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En los dos siglos y medio en los que, mas o menos Yy siempre
convencionalmente, se ha establecido la duracion del Renacimiento en lItalia,
se acaban en cualquier caso fijando los nuevos caracteres que determinan
ese aspecto y esa forma que fueron caracteristicos de los siglos posteriores
y que, ampliandose por encima de sus limites, conservan y, a veces,
adquieren vitalidad autonoma. Los aspectos estéticos de este periodo no
pueden relegarse solamente al andlisis de tratados filosoficos ampliados a la
teoria artistica, sino que tienen que ser estudiados a través de programas de
diferente tipo que van desde la exploracion de las tierras desconocidas a la
correccion y enmienda de los textos de los autores griegos y latinos, y hasta
de los politicos, con frecuencia tan diferentes de aquellos hombres que
hicieron de aquel periodo algo tan importante. Las problematicas ético-
politicas, el interés por lo desconocido, el estudio de los cielos, la traduccion
de algunos aspectos filoséficos en las formas del ¢vivir civil?, modelos de
comportamiento y hasta en las cuestiones de costumbres, como las
predicaciones herméticas y platonizantes, explicitan los cambios de gusto y
los climas de un periodo excesivamente estratificado.
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Aun siendo una disciplina relativamente reciente, la estética hunde sus raices en los
origenes de la cultura occidental. A la cultura griega debe su originario significado
etimoldgico: aisthesis, sensacion. Como todas las disciplinas, tiene un lenguaje con
significacion especifica, aunque aparentemente no sea asi. Esa supuesta no
especificidad de su lenguaje pone al lector «ingenuo» en peligro de ser arrastrado a
terrenos pantanosos, muy alejados del camino real.

La coleccién Léxico de estética, dirigida por Remo Bodei, se compone de una
serie de volumenes, no muy extensos, escritos con lucidez y rigor, dirigidos a un
publico culto aunque no especializado. Los distintos textos, que tienen su propia
fisonomia auténoma, por lo que se pueden considerar como monografias
independientes, proponen la reconstruccion por sectores del mapa de ese vasto
territorio que ha recibido el nombre de «estética».

La coleccion se articula en tres secciones: Palabras clave, El sistema de las artes
y Momentos de la historia de la estética. La primera aborda, desde una perspectiva
tedrica e historica, los conceptos fundamentales que utilizamos para comprender los
fenémenos estéticos o para valorar obras de arte, productos manufacturados o de la
naturaleza (lo bello, el gusto, lo tragico, lo sublime, por ejemplo). La segunda esta
dedicada a la estética aplicada a los campos considerados mas importantes, como la
pintura, la arquitectura, el cine y los objetos de la vida cotidiana. Finalmente la
tercera examina la disciplina en su desarrollo historico, sobre la base de los distintos
planteamientos teoricos especificos y de las practicas artisticas concretas, desde el
mundo antiguo hasta la Epoca Contemporéanea.

Fruto del trabajo de los principales especialistas en la materia, italianos y de otros
paises, todos los volumenes, aun en la especificidad y diversidad de cada seccion,
autor y asunto de cada uno de ellos, tienen en comun la amplitud de perspectiva y el
lenguaje sencillo, una bibliografia comentada que orienta hacia otras lecturas mas
concretas y especializadas y, finalmente, sus dimensiones contenidas, aun cuando se
ocupen de asuntos vastos y complejos.

La coleccion se constituye de la siguiente forma:

PRIMERA SECCION: PALABRAS CLAVE
Titulos publicados

Remo Bodei
La forma de lo bello

Valeriano Bozal
El gusto

Maurizio Ferraris
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La imaginacion

Remo Ceserani
Lo fantastico

C. d’Angeli-G. Paduano
Lo comico

Baldine Saint Girons
Lo sublime

De proxima aparicion

Tragico/tragedia
El genio

SEGUNDA SECCION: EL SISTEMA DE LAS ARTES
Titulos publicados

Enrico Fubini
Estética de la musica

Roberto Masiero
Estética de la arquitectura

Mario Pezzella
Estetica del cine

Ernesto L. Francalanci
Estética de los objetos

De proxima aparicion

Estética de la pintura
Estética de la literatura
La estética, las artes
y las técnicas
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TERCERA SECCION: MOMENTOS DE LA HISTORIA DE LA ESTETICA
Titulos publicados

