
37Cuad. Art. Gr., 42, 2011, 37-52.

La fisiognomía y la expresión de las pasiones  
en algunas bibliotecas de artistas españoles  
en el siglo XVII1

Physiognomy and expression of the passions in some libraries of Spanish artists in the Seventeenth 
century

Albero Muñoz, María del Mar*

Fecha de terminación del trabajo: marzo de 2011
Fecha de aceptación por la revista: diciembre de 2011

RESUMEN

Este artículo analiza los textos y tratados sobre fisiognomía y expresión de las pasiones que se podían encontrar en 
tres bibliotecas de teóricos y pintores especialmente significativos del siglo XVII, como son Diego Velázquez, Vicente 
Carducho y Francisco Pacheco, todos ellos doctus artifex españoles. Esta aproximación contribuirá a un mejor 
conocimiento acerca de su formación teórica y de las fuentes fisiognómicas y pathognómicas manejadas a la hora de 
componer sus obras. 
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ABSTRACT

This paper presents a study of the physiognomic texts and treaties that could be found in the libraries of three 
theoreticians and painters of particular importance during the 17th century: Diego Velazquez, Vicente Carducho and 
Francisco Pacheco, all of them Spanish doctus artifex. This information allows us to gain a greater understanding about 
their theoretical training and the physiognomic and pathognomic sources consulted when they composed their works. 
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Algunos filósofos y poetas han querido
que el hombre tenga (en quanto animal)
cierta simpatía con los demás animales 

y que por las facciones, costumbres y 
movimientos dellos se conozcan las del

hombre a quien él más se le parezca2.

