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Presentacion

Desde su fundacion hace ahora doscientos afios, el Museo del Prado ha constituido un
ineludible punto de referencia para la formacion de artistas. El estudio y copia de sus
obras, en directo o a través de reproducciones, ha convertido su coleccién en un reper-
torio que ha servido como modelo o fuente de inspiracién. En este contexto, en el que
el artista estudia las obras a través de su particular mirada, el dibujo constituye el prin-
cipal instrumento de fijacion de ideas y formas. Para alcanzar este objetivo ha pasado
por un largo periodo previo en el que ha tenido que ejercitarse para dominar la mano y
trazar sobre el papel, con el lapiz o la pluma, aquello que ve su ojo. Es precisamente al
inicio de la carrera de todo artista al que se dedica esta exposicion. Pero lo hace a través
de unos materiales que, por ser raros -y aqui empleamos el término del mismo modo
que hacen los bibliotecarios al referirse a los libros escasos, infrecuentes y especiales-,
son poco conocidos. Las cartillas para aprender a dibujar fueron uno de los primeros y
principales instrumentos que se emplearon desde el siglo XVvI11, y hasta bien entrado el
siglo XIX, para ensenar a los jovenes los principios del dibujo. Su condiciéon material,
el papel, unida a su uso intensivo en los talleres, academias y hogares particulares, ha
motivado que sean pocos los ejemplares que han llegado a nuestros dias. Ademas, su
propia consideracion como instrumentos formativos ha motivado que no hayan tenido
el reconocimiento que su mérito artistico merece, por lo que frecuentemente han pa-
sado desapercibidos, aun cuando en muchas ocasiones sus autores sean renombrados
pintores, escultores y grabadores.

El estudio por parte del Museo del Prado de estas cartillas o libros de principios,
como también se los ha denominado, es fruto de un plan de investigacion trazado amedio
plazo. En los tltimos afios se han incrementado las adquisiciones de obras sobre papel y
libros antiguos, tanto para el Gabinete de Dibujos y Estampas como para la Biblioteca.
En este caso concreto, la adquisicion de la coleccion de cartillas de Juan Bordes, suma-
da a las procedentes de la biblioteca Madrazo, de la de José Maria Cervell6 y de otras
compras individuales, ha generado la creacion de un notabilisimo fondo que situa a la
Biblioteca del Prado entre las mas importantes del mundo en este ambito. Esta linea de
trabajo puede unirse a otros proyectos de catalogacion, estudio y exposicion anteriores:
Bibliotheca Artis (2010) y Roma en el bolsillo (2013) quisieron mostrar la importancia
de los libros de arte en el contexto de la cultura artistica de la Edad Moderna y analizar
como los artistas se sirvieron de los cuadernos de viaje para fijar a través del dibujo lo
visto en Italia. Ambos proyectos desarrollaban un plan integral de trabajo: el inventario,
la catalogacion, el estudio razonado y su difusion mediante exposiciones, publicaciones



y bases de datos accesibles a través de internet. En este sentido, El maestro de papel con-
tintia esta linea de trabajo, pues junto a la exposicion se desarrolla una metodica catalo-
gaciony digitalizacion de las cartillas conservadas en la Biblioteca del Prado, que una vez
finalizada, permitira a los investigadores de todo el mundo acceder a los fondos a través
de la biblioteca digital del Museo. En este trabajo coral son de gran importancia las ta-
reas acometidas por las areas de restauracion de papel, edicion y archivo fotografico.

Como en otras ocasiones, la realizacion de proyectos tan ambiciosos requiere tam-
bién de la colaboracion entre instituciones. Continuando la trayectoria iniciada hace
algunos afios, el Centro de Estudios Europa Hispanica (CEEH) y el Museo del Prado
han sumado de nuevo sus fuerzas e intereses. Por citar solo el ejemplo mas reciente de
nuestra colaboracién, en 2016 el CEEH promovié la publicacién de Copied by the Sun,
un estudio acomparniado del catalogo razonado y la edicion facsimil del libro de William
Stirling Maxwell Talbotype Illustrations to the Annals of the Artists of Spain (1848), pri-
mer libro de Historia del Arte ilustrado con fotografias, del que el Prado posee un ejem-
plar. El CEEH tiene entre sus objetivos prioritarios el estudio de la circulacion de ideas
e influencias artisticas en Europa. Por ello El maestro de papel, que trata precisamente
de como el método para aprender a dibujar, desde su origen en Italia, se generalizo en
Europa a partir del siglo xvi1, llegando a Espafia en fechas muy tempranas, encaja ple-
namente en los intereses del CEEH, que no solo ha sufragado la publicacion de este ca-
talogo, sino que ademas ha permitido contar con una investigadora a tiempo completo
dedicada a documentar y estudiar los aspectos esenciales del proyecto.