Paolo D’Angelo
La estética del romanticismo

Elio Franzini
La estética del siglo xviir

Mario Perniola
La estética del siglo veinte

Federico Vercellone
La estética del siglo xix

Giovanni Lombardo
La estética antigua

Patricia Castelli
La estética del Renacimiento

De proxima aparicion

La estética clasica
La estética medieval
La estética del barroco
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Prologo

Dejaran de edificarse templos y poérticos; desapareceran todas las artes: tanto nuestra vida como la
cosa publica se veran trastornadas, si cada uno de nosotros acaba contentandose con lo necesario.

Poggio Bracciolini, De avaritia

Nada tan eficaz para evocar en el lector de ayer y de hoy los ideales estéticos del
Renacimiento como la descripcion de un tranquilo paseo a caballo por una soleada
zona del agro romano de dos ilustres personajes, un papa y un condottiero, captados
uno y otro en pleno esplendor intelectual y fisico. El narrador del acontecimiento es
el mismo Pio II (Eneas Silvio Piccolomini, 1405-1564) que, en sus Commentarii
rerum memorabilium (1463) recuerda su vagabundear por la campifia, cerca de
Tivoli. El Pontifice, que habia salido de Roma bien entrada la noche, llega al Aniene,
donde le esperan Federico da Montefeltro (1442-82) y el cardenal Teano con diez
formaciones de hombres a caballo que le escoltaran hasta el Ponte Lucano:

A los pocos dias, el Pontifice, que habia salido de Roma en mitad de la noche, una vez
atravesado el rio, se encontré con Federico, con el cardenal de Teano y con diez agrupaciones
de hombres a caballo que le escoltaron hasta el Ponte Lucano. Disfrut6é el Pontifice con el brillo
de las armas y la prestancia de los soldados. ¢Existe, acaso, algo mas bello que un
campamento ordenado? El sol brillaba sobre los escudos, los yelmos y los penachos lucian de
manera maravillosa; las filas daban la impresion de selvas de lanzas. Jovenes, corriendo de aca
para alla, caracoleaban sobre los caballos; vibraban las espadas, se agitaban los estandartes.
Todo daba la impresion de una inminente batalla. Federico, que habia leido mucho, empez6 a
preguntar al papa si los antiguos capitanes iban armados como los de nuestra época y el papa
le contesté que en Homero y en Virgilio hay descripciones de todo tipo de armas, las que utilizan

nuestros contemporaneos y otras hoy caidas en el olvido.!!]

Ante este espectaculo, rico en conceptos relacionados con las categorias estéticas
del mundo antiguo, splendor, fulgor, varietas, elegantia, ordo, tiene lugar una
discusion que careceria de sentido en otro momento historico. Federico interroga al
Pontifice sobre un dato histérico-filolégico, es decir, si los antiguos capitanes iban
armados como los modernos. Pio II responde inmediatamente, remitiéndose a
Homero y Virgilio, acerca, incluso, de lo que estaba antes en uso y luego habia caido
en el olvido. Discuten, ademas, acerca de las batallas de la antigiiedad y el Papa trata
de demostrar que, contrariamente a cuanto pensaba Federico, el Trianum bellum
habia sido una gran guerra. Luego, ambos, no contentos con la discusion historica, se
enfrascan también en otra sobre geografia, sin llegar a ningtin acuerdo acerca de los
limites de Asia Menor: “Cumque de Asia quoque mentio fieret, quae minor vocatur,
nec de limitibus conveniret”. El Papa, respaldado por las opiniones de Ptolomeo,
Estrabon, Plinio, Quinto Curcio, Julio Solino, y Pomponio Mela, de los cuales se
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habia servidopara escribir su cosmografia (Historia rerum ubique gestarum, 1477),
repasa las nuevas intuiciones y conocimientos geograficos. La obras de estos autores,
no esta de mas recordarlo, enriquecieron la biblioteca de Federico da Montefeltro,
una de las mas importantes, si no la mas racional de la segunda mitad del
Quattrocento.