“Ni en la Biblioteca de Velázquez, ni en ninguna de hombre culto y de pintor erudito, puede faltar 
la Fisiognomía de Della Porta, donde la belleza o fealdad de un rostro humano, por su semejanza 
con los animales, denuncia las cualidades del alma”. Estas palabras enunciadas por Julián Gállego 
en Visión y símbolos en la pintura española del siglo de oro resumen a la perfección la situación 
del principal tratado sobre fisiognomía que circulaba por Europa, incluida España, durante el siglo 
XVII3. El texto de Della Porta era el único tratado de fisiognomía publicado hasta el momento que 
ilustraba sus teorías con una completísima colección de grabados, lo que le confería un logrado 
valor didáctico y una gran utilidad, concretando visualmente los rasgos de cada carácter o tem-
peramento. Pero este tratado, exclusivamente dedicado a la fisiognomía como indica su título, no 
era el único texto de que disponían los artistas para conocer el interior del ser humano a través de 
la lectura de su rostro, ya que la tratadística artística tradicional también se había ocupado de su 
estudio. 
Los teóricos de las artes habían centrado su discurso en la insistencia de la liberalidad de la pin-
tura, basando su carácter intelectual en el estudio de disciplinas como la anatomía, la simetría, 
la perspectiva o la fisiognomía, que contribuían con su aportación mental a la práctica pictórica. 
Entre todas estas materias, la percepción científica del cuerpo humano iba a apoyar a esta visión 
intelectual de la pintura, ofreciendo una imagen docta para el pintor que guía el trazo del pincel no 
solo con la ejecución de su mano sino con el razonamiento y reflexión de la mente4.
De forma paralela, la conciencia de la individualidad que emanaba de la sociedad moderna inspiró 
en filósofos, médicos y artistas un afán de conocimiento del ser humano que les encaminaba al 
estudio de los rostros como depositarios de su verdadera identidad, buscando en su anatomía aque-
llos rasgos que le distinguían y hacían únicos entre sus semejantes. En esa exploración de las par-
ticularidades diferenciadoras del ser humano, no solo iban a tenerse en cuenta detalles orgánicos, 
como la raza, el color, la medida o la complexión, también se iban a estudiar aquellos atributos que 
mostrasen la naturaleza de su temperamento, aquellas expresiones que denotasen las cualidades de 
su alma y aquellos rasgos que indicasen la particularidad de su carácter. Todos estos aspectos iban 
a cobrar una gran importancia en la sociedad moderna, pero para los artistas en concreto iban a 
establecerse como elementos fundamentales a la hora de enfrentarse a la representación de un mo-
delo. Por ello, tanto la anatomía del ser humano, como los cambios que experimenta su apariencia 
debido a las emociones o pasiones sentidas, se convertirían en uno de los temas principales trata-
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dos por los teóricos de las artes, enunciando unas teorías que, una vez impresas, pronto tendrían 
cabida en talleres o bibliotecas particulares de pintores5.
Gracias a los inventarios de bienes y a las reconstrucciones aproximadas realizadas a través de 
la lectura de algunos tratados artísticos españoles, se puede constatar la presencia tanto de obras 
específicamente dedicadas al estudio de la fisiognomía, como de temática propiamente artística en 
las que se abordaba la expresión de las pasiones, en las principales bibliotecas de artistas del siglo 
XVII español6. 
Fisiognomía de Della Porta fue, sin lugar a dudas, el principal tratado que divulgaría las teorías 
fisiognómicas en Europa a partir de 1600, convirtiéndose rápidamente en un libro de referencia 
para estudiosos de diversos campos entre los que se incluyeron pronto los artistas. Giambattista 
della Porta, científico del renacimiento tardío, tuvo una actividad diversificada que abarcaba nu-
merosos campos. El nexo común a estas disciplinas era la unión entre el conocimiento científico 
y la conciencia mágica, pero “hombre de ocasiones fallidas”, como le han denominado los histo-
riadores de la ciencia, no supo diferenciar su concepción simbólica y mántica de la naturaleza de 
los conocimientos de la mecánica tradicional y su estudio racional7. Entre estas ciencias, a caballo 
entre la racionalidad y la magia, Della Porta se ocupó de la fisiognomía, escribiendo hasta seis 
libros sobre el tema8. El primero de ellos, titulado De Humana Physionomia se publicó en 1586. 
Constaba de cuatro libros escritos en latín en los que realizaba una síntesis de las fuentes fisiog-
nómicas desde la antigüedad, hasta la edad moderna con una serie de grabados que ilustraban los 
ejemplos. En un intento de Della Porta por darle la mayor difusión posible, redactó el tratado en 
latín pero en seguida lo tradujo al italiano. La traducción, titulada Della fisionomia dell’huomo se 
puso en circulación en 1598 y facilitó rápidamente la divulgación de sus teorías en ámbitos menos 
cultos, entre la gente que ya no dominaba el latín9. 
Tan solo tres años después de que apareciera la traducción italiana, el científico napolitano volvió a 
publicar una segunda versión del tratado, también llamado De humana physiognomonia, de nuevo 
en latín, pero en esta ocasión con seis libros. Los cambios entre ambas versiones fueron sustancia-
les ya que se modificaba el texto de forma importante. Esta segunda versión de 1610, también re-
dactada en latín y a continuación traducida al italiano, fue la edición reeditada en más ocasiones10.
Se tiene constancia de que el tratado de Della Porta estaba presente en dos de las bibliotecas de 
artistas españoles, en concreto en la de Velázquez y la de Carducho. En ambos casos la edición 
que tenían era la latina de 1601 que, como ya se ha mencionado, era la más completa e incluía 
grabados para ilustrar sus teorías, convirtiendo de este modo el tratado teórico en un manual de 
gran didactismo y mucho más práctico. 
El trabajo de Della Porta tuvo como resultado una obra muy completa. A lo largo de los seis libros 
realizaba una amplia exposición de los distintos temperamentos y humores, elaborando una com-
pleta síntesis de las fuentes clásicas y de los métodos aportados por los filósofos que desde la edad 
antigua se habían acercado a esta disciplina11. Realizaba también un exhaustivo análisis del cuerpo 
humano, relacionando cada rasgo físico con una característica moral, valiéndose para ello de su 
similitud con cada especie animal12. Así mismo, y con una gran utilidad para poetas y artistas, des-
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1. Giovanni Battista Della Porta, Angula Frons, De Humana Physiognomonia, Vico Aequo, 1586.
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cribía los diferentes tipos humanos, desde el colérico hasta el manso, relacionando sus rasgos y su 
carácter, e incluso se acercó a la fisiognomía desde un punto de vista médico, aportando distintos 
remedios naturales contra los malos temperamentos, como la lujuria, la ira o la gula. 
Vicente Carducho recomendaba la lectura del texto de Della Porta en sus Diálogos de la Pintu-
ra, por lo que no resulta sorprendente que se haya registrado un ejemplar en el inventario de sus 
bienes. Su tratado, publicado unos treinta años después del de Della Porta, pertenecía al grupo de 
textos con una evidente voluntad reivindicativa de la liberalidad de la pintura, compartiendo con el 
resto de teóricos de las artes la certeza de que para alcanzarla era necesario partir de la formación 
intelectual del pintor. Por ello, al comenzar el primero de sus diálogos, insiste en que los artistas 
deben abarcar el conocimiento de las disciplinas expuestas, entre las que figuraba la fisiognomía, 
y recomendaba el tratado de Della Porta como una lectura esencial para aprender a reconocer el 
movimiento de las pasiones y emociones de los seres humanos a través de la lectura de sus rasgos 
faciales y corporales. Incluso en unos capítulos más adelante, concretamente en el Diálogo III, 

