ORIGEN Y EVOLUCION
DE LA ESTATUARIA ECUESTRE

Néstor Madrid-Malo

El objeto de este estudio es considerar el origen y
desarrollo de la asociacion estatuaria del hombre
al caballo. Mas no en el sentido de su sola figura-
cion pléstica -sin intencidn “retratistica” alguna -,
pues manifestaciones de esa indole, con la simple
representacion cabalgante del hombre, existieron
desde muy antiguo en la cultura griega y egipcia.
Basta citar, en lo que se refiere a esta ultima, al
“Caballero” del Metropolitan Museum de New
York, una figura en madera pintada que se re-
monta al fin de la XVIII dinastia, o sea a los siglos
XV o XIV a. C. Y en cuanto hace al mundo grie-
go, son varios los ejemplos que pueden citarse,
entre otros el pequeno bronce del “Jinete” (s. VI
a.C.) existente en el Museo Nacional de Atenas;
la terracota del “Belerofonte”, montado en su Pe-
gaso (s.V. a.C.) del Museo Britanico; las hermo-
sas figuras de jinetes, procedentes del friso norte
del Partenén (s. IV a.C.) del mismo museo londi-
nense, y las Amazonas y Guerreros a caballo del
Museo Nazionale de Ndpoles, procedentes de
Pérgamo (s. III a.C.). Y los ejemplos podrian
multiplicarse ampliamente.

Pero nuestro propdsito es mas preciso, pues tien-
de a determinar cuando y por qué se inicié en Gre-
cia la forma escultdrica denominada “retrato
ecuestre”V| tal como ha llegado hasta nosotros.
.Estéticamente, ello presupone requerimientos y
finalidades artisticos bien determinados. Implica,
por tanto, que se den ciertas circunstancias y con-
diciones para que tal tipo de retrato surja como
manifestacion artistica ya bien definida y caracte-
rizada, tendiente a representar a una persona a ca-
ballo. Es decir a alguien que puede individualizar-
se e identificarse sin lugar a dudas por tener un
nombre; a un mortal, bien distinto de las figuras
arriba citadas, relativa a dioses, héroes miticos o

(1) Elretrato, como representacion artistica de una persona deter-
minada, surgié en Mesopotamia y paso luego a Egipto. Pero fue en
Grecia donde tuvo sus mejores manifestaciones, primero en su for-
ma pictdrica y escultdrica general, y luego en su expresion ecuestre.
En efecto - dice Cirlot - “el retrato propiamente dicho sélo pudo na-
cer con la entronizacién griega de la I6gica, el descubrimiento de la
inmanencia, del valor del objeto frente al devenir y ante lo colecti-
vo”. (Juan Eduardo Cirlot, “Enciclopedia de las Artes”, tomo II,
pég. 656, Editorial Argos, Barcelona, sin fecha).
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personajes legendarios que nunca existieron. El
retrato ecuestre es asi algo bien diferente a las sim-
ples formas plasticas mencionadas. Acorde con
tal denominacion, se trata de la representacion de
un ser humano a caballo, cuya figura corresponde
a la de una persona que ha existido ciertamente.
En el presente caso'nos limitaremos a su forma es-
cultérica - 1a estatua ecuestre -, pues como es sabi-
do se da también su expresion pictdrica, aunque
esta modalidad aparecié mucho mds tardiamente
que aquélla®.,

Ahora bien, esto es algo que no ocurre en ¢l mun-
do antiguo hasta que en Grecia aparece la figura
de Alejandro Magno (356-323 a.C.), como maéxi-
mo caudillo militar, como soberano omnipotente
y herdico protagonista de gestas conquistadoras
que reverdecieron los viejos laureles de la Héla-
de. Alejandro es para los griegos de su época -
cuya unidad habia logrado a viva fuerza su padre
Felipo II de Macedonia -, un héroe en toda la ex-
tension de la palabra, autor de empresas bélicas
nunca antes intentadas ni logradas por ninguno
alli. Y, sobre todo, un héroe de carne y hueso,
bien visible e identificable, y no sélo convertido
en tal por obra de la mitologia o de la leyenda,
como hasta entonces habia sucedido. Fue entre
ellos la primera gran individualidad que valia por
si mismo y no por razon del pueblo o de las institu-
ciones que dirigia o representaba, como habfa ve-
nido ocurriendo con los jefes de 1a Grecia clasica.
Surge asi como supremo autécrata, revestido de
un prestigio y de un poder personales sin antece-
dentes en el mundo griego. Vale decir, como un
hombre que se imponia cimeramente, que no po-
seia pares ni asambleas ante las cuales rendir
cuenta de sus actos. Es bien cierto que ya con su
padre se habia dado el tipo del caudillo militar y
del gobernante absoluto. Pero Filipo no fue un
héroe como su hijo, no tuvo nunca esa aura de
grandeza y de gloria que tan ampliamente poseyo
éste. Ni logro nunca atraerse las simpatias de los

(2) Unainvestigacién sobre el origen y desarrollo del retrato ecues-
tre pictorico serd luego publicada como segunda parte de este estu-
dio.




griegos, pues fue siempre considerado como un ti-
rano, como un barbaro maceddnico, entrometido
abusivamente en los asuntos helénicos. Por eso de
Filipo no ha quedado ningin retrato ecuestre.

Sin embargo, no hay que desconocer que Filipo
puso las bases para la tarea que llevaria a cabo su
hijo. Incluso, creando el primer gran cuerpo de
caballeria que tuvo un ejército, alrededor del afio
350 a.C.», Hasta entonces el caballo no habia
sido usado en Grecia, por si mismo, para fines mi-
litares, o0 sea como corcel de guerra, y por tanto no
se utilizaba como base de un arma de caballeria
propiamente dicha. Apenas era empleado como
simple cabalgadura para el transporte, la caza o
las carreras en los juegos de Olimpia y Delfos.
Pero nunca para ser montado en combate. Sé6lo
intervenia en este caso como fuerza de traccién de
los carros de guerra, que ya desde el segundo mi-
lenio a.C. habian hecho su aparicién con los su-
merios e hititas, y que fueron introducidos en
Grecia desde la época micénica®. Pero ain asi,
s6lo intervenian como arma auxiliar en la guerra,
sin que pudieran participar como arma de comba-
te. Por eso la caballeria no tuvo, hasta Filipo 11,
ninguna importancia en los ejércitos griegos, a pe-
sar de que tanto Atenas como Esparta poseian pe-
quenos repartos de esa arma, que alli tenian un
uso muy restringido®. Mas, con la conquista ma-
cedodnica, la caballeria fue empleada como arma
principal por primera vez en el ambito griego, lo
cual revolucioné completamente la tactica militar
de entonces.