Estamos seguros de que este catdlogo que el lector tiene ahora en sus manos sera el
punto de partida para ulteriores investigaciones sobre un aspecto poco conocido, pero
de trascendental importancia en la formacion del arte y el gusto.

Quisiéramos finalmente felicitar y agradecer el trabajo llevado a cabo por los res-
ponsables de la exposicion: Maria Luisa Cuenca, Ana Hernandez Pugh y José Manuel
Matilla, y hacerlo extensible a todos aquellos involucrados de una manera u otra en la
materializacion de la misma.

Miguel Falomir José Luis Colomer

Director Director
Museo Nacional del Prado Centro de Estudios Europa Hispanica






El maestro de papel

De como los jovenes aprendieron a dibujar en
la Edad Moderna copiando las lineas trazadas
en una cartillay algunas ideas mas

José Manuel Matilla

«El maestro de papel» es un juego de palabras. De la misma manera que lo fue la afirma-
cion «aprender a dibujar sin maestro», que mas que una realidad fue un artificio retérico
empleado por algunos editores desde inicios del siglo XVII para promocionar las cartillas
o «libros de principios». Paraddjicamente, en otros casos se indicaba de forma expresa
el nombre del artista, del maestro, que habia concebido los modelos como garantia de
su calidad. Esas cartillas se convirtieron en un eficaz instrumento a disposicion de los
aprendices en los talleres, los jévenes alumnos de las academias o los simples aficionados
deseosos de adquirir conocimientos artisticos, que se sirvieron de ellas para comenzar a
ejercitarse en la practica del dibujo. Y aunque el maestro no estuviese presente en todos
los momentos en los que el discipulo se dedicaba a la copia, la mera existencia de estos
modelos, su ordenacion de acuerdo con un plan formativo y la recomendacion de su uso
presuponen su intencion de dirigir ese aprendizaje desde el comienzo.

Es un lugar comtn que el dibujo es la base de las artes; el disegno, ya sea entendido en
su acepcion conceptual —el dibujo «interno» citado en los tratados— o en su lado practico
y material, habia de ser aprendido como parte de un proceso por el que necesariamente
tenian que pasar todos los que aspiraban a ser artistas profesionales o meros aficiona-
dos. No se trata aqui de desarrollar las innumerables referencias que sobre este asunto
aparecen en la tratadistica del Renacimiento y del Barroco. Cualquiera de los estudios
histéricos sobre el dibujo suele dedicar sus paginas iniciales al desarrollo del concepto de
disefo y a su ensefianza. Las cartillas de dibujo, mencionadas puntualmente en algunos
de estos tratados, constituyen la materializacion de buena parte de los postulados tedri-
cos que planteaba la ensefianza del arte. Fueron las encargadas de presentar visualmente
parte de la teoria desarrollada en los tratados y también de dejar constancia de los luga-
res comunes sobre la practica del dibujo en los talleres y academias.

Ernst Gombrich, en su libro Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial
Representation (Washington, Phaidon, 1960), que recoge una serie de conferencias

Detalle de fig. 5 11



El maestro de papel
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Ojo, cerebro, mano

Historia de las cartillas de dibujo a través
de su clasificacion y estrategias docentes

Juan Bordes

Dibujar es hacer visible un pensamiento con lineas o tonos; es concertar una batalla de
energias; es construir una red para atrapar las ideas; es iluminar cifiendo las formas con
sombras...; pero, sobre todo, dibujar es una operacién mental en la que el cerebro coordi-
nalo que el ojo o laimaginacion saben ver con lo que la mano sabe decir. Y mediante esa
operacion queda de manifiesto el nivel de percepcion e ideacion del dibujante.

Las cartillas o manuales de dibujo, que frecuentemente se anuncian desde su titu-
lo como métodos «para aprender a dibujar sin maestro», se podrian describir como una
coleccién de estampas con modelos de iniciacion al dibujo ordenadas en grado crecien-
te de dificultad y sin escritos explicativos; en ellas, la figura humana es texto y pretexto
paraunos ejercicios graficos que ensefian a dibujar mediante la copia de las estampas que
contienen. Estos modelos educaban el gesto grafico del principiante, pero a la vez avan-
zaban brevemente los contenidos de lo que serian las siguientes disciplinas que debian
completar la formacién del artista (como la anatomia, la proporcién y la fisonomia), y
que continuarian aportandole gestos de estilo para la construccion del principal soporte
de sus ideas artisticas que es la figura'.