Los dos, no satisfechos con la conversacion, emprenden el camino hacia Tivoli
con “sermo dulces at alacer”, recordando viejas historias hasta el Ponte Lucano,
donde el Papa, separandose de la tropas y tras haber atravesado de nuevo el Aniene,
entra en Tivoli, donde es recibido a la “antigua” “cum ramis olivarum et cantibus™.
La narracion del Pontifice contintia poniendo de relieve la corrupcién aportada a la
antigua residencia de Adriano por el tiempo que todo lo estropea, casi una meditacion
acerca del caracter transitorio de las cosas humanas:

El tiempo todo lo ha deteriorado; la hiedra reviste hoy paredes otrora cubiertas de pafios
pintados y tapices tejidos en oro. Zarzas Yy flores silvestres crecen donde antes se sentaban
purpurados tribunos, y las culebras ocupan hoy los aposentos de las reinas. Hasta tal punto es

cambiante la naturaleza de las cosas mortales.[?!

Pio II describe luego los bellisimos olivos y los vifiedos, la varietas de arboles, la
pareja de frutales que producen “poma, magnitudinis et saporis eximii”. Recuerda
ademas, como acompafado de sus cardenales solia, durante el verano, acercarse con
frecuencia en aquellos fértiles lugares en los que recreaba su animo (“in quae laxandi
animi gratia”) y cémo se sentaba en un prado, bajo los olivos, para disfrutar de la
vista de las aguas transparentes (“unde spectaret perlucidas aquas”). Pone de relieve
aquellos gratos lugares en referencia a la historia de Tivoli recurriendo a un autor de
su tiempo, Flavio Biondo (1392-1463), autor de Italia illustrata (1448-1453), de
Roma instaurata (1444-1446) y de Roma triumphans, esta ultima dedicada al Papa
mismo. Se refiere incluso a la sordidez de la antigua casa en ruinas, toda ella llena de
ratas (“Domus antiqua et ruinosa plena muribus™). El excursus, con la excepcion del
tema del amor, parece contener todos aquellos lugares comunes que caracterizan los
aspectos mas significativos de la estética del Renacimiento, en el cual, mas quiza que
en cualquier otro periodo, emerge el sentido del disfrute unido a una memoria
historica evocada, en este caso, por las animadas discusiones de los protagonistas.

En el Renacimiento no existia la estética. La estética no sera teorizada, como es
bien sabido, hasta Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), que consideraba
belleza y arte como aspectos del ser (Medit. 110). Por primera vez, el filésofo
utilizaba este término en sus Meditationes, distinguiendo la estética de la poética,
considerada como una especie de ‘contenedor’de las reglas que dan forma a un
poema (Medit. 9).

Hablar de estética, por lo que se refiere al Renacimiento, podria resultar
discutible. Sin embargo, puede ser legitimo referirse al término ‘poética’, discutido
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ya por Aristoteles y ampliamente utilizado desde el Quattrocento tardio hasta el
Cinquecento, sobre todo después de que el escrito del filosofo se publicara en
Venecia (1498) en la traduccion latina de Giorgio Valla (1447-1500) v,
posteriormente, en 1508 en griego en el volumen de la famosa antologia de los
Rhetores Graeci impresa por Aldo Manucio, para reeditarse luego, siempre en la
traduccion latina de Alessandro de’ Pazzi, en 1536.