2. Giovanni Battista Della Porta, Maximum Caput, De Humana Physiognomonia, Vico Aequo, 1586.
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apoyando esta teoría califica a la fisiognomía como una materia “necesaria para la pintura científi-
ca”, por lo que no extraña que incluyera este tratado entre los libros de su colección13. 
Según consta en el inventario realizado tras su fallecimiento, Diego Velázquez también tenía una 
edición de 1601 entre sus bienes. En su caso pudo haberlo adquirido durante uno de sus viajes 
a Italia, aunque, a pesar de rozar lo herético para el pensamiento de la época, el tratado de Della 
Porta no tuvo demasiados problemas con la censura religiosa y tampoco sería difícil de localizar 
en Madrid en aquellos años14. Aparte de conocer la existencia del tratado entre las posesiones del 
pintor gracias al citado inventario, Palomino lo señala entre los libros que solía utilizar y, según 
algunos estudios, parece probable que así fuera, tal y como se puede percibir en algunas de sus 
obras15. Para un pintor de retratos interesado en la profundidad psicológica del retratado, tanto el 
texto como las imágenes de este tratado podrían ser fuentes de inspiración16. 
Junto al tratado de Della Porta, también se encontraban en las bibliotecas de los pintores cultos los 
grandes tratados artísticos del renacimiento italiano, como es De pictura de Alberti, la Simmetría 

3. Giovanni Battista Della Porta, Rari capilli, De Humana Physiognomonia, Vico Aequo, 1586.
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de Durero, en su edición de Gian Paolo Gallucci, y el Trattato dell’arte della pintura, escoltura 
et arquitectura de Lomazzo que, además de ser textos que abarcaban el saber artístico de ese 
momento, ofrecían en alguno de sus capítulos todo un repertorio de modelos fisiognómicos o de 
afectos del alma. 
Del primero, De Pictura de Alberti, consta su presencia en los inventarios de bienes de Carducho y 
Velázquez y, según apunta Bassegoda, aunque no está demostrado ya que no se conoce aún ningún 
inventario de sus bienes, Pacheco lo conocía y lo usaba17. Alberti, influenciado por la oratoria y la re-
tórica clásicas, establecía en De pictura la importancia que tenía la exteriorización de las pasiones al 
realizar la composición de una pintura de historia, siendo uno de los primero tratadistas en defender 
el valor de la expresión emotiva. Según sus teorías, adoptando las normas de la retórica y la ethica 
disgressio, el pintor, debía seguir los pasos del orador y generar un proceso persuasivo mediante la 
progresión desde el logos (docere) hacia el ethos (delectare) hasta culminar en el pathos (movere)18. 
El artista debía esforzarse en conseguir esos tres objetivos, alcanzado el éxito gracias al estudio de 
la naturaleza y al conocimiento del cuerpo humano, entendiéndolo como una unidad en la que había 
que tener en consideración la edad, el sexo, los rasgos y atendiendo también a sus pasiones, los mo-
vimientos del alma y su exteriorización corporal. Porque según esta teoría, “Una historia conmoverá 
los ánimos de los espectadores cuando los hombres pintados allí expresen sus emociones con clari-
dad. Y, como la naturaleza hace que no pueda haber nada más deseoso que las cosas semejantes a sí, 
lloramos con los que lloran, reímos con los que ríen y nos dolemos con los que se duelen”19. 
Alberti no trata la fisiognomía ni proporciona modelos fisiognómicos en ningún apartado de sus 
tratados, pero sí ofrece las descripciones pathognómicas, es decir, de las emociones o pasiones 
transitorias más comunes, insistiendo, una vez más en que se han de tomar directamente de la 
naturaleza de forma cuidadosa, evitando repetir los mismo gestos o actitudes en diferentes perso-
najes. Considerando que “es dificilísimo variar los movimientos del cuerpo con los casi infinitos 
movimientos del ánimo” ofrece en el texto algunas pautas para representar emociones variadas 
que dependerán, evidentemente, del tipo de historia a representar20. De este modo, Alberti sugiere 
que para encarnar la tristeza se deben representar cuerpos pálidos, lánguidos y con extremidades 
vacilantes; para la lamentación, frentes arrugadas, cuellos abatidos y sensación de fatiga y descui-
do; o con respecto a la alegría, que los movimientos deben ser sueltos y ante todo, que la obra debe 
emanar jovialidad, concediendo a lo largo de su tratado una gran importancia a la exteriorización 
de las emociones en el proceso de elaboración de una composición pictórica21. 
Con respecto a La Simetría de Durero, ésta era una obra que se hallaba en todas las bibliotecas de 
artistas de la época y no era una excepción en las de Carducho y Velázquez y de nuevo Bassegoda 
considera que se encontraría así mismo en la de Pacheco. Gallucci realizó la traducción latina de la 
obra de Durero en 1591, añadiendo un quinto libro de su propia autoría a los cuatro originales del 
artista alemán. Debiendo ser consciente de que la difusión de sus teorías fisiognómicas quedaría 
de este modo garantizada, en vez de publicarlo de forma autónoma, se decidió por completar la 
obra de Durero. Así, junto a las teorías sobre proporción y anatomía enunciadas por el alemán, 
quedarían unidas las reglas sobre fisiognomía y expresión de las pasiones22. 
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El texto de Gallucci estaba dedicado a la natu-
raleza de hombres y mujeres y a las pasiones 
que podían sentir. Ofrecía un completo estudio 
sobre los afectos del cuerpo y del alma, distin-
guiendo entre los afectos que le son propios a 
cada carácter humano, es decir a la fisiogno-
mía, y a los que son sentimientos accidentales 
o temporales, refiriéndose a la pathognomía o 
expresión de las pasiones23. 
El tratado ofrece la descripción de distintos ti-
pos humanos, atendiendo a su carácter y a sus 
emociones, así como los rasgos físicos que de-
latan sus sentimientos interiores. Con una cla-
ra vocación pedagógica, el autor indica a los 
artistas aquellos rasgos que les interesan para 
representar cada tipo humano ya que, según 
considera, la mayor utilidad en el conocimien-
to de estas teorías es la de su aplicación en la 
pintura, y además en concreto en la de temáti-
ca religiosa. 
El tercer gran tratado, el Trattato dell’arte 
della pintura, scoltura et architettura de Lo-
mazzo aparece en el testamento de Carducho. 
Bassegoda no duda de que Pacheco lo leyera y, 
aunque no consta en el inventario de los bienes 
de Velázquez, es dudoso que no lo conocie-
ra24. Lomazzo consagra el segundo capítulo al 
“Sito, posizione, decoro, moto, furia e grazia 