Y por cierto que, como tantas cosas, esto tuvo ra-
zones de indole econémica. En efecto, Grecia
producia pocos caballos, cuya crianza estaba limi-
tada a las llanuras de Tesalia, en el norte. De ese
modo, resultaba imposible la creacion de gtrandes
cuerpos de caballeria. En cambio, Filipo contaba
con las grandes manadas que pastaban en los va-
lles de Macedonia y Tracia. Esto facilité no sélo
las propias campanas de Filipo II sino las conquis-
tas orientales de Alejandro, que tuvo asi una gran
capacidad de maniobra militar con el empleo de la
caballeria —sus “hétairoi” constituian un cuerpo
selecto de 1.500 jinetes maceddnicos—; que unida
a la pesada falange, con sus largas lanzas (“saris-
sai”), representaban un terrible cuerpo ofensivo.
De ese modo, al aparecer el caballo como novedo-

(3) Conf. Hans Lamer y otros, Dizionario della Civiltd classica, Il
Saggiatore, Milano, 1959. pp. 141/142.

(4) H. Lamer, op. cit. pp. 130/131.
(5) H.Lamer, ibid. pp. 141/142.

sa arma de guerra, se tuvo una nueva idea de la
asociacion del hombre al noble bruto, y los gran-
des escultores tuvieron asi un nuevo motivo de
inspiracion.

Surge entonces la necesidad artistica de represen-
tar a un hombre - convertido en héroe--, jinete en
su caballo de batalla y no solo durante la caza olos
deportes, como ocurria anteriormente. A un
hombre que es ya un nombre, una personalidad
descollante y digna de ser representada, de ser re-
tratada; a alguien que merece ser recordado y re-
gistrado para la posteridad en sus facciones perso-
nales, y no solamente un ser cualquiera o un héroe
mitico o un dios, como los que inspiraban las figu-
ras cabalgantes arriba citadas. Pues ello era indis-
pensable para que, en la representacidn escultori-
ca de ese hombre a caballo - en su retrato ecuestre -
pudiera ser figurado en esa posiciéon dominante
del jinete.

La prueba de que sélo a partir de entonces pudo
concebirse al hombre y al caballo en dicha espe-
cial asociacién plastica, se tiene en lo que hasta
ese momento habia venido sucediendo en la es-
cultura griega cuando se vinculaba estatuariamen-
te a esos elementos figurativos. Como, segin se
ha visto, el caballo tenia un uso muy limitado -
para la caza, los deportes o la traccion de los ca-
rros de guerra -, los grupos escultéricos de algtin
valor artistico s6lo representaban, hasta esa épo-
ca, cuadrigas conducidas por un auriga, como los
grupos escultdricos que fueron erigidos en Delfos
y Olimpia en conmemoracién de algunas victo-
rias, a modo de ex-votos ofrecidos a los dioses por
los vencedores en las carreras de carros que alli se
celebraban con motivo de los juegos sagrados
(piticos, olimpicos y délficos). Un ejemplo famo-
so de lo anterior lo constituye el célebre “Auriga”
del Museo de Delfos, obra atribuida a Pitadgoras
de Reggio (siglo V a.C.), que sin duda hacia parte
de una cuadriga monumental all{ erigida por en-
cargo del tirano Gel6n de Siracusa, en memoria
del triunfo que obtuvo en los juegos piticos del
afio 486 a.C.'®. No hay alli unién o acoplamiento
escultorico entre caballo y jinete - pues las figuras
son independientes -, como en cambio si aconte-
cerd en la estatuaria ecuestre que desde entonces
asumird el cardcter de retrato. Lo mismo sucede
en las innumerables representaciones escultdricas
de los “Diéscuros”, los gemelos Castor y Pélux,
donde estos aparecen siempre de pie, al lado de

(6) Sobre el “Auriga” de Delfos, conf. José Pijoan, Summa Artis,
Vol. IV, “El Arte Griego”, pp. 172 a 174,
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sus cabalgaduras, tal como se puede apreciar en
los mds notables monumentos, hoy subsistentes,
de los semidioses tutelares de la antigua Roma,
como son los grupos erigidos en la Plaza del Quiri-
nal y al comienzo de la escalinata del Campido-
glio, en la capital italiana. Por cierto que ello re-
sulta bien curioso, pues no obstante ser los Di6s-
curos jinetes inmortales, nunca se les represento,
en la estatuaria cldsica, en su forma cabalgante,
sino situados al lado de sus corceles encabritados.
(Tendra algo que ver esto con la circunstancia de
haber sido ellos, ademas, grandes domadores de
caballos? Da la impresién, al contemplar aquellas
esculturas romanas, que se hubiera querido repre-
sentarlos mds bien en el ejercicio de esa labor
adiestradora y no como jinetes. Dadas todasestas
circunstancias, no es extrano que fuera Alejandro
Magno la personalidad elegida para figurar en la
primera estatua ecuestre conocida. Se trata de la
pequefia copia en bronce que se conserva en el
Museo Arqueolégico Nacional de Népoles, pro-
veniente de Herculano y basada en un original
que sin duda se remonta al siglo IV a.C. Repre-
senta a Alejandro en el acto de combatir a caba-
lio. Es sorprendente la similitud entre esta estatui-
la ecuestre y el alto relieve de uno de los lados del
denominado “sarc6fago de Alejandro” (museo
Arqueol6gico de Estambul) que también lo repre-
senta en actitud batalladora. ;Serdn acaso obra
del mismo escultor? No seria raro, dado que Lisi-
po de Sicione - el probable escultor de la primera-
sobrevivi6 a Alejandro trece afios y muy bien
pudo ser su autor. ‘