Sin embargo, incluso para el lector no especializado, el sustantivo ‘estética’, de
uso corriente ya en diversas acepciones (estética del cuerpo, del paisaje, de la mirada,
de la vision, de la expresién, etc.) parece apropiado para denotar los multiples
aspectos, quiza diferentes, pero de matriz unitaria que entre los siglos Xv y XviI
indican belleza y armonia como elementos basicos para la acepcion de lo bello que se
despliegan en los diferentes aspectos culturales que caracterizan la época. Fildsofos,
poetas, artistas y literatos contribuyen a la definicion de esas categorias, no s6lo a su
teorizacion, sino también a su propia concrecion, pasando asi del plano abstracto,
relegado a la esfera espiritual, al sensible, que permite a grupos sociales cada vez mas
amplios una participacion en lo que podriamos llamar ‘metafora de la comprension
artistica’. Cuerpos esculpidos y pintados, representados mediante el uso del metro
proporcional, hacen evidente a la mirada de los observadores la belleza basada en la
aplicacion de precisas relaciones matematicas. Mediante el paso de lo universal a lo
particular la idea abstracta toma forma concreta y llega a ser disfrutable e,
igualmente, ese particular sensible aclara, al menos en apariencia, los aspectos de lo
universal inteligible. En el Renacimiento, los grandes mecenas, tanto publicos como
privados, educados en la nueva recepcion de lo bello que, a impulsos de la nueva
paideia, pasaba por la revision de los modelos clasicos, confiaban en la realizacion de
la idea de belleza con la que habian sofiado. Naturalmente, la originalidad individual
de cada uno de los artistas y literatos garantizaba una amplia gama de experiencias
que, aunque articuladas sobre principios comunes, asumian formas y colores que esos
mecenas privilegiaban de acuerdo con su discretio. Los artistas seleccionaban un
modelo u otro, demostrando asi en primer lugar la aplicacion del ‘juicio’ y luego la
del ‘gusto’. No por casualidad Policiano, en el prefacio a la miscelanea dedicada a
Lorenzo de Médicis, alude en sentido figurado al término gustus: “Efectivamente, no
todos tienen el mismo gusto; mds atin, cada uno tiene su propio paladar”.3] La
aplicacion del juicio “pertenecia a un terreno intermedio entre el intelecto y los
sentidos” que “permitia una reaccién inmediata a lo que se percibe”.!*! Precisamente
en el Renacimiento, se advierte esta reaccion en los testimonios escritos y artisticos
que evidencian una participacién en lo bello basada en conceptos extraidos de la
tradicion clasica, entre los que destacan los de proportio, mimesis (imitatio), lux,
amor. De modo que parece licito sefialar con el término «estética» las teorias
particulares que, en ese periodo, rompiendo la jaula puramente teérica en la que
aparentemente estaban constrefiidas, se ampliaban al universo de lo sensible,
definiendo, incluso, modelos de comportamiento. Estos conceptos a los que hemos
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hecho referencia, hechos visibles y legibles en su traduccién sensible, han
proporcionado la posibilidad de disfrutar de manera empirica de cuanto se revela no
solo huella, sino también «esencia expresiva» del pasado. Testimonios literarios,
esculturas, pinturas, arquitecturas, tratados filosoficos y artisticos, incluso formas de
comportamiento, evidencian la relacion constante que existe entre el arte en su
expresion concreta y los multiples aspectos de la belleza en el marco de la actividad
intelectual. Esos testimonios adquieren fuerza en su interactuar y comunicar,
sometidos también al juicio de la valoracién de lo que el hombre no sélo vivamente
desea y admira, sino realiza.

De modo que, para la definicion del pensamiento estético del Renacimiento,
parece legitimo tener en cuenta diferentes aspectos, tales como las composiciones
gramaticales y graficas, el concepto de lo monstruoso, las formas de los cielos y de
las triadas y hasta la moda egipcia, hermética y platénica, en el marco de la cultura de
la época. Estas, junto a los modelos de comportamiento, son el espejo de la recepcion
de los diferentes aspectos especulativos.

En la redaccion de estas notas he intentado tener presente la complejidad de un
periodo que, aun presentando elementos unitarios, se articulaba en distintas
direcciones muy alejadas de aquella vision que de ese mismo periodo dieron los
historiadores y los filésofos de los siglos xix y xX. Sin embargo, estos contribuyeron,
en diferente medida, a ‘lanzar’ y fijar algunos topoi que todavia hoy estan lejos de ser
desmantelados. Algunos temas han constituido la savia vital de los estudios del
Renacimiento entre los siglos XiX y xx. Los autores han elaborado monografias,
recorridos de viaje, balances sobre la renovacion cultural del Humanismo y del
Renacimiento. Han prestado atencion a cuestiones filol6gicas, a la naturaleza, a las
relaciones entre el paganismo y la nueva cultura, han buscado la génesis de los
ejemplos figurativos del Quattrocento y del Cinquecento, tomados de modelos
clasicos, pero que casi siempre han innovado a impulsos de una nueva interpretacion.
También han captado las aporias y contradicciones de un Renacimiento
aparentemente luminoso, introduciendo itinerarios relacionados con los
‘nocturnismos’ (Haydn, 1950; Battisti, 1962), suscitando en la época polémicas y
hostilidades. En todos los autores recordados como jefes de fila de tantas ramas mas o
menos fecundas de investigacion, existe en cualquier caso un elemento comtun: la
referencia a los ideales estéticos del Renacimiento, tanto en el ambito filos6fico como
literario, teologico, histdrico y artistico. No por casualidad uno de los ultimos libros
que ha encarado de manera unitaria el problema del Renacimiento, El suefio del
humanismo (1993), de Francisco Rico, sugeria una lectura de la cultura del
Quattrocento y del Cinquecento bajo el lema de una unificadora tradicién retorica.

