
1501-1507.

gen contempla al pequefio Juan Bau-
tista, al que protege con su mano de-
recha, a la vez que adelanta la izquier-
da con un gesto congelado que parece
expresar un silencio contemplativo (fig.
6). Asombra comprobar como Leo-

nardo acomete tan atrevido escorzo,
con esos cuatro dedos de la mano que
se comban hacia adelante en una for-
ma dificil de reconocer si no fuera —co-
mo antes senaldbamos— por el contex-
to de toda la figura de la Virgen.

11/ Ibidem, Apéndice, §817-48.

12 / Ibidem, en el precepto § 402, en el que trata de cdmo el
espejo es el maestro de los pintores para hacer aparecer las
cosas en relieve. También el § 404, en el que recomienda el espe-
jo para estudiar el escorzo de cualquier objeto.

Las manos de la Virgen, al igual que
la del Angel de la pintura del Louvre,
que sefiala y dirige la atencion hacia el
Bautista, son excesivamente grandes y
alargadas, lo que también sucede en
otras muchas pinturas, quiza debido
al énfasis puesto por Leonardo en su
estudio —se conserva un detallado di-
bujo preparatorio de la mano del An-
gel-. Sabemos que Leonardo estudié
pormenorizadamente las medidas de
las manos en relacién con el brazo y
la figura humana, por lo que debié-
ramos pensar que este tamafio mayor
de lo normal fue buscado consciente-
mente por Leonardo 11. Quizd Leo-
nardo deseaba ser fiel a las leyes de
la perspectiva; pues si medimos los
miembros adelantados de una figura
con el lapiz —como suelen hacer los pin-
tores—, o sobre un espejo —como acon-
sejaba Leonardo 12—, estos presentan
un mayor tamafio relativo, al igual que
sucede en una fotografia.

Por otra parte, La Virgen de las ro-
cas deja en evidencia, una vez mas, la
dificultad de representar las manos;
pues Leonardo tuvo grandes proble-
mas con la representacion de la mano
izquierda del Angel que sostiene al Ni-
no Jesus. Se trata de una mano apenas
vislumbrada en la sombra, que en la
pintura del Louvre aparece como un
miembro informe y en la de Londres
como una mancha.

Las dos variantes de La Virgen del
huso (1501-1507), copias de taller a
partir de un dibujo o de un cuadro des-
aparecido del pintor, también presen-
tan una extrafia mano derecha de la
Virgen que se adelanta mostrando la
palma, con un gesto que parece ex-
presar de nuevo atencién y sigilo ante
esta mistica evocacion (figs. 7). El es-
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8. Miguel Angei, La separacion de las aguas,
Capilla Sixtina, ca. 1511.

9. Miguel Angel, EI castigo de Aman, Capilla
Sixtina.

10. Estudio para E/ castigo de Aman, ca. 1511.

13 / Townay, Charles de, Corpus dei Disegni de Michelangelo,
Istituto Geografico Agostini, 4 volimenes, Novara 1975-1978.

corzo es dificil, especialmente en la ver-
si6n de Nueva York, y la mano no aca-
ba de quedar bien en relacién con el
busto y la cabeza de la Virgen.

Si tuviéramos que resumir lo dicho
hasta aqui, me atreveria afirmar que
Leonardo intenta ampliar los registros
graficos al uso en la representacion de
las manos en escorzos atrevidos, qui-
z4 por ese afan de innovar y demos-
trar pldblicamente sus habilidades que
distingue a toda su obra pictérica.

La consecucidn de
la maestria: Miguel Angel

Ojeando los tres grandes voltimenes del
Corpus dei Disegni de Michelangelo,
de Charles de Tolnay 13, podemos con-
firmar que Giorgio Vasari no se equi-
vocaba al escribir que Miguel Angel lle-
vé las artes del dibujo a la completa
maestria, “acometiendo conquista tras
conquista, sin encontrar jamas dificul-
tad que no dominara con la fuerza de
su genio divino, con su laboriosidad,
dibujo, arte, juicio y gracia”.