Es asi bastante probable que el original de la esta-
tuilla del Museo de Napoles haya sido obra del ci-
tado Lisipo (370-310 a.C.), pues ella posee todas
las caracteristicas que distinguen las obras de
aquel artista, el dltimo de los grandes escultores
griegos de la antigiiedad clasica, autor, entre otras
obras, del famoso “Apoxiémeno” del Museo Va-
ticano. Se ignora si dicho original era de grandes
dimensiones —como para haber sido erigido en un
lugar publico- o si s6lo fue una escultura de gabi-
nete. Lisipo, contemporaneo de Praxiteles, fue
una especie de Bernini de su época, hasta tal
punto introdujo elementos dindmicos en su
estatuaria, realizada primordialmente en bron-
ce, aunque la generalidad de las copias que de
sus obras se conocen son en miarmol, como es
el caso del citado “Aposiémeno” o “Apoxio-
meno”. Es bien caracteristico de su estilo el des-
plazamiento de las figuras en el espacio -tal como
luego lo hizo el Bernini-, mediante dgiles movi-
mientos de la cintura, por lo cual prefirié como
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modelos a los atletas de los juegos griegos, como
el representado en el “Apoxiomeno”. Esta cir-
cunstancia, tan peculiar en su estilo, ha servido
para identificar sus obras. Debido a este vigor de
su estatuaria, Lisipo fue el escultor preferido de
Alejandro, algo asi como su retratista de cimara,
pues fue el dnico autorizado para representar la
efigie del gran conquistador. Segin Plinio, co-
menz6 a ejecutar retratos suyos desde la nifiez del
macedonio. Y en verdad que debieron ser muchas
esas obras, a juzgar por el gran numero que ha lle-
gado hasta nosotros. Y aunque el retrato esculté-
rico fue cultivado en Grecia desde mucho antes,
Lisipo fue el primero en echar a volar por los aires
un retrato ecuestre, inaugurando asi una forma
estatuaria que llegaria a tener dilatado desarrollo
en la historia artistica de occidente!”.

Durante el periodo helenistico no se encuentran
manifestaciones de esa indole, ni tampoco duran-
te la Repiblica romana, pues el retrato ecuestre
implica un encumbramiento heréico que no se
compadecia con 12 severidad democritica de
aquella época. Es preciso esperar a la edad impe-
rial para que tal representacion ecuestre tenga eco
en los escultores de la época. Se dieron entonces
en Roma las mismas circunstancias arriba senala-
das -en el caso de Alejandro- para la ereccioén de
tal género de estatuas, pues también las autocra-
tas cesdreos suscitaban ese culto personal que esta
en el origen de esa forma escultérica. Ademas, la
tradicién griega sobre el fundido del bronce®,
que habia permitido la ereccion de grandes esta-
tuas, se transmiti6 a Roma con los artistas que
emigraron a la capital del Imperio. Al respecto se
sabe que no fueron las estatuas ecuestres que exis-
tieron alli, aunque sélo se haya conservado la muy
hermosa de Marco Aurelio que hoy se alza en la
Plaza del Campidoglio. En efecto, durante la
Edad Media no hubo monumento de la antigiie-
dad romana que pereciera en manos de la nobleza
y de los propios Papas, sobre todo aquellos que
contenian la preciosa aleacién broncinea. Y ain

(7) Sobre Lisipo conf. Pijoan, op. cit. Vol. IV, pp. 410y sgts. y 429
y sigts.; y G. Becatti, Scultura greca, pp. 57y sigts. Arnoldo Monda-
dori Editore, Milano, 1961.

(8) La técnica de la fusién del bronce - para fines escultéricos - fue
descubierta por Reco y Teodoro de Samos hacia el afio 600 a.C. Has-
ta entonces las estatuas de bronce no eran fundidas, sino compuestas
de ldminas de esa aleacién sujetas por clavos, tal como sucedia en
Egipto. El procedimiento para la fusién era el mismo indicado por
Schiller en su cancién “La Campana” y, salvo el interregno medie-
val, se ha conservado hasta el presente. Sin embargo se ha perdido el
recuerdo de su perfeccion antigua, pues ni ain hoy es posible fundir
estatuas con una ldmina de espesor minimo, como entonces sucedia.
(Sobre esto, Conf. Lamer, op. cit. pp. 112-113).



en pleno Renacimiento se fundian estatuas y otros
preciados testimonios de la cultura antigua, como
sucediod, por ejemplo, con las ldminas o tejas de
bronce que recubrian por dentro el techo del Pan-
te6n de Agripa, en Roma, cuyo metal fue aprove-
chado para la construccién del inmenso Baldaqui-
no del Bernini, en la Basilica de San Pedro. Sélo
la circunstancia de haberse creido que el jinete de
la estatua de Marco Aurelio era el propio Empe-
rador Constantino el Grande -tan grato a la Igle-
sia Catélica-, impidié que el noble monumento
padeciera parecida suerte.

Erigida en el Foro alrededor del 176 de nuestra
era, para celebrar el triunfo del Emperador fil6so-
fo sobre los sdrmatas y los germanos, esta hermo-
sa estatua representa a Marco Aurelio en el mo-
mento de avanzar en su corcel de guerra hacia el
pueblo, mientras extiende el brazo derecho en se-
fial de paz. Parece que inicialmente, bajo la alzada
pata derecha del caballo, estuvo la figura de un
barbaro con los brazos ligados detras de la espal-
da, sobre la cual se apoyaba el caso del animal®.
La estatua estuvo mucho tiempo frente a la Basili-
ca de San Juan de Letrdn, hasta que en el siglo
XVI fue colocada en el sitio que hoy ocupa, sobre
el pedestal dibujado por Miguel Angel. A pesar
del fiel y logrado retrato de Marco Aurelio que el
desconocido autor de esta obra obtuvo al modelar
la expresiva cabeza del Emperador -tal vez lo me-
jor de ella, junto la testa del caballo-, el resto del
monumento se resiente de cierta falta de armonia
y de proporcionalidad, sobre todo entre el cuerpo
y las patas del caballo, como mu%l bien lo observa
Burckhardt en su “Cicerone”'?. Otro muestra,
aun subsistente, de la estatuaria ecuestre romana
es el “Cémodo” del Museo Vaticano, servil imita-
cién —incluso en la actitud—del “Alejandro” de Li-
sipo antes examinado. En todo caso, el retrato ro-
mano, que llegd a su perfeccion durante la época
imperial, tuvo en las estatuas ecuestres dignas ma-
nifestaciones, pues segun la tradicion parece que
Roma llegé a tener entonces alrededor de treinta
y siete bronces de ese género!V, Todas termina-
ron fundidas por Barberinis y barbaros.