Soy consciente de que esta breve definicion no es suficiente para distinguir las carti-
llas de otras obras que también asumen el objetivo de ensefiar a dibujar y que, en cambio,
adoptan la forma del tratado, en el que el texto es la parte mas importante. La dificultad
para reconocer las cartillas, incluso para los profesionales del libro, la adverti desde que
comencé a coleccionarlas. Cuando ya a finales de la década de 1970 recorria las libre-
rias anticuarias de las distintas ciudades europeas que visitaba, al explicar a los libreros
lo que buscaba, no me servian ninguno de los titulos genéricos con los que se denomi-
nan estas colecciones de modelos en la literatura artistica de los paises europeos que las
publicaron, tales como Livre de portraiture, Principi del disegno, Elements of Drawing,
Unterricht im Zeichnen, Modelos de dibujo, etc. Por ello, finalmente preguntaba por «esas
colecciones de estampas de manos, pies, cabezas...», y asi conseguia que supieran a qué

Abraham Bloemaert y Frederik Bloemaert (grabador),

El artista dibujando en el taller, 1679-1702. Aguafuerte

y claroscuro, 303 x 223 mm. Londres, The British Museum,

1856,1213.71 (detalle) 29



Ojo, cerebro, mano

fig.9
Andnimo (copia de un dibujo perdido de Miguel Angel), Proporciones del cuerpo
humano, siglo xvii. Pluma, 350 x 230 mm. Madrid, coleccién Juan Bordes

33



mnguiiﬁ

Mg

i

An

AP aAion

=

4 Y e -

P e

i/



Las cartillas de dibujo espafiolas:
su desarrollo y sus modelos

Ana Hernandez Pugh

El nacimiento de las cartillas de dibujo en Italia a principios del siglo XVII trajo consigo
sustanciales cambios que transformaron por completo la forma que hasta entonces se
empleaba para ensefar a dibujar. Espafia no se mantuvo al margen; tres décadas des-
pués de la publicacién de las primeras cartillas en Venecia de Odoardo Fialetti, Giacomo
Franco y Jacopo Palma (cat. 6 y 7), Pedro de Villafranca y Malagén grabo entre 1637 y
1638 muchos de los modelos que aparecian en ellas (véase cat. 27). Sus estampas fue-
ron las primeras en recoger en Espana este tipo de material que tanto éxito estaba te-
niendo en Italia y en el Norte de Europa, especialmente en los Paises Bajos. Aunque no
tengamos constancia de que con anterioridad a 1637 se hubieran grabado modelos para
dibujar similares, si sabemos del interés que desde principios de siglo existia en Espa-
fia, concretamente en Madrid, por crear una academia de pintura similar a la romana de
San Lucas. Tras este interés se encontraban, entre otros motivos, la inquietud de muchos
artistas por conseguir que su profesion lograra un caracter liberal, y la defensa de sus
privilegios econémicos y sociales, todo lo cual condujo finalmente al intento de fundar
en Madrid una academia que aunaray velara por esos ideales.

El primer documento fechado que deja constancia del intento de establecer una aca-
demia de San Lucas en Madrid es de 1606'. En él distintos artistas suscriben un acuerdo
de contrato con los frailes del convento de la Victoria para arrendar un espacio donde
establecer su academia «en donde de noche y de diay otras oras estudiemos y dibuxemos
en dicho arte de la pintura»® Los estatutos de dicha academia fueron publicados en 1867
por Cruzada Villaamil, que los hall en la Biblioteca Nacional de Espana, en un borra-
dor fechado en torno a 1619 y dirigido a Felipe ITI°. En esa misma institucién también
se conserva un memorial de Juan de Butrén dirigido a Felipe IV hacia 1626 pidiendo
proteccidn para la academia de pintores®*. Desgraciadamente la academia de San Lucas
no tuvo continuidad, pues el mismo Vicente Carducho —uno de los firmantes del docu-
mento fundacional de 1606 y posible autor material de los estatutos®-, en sus célebres

Detalle de modelos de ojos, en Matias de Irala, Método

sucinto i compendioso de cinco simetrias apropriadas alas

cinco ordenes de Arquitectura..., Madrid: [s.n.], 1739, Madrid,

Coleccién Antonio Bonet Correa 53



Las cartillas de dibujo espafiolas

fig. 19
José de Ribera, Modelos de orejas, 1622. Aguafuerte, primer
estado (I/111), 145 x 218 mm. Madrid, coleccién particular

proporcionar los nombres de aquellas cartillas a las que Martinez se habia referido, ya
que, segun Palomino, «para estos principios 6 rudimentos hay diferentes escuelas de au-
tores muy clasicos que andan impresas: como son, las de Jacopo Palma, lade el Guerchino
de Cento, la de Villamena, las de Estefano de la Bella; y sobre todas, la de nuestro insigne
Espaiioleto Josef de Ribera»".