delle figure”, siendo la primera ocasión en la que un tratado de pintura dedica un capítulo completo 
al estudio de los movimientos del alma25. 
Para Lomazzo el moto es la manifestación física de las emociones, más identificada con la expre-
sión de los sentimientos que con el carácter o con la fisiognomía, considerándola una cualidad 
esencial para cualquier artista ya que para él es la depositaria de “Tutto il segreto della pittura”26. 
El autor, justifica este hecho ya que considera que la representación de los movimientos del ánimo 
es una parte fundamental de la composición pictórica y que todo pintor debe conocerlos en pro-
fundidad para poder plasmarlos con gracia y naturalidad. Lomazzo divide las pasiones en distintas 
categorías. Según su criterio, las hay sensuales, racionales mentales e intelectuales y considera 
que el alma humana puede sentir once de ellas: amor, odio, deseo, horror, alegría, dolor, esperanza, 
desesperación, audacia, temor e ira. Quizás lo más interesante para los artistas fuera que a lo largo 

4. Giovanni Paolo Lomazzo, Estudio de hombre 
desnudo, circa 1545-1565, Museo del Louvre, 

Departamento de Artes Gráficas.
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del texto se iban describiendo exhaustivamente cada una de ellas con el fin de que se pudieran 
visualizar mentalmente. 
El caso de los Documentos de Leonardo es distinto, según aparece reflejado en los inventarios, 
tanto Carducho como Velázquez tenían alguno de los textos del pintor italiano, pero es de suponer 
que no sea el mismo texto en todos los casos. Se sabe que el ejemplar que tenía Velázquez era el 
Tratado de la Pintura editado en París en 1651, mientras que Pacheco y Carducho se refieren a 
un tratado sin publicar, un manuscrito, que aún hoy ofrece dudas en cuanto a su contenido. Hay 
diversas opiniones en cuanto a la posibilidad de que fuera un tratado de fisiognomía o un cuaderno 
con parte del texto del tratado de pintura. Kwakkelstein apunta a la primera teoría defendiendo 
que el artista, profundamente interesado en la expresión física de las emociones y del carácter, 
no solo fue un gran fisiognomista, sino que llegó a escribir un tratado completo sobre este tema, 
realizado antes de abandonar Milán y con anterioridad a 149927. Según esta teoría, Moti mentale 
habría sido el texto resultante de sus reflexiones sobre la fisiognomía y además algunas de las cé-
lebres Cabezas Grotescas que realizó a lo largo de toda su vida, y que tuvieron tantísima difusión, 
habrían sido en parte realizadas como sus ilustraciones. De hecho, apoyando esta teoría, Leonardo 
específicamente declara su interés sobre este tema y su intención de escribir sobre la expresión de 
las emociones en el Codex Urbinas cuando afirma:

Las expresiones del rostro debido a las emociones son [...], de entre ellas las primeras son: risa, 
llanto, gritar, cantar con voz aguda o grave, admiración, ira, regocijo, melancolía, miedo, dolor 
del martirio, y otras, a las que se hará mención. (...). Todo esto se discutirá en su lugar, es decir, 
la variedad de aspectos que provocan la expresión del rostro, así como de las manos y de toda la 
persona por alguna de esas emociones. Las cuales, a ti pintor, es necesario su conocimiento, si no 
tu arte mostrará verdaderamente los cuerpos dos veces muertos28. 

Kwakkelstein apoya la posibilidad de que este tratado se llegara a escribir, no solo en las inten-
ciones declaradas por su autor, sino también por el testimonio de Vicente Carducho al señalar, 
entre la bibliografía que recomienda, el texto perdido de Leonardo. De ser cierta esta afirmación, 
Carducho y Pacheco habrían sido unos de los pocos privilegiados que pudieron leer y estudiar el 
texto de Leonardo29. 
Aunque los datos existentes sobre la composición de las bibliotecas de los artistas del siglo XVII 
español son escasos para poder tener una visión completa, los casos analizados nos indican que es-
tos temas estaban presentes entre las lecturas de estos doctus artifex30. Este hecho no debe extrañar 
si se tiene en cuenta que en el siglo XVII la demostración afectiva, el gesto o la expresión de los 
sentimientos en público era algo que estaba absolutamente codificado. El decoro, la modestia, el 
pudor o la reserva eran los valores que se consideraba debían mostrar las mujeres, por el contrario, 
la valentía, la gallardía y la caballerosidad eran los masculinos. Las formas de caminar, de sentar-
se, de presentarse en público o las actitudes frente al sexo contrario, así como la exteriorización 
de las pasiones internas o de las emociones estaban controladas por unos códigos de compostura 
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5. Leonardo da Vinci, Cabezas grotescas, circa 1560. Colección Windsor.
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que regían el día a día de todas las capas sociales. Por ello, los artistas, que debían inspirarse en 
las formas naturales para dotar de realidad a sus obras, debían dominar el lenguaje expresivo de 
los gestos y de la expresión de las pasiones para introducir su significado en sus obras. Algunos 
ejemplos, como la pose estática de la realeza pueden llegar a parecer convencionales, pero para 
el lenguaje del siglo XVII, sugería la manifestación física de las virtudes propias de un monarca 
como eran la prudencia, la sabiduría, el autocontrol o la justicia, mientras que otras imágenes, 
como las de tema sagrado exteriorizaban pías virtudes como la bondad, la caridad, la esperanza o 
el sacrificio31. 
Los pintores del siglo XVII en España, al igual que los del resto de Europa, dominaban estos 
aspectos, recurriendo a la pose y al gesto para mostrar los sentimientos íntimos de sus imágenes, 
pero también recurrieron a la fisiognomía y a las teorías sobre la expresión de las pasiones para 
expresar el carácter y el estado de ánimo de cada personaje, y para ello los textos escritos por los 
renombrados tratadistas se convirtieron en una herramienta fundamental. Carducho, Pacheco o 
Velázquez pertenecían a la categoría especial de profesionales de los doctus artifex. Estos artistas 
poseían unas inquietudes intelectuales y un interés por ennoblecer su actividad profesional que les 
llevaron a aspirar a una mayor formación humanista y científica. De este modo, habiendo ido más 
allá de la práctica artística e incluyéndose entre los artistas-humanistas, sus bibliotecas debían ser 
consideradas más completas y contar con un número mucho mayor y variado de volúmenes que 
las de cualquier pintor medio y entre ellos, los textos dedicados a la fisiognomía y a la expresión 
de las pasiones ocuparían un lugar destacado ya que les facilitarían el acceso a la interpretación de 
los sentimientos más profundos del interior del ser humano.
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