(9) Sobre el bronce de Marco Aurelio, conf. Pijoan, op. cit. Vol.
V. “El arte romano”, pp. 67 y sigts. Ademds: L. von Matty D. jMus-
tilli, Scultura Romana, Stringa Editore, Génova, 1958.

(10) Jacobo Burckhardt, Il Cicerone. Ed. italiana de Sansoni, Firen-
ze, 1955, p. 565. (Hay version espaiola de Edit. Gustavo Gili, Barce-
lona, 19, “El Cicerone”, Vols.).

(11) Burckhardt, op. cit. p. 565. Recuerda alli el autor la colosal es-
tatua ecuestre de Domiciano, cantada por el poeta Estacio.

Durante la Edad Media, pocos fueron los ejem-
plos importantes de estatuaria ecuestre. En el pe-
riodo carolingio se tiene s6lo el bronce que repre-
senta al Emperador Carlomagno (fines dels. VIII
o comienzos del IX), hoy en el Museo Carnavalet
de Paris, en el cual la figura del caballo no esta
exenta de cierta gracia’?’, En cuanto a la escultu-
ra gética, se prestaba poco a esa forma por las li-
mitaciones que le eran propias. Ante todo, se ha-
bia perdido el dominio técnico sobre la fundicion
del bronce que poseian griegos y romanos y que
permitié el apogeo del retrato ecuestre en Roma.
Los artistas del gético tenian por eso que limitarse
a las figuras que podian ser talladas en piedra, es-
pecialmente a las erectas, de modo que el retrato
ecuestre fue en esa época la excepcion. Ademas,
la escultura fue concebida siempre, en el estilo
gotico, como un complemento arquitectonico mas
que como un arte en si, la cual limité muchisimo
su importancia.

Sin embargo, en el siglo XIII aparece el célebre
“Jinete” de la Catedral de Bamberg, considerado
por algunos como el propio retrato del Empera-
dor Federico de Suabia, y que no obstante su esta-
tismo y su rigidez posee el mérito de haber sido,
tal vez, el primer intento gético en esa campo‘'?.
De la misma época, segunda mitad del siglo XIII,
es el “San Martin” que aparece en la fachada de la
catedral de Lucca, y que posee la particularidad
de no estar montado sino sentado sobre su cabal-
gadura, con ambas piernas hacia el lazo izquierdo
del caballo, mientras da su limosna al mendigo.
Una concesion, al parecer, al afan de frontalidad,
que fue otra de las caracteristicas de la escultura
gotica.

Posteriormente, en el siglo XIV, las tumbas de las
Scaligeros en Verona ofrecen tres muestras muy
representativas de estatuas ecuestres!'*). La pri-
mera es la de Cangrande I della Scala (alrededor
de 1330), tallada en esa dura toba italiana (“tufo™)
que tanto habian utilizade etruscos y romanos

(12) Segin Pijoan, esta estatua fue probablemente imitada de ia de
Teodorico, que Carlomagno hizo lievar de Ravena a Aquisgrén,
reemplazando la efigie del emperador godo por la suya. (Conf. Pi-
joan, op. cit., Vol. VIII, “El arte barbaro y pre-romantico”, p. 272.

(13) Sobre esta curiosa escultura, Conf. J.J. Martin Gonzalez, His-
toria de la escultura, Editorial Gredos, Madrid, 1964, p. 139. Tam-
bién: Pijoan, op. cit. Vol. X1, “El Arte Gético de la Europa Occi-
dental”, p. 356.

(14) Sobre las tumbas de los Scaligeros, conf. De Martino y Legna-
mi, Le Meraviglie dell’ Arte, Vol. 111, p. 106, Giumar Piero de Marti-
no Editori, Milano 1961.
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para sus grandes obras arquifecténicas. Obra evi-
dente de un autor anénimo -aunque ha sido atri-
buida erréneamente a Bonino da Campione -, an-
tes coronaba la tumba de Cangrande en el cemen-
terio Scaligero de Verona y ahora se encuentra en
el Museo de Castelvecchio de la misma ciudad.
Constituye, ciertamente, la mejor expresion de la
estatuaria ecuestre medieval, pues el desconocido
artista que la talld supo encontrar la manera de su-
perar la inmovilidad, tan inherente al gético, con
el leve movimiento de la gualdrapa del corcel y de
la cimera del jinete, echada hacia atras como por
obra del viento al desplazarse la cabalgadura.
Esto constituye todo un alarde de dinamicidad en
una época que tan poco se distinguio en este senti-
do, y hace que la estatua supere en mucho alaotra
del mismo tipo que representa a Consignorio della
Scala, situada en lo alto de su hermosa tumbaen el
mismo cementerio veronés. (1375) Obra ésta del
citado Bonino da Campione, buen arquitecto
pero mediocre escultor, no posee los méritos de la
erigida en honor de Cangrande I y se resiente de
los mismos defectos que son tan visibles en el frio
“Jinete” de Bamberg. Lo cual parece haber sido
caracteristica de este limitado artista, pues idénti-
ca cosa sucede con otra estatua suya, la de Barna-
b6 Visconti, hoy en el Museo Communale de Mi-
14n". Por dltimo, para cerrar, el cielo medieval,
hay que mencionar otra estatua existente en el ce-
menterio Scaligero, la de Mastino II, que consti-
tuye una especie de obra de transicidon -en cuanto
al estilo y a la expresion— entre las dos anteriores.
No obstante sus defectos, hay que convenir en que
estos monumentos representan lo mejor de la es-
tatuaria ecuestre de la Edad Media. Por eso Mot-
tini considera muy bien que las tumbas de los au-
tocratas varoneses equivalen a “un trabajo gotico
minucioso y elegante en los particulares, y de una
feliz armonia en el conjunto”!'®.