A tenor de estas recomendaciones, no es de extranar que las cartillas de principios
italianas tuvieran un papel importante en la ensefianza del dibujo en Espafia durante
el siglo xvII. En cuanto a las producidas por artistas espafioles durante ese siglo, cinco
son las que han llegado hasta nuestros dias. El primero en grabar ejercicios de principios
fue José de Ribera en 1622, cuando se encontraba en Italia. Aunque su labor no lleg6 a
constituir una cartilla completa, realizé tres estampas con motivos de ojos, bocas y orejas
que indudablemente revolucionaron y contribuyeron enormemente al desarrollo de este
género didactico (fig. 19). Aquella cartilla a la que se refieren tanto Garcia Hidalgo como
Palomino, del «briosissimo, y diestro Valenciano» e «insigne Espafoleto Josef de Ribe-
ra», es en realidad el Livre de portraiture grabado por Louis Ferdinand (véase cat. 26).
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Las cartillas de dibujo de la biblioteca
del Museo del Prado: coleccion
imprescindible para el estudio de

la didactica artistica

Maria Luisa Cuenca

Definidos con precisién por Jusepe Martinez (1600-1682), estos «libros de estampas,
llamados principios de dibujar»' desarrollaban un programa educativo adaptado a la pri-
mera etapa del aprendizaje del dibujo. Basdndose en la copia repetitiva y progresiva del
cuerpo humano y de sus elementos, presentaban un predominio claro de laimagen sobre
el texto, llegando, en muchos casos, a prescindir del aparato tedrico. Ademas de ser una
herramienta pedagogica usada por los maestros en talleres y academias, posibilitaron la
formacion autodidacta en la practica del dibujo y se convirtieron en soportes transmiso-
res del estilo artistico de los grandes maestros como los Carracci, Rubens o Bloemaert2.
También conocidas en Espafia como cartillas de dibujo, se extendieron desde Italia por
toda Europa con titulos que aluden al contenido y propdsito de la obra, empleando tér-
minos muy similares en las distintas lenguas europeas.

Hasta fechas bastante recientes, las cartillas de dibujo no han sido suficientemente
valoradas por la historiografia, a pesar de haber sido recomendadas por pintores y tedri-
cos de la pintura como Antonio Palomino (véase cat. 30) y el ya citado Jusepe Martinez.
En el ambito de la literatura artistica hispanica, incluso el gran intelectual que fue
Marcelino Menéndez Pelayo (1856-1912), en su obra magna sobre la Historia de las ideas
estéticas de Esparia, se refiere a ellas de manera desdenosa®, reflejando la poca conside-
racion que recibian atin a finales del siglo X1X. El primer historiador de relieve que puso
en valor las cartillas de dibujo fue Ernst Gombrich, quien en 1960 dijo de ellas que «la
rareza de estos libros en nuestras bibliotecas es sintomatica de su pasada importancia»*.
Le siguieron los estudios pioneros de David Rosand y Chittima Amornpichetkul para las
cartillas italianas y el de Jaap Bolten paralas holandesas y flamencas®. Pese a todo, el des-
tacado historiador britanico Kenneth Clark hablaba todavia en 1983 de las «lamentables
colecciones de ojos, orejas y narices»°.

A este desprecio por parte de la historiografia hay que sumar el hecho de que debido
a su caracter utilitario, a su uso continuado en talleres y academias, asi como a las cor-
tas e irregulares ediciones de algunas de ellas, han sobrevivido muy pocos ejemplares.

Detalle del frontispicio de Johann Daniel Preissler, Die
durch Theorie erfundene Practic, oder Griindlich-verfasste
Reguln...,Ntremberg, 1747. Madrid, MNP, Biblioteca, Bord/9 69



fig. 23
Practicas de calco de lédminas en Johann C. Reiff, Neue
Anleitung zur Zeichen Kunst der Jugend sehr dienlich,

[s.L], Johann Christoph Weigel, siglo XVIII. Madrid, MNP,
Biblioteca, Bord/164
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fig. 24

Afiadido de cuadricula para traspaso de modelos en José
Garcfa Hidalgo, Principios para estudiar el nobilissimo,
yreal arte de la pintura, dp. de 1691. Madrid, MNP,
Biblioteca, Cerv/315
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Alberto Durero

Hierin sind begriffen vier Biicher
von menschlicher Proportion

Alberto Durero
1471-1528

Hierin sind begriffen vier biicher von

menschlicher Proportion, Niirenberg:

Jeronymum Formschneyder, 1528

128 hojas, 5 estampas plegadas: il. (entalladura)
308 x 210 mm

Madrid, MNP, Biblioteca, Cerv/1499

Bibliografia

Panofsky 1982; Durero—Yhmoff 1987; Zalama 2002;
Durero—Feo 2007; Pezza 2007; Portmann 2009