Seria
imposible
intentar abar-

car aqui sus inno-
vaciones en el dibujo
del cuerpo en sus mas
variadas posiciones y es-
corzos. Nos remitimos para
ello al increible inventario de
figuras de la Capilla Sixtina, que

14 / "Estudios para la crucifixién de Aman”, ca. 1511, Teyler
Museum, Harlem. Corpus def Disegni de Michelangelo, vol. 1,
184r. Otros ejemplos para comprohar cémo Miguel Angel se
enfrentaba con estos retos v sus dificultades en dibujos de brazos
y manos que avanzan: dibujos 211, 47r, 47v, 80r, 85r, 101r, 164r,
262r, 345v, 352, 401v.

servirian de fuente de inspiracién pa-
ra todos los artistas de generaciones
posteriores. Por ejemplo, y en relacion
a los brazos y manos en escorzo, te-
nemos las dos escenas de Dios crean-
do los planetas y sobrevolando las
aguas. En ambas escenas la podero-
sa figura del Creador adelanta uno de
sus brazos, con la mano abierta en un
caso o apuntando con el indice, en im-
periosa orden, en el otro (fig. 8).
Hay otra pequefia escena del Antiguo
Testamento, en una de las pechinas
triangulares de las esquina de la Sixti-
na, que merece la pena ser recordada
aqui. En ella se recrea la historia de la
reina Ester, con el consiguiente casti-
go de Aman por el rey Asuero (fig. 9).
Es evidente que Miguel Angel se pro-
puso crear unas figuras en forzado es-
corzo, especialmente la de Aman, cu-
yo brazo derecho retrocede, y el
izquierdo crea el efecto de salir del pla-
no de la pintura, lo que se acompana
de esa curiosa pared que avanza hacia
nosotros dividiendo la escena.

En cualquier caso, y por mucho que
Vasari insistiese en que para Miguel
Angel todo le resultaba ficil, sus bo-
cetos y dibujos nos hablan de un tra-
bajo arduo e incesante, encaminado a
crear nuevas y sorprendentes compo-
siciones. El boceto para la crucifixién
de Amaén (fig. 10) es una muestra de
lo dificil que le result6 dibujar esa ma-
no en escorzo a su debido tamafio, lo
que le exigié volver a dibujarla en la
parte superior del papel 14.

Es pues revelador comprobar cémo
Leonardo y Miguel Angel tenfan los
mismos problemas para representar el
tamanio adecuado de una mano en es-
corzo que avanza hacia el observador,
aparentando salirse del plano pict6-



15 / Lo que aqui afirmamos sucintamente ha sido objeto de pro-
fundo estudio por parte de Gombrich en sus distintos libros. Por
ejemplo, y al tratar de fa perspectiva, véase: G E

fegado de Apeles, Alianza, Madrid 1982, p. 202.

16 / Gombrich comenta este fendmeno en su libro Arte e lusion,
refiriéndose de nuevo a las constancias v a su idea del “mecanis-
mo interno de estabilizacion”. Véase: GomaricH, Arte e llusidn, G.
Gili, Barcelona 1982, p. 261 y ss. También en “El espejo y el
mapa: teorfas de la representacién pictorica”, en La imagen y el
ojo, Alianza, Madrid 1987, p. 183 y ss.

rico. Los profesores de dibujo suelen
brindarnos una explicacién plausible
ante este tipo de fendmenos: si Leo-
nardo y Miguel Angel dibujaban es-
pontaneamente esas manos en un ta-
maifio menor al percibido por el ojo,
es porque dibujaban mds lo que co-
nocian —por ejemplo el tamafio de una
mano en relacién al tamano de un ros-
tro, tal como describié Leonardo—, que
lo que realmente veian y podian com-
parar sosteniendo un lapiz con el bra-
zo extendido. De ahi la tendencia na-
tural de dibujar siempre una mano que
avanza a menor tamaiio.

Ahora bien, ;qué es lo que realmente
vemos desde un punto de vista dado?
¢Coincide nuestra percepcién visual
con la imagen reflejada en la retina, en
un espejo o en una fotografia? La psi-
cologia nos habla de la constancia pa-
ra explicar ese mecanismo estabiliza-
dor de nuestra mente, basado en
nuestros conocimientos y expectativas,
que nos hace percibir las apariencias
y el tamano de una forma que avan-
za o retrocede en profundidad como
algo constante e invariable, contra-
rrestando asi las enormes distorsiones
que sufre en su movimiento 15.

Tal como podemos apreciar en la vi-
da corriente, cuando alguien viene ha-
cia nosotros y nos saluda adelantando
la mano, no vemos esa mano agran-
ddndose exageradamente en fracciones
de segundo, ya que interviene nuestro
mecanismo estabilizador y la percibi-
mos de un tamano constante 16. Por tan-
to, podriamos afirmar que si Leonar-
do y Miguel Angel tendfan a dibujar esas
manos mds pequefias de lo que objeti-
vamente se veian desde un punto de vis-
ta dado, era porque realmente las veian
asi de pequefias. Tan s6lo al someterlas

11. Rafael, La Escuela de Atenas, detalle, 1509.
12. Rafael, £l Parnaso, detalle, 1510.
13. Rafael, Madonna Sixtina, detalle, 1514.

al posterior escrutinio critico en su di-
bujo —por ejemplo, midiendo su tama-
fio con el lapiz, o comprobando sus me-
didas sobre su reflejo en un espejo-,
podian apreciar que algo fallaba, que
esas manos se veian pequenas.