Iniciado el Renacimiento, los grandes escultores
del “Quattrocento” toscano experimentaron una
especie de envidiosa fascinacion ante el bronce de
Marco Aurelio, que se convirtio en algo asi como
un desafio artistico, pues hubo un afdn emulador
entre varios de ellos para realizar algo parecido.
Tal emulacién pronto fue visible entre los dos
grandes escultores de la época, Donatello y Ve-
rrocchio, que se empefiaron en toda una carrera
contra el tiempo a ver quién era capaz de imitarla

(15) Conf. G. Edoardo Mottini, Storia dell’ Arte ltaliana, Mondado-
ri, Milano, 1958, 2 vols., t. 1o. p. 455, donde puede leerse una des-
cripcion de esta rigida escultura viscontina.

(16) Mottini, op. cit. t. I, p. 404.
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y superarla primero. Producto de tales apuros
competitivos fueron las dos grandes estatuas
ecuestres realizadas por esos dos artistas: el
“Gattamelata” de Padua y el “Colleoni” de Vene-
cia”

Desde los tiempos de Justiniano (siglo I'V) —cuyo
retrato ecuestre coronaba su sepulcro bizantino—-
no se habia intentado una obra de semejante
aliento, es decir, de un tamafo mayor al natural.
Y como la estatua de Marco Aurelio era la dnica
de ese género que estaba a su alcance, era légico
que sobre ella se concentrara la atencion de los
dos escultores toscanos. Fue asi como Donatello
(1386-1466), que habia tenido la oportunidad de
admirar aquélla durante su permanencia en Roma
(1432-33), resolvio empenarse el primero en tal
empresa cuando los familiares de Erasmo de Nar-
ni, llamado “il Gattamelata™ (1370-1443), le en-
cargaron una estatua del célebre “condottiero”
que se habia distinguido en tantas campanas al
servicio de la Serenisima‘'®. Donatello, entonces
en Padua, se dedico con tal empefio a su trabajo,
que en el corto espacio de dos afios (1446-47)
pudo tenerla lista, aunque sélo fue en 1453 cuan-
do tuvo la satisfaccion de verla erigida en su actual
emplazamiento, en la Plaza del Santo. La demora
se debid al incumplimiento en el pago en que incu-
rri6 el comitente, Antonio de Narni, hijo del in-
mortalizado “condottiero”, pues de no haber sido
por la imponente estatua del escultor florentino,
hoy nadie recordaria su figura de soldado de for-
tuna. Don José Pijoan anota al respecto: “La
proeza de fundir una estatua ecuestre de tamanas
dimensiones hizo impresién hasta antes de verse
alzada sobre el pedestal. Alfonso el Magnanimo,
desde Ndapoles, en 1452 escribe al dux de Venecia
suplicando interviniera en la disputa entre Dona-
tello y el hijo del ‘Gattamelata’, para que el escul-
tor estuviera libre de ir a ejecutar una estatua suya
ecuestre que deseaba”(!?.

(Como describir este extraordinario “capolavo-
ro” del Donatello? El gran “condottiero” aparece
con la cabeza descubierta, en una apacible acti-
tud, nada bélica, haciendo un tranquilo gesto con
el alzado bastén de mando, mientras el enorme
caballo permanece del todo quieto. Bien se ve que

(17) Ya antes del Donatello, el humanista y escultor Ledn Bautista
Alberti habia intentado vanamente fundir una estatua ecuestre de su
protector Borso De Este. (Conf. Pijoan, op. cit. Vol. XIII, p. 269).

(18) Sobre el “Gattamelata”, conf. Pijoan, op. cit. Vol. XIII, “Arte
del Periodo Humanistico-Trecento y Cuatrocento™, p. 269.

(19) Pijoan, op. cit. Vol. XIHI, p. 269.



el viejo capitdn estd representado, no en el mo-
- mento en que incita a la batalla, sino mientras
seguramente contempla, con majestuosa calmay
agudisima mirada, a sus tropas, quizd ya victorio-
sas. Todo es noblcza e imponencia en la figura del
guerrero y, sobre todo, en la magnifica cabeza,
cuyos rasgos fisionémicos -tratados tan fielmen-
te— indican como aqui Donatello sustituye, a la
antigua idealizacion cldsica, un novedoso y poten-
te sentido de la realidad. Y, en efecto, los robus-
tos rasgos individuales del Gattamelata son ya los
de un guerrero de carne y hueso: el tipico “con-
dottiero” de las guerras italianas, mas que seguro
de si mismo, dominador, desconfiado y astuto.
Tal vision de serenidad es algo que sorprende en
este escultor, casi siempre tan apasionado y dra-
maético en sus obras. De alli que este bronce dona-
talleiano sea ejemplo raro de calmada grandeza
humana, pues es eso lo que ante todo surge de la
reposada figura del viejo general. Por primera vez
desde la época romana, un hombre pudo ser de
nuevo representado sobre su corcel, producién-
dose asi el pleno renacer de la vieja estatuaria
ecuestre.