La figura de Alberto Durero en sus facetas de pintor, dibujante, grabador y escritor puede ser
considerada como la mas importante de todo el arte del Renacimiento en el norte de Europa.
Su aportacién como tedrico comenzé a perfilarse al menos desde el retorno de su segundo
viaje a Italia en 1507 cuando, influido por la teoria de las artes italiana, proyectd escribir
un tratado de pintura, que nunca llegd a ser publicado. Desde entonces estuvo elaborando
sus ideas, que no vieron la luz hasta los afios finales de su vida, condensadas en tres libros:
Unterweysung der Messung mit dem Zirckel unnd Richtscheyt in Linien Ebnen unnd gantzen
corporen (Instruccién para la medida con el compas y la regla de lineas, planos y todo tipo
de cuerpos) en 1525, Etliche underricht, zu befestigung der Stett, Schlosz, und Flecken (Varia
leccidn sobre la fortificacion de ciudades, fortalezas y burgos) en 1527 y Hierin sind begriffen
vier Biicher von menschlicher Proportion (Estos son cuatro libros sobre la proporcién humana)
en 1528, unos meses después de su muerte. En todas estas obras subyace la idea de que el
arte en general y la pintura en particular deben basarse en los principios de la geometria y
la matemética para poder representar adecuadamente las figuras y los objetos inscritos en
el espacio.
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Juan de Arfe

De varia commensuracion

Juan de Arfe
1535-1603

De varia commensuracion para la esculptura
yarchitectura..., Sevilla: Andrea Pescioni

y Juan de Leon, 1585 (1587)

149 hojas: il. (entalladura)

302 x 220 mm

Madrid, MNP, Biblioteca, Cerv/306

Bibliografia

Bonet 1974; Arfe 1974-78; Bonet 2004; Heredia
2005a; Heredia 2005b; Crespo 2011; Portmann 2014

Juan de Arfe pertenecié a la mas importante dinastia de orfebres en la Espafia del siglo xvi.
Nieto de Enrique, de origen alemdn, e hijo de Antonio, sus obras mas conocidas en este campo
son las custodias de las catedrales de Avila, Sevilla y Valladolid. Junto a esta labor como artista
préctico, Arfe dejé una significante contribucién como tedrico.

Su primer libro, El quilatador de oro y plata (1572), era una obra meramente técnica desti-
nada a sus comparieros de profesidn, a la que siguieron otras menores. Pero sin duda su trabajo
mas destacado fue De varia commensuracion, cuyos dos primeros libros fueron publicados en
1585. Dos afios més tarde veia la luz la obra completa, con sus cuatro libros, y esta es la fecha
que se indica en el segundo colofdn del tercer libro.

La idea fundamental viene expresada desde su propio titulo, ya que la «commensuracién»,
es decir, el conocimiento de la medida de un cuerpo o de un objeto es el primer paso para su
representacion. De la misma manera, la arquitectura y la orfebrerfa necesitan ante todo de las
medidas y de las relaciones numéricas entre las distintas partes. Se trata pues del canto del cis-
ne de un concepto del arte y de la naturaleza como entidades abarcables, claras y mensurables,
que puede ser transmitido a través de un compendio sencillo y ordenado como este.
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Jean Cousin

Livre de pourtraicture

Jean Cousin
h. 1522-1594

Livre de Pourtraicture, [s.l.: s.n., s.a.]

33 hojas de texto y 29 estampas (entalladura)
190 x 255 mm

Madrid, MNP, Biblioteca, Bord/65

Bibliografia
Didot 1872; Bordes 2003, pp. 89-90; Auclair 2011;
Grivel 2013; Portmann 2016, pp. 168-73

En 1560, en su Livre de perspective, Jean Cousin el Viejo (h. 1490-h. 1560) anunciaba otra obra
«en la que se representarian figuras de cuerpos, asi como personajes, arboles y paisajes, para
entender y conocer en qué situacién, forma y tamafio deben representarse seglin este artex.
Al fallecer antes de haber podido editar el libro proyectado, fue su hijo, también llamado Jean,
nombrado su heredero artistico, quien asumid su realizacion. El 4 de noviembre de 1589 llegé a
un acuerdo con Jean Leclerc el Joven, «marchant tailleur d’histoire», para editar las [dminas. Sin
embargo, el libro se publicé de manera péstuma en 1595 con el titulo Livre de pourtraicture’.

El objetivo de la cartilla estd explicado claramente en el titulo completo, del que carece el
ejemplar del Prado y que traducimos aqui:

Cartilla de retratistica del maestro Jean Cousin, pintor y gedmetra muy excelente. Que con-
tiene, para una fécil instruccion, varios planos y figuras de todas las partes separadas del
cuerpo humano; retine figuras enteras tanto de hombres y mujeres como de nifios pequefios,
vistas de frente, perfil y espalda, con las proporciones, medidas y dimensiones de ellas, y
ciertas normas para escorzar de manera artistica todas las figuras mencionadas; muy util y
necesaria para pintores, escultores, arquitectos, orfebres, bordadores, ebanistas y, en general,
para todos los que aman el arte de la pintura y la escultura.
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Jean Cousin