Pero por lo que respecta a la estética del Renacimiento, a pesar de una larga serie
de obras sobre el argumento y en general sectoriales, falta un volumen de referencia
como los Etudes d’esthétique médiévale (1946), de Edgar de Bruyne. Elaborar su
esquema significa no sélo atenerse a aquellos topoi, en parte no respetados, que han
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sostenido entre los contemporaneos categorias diversas como algo univoco, sino
también ir mas alla de las jaulas en las cuales las distintas disciplinas han encasillado
aspectos y momentos. A tal fin me he planteado una cuestion de fondo: ;Qué es hoy
el Renacimiento para el hombre comun italiano, europeo, pero también para los que
vienen de paises lejanos y, por lo tanto, pertenecientes a culturas diferentes? ;Qué
significa hablar hoy de estética del Renacimiento y como puede este particular campo
de investigacion interesar a un lector medianamente informado? ¢Cuales son los
clichés que todavia nos permiten apreciar, soflar y admirar el Renacimiento? Para
comprender lo que actualmente significa esta época historica, contrapuesta por los
contemporaneos a la oscuridad del Medioevo, hay que superar una serie de lugares
comunes que, desde el siglo Xix en adelante, han proporcionado a la clase media y al
pueblo, de diferentes maneras, una imagen y una idea unitaria de estos siglos. Las
aspiraciones patrioticas de la mitad del siglo xix, la bisqueda del consenso politico
durante los afios del fascismo han presentado un Renacimiento que adquiere forma a
través de los nombres y las gestas de sus protagonistas. De igual manera, la novela
historica y popular, el melodrama, el cine y actualmente Internet han mostrado y
muestran el mismo modo de entender aquel periodo. Césimo el Viejo, Lorenzo el
Magnifico, Federico da Montefeltro, Girolamo Savonarola, Alejandro VI Borgia y
sus hijos, César (el duque Valentino) y Lucrecia, Leén X apuntan a un imaginario
revisitado, con frecuencia a la manera de Boccaccio, como en los afios Sesenta, por
un cine que proponia temas como Una virgen para el principe (Pasquale Festa
Campanile, 1965), inspirado en el conocido y picante asunto de la virilidad de
Vincenzo Gonzaga, y El Archidiablo, libremente inspirado en el Belfagor de
Magquiavelo, ambos interpretados por el popular Vittorio Gassman. En realidad, estos
perfiles de personajes emergentes, estas biografias a veces noveladas de los
intérpretes del Renacimiento, publicadas en el periodo de inspiracién nacional,
encontraron su momento de maxima difusién en la escuela fascista, a través de los
manuales escolares y los libros de lectura de diferentes tipos y niveles que proponian
retratos historicos de hombres ilustres.

A la divulgacion de las vidas y empresas de estos personajes no fue ajena su
traduccion en la novela histérica y en el feuilleton. Las historias de Beatriz Cenci,
Lucrecia Borgia, Blanca Capello y hasta de Giordano Bruno, procuraban una
percepcion del Renacimiento no sélo como un periodo veteado por un sentido de
belleza y de universal armonia, sino también evocador de inconfesables horrores y de
oscuras maquinaciones. Novelas como Ettore Fieramosca, ovvero La disfida di
Barletta (1831), de Massimo DAzeglio (1798-1866), que habia pintado también el
mismo tema (1829) iban més alld del mero aspecto artistico.”!