Nuevas posibilidades expre-
sivas: Rafael Sanzio

Como tantas veces se ha puesto de re-
lieve, desde las Vidas de Giorgio Vasa-
ri, Rafael no tenia las dotes naturales
para la representacion de la figura hu-
mana que Leonardo o Miguel Angel, pe-
ro en su corta vida supo asimilar las téc-
nicas y recursos de éstos, experimentar
con distintas posibilidades gestuales, y
aplicarlas con brillantez en sus compo-
siciones. L.o mismo podriamos decir so-
bre este gesto de la mano en escorzo,
consiguiendo ampliar los anteriores re-
gistros con el disegno de una mano que
apunta con el dedo indice extendido di-
rectamente hacia el espectador.

Que Rafael estaba plenamente sa-
tisfecho con esta pequefa aportacién
al arte de la pintura se comprueba al
descubrir que emplea este recurso en
varias de sus obras. Podemos obser-
varlo en el ciclo pictérico de la Stanza
della Segnatura del Vaticano: en La Es-
cuela de Atenas (1509) Aristoteles di-
rige su mano abierta hacia nosotros
(fig. 11); lo mismo sucede en E[ Par-
naso (1510) en que el personaje situa-
do a la derecha, junto a la ventana,
apunta al exterior sefialando con el in-
dice (fig. 12); en La disputa sobre la
Eucaristia (1511), san Esteban, situa-
do en el nivel superior, a la izquierda,
repite el mismo gesto.

En la Madonna Sixtina (ca. 1514)
de la Gemaildegalerie de Dresde, san
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14. Rafael, Retrato doble, 1518.

Sixto sefala a los observadores, como
queriendo interceder ante la Virgen por
ellos, acentuando asi la sensacion de
que la Virgen les mira y se aproxima
andando sobre las nubes (fig. 13). En
la Madonna de Foligno (ca. 1511) de
la pinacoteca del Vaticano es san Fran-
cisco quien repite el mismo gesto, con
el brazo algo caido, dirigido hacia los
fieles situados bajo el retablo. Por dl-
timo, en el Doble retrato (1518) del
Louvre el personaje desconocido pa-
rece sealar a alguien situado en el ex-
terior (fig. 14).

No podemos seguir comentando
otras variantes sin ser repetitivos, ya
que Rafael exploré todas las posibili-
dades expresivas de los gestos de las
manos, llegando a ampliar asi el vo-
cabulario formal al servicio de los ar-
tistas de las siguientes generaciones.

17 / La rdpida difusion de este convencionalismo pictdrico nos
ayuda a entender como se difundieron otros recursos a lo largo
de la historia. Cuando un recurso o un convencionalismo es eficaz
para cumplir las funciones asignadas a la imagen, la difusién de
éstos es inmediata. Asf sucedid con la construccidn perspectiva,
con la técnica del dleo, o con los dificiles escarzos a comienzos
del Quinientos. La difusién del motiva de la mano que apunta al
espectador pareciendo salir del lienzo, nos explica méas sobre el
modo en que se difunden los estilos, que las complicadas explica-
ciones de historiadores como Alois Riegl o Erwin Panofsky, con
sus recurrencias a la voluntad del arte, al espiritu de la época, 0 a
las estructuras profundas de la psique humana.

Tanto en los grandes frescos antes ci-
tados, como en su dltima gran pintu-
ra, La Transfiguracién (1518-20) de
la pinacoteca del Vaticano, encontra-
mos un amplio muestrario de manos
que apuntan, se adelantan o se retra-
san, acentuando asi la sensacién de
profundidad de la escena representa-
da en el lienzo.

La difusion de un recurso

La influencia de Miguel Angel y Ra-
fael se dejé notar en el ambiente pic-
torico de la época. Especial fortuna tu-
vo la mano que apunta al observador,
gracias a su eficacia para lograr una
empatia entre éste y el motivo del cua-
dro. Veamos algunos ejemplos de bra-
Z0s en escorzo 17.

Fra Bartolommeo incluye este moti-
vo en al menos dos cuadros pintados en
los mismos afios en que Rafael trabaja-
ba en las estancias vaticanas. Tanto el
san Mateo del cuadro de Jesucristo con
los cuatro evangelistas (1510) del Pa-
lazzo Pitti de Florencia (fig. 15), como
el san Pedro de los Desposorios misti-
cos de santa Catalina de Siena (1511)
del Museo del Louvre, extienden su bra-
zo apuntando con el dedo indice.