La cartilla, de formato apaisado, dispone los grabados y sus textos explicativos enfrentados. Para
lograr el fin dltimo de la obra, aprender a dibujar una figura humana entera, Jean Cousin procede
por sucesivas etapas didécticas. El comienzo del aprendizaje pasa por la representacion de las
partes del cuerpo vistas desde diversos angulos: la cabeza, las manos, los pies, el tronco, los bra-
z0s y las piernas. Las figuras enteras, de edad y género diferentes —mujer, nifio, hombre— vienen
después. La copia de miembros separados era un ejercicio corriente en los talleres, donde los
aprendices dibujaban partes del cuerpo antes de pasar al dibujo de la figura entera. Este ejercicio
se convierte en un tema recurrente de las cartillas de dibujo. Jean Cousin sigue la misma presen-
tacion a lo largo de toda su obra: los fragmentos y figuras se ven de frente y de perfil, en escorzo
y con las medidas y médulos de sus proporciones. Una leccién de geometria sobre las «lineas e
intersecciones que aparecen en las imagenes de esta cartilla» cierra la obra.

Jean Cousin basa su cartilla en tres aspectos principales: la proporcién, la anatomia y la
representacion en escorzo®. Por lo que respecta a la proporcién, que permite elaborar una figura
entera con la ayuda de mdédulos, se inscribe en la tradicién de Vitruvio, al que cita, ademas, en la
introduccién. En su De architectura, Vitruvio proponia un cierto nimero de relaciones tomando
como médulo la cabeza o la nariz. Asf, el cuerpo humano comprende ocho cabezas, mientras
que un rostro mide tres narices. El tratado arquitecténico de Vitruvio es fundamental en el arte
del Renacimiento y numerosos tedricos retomaran su sistema de proporciones. Es el caso de
Jean Cousin, que adopta los mismos mddulos: «Del apice de la cabeza a la planta de los pies
hacen un total de ocho medidas de cabeza; y la cabeza, cuatro medidas de nariz».

Al tratar de anatomia, Jean Cousin se apoya en el De humani corporis fabrica de Andrea
Vesalio, publicado en 1543. La influencia de Vesalio es notable en el Livre de pourtraicture. En
efecto, si bien en el contrato acordado con Jean Leclerc en 1589 se dice que las figuras son
«nuevas invenciones del cuerpo humano, tanto del hombre como de la mujer, de (a inventiva
de dicho Cousin»?, no todas las figuras son creaciones suyas. Cousin reutiliza directamente tres
écorchés de Vesalio para «las tres figuras anatémicas enteras», de las que él solo modifica la
colocacidn del brazo izquierdo y los dedos, de forma que los tres hombres estén en la misma
posicion. A la manera de otros tratados de artista y con la finalidad pedagdgica que da sentido
a su obra, Cousin simplifica los modelos anatémicos de Vesalio y, en especial, la representacion
de la musculatura.

El aprendizaje del dibujo en escorzo es primordial en la cartilla de Cousin. Para ello, el artista
se sirve de un sistema de proyeccién ortogonal. Primero debe trazarse el miembro de perfil, luego
su sombra proyectada en el suelo —aparece un sol colocado en la [dmina—y, por dltimo, el entre-
cruzado de las lineas trazadas entre los dos dibujos (perfil y sombra) permite generar puntos que
sirvan para dibujar el escorzo. El punto de vista seglin el que se ve este Ultimo aparece indicado por
un ojo incluido en las [dminas. Es un método que retoma procedimientos usados en los talleres.

En cuanto a la presentacién de la obra, Jean Cousin se inspira en el tratado de Durero, que
pudo conocer en la traduccién al francés de Louis Meigret de 1557“. La semejanza entre los tra-
bajos de los dos artistas debid de ser lo suficientemente evidente como para que el editor de Jean
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Giovanni Francesco
Barbieri, il Guercino

Opera

Giovanni Francesco Barbieri, il Guercino
1591-1666

Oliviero Gatti

1579-h. 1648 (grabador)

[Opera]: Sereniss. Mantvae Dvci Ferdinando
Gonzaghae DD., Bolonia: [s.n.], 1619
Frontispicio, 21 estampas (buril)

290 x 213 mm

Madrid, MNP, Biblioteca, Cerv/317

Bibliografia

Malvasia 1678, vol. 2, pp. 362-64; Gaeta y
Ferrara 1973, nlims. 480-492; Olmstead 1984;
Bagni 1988, pp. 6-7 y 174-77; Bordes 2003,

pp. 49, 75y 188-90; J. M. Matilla en Docampo 2010a,
p.82,n.° 29; M. Lampe en Heilmann et al. 2015,
pp. 188-90, n.° 9; Cropper 2017, pp. 134-37