Par de “Gattamelata”, en muchos sentidos, es el
“Colleoini” veneciano, del Verrocchio®”, aun-
que esta obra constituye —por la actitud del perso-
naje y por el espiritu que emana de éste- el exacto
contrapunto expresivo y estilistico de aquél. Pero
antes de considerar este aspecto, veamos algunos
datos de interés en relacidn con este monumento.
Cuando el Senado de Venecia resolvid, en 1479,
erigir una estatua ecuestre al noble condotiero
Bartolomeo Colleoni, se dirigié en ese sentido al
escultor que consideré mas indicado para ello, por
haber sido discipulo de Donatello: Andrea del
Cione, llamado “el Verrocchio”. En el deseo de
ejecutar algo bien distinto a lo que habia logrado
su maestro en Padua, aquél se trasladé por un
_tiempo a dicha ciudad con el exclusivo fin de estu-
diar detenidamente la estatua de Erasmo de Nar-
ni. Verrocchio hizo luego un modelo del caballo,
que envio a Venecia en 1481. Después de muchos
incidentes que relata Vasari, recibi6 en definitiva
la confirmacion del encargo y en 1483 procedi6 a
instalarse en Venecia con tal objeto. Pero murio

(20) Burckhardt observa como de estas grandiosas estatuas se deri-
v6 la moda veneciana de las estatuas ecuestres en madera dorada,
mediante las cuales la Serenisima honraba a sus generales, y men-
ciona las existentes en las iglesias de la Madona dei Frari y de los San-
tos Giovanni y Paolo. “Ninguna de ellas - dice - se distingue por par-
ticulares atributos estilisticos. Una del Seicento, la mas reciente, de-
muestra tdnto la tendencia hacia lo patético, entonces en boga, que
se hace galopar al general a toda rienda sobre los propios canones
enemigos”. (Op. cit. p. 658).

en 1488, antes de haber terminado su obra. Sin
embargto, dejo listo el proyecto, faltandole solo
la etapa de fundicién, que fue confiada entonces a
un tal Alessandro Leopardi, un simple artesano
que s6lo se ocupé de esa labor. Pero quien, a pe-
sar de ello, no tuvo inconveniente en grabar su
nombre en la cincha del caballo, como si realmen-
te hubiera sido el autor de la desconcertante escul-
tura. Lo cual demuestra que el oportunismo artis-
tico ha existido siempre.

A la serenidad y al estatismo del “Gattamelata”,
Verrocchio opone aqui la exaltacién y el dinamis-
mo del “Colleoni”. En vez de la noble calma de
aquél -imagen del guerrero duefo de si y traquilo
después del combate - el “condottiero” de Vene-
cia refleja una incontenible furia bélica, hasta tal
punto que “mas que el rostro de un hombre - ob-
serva Legnani-, da la impresion de estar viendo
una mascara alucinante, el simbolo mismo de la
guerrera ferocidad”?V. En efecto, hay en esta es-
tatua una tal imponencia batalladora, algo de
rampante y agresivo que el casco, la armadura, la
dura mirada de dguilay el fruncido sefio, acentiian
atin mads. Por eso dice Adolfo Venturi que “el Co-
lleoni posee la naturaleza del acero que lo cubre y
del cuervo que bate las alas sobre el campo de ba-
talla cubierto de cadaveres”*. En el cuidadoso
estudio anatémico del caballo, en el minucioso
acabado de los particulares - el labrado del casco y
de la coraza- se advierte asimismo una contrapo-
sicion entre esta estatua y la del Donatello, en la
cual lo sintético predomina. Tal como en su figura
del “David” del Museo del Pargello, Verrocchio
deja ver muy bien aqui sus primores de orfebre.
No en vano fue ésta su primitiva ocupacion cuan-
do estuvo de aprendiz en el taller de Giulano Ve-
rrochio, quien le di6 le sobrenombre con el cual es
hoy conocido.

Verrocchio fue también el maestro de Leonardo.
Por eso no sorprende que, después de aquél y de
Donatello, también intentara el de Vinci ejecutar
una grandiosa estatua ecuestre. Llamado por Lu-
dovico el Moro a Mildn, a fin de que se encargara
del monumento de Francisco Sforza, Leonardo
comenzo a laborar en los esbozos de 1a obra desde
1483. Pero en 1489, el modelo aiin no habia sido
terminado y Ludovico, perdida la paciencia, ame-
nazo6 con llamar a otro escultor de Florencia para
que se encargara de ese trabajo. En vista de ello,
Leonardo se apresur6 y en el término de un afio

(21) Martino y Legnami, op. cit. Vol. III, pp. 174-175.

(22) Citado por Pijoan, op. cit. Vol. XIII, p. 335.

r

51



concluyé el modelo que, sin embargo, destruyd
enseguida por no haberle satisfecho. Hizo enton-
ces otro, que acabé en 1493, del cual sélo se con-
servan los dibujos preparatorios, ya que el nuevo
modelo en terracota que habia preparado fue des-
truido por los ballesteros de Luis XII de Francia
en 1499, cuando éste se aduend de Milan a la cabe-
za de un ejército francés. En fin, que la obra nun-
ca fue fundida, y la capital lombarda tuvo que
quedarse sin la gran estatua ecuestre leonardes-
ca®. Al respecto no sobra observar que el cono-
cido “Jinete” en bronce del Museo de Budapest,
ha sido considerado por algunos como obra de
Leonardo, pues estaria basado en el pequefio mo-
delo en cera que éste hizo de su proyectada esta-
tua del Sforza, seglin cuenta Vasari. Pero Adolfo
Venturi ha hecho ver con mucho tino cémo la po-
sicion irregular de las patas de caballo y la despro-
porcién existente entre el vigoroso animal y el pe-
quefio caballero, no corresponden al genio ni al
estilo de Leonardo®*.

