De Imitatione Statuarum:
Las tres Gracias, de P. P. Rubens

El Museo Nacional del Prado, ubicado en
Madrid, alberga una de las obras mds fascinan-
tes del pintor flamenco Peter Paul Rubens (1577-
1640). Se intitula Las tres Gracias, un Oleo
sobre tabla producido entre 1630 y 1635, el cual
trata un tema' proveniente de la Antigiiedad cl4-
sica que resulté una constante en las artes plas-
ticas, desde la segunda mitad del siglo XV hasta
el siglo XIX. Esta obra evidencia la relacién tan
estrecha y particular que establecié Rubens con
la Antigiiedad, que se debi6 en gran medida a su
viaje a Italia. Dichos lazos llevaron al artista a
elaborar una teoria relativa a la imitacién artisti-
ca, que estd perfectamente ejemplificada en Las
tres Gracias. A continuacién desarrollaremos
brevemente estos procesos.

En conformidad con Roger de Piles (1635-
1709), parte de la formacién de Rubens se debe
a cuatro afos que paso en el taller de Adam
van Noort (1561/62-1641), y otros cuatro que
estuvo bajo las ensefianzas de Otto van Veen
(ca. 1556-1629), conocido como Otto Vaenius.
Debemos tener especial interés en este ultimo,
ya que posiblemente fue de los que incentivé a
Rubens a viajar a Italia como requisito necesario
en su aprendizaje. El joven pintor debia enfren-
tarse a las obras de los grandes maestros del
Renacimiento italiano, y a las esculturas cldsicas
(Morén, 1993 9, 12).

El artista parti6 el 9 de mayo de 1600 a Italia
(Moran, 1993, 13), alli sirvié a Vicencio I Gon-
zaga (1562-1612), Duque de Mantua, y bajo su
mandato adquirié mayor conocimiento relativo a
la Antigiiedad, convirtiéndose en el encargado de
la coleccion de antigiiedades del Duque (Wagen-
berg, 2005, 119, 121). Al servicio de Vicencio,
Rubens visitd gran parte del territorio italiano
(Mordén, 1993, 20), lo que le permitié nutrirse de

los grandes maestros y de todas las piezas gre-
corromanas que pudiese encontrar. Regresoé a los
Paises bajos en 1608 (Moran, 1993, 32).

Estas experiencias llevaron a Rubens a con-
vertirse en un conocedor (connoisseur) y estu-
dioso de la Antigiiedad. El artista pasé a ser un
gran coleccionista de antigiiedades, y por via de
Italia consiguié gran cantidad de estatuas, gemas
y monedas (Wagenberg, 2005, 119). Esta colec-
cién e interés fueron fundamentales para la pro-
duccidn de sus obras, tanto en cuanto a la forma
como en cuanto al contenido. Entre ellas estd, por
supuesto, Las tres Gracias.

Entonces, Rubens habia estudiado a pro-
fundidad el arte italiano y el arte antiguo que la
region mediterrdnea le podia ofrecer. Esto nos
deja claro que el artista tenia los referentes cla-
sicos pertinentes, tanto literarios como visuales,
para elaborar sus pinturas. Por ello no nos debe
extrafiar su conocimiento del tema de las Gracias,
y la forma en que ellas podian ser representadas.
Ahora bien, como es notable en Las tres Gracias
y en la mayoria de las pinturas del artista donde
se han podido identificar motivos cldsicos, el uso
de la escultura antigua no cafa en una copia fiel
de esta. Rubens buscaba ir mas all4.

El pintor mantuvo un cuaderno de notas en
el que teorizaba respecto de las artes pldsticas.
De acuerdo con Jeffrey M. Muller (1982, 229),
el artista veia el arte antiguo a través de la vision
impuesta por las teorias del Renacimiento italia-
no concernientes a la imitaciéon. Con base en esta
perspectiva, formulé una teoria de la imitacién
artistica en su ensayo De Imitationes Statuarum,
el cual proviene de su cuaderno de notas. En €l
explicaba que si un artista estd en bisqueda de la
perfeccion, debe, ante todo, tener un conocimien-
to cabal en escultura antigua, pero se debia tomar
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precaucion, ya que el estudio de estas piezas
podia caer en una imitacién tal que destruiria el
arte del propio artista.

Rubens establecié que al tomar las figuras
clasicas como modelos para sus obras, se debia
traducir el marmol a la carne humana, con todas
las sutilezas que la piel ofrecia (Fubini y Held,
1964, 135-136). Si el artista no distinguia entre
la piel de la figura representada y el material
con que estaba realizada, terminaba entonces
haciendo una imagen que semejaba un marmol
coloreado, en vez de la representacion de carne y
sangre. Una obra de arte, en lo que refiere al pro-
ceso de imitacion, se produce por via de la mezcla
de la forma de la cosa imitada, con el material a
disposicién del artista. La cosa imitada ya de por
si estd definida por la unién de una forma y de un
material que es particular a ella. Dicho material,
en este caso la carne, es inaccesible al artista,
lo que provoca que la forma representada vaya
a estar afectada por los rasgos particulares del
nuevo material con el que es combinada, en este
caso el marmol. Rubens entendié que el pintor, a
diferencia del escultor, tiene mayor facilidad de
reproducir los rasgos de la carne, por lo que debe
proponerse siempre evadir los “accidentes” de la
piedra que estdn siempre presentes en la unién
de la forma y la materia efectuada por el escultor
(Muller, 1983, 230).

Con este objetivo en mente, Rubens se sirvié
de sus observaciones de la naturaleza para enri-
quecer sus figuras y “traerlas a la vida” (Fubini
y Held, 1964, 135-136). Esto nos dice que para
el pintor, el estudio constante del arte antiguo
es una herramienta clave para la imitacién de la
naturaleza, pero no un fin en si mismo (Muller,
1983, 231).

Si aplicamos estas ideas a Las tres Gracias,
nos damos cuenta de que la pintura ejemplifica
perfectamente los principios del De Imitatione
Statuarum. Las figuras alli representadas no
son simples copias de la escultura clésica, o
bien, de los referentes pictoricos que pudo haber

encontrado en Italia, sino una revaloracién de la
teoria de la imitacion artistica, donde los referen-
tes clasicos toman una nueva forma, mas cercana
a la naturaleza, con la eliminacion del efecto del
mdrmol en favor de la representacién pictorica
de la carne y la piel. Esta nueva concepcion del
arte de la imitacion por parte de Rubens fue uno
de los rasgos mds caracteristicos de su obra a lo
largo de su vida.

Nota

1. El tema, tal y como fue conocido a partir del
Renacimiento, parece tener su origen en Séneca
(ca.4 a. C-65 A. D.), quien posiblemente utilizé
los textos de Crisipo (ca. 279 a. C.-ca. 206 a. C.)
de Soli para su descripcion. En su De beneficiis,
Séneca se refirié a las Gracias como hermanas
encerradas en una danza que alude a la generosi-
dad y a las fases que la componen, a saber: dar,
aceptar y devolver (Wind, 1972, 37).
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