Carlo Cesare Malvasia (1616-1693)", que conoci6 personalmente a Giovanni Francesco Barbieri
en los afios finales de la carrera del pintor, aporté noticias relevantes sobre su actividad como
profesor de dibujo en su libro Felsina pittrice (1678), dedicado a las vidas de los mas insignes
pintores bolofieses. Pese a su estrabismo, que motivé el sobrenombre por el que fue conocido,
«Guercino», no parece que tuviera dificultad alguna para la captacién de la realidad y su re-
presentacion visual, como atestigua la extraordinaria calidad de su obra artistica. En 1616, con
veinticinco afios, abrié en Cento, su ciudad natal, donde ya disfrutaba de una gran reputacién
como pintor, una academia de dibujo conocida como Accademia del nudo. Segtn el testimonio
esencial de Malvasia, en ese afio comenzé a darse a conocer como maestro, «ensefiando lo
que nunca aprendié de nadie y haciéndolo con tanto amor y cortesia, que trataba a sus alum-
nos como a hijos». La academia se establecié en dos habitaciones de la casa de Bartolomeo
Fabri, uno de sus patronos. Su éxito lo subraya Malvasia al indicar que llegd a tener veintitrés
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Giovanni Francesco Barbieri, il Guercino

discipulos, venidos de Bolonia, Ferrara, Médena, Reggio, Rimini, e incluso de Francia. El bidgrafo
menciona especificamente que Guercino fue un artista autodidacta, y que por tanto no asistié
a la Accademia degli Incamminatti dirigida por los Carracci, al contrario de lo apuntado en
1679 por el bidgrafo Giovanni Battista Passeri (1610-1679)2. Por entonces, dicha Accademia
era un ineludible punto de referencia en la formacién artistica, y es indudable que Guercino
debid tener referencias de ella y que su propio proyecto se inspiré en sus directrices. No en
vano, existe constancia de la presencia de Guercino en Bolonia en 1617 gracias a dos cartas de
Ludovico Carracci en las que ademds habla de la buena impresién que le causaron sus obras y
le califica de «gran dibujante»?.

Fruto de la actividad de la Accademia es la cartilla publicada en 1619 —que Malvasia consi-
dera en proyecto ya en 1618—, constituida por una serie de dibujos «a penna con occhi, bocche,
teste, mani, piedi, braccia, e torsi per insignare a principianti dell’arte» y realizada a instancias
del religioso Antonio Mirandola (11648), patrono del pintor. Para poner de manifiesto la impor-
tancia de dicha cartilla, el bidgrafo recoge una anécdota segtn la cual esta fue llevada a Venecia
por un candnigo del padre Mirandola, Pietro Martire Pederzani, al que acompariaba Guercino,
y un dia en que se encontraron con Palma el Joven se la mostraron como la obra de un prin-
cipiante que deseaba residir en Venecia para aprender bajo su disciplina, a lo que el maestro
veneciano comentd: «Mucho més que yo sabe este discipulo», palabras que conmovieron la
modestia de Guercino, que reconocid ser su autor. Esta mencién a Palma el Joven no es casual,
pues en gran medida la cartilla de Guercino es consecuencia directa de las primeras hojas con
estudios de ojos, narices, bocas y orejas en la realizada por Palma y Giacomo Franco (cat. 7).
A continuacién de esta anécdota, Malvasia menciona que el padre Mirandola mandé grabar
la cartilla a Oliviero Gatti y se la dedicé al duque Ferdinando | de Mantua (1587-1626), que
la tuvo en gran estima tras recibirla acompafiada de una carta del propio Guercino de 17 de
septiembre de 1619

No se conserva el libro original con los dibujos de esta cartilla, aunque se conocen algunos
sueltos que indudablemente formaron parte de la misma o son preparatorios para ella. El de
la portada, seguramente realizado con posterioridad, pensando ya en la edicidn, se tradujo con
bastante fidelidad al grabado, manteniendo incluso el mismo sentido, pero variando ligera-
mente la postura de la alegoria de la Pintura, que si en el dibujo mira al escudo de armas de
los Gonzaga, en la estampa lo hace a la paleta que porta en sus manos®. Exactamente iguales,
pero en sentido inverso con respecto a las estampas, son cinco dibujos a pluma sobre dibujo
preliminar a lapiz negro: un estudio de orejas y otro de bocas y narices; dos de manos’, estos
ultimos con trazas de estilete para calcar el contorno a la ldmina de cobre, y uno con un estudio
de pierna y angelote®.