Durante todo el “Cinquecento” ningun otro es-
cultor volvid a aventurarse en la riesgosa empresa
de ejecutar una estatua ecuestre. Solo a fines del
siglo XVI, Giambologna (1524-1608), famoso ar-
tista franco-flamenco nacido en Douai -quien no
obstante su procedencia puede considerarse como
el dltimo gran escultor florentino- se resolvio a
acometerla. Mds para ello no tomé como ejemplo
los monumentales bronces de Padua y Venecia,
sino mds bien el grave y ponderado de Marco Au-
relio en Roma. A medias entre el manierismo de
Miguel Angel y ciertas formas barroquizantes que
preludian ya estilo de un Bernini - visible sobre
todo en el admirable “Rapto de las Sabinas”, de la
Loggia dei Lanci, en Florencia-, Giambologna
tuvo también tiempo para cultivar las viejas for-
mas clésicas, como lo revela su “Hércules derri-
bando el Centauro”, también en la Loggia floren-
tina, o los “Neptunos” de las fuentes de Florencia
y Bolonia. Pero sus mas conocidos realizaciones
son las dos estatuas ecuestres de la capital tosca-
na: la de Césimo I (1599, Plaza de la Senoria) y la
de Fernando II (Plaza de la Santisima Annunzia-
ta, 1600), en las cuales hay mucho mas del estilo
sencillo del Marco Aurelio romano que de la sun-
tuosidad impresionante de los “capolavoros” del
Donatello y del Verrochio. Como si el escultor
flamenco se hubiera propuesto precisamente no
imitarlas en absoluto. Por otra parte, Giambolog-
na fue el primer escultor en modelar una estatua

(23) Pijoan, op. cit. Vol. XIII, p. 595.
(24) De Martino y Legnani, op. cit. Vol. IV, p. 32.
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ecuestre de un personaje noitaliano: la del rey Fe-
lipe III, que se alza en la Plaza Mayor de Madrid.
La grimera también en ser levantada fuera de Ita-
lia®>.

Un decisivo paso adelante en esta forma escultéri-
ca lo di6 Francesco Mochi (1580-1654) con sus dos
notables estatuas ecuestres de Piacenza: las de
Ranuccio Farnese y de Alejandro Farnese, que se
encuentran en la llamada Piazza dei Cavalli de la
ciudad emiliana. Mochi es, después de Bernini, el
mds importante escultor del “Seicento” italiano, y
anuncia ya el estremecido estilo de este ultimo.
Pero no obstante su fidelidad al barroco —de lo
cual ha dejado nuestras excelentes, como el “An-
gel exterminador” del Duomo de Orvieto, vy la
“Veroénica” de San Pedro, en Roma-, Mochi tuvo
asimismo, como Giambologna, sus tendencias
clasicistas. Ejemplo de ello son las dos menciona-
das estatuas piacentinas -ejecutadas entre 1612y
1629 - que, con justicia, son consideradas como las
obras cumbres del escultor toscano. La primera
en ser terminada fue la de Ranuccio -duque en-
tonces reinante -, y es evidente que al modelarla,
el artista tuvo bien presente la estatua de Marco
Aurelio. Pero si en el planteamiento general del
conjunto se advierte tal influencia cldsica, en
ciertos detalles se aparta de ello, pues el escultor
supo comunicarle algunos toques novedosos
-acordes con la dindmica y con los efectos pictori-
cos propios del barroco italiano - tales como el agil
movimiento de la cabeza del caballo, la descom-
puesta crin y la trenzada cola del mismo, o el hen-
chido manto del jinete. Algo realmente nuevo en
este tipo de escultura, cuyos indicios pueden ob-
servarse en forma mds precisa en la estatua geme-
la de Alejandro Farnese. Antes de modelar ésta el
artista se trasladé a Padua y Venecia con el fin de
estudiar detenidamente los dos prodigios ecues-

“tres del Donatello y del Verrocchio. Producto de

ello fue esa mayor fusién entre cabalilo y jinete
que alli logré Mochi, superando asi uno de los de-
fectos mas resaltantes que hasta entonces podia
advertirse en ese tipo de estatuas: la impresion de
superposicion, de separacion evidente entre caba-
llero y cabalgadura, tan visible en el bronce de
Marco Aurelio. De ese modo se obtuvo un perfec-
cionamiento indudable en esa clase de obras, que
?seég)rarl’a el éxito futuro de la estatuaria ecues-
re”=".

{25) Sobre las estatuas ecuestres de Gianbologna, conf. Mottini, op.
cit. Vol. 1, p. 217; De Martino y Legnani. op. cit. Vol. IV, pp. 136/
137; y Burckhardt, op. cit. p. 752.

(26) Sobre Mochi, conf. Burckhardt, op. cit. p. 766; y Martin Gon-
zalez, op. cit. pp. 217/218.



Pese a haber sido el mas grande escultor del barro
co italiano - cuyo arte tanto recuerda el de Lisipo,
por el expresivo dominio espacial-, Gianlorenzo
Bernini (1590-1680) no pudo superar a Mochi en
el campo del retrato ecuestre de grandes dimen-
siones, que requeria obviamente del bronce. Pues
Bernini, aligual que Miguel Angel, era sobre todo
un excelente tallador de ese inigualable marmol
de Carrara, tan parecido al del Pentélico griego
que usaban los grandes escultores helenos. Por
eso su principal obra de ese género fue la estatua
de Constantino en la Scala Regia del Palacio Vati-
cano -terminada en 1670 -, que tiene el mérito de
haber sido tallada -como él mismo decia- en un
gran “sasso d’un sol pezzo” (en un “gran bloque
de un solo pedazo”). Como obseva Martinelli,
esta obra “puede que hoy no guste o que incluso
fastidie —por su teatral grandilocuencia-, pero
esta fuera de toda duda que constituye la solucién
mads coherente y genial del problema del caballo,
tal como habia sido planteado por Mochi en Pia-
cenza a principios del seiscientos”?”). Alude di-
cho autor a la original posicion del caballo, apoya-
do en las dos patas traseras —o sea, haciendo una
corveta- que Bernini adopto6 en esa escultura. Sin
embargo, si bien fue una novedad en su época -
destinada a darle mayor dinamismo a la posicién
del caballo— hay que recordar que también las es-
tatuas ecuestres de Alejandro, de Lisipo, y el
“Cémodo” del Museo Vaticano, estan asimismo
en idéntica posicion. Lo que indica que los escul-
tores griegos también habian encontrado la debi-
da solucién para el llamado “problema del caba-
llo”.