La novela, publicada en 1872 en edicion popular por Paolo Carrera, se editaba por
entregas que costaban 15 céntimos cada una y gozaban de rapida difusion entre las
diferentes clases sociales de una Italia recién unificada, centrando la atencién de los
lectores en la historia de amor de Ettore y Ginevra, mezclada con los acontecimientos

www.lectulandia.com - Pagina 12



histéricos. Entre los protagonistas emerge luego la figura de un curioso guerrero,
Fanfulla da Lodi que, dado el éxito obtenido entre el publico, volvié en Niccolo
de’ Lapi, ovvero i Paleschi e i Piagnoni, de 1841 e, incluso como héroe burlesco en
una atrevida cancioncilla estudiantil que narra, precisamente, la historia de Fanfulla
da Lodi condottiere di gran rinomanza. El nombre se difunde luego a través del
célebre «Fanfulla della Domenica» (1877-1904). El mismo modelo inspir6 a
Tommaso Grossi (1790-1853), ferviente admirador de Manzoni y amigo de DAzeglio
y de César Cantu (1804-1895), autorde la historia de Marco Visconti, el réprobo
hermano de Galeazzo, cuya aventura sobrevive todavia hoy en la romanza La
rondinella pellegrina, cantada por el juglar Tremacoldo en la edicion musical de
E. Petrella. No menos importante, Giuseppe Rovani (1818-1874) que publicara, entre
otras muchas, Bianca Capello (1839), Lamberto Malatesta o I mesnadieri degli
Abruzzi (1843) y Simoni Regoni (1847), que trata de los acontecimientos que tuvieron
lugar en tiempos de Ludovico el Moro y renueva el gusto por lo caballeresco. El paso
de la forma literaria al melodrama garantizaba la supervivencia de la memoria de
estos ‘héroes’ del Renacimiento. En un momento en que la poblacion, desde los
Alpes hasta Sicilia, miraba con inflamado amor patriético a los héroes del pasado, la
pintura exaltaba sus aventuras. La posterior trasposicion al cine mudo de estos
mismos argumentos, dados a conocer también en las sumarias ilustraciones que
acompafiaban a las entregas populares, decreto el éxito y el interés por un periodo
historico no solo por parte de los intelectuales. A través del cine se veian y en
definitiva se participaba en las actividades de aquellos personajes de los que se
conocian, no solo el nombre sino todas sus historias.

Como ya se ha dicho, el fascismo se ocupd de proporcionar una imagen del
Renacimiento, junto con la de la historia de Roma, fuerte y unitaria, construida por
personalidades inmortales; después de tantos siglos, aquel periodo se replanteaba en
clave moderna, pero con solidas raices ancladas en el pasado. Uno de los muchos
ejemplos en este sentido viene dado por el libro de lecturas de la IV clase elemental
del afio XIV de la Era fascista, es decir, de 1935. Compilado por Angelo Silvio
Novaro e ilustrado por Bruno Bramanti, el texto proponia una antologia de textos
histéricos ampliamente explicados a los escolares. Una seccion, titulada Il nonno
Barbagrigia, da pie para un repaso a los nombres de los mas célebres pintores,
escultores y arquitectos. De Giotto a Rafael, se enumeran los artistas mas conocidos
del Quattrocento, casi todos de ambito toscano, sobre el modelo de las observaciones
de Vasari (1511-1574), que en su Prefacio a las Vidas ya habia subrayado el
‘pantoscanismo’ del arte. Los nuevos caminos que el «abuelo Barbagrigia» va a tener
en cuenta se revelan un auténtico vademecum mnemonico, hasta el punto de que,
dirigiéndose al nieto, le sugiere:

mientras haces el camino, con la Unica incomodidad de alzar de vez en cuando los ojos hacia
las esquinas, repasa mentalmente los tratados completos de historia y geografia y aprende
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mentalmente los nombres de algunos hombres que con sus obras honran a Italia (p. 161).

Los nombres de Giotto y Brunelleschi, seguidos de los de Miguel Angel,
Leonardo, Rafael y Tiziano, marcas que son del cuadrivio, sirven también para poner
de relieve la necesidad de dar a conocer, ademas de los nombres, también las obras de
estos artistas. El esplendor y grandeza de las artes, en manos de los maestros del
Renacimiento, se sostienen también en una plétora de literatos, entre los que destacan
Ludovico Ariosto y Torcuato Tasso. También entre los musicos, la referencia al
fervor nacional pasa a través del recuerdo, todavia vivo, de Verdi, definido como
«ferviente patriota» que «se sirvi6 de sus impetuosas melodias para encender
multitudes y arrastrarlas al amor a Italia y a Roma» (p. 186). No se puede negar que
incluso a esta dltima referencia a un musico patriota le falte fuerza persuasiva frente a
los escolares dispersos por las provincias mas lejanas de Italia. EI Renacimiento se
representaba asi en su armonioso pero a veces tragico perfil patriotico, perfilado, cara
a los nifios italianos, por la genialidad de los individuos entre los que, naturalmente,
no figuraban como ejemplos Buscheto, Lanfranco o Wiligelmo.

El pueblo de «santos, navegantes y poetas» incluia, por lo tanto, un gran numero
de protagonistas del Renacimiento. La imagenes de Lorenzo el Magnifico, Rafael,
Miguel Angel, Juan de las Bandas Negras, Cristébal Colon, es decir, las de los
mismos héroes de la pintura y de la novela histérica, del melodrama y del cine,
aparecen incluso en poses estatuarias en las portadas de los cuadernos, acompafiados
de comentarios y leyendas que informan al lector de su biografia, con frecuencia
agigantados por consideraciones ‘miticas’ basadas en las anécdotas mas disparatadas.
Sus imagenes llegan a ser familiares para amplios estratos de la poblacién a través de
emisiones filatélicas con ocasion de los centenarios y sus efigies, igual que las de
Rafael, Savonarola y Giordano Bruno, decoran con fines educativos y patrioticos las
plazas de Italia. Incluso la arquitectura, el artesanado y, en absoluto la ultima, la
moda, contribuyen, entre los siglos Xix y XX, a definir el Renacimiento como un valor
imperecedero. Numerosos autores, incluso extranjeros, de la segunda mitad del
siglo x1x contribuyen al relanzamiento literario del Renacimiento. Entre ellos hay que
recordar, sin ninguna duda, al ruso Dimitri Sergevich Merezkovski (1865-1941),
autor de El renacimiento de los dioses o Leonardo da Vinci. Esta obra gozo de
extraordinaria popularidad también entre los lectores italianos. La imagen del
Renacimiento presentada por el literato se expresaba con una gran potencia
evocadora, a través de los grandes personajes como Leonardo, Miguel Angel,
Maquiavelo, Savonarola, pero también de otros, entonces considerados menores,
como Giovanni Boldraffio, Merula y otros. De las paginas de Merezkovski se deduce
una atenta lectura de los ensayos modernos sobre el Renacimiento de aquellos afios.
Enseguida se advierte, por ejemplo, la referencia al Paraiso de los Alberti, de
Aleksandr Nikolaevich Veselovki (1838-1906), publicado en 1867. Efectivamente, el
ruso describe el Paraiso como «un bellisimo parque, disefiado con regularidad
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absolutamente geométrica, con calles y avenidas de boj, de laurel y de arrayanes,
regularmente cuidados, con galerias cubiertas, laberintos, estancias y pabellones de
hiedra».[®] Menos conocido, pero digno de figurar en este revival de principio del
siglo xx en Italia, la novela del conde de Gobineau (1816-1882), EI Renacimiento

(1877).”] La novela histérica, naturalmente, siguié disfrutando de amplia fortuna.
Baste recordar la obra de Maria Bellonci, transformada en un auténtico éxito
editorial. Documentados y atentos a las fuentes consultadas, sus novelas, a partir de
Lucrecia Borgia (1939) se convierten en un auténtico vademecum del Renacimiento
italiano, dedicando especifica atencién en lo que respecta a este género literario.

Ya en el siglo xx, la publicidad ha monopolizado, imagenes sorprendentes de este
periodo, instrumentalizando las figuras mitol6gicas mas conocidas y pintadas entre
los