Andrea de Sarto también se distin-
guiod en este recurso, por ejemplo, en
la Disputa sobre la Trinidad (1517),
en la Pieta (1523) o en la Asuncién de
la Virgen (1529), las tres en el Palacio
Pitti de Florencia. De él se conserva un
esbozo en el que se comprueba la di-
ficultad que tuvo para representar un
brazo en escorzo visto desde una po-
sicién no convencional (fig. 16). Una
vez mas el brazo queda raquitico, y el
pintor tuvo que volver a dibujarlo al

tamano adecuado.

Pontormo vuelve a utilizar este re-
curso en un cuadro de altar de la Ma-
donna con santos (1518) en San Mi-
chele Visdomini de Florencia, en el que
la Virgen sefiala con su dedo indice a
San José. Ademds, existe un notable
autorretrato a la sanguina, en el que
Pontormo, con la ayuda de un espejo,
estudia la correcta posicion de su bra-
zo izquierdo extendido con la mano
apuntando al frente (fig. 17). Ahora
bien, una vez mads este dibujo nos lle-
va a preguntarnos si el tamafo de la
mano dibujada es el correcto, o si és-
ta debiera verse de mayor tamano. Si
adoptamos la misma posicién que la
de Pontormo ante un espejo compro-
bamos que aparentemente coincide con
la del dibujo; pero si con un rotulador
grueso recorremos el contorno de la
mano sobre el cristal, nos llevaremos
una gran sorpresa, pues la mano pa-
recerd crecer ante nuestros ojos. La ma-
no de Pontormo es por tanto menor
que la mano tal cémo realmente la ve-
rilamos ante un espejo, aunque nues-
tro mecanismo calibrador de la cons-
tancia de forma nos la haga percibir
de un tamafio aparente mas semejan-
te a la del dibujo.

Lo que aqui comentamos no es un
tema menor, ya que las dificultades que
los artistas del Quattrocento encon-
traron al intentar representar una ima-
gen verosimil en sus pinturas se debi6,
en gran parte, a esa diferencia entre lo
que realmente veian desde un punto
determinado, segtin las leyes de la 6p-
tica, y lo que percibian subjetivamen-
te. Los problemas de la representacién
de las formas en escorzo serian andlo-
gos a los intentos de sistematizar la
perspectiva para crear un marco es-
pacial convincente.



Los artistas de las siguientes genera-
ciones siguieron explorando las posibi-
lidades expresivas del escorzo. Siempre
es interesante observar la maestria de
Caravaggio, por ejemplo en su Cena de
Emaiis (1601) de la National Gallery
de Londres, en la que no s6lo acierta al
representar la mano derecha de Cristo
bendiciendo el pan, sino que amplia el
espacio pictérico hacia atrds y hacia
adelante —segun el consejo de Leo-
nardo—, con ese dramadtico gesto de
uno de los discipulos, que reacciona ex-
tendiendo ambos brazos en cruz al des-
cubrir la identidad del Maestro (fig. 18).
Aunque en este caso Caravaggio incu-
rre en el error de no reducir conve-
nientemente el tamafio de la mano que
retrocede hacia el fondo, lo que hace
que en comparacion con ésta, la ma-
no izquierda que avanza hacia nosotros
se perciba de menor tamario.

La pericia de Caravaggio no le im-
pide cometer en otras de sus pinturas
errores con el escorzo, fruto de esa di-
vergencia entre lo que vemos y lo que
percibimos. Por ejemplo, en El entierro
de santa Lucia (1608) del Museo Be-
llamo de Siracusa, el brazo en escorzo
que cae hacia nosotros deberia ser de
un tamafio mucho mayor. Algo que no
sucede en la Muerte de la Virgen (1606)
del Louvre, en el que los miembros de
la figura son mucho mas convincentes.

En cualquier caso, en el siglo xv los
artistas ya disponian de un amplisimo
registro de formas pictdricas en las que
inspirarse. Podemos recordar, a modo
de ejemplo y para terminar este breve
estudio, el Joven con una calavera
(1628) de Frans Hals, en el que el pin-
tor consigue un espectacular escorzo de
la mano derecha del joven de un ca-
rdcter netamente impresionista (fig. 19).

15. Fra Bartolomeo, Jesucristo con los cuatro evan-
gelistas, 1510.

16. Andrea de Sarto, Estudio de una figura, 1529.

17. Pontormo, Autorretrato.

18. Caravaggio, Cena de Emadus, detalle, 1601.

19. Frans Hals, Joven con calavera, 1628.
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