Muy similar al “Constantino” es la estatua ecues-
tre de Luis XIV, hoy en el patio central del Palacio
de Versalles que, por ser mas bien una obra de los
alumnos del Bernini, fue mal acogida por la opi-
nién francesa®. Sin embargo, esto no fue obsta-
culo para que el escultor F. Girardon la transfor-
mara en su “Marco Curcio precipitandose al abis-
mo de fuego”. En todo caso, esta nueva posicion
del caballo inspiraria en adelante muchos monu-
mentos ecuestres en diferentes paises. Tal es el
caso de la estatua de Felipe 1V en Madrid, obra
del toscano Pietro Tacca (1557-1650), quien no
obstante adoptar esa modalidad berniniana tuvo
poco que ver con €l en su tipo de escultura, ?Ia que
se conservo fiel a su maestro Giambologna®?,

(27) Valentino Martinelli, Bernini, Mondadori, Milano. 1953, p.
152.

(28) Martinelli, op. cit. p. 152.
(29) Martin Gonzalez, op. cit. p. 223.

El barroco francés tuvo en Pierre Pujet (1620-
1694) su mds caracterizado exponente. Influen-
ciado por Bernini - quien admir6 sus “telamones”
o Atlas incorporados a la fachada del Ayunta-
miento de Tol6n -, esculpié un “Alejandro Magno
a caballo”, denominado también “Alejandro vic-
torioso” (Museo del Louvre), en el cual se aprecia
limpiamente aquel ascendiente del escultor napo-
litano. Sin ser tan netamente berninianos, sus co-
terraneos Frangois Girardon (1620-1715) y Antoi-
ne Coysevox (1640-1720) rindieron también su tri-
buto artistico al gran retrato ecuestre. El primero
hizo una gigantesca estatua de Luis XIV, que es-
tuvo en la Plaza Venddéme -donde hoy se alza la
columna naopoleénica— y que fue destruida du-
rante la Revolucion Francesa, pero cuyo boceto
en bronce se encuentra en el Louvre. Idéntica
cosa sucedi6 con la estatua de ese mismo rey, de-
bida a Cysevox, que se levantaba en Rennes y de
cuyo recuerdo s6lo queda uno de los relieves de la
base®?. La subsistencia de tales testimonios nos
permite hoy identificar el estilo que predominaba
en esas dos obras. Y asi, se sabe que el caballo no
estaba concebido al estilo del Bernini, sino que
marchaba al paso, como el Marco Aurelio. La
misma posicién se advierte en el monumento al
Gran Elector Federico Guillermo 111, en Berlin,
obra del alemdn A. Schluter (1664-1714), un tar-
dio seguidor del Bernini, aunque la citada estatua
(1703) sigue mas bien la linea romantica del “Co-
lieoni”®P. Lo mismo acontece con la colosal esta-
tua ecuestre de José 1, situada en la Plaza del Co-
mercio de Lisboa, debida al portugués Machado
de Castro, (1732-1820).

La moda de la estatua ecuestre se impuso larga-
mente durante la época barroca, es decir a partir
del siglo XVII, debido sobre todo a los esfuerzos
de Mochi y Tacca. Pero se vi6 asimismo favoreci-
da por una imposicion urbanistica que fue fre-
cuentemente apoyada por los poderosos de turno.
De ese modo se tendié a “crear en las plazas un
punto de atraccién, que unas veces era puramente
estético, pero que generalmente se dejaba acom-
panar de una significacion simbolica del poder”,
al decir de Martin Gonzilez. Y agrega: “En la
Roma de los Papas, las fuentes de las plazas tienen
una significacion de exaltacion del Papado; en la
Francia fuertemente centralizada en el omnimo-
do poder del Rey, es la presencia de la estatua de

(30) Es fama que para modelar el gigantesco caballo de su estatua
original, Coysevox hizo detenidos estudios sobre la anatomia de los
animales y que incluso llegé a diseccionar un caballo. (Pijoan, op.
cit. Vol. XVI, p. 85).

(31) Martin Gonzdlez, op. cit., p. 225.
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éste la que da sentido al espacio urbanistico, resal-
tando el papel de la Monarquia”®?. Aunque, en
realidad, no fue preciso esa centralizacién estatal
para que apareciera la estatua del monarca o del
principe, como lo revelan las estatuas ecuestres de
Mochi en Piacenza, que era un simple feudo de los
Farnese. Bastaba con la presenncia de un poder
autocratico -general o local - para que tal especie
de estatuas surgiese. Sin embargo, antes del ba-
rroco, en el siglo XV, la ereccién de las estatuas
del “Gattamelata” y del “Colleoni” fueron en ver-
dad dos fenémenos excepcionales, puesto que ni
Erasmo de Narni ni Bartolomeo Colleoni encar-
naban el tipo del autdcrata casi siempre represen-
tado en los retratos ecuestres. En su caso se trato
de dos estatuas conmemorativas u honorificas.
Pero a partir del barroco, es evidentee que esa for-
mg escultdrica se convierte cada vez mas en el
simbolo de la autocracia reinante, a tono con las
razones que determinaron la aparicién de esta cla-
se de monumentos en los tiempos de Alejandro
Magno.

Mas tal caracteristica simbolica de la estatua
ecuestre -representativa del poder personal- se
modificé a partir de la Revolucién Francesa. Ya
se vio como algunas de ellas fueron entonces des-
truidas, precisamente como reaccidon contra tal
tipo de poder absoluto. El neoclasicismo, en boga
a partir del siglo XVIII, comienza en el siglo XIX
a producir estatuas que representan, no ya a los
déspotas, sino a los héroes que luchan por la liber-
tad de sus pueblos. Desde esa centuria el retrato
ecuestre es abundantemente cultivado por la es-
cultura neoclasica y romantica, sobre todo en vir-
tud de la clientela que surge en América con moti-
vo de la independencia, pues desde entonces las
efigies de los libertadores comienzan a presidjr las
plazas, parques y avenidas de los nuevos paises
hispanoamericanos. De esa manera, tal forma es-
cultdrica fue interpretando las modalidades poli-
ticas vigentes. Y asi, de una mera expresion del
poder individual bajo el absolutismo, paso a ser la
manifestacion de un auténtico afén libertario.

Bogota, 1984.

(32) Martin Gonzalez, ibid. pp. 226/227.
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