Los dibujos fueron grabados por Oliviero Gatti (1579-1648), formado con Agostino Carracci
(1557-1602) y Giovanni Luigi Valesio (1583-1633)°, y las ldminas de cobre, tras su primera
edicién de 1619, pasaron a manos de la Stamperia de Giovanni Giacomo de Rossi (1627-1691),
cuyo fondo forma parte actualmente de la calcografia de Roma (Istituto Nazionale per la
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José de Ribera

Modelos fisionomicos

José de Ribera
1591-1652

A

Modelos de ojos, h. 1622

Aguafuerte, 145 x 218 mm

Firmado «Josephf Ribera espafiol»

Primer estado (1/111), antes de cortar el cobre y
afiadir una firma apdcrifa en la mitad izquierda
y el monograma de Frans van Wyngaerde

B

Modelos de orejas, 1622

Aguafuerte, 145 x 218 mm

Firmado con monograma «HISP RIBERA» y fechado
«1622». Nimero «4» invertido

Primer estado (1/111), antes de cortar el cobre y
afiadir una firma apdcrifa en la mitad izquierda

y el monograma de Frans van Wyngaerde

C

Modelos de narices y bocas, h. 1622
Aguafuerte, 139 x 213 mm

Firmado «Joseph Ribera espafiol»

Primer estado (1/11l), antes de cortar el cobre y
afiadir una firma apdcrifa en la mitad izquierda
y el monograma de Frans van Wyngaerde

Madrid, coleccién particular

Bibliografia

Brown 1973, pp. 69-72, nlims. 7-9; Carrete 2000,
pp. 51-53, nims. 8-10; Bordes 2003, pp. 94-96;
Greist 2011, pp. 201-5; Farina 2014, pp. 68-69,
143y 180
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José Garcia Hidalgo

Principios para estudiar
el arte de la pintura

José Garcia Hidalgo
1645-1717

Principios para estudiar el nobilissimo, y real arte
de la pintura, con todo, y partes del cuerpo
humano, siguiendo la mejor Escuela, y Simetria,
con demonstraciones Matematicas, que ajustan,
yensefian la proporcion, y perfeccio del rostro, y
ciertos perfiles del hombre, muger, y nifios...

Tres ejemplares:

[s.l: s.n., después de 1700]

90 fol.: 1-6, texto; 7-48, estampas; 49, texto;
50-90, estampas (aguafuerte)

290 x 210 mm

Madrid, MNP, Biblioteca, Cerv/314

[s.l:s.n., después de 1691]

120 fol.: 1-2, texto; 3-116, estampas;

117, texto; 118v-120, estampas (aguafuerte)
269 x 200 mm

Madrid, MNP, Biblioteca, Cerv/315

Valencia: Se hallaran en su casa en Valencia, en
la calle de la Congregacion [después de 1700]
102 fol.: 1-8, texto; 9-83, estampas; 84, texto;
85-102, estampas (aguafuerte)

290 x 210 mm

Madrid, MNP, Biblioteca, Mad/189

Bibliografia

Rodriguez Moriino 1965; Cortés 1994,
pp. 358-80; Cortés 2006; Galindo 2006;
Mateo 2006; Navarro 2006; J. M. Matilla
en Docampo 20104, n.° 30
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José Lopez Enguidanos

Cartilla de principios
de dibuxo

José Lépez Enguidanos
1760-1812

Cartilla de principios de dibuxo sequn los mejores
originales que posee en sus salas de estudio la Real
Academia de las tres nobles artes de Madrid, Madrid:
En la Imprenta Real, 1797

Frontispicio, 10 hojas de texto, 47 estampas
(aguafuerte y buril)

306 x 214 mm

Madrid, MNP, Biblioteca, 21/1168

Bibliografia
Vega 1989, pp. 9-10; Jerez Moliner 2001,
pp. 428-34; Jerez Moliner 2005-6

La primera cartilla de dibujos avalada por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
de la que tenemos constancia es la de José Lépez Enguidanos. Nacido en Valencia en 1760,
inicié sus estudios artisticos en la Academia de San Carlos de esa ciudad para continuarlos en la
madrilefia de San Fernando, donde fue discipulo de Mariano Salvador Maella. Aunque destacé
como pintor, su destreza como dibujante y grabador fue relevante. En 1794 publicé Coleccidn
de vaciados de estatuas antiguas que posee la Real Academia de las Tres Nobles Artes de Madrid,
obra que habia iniciado en 1791, siendo esta la primera vez que se dedicaba al grabado. A pesar
de que «nunca grabé hasta ahora»?, la obra alcanzé un gran reconocimiento y contribuyé a que
el 4 de enero de 1795 fuera nombrado académico de mérito por la pintura. Este éxito también
le anim¢ a realizar la cartilla de dibujo que nos atafie.

La Cartilla de principios la comenzé en 1795; con fecha de 2 de mayo escribié un memorial
a laAcademia en el que exponia su deseo de publicar dicha obra, entregando para su valoracién
y aprobacién un resumen de las figuras geométricas y dieciocho disefios de principios a lapiz.
Para el autor resultaba imprescindible la inclusién del tratado de geometria preliminar, «porg®

acostumbrandose los Jovenes a formarlas sin compas, ni regla, adquiriran manejo en la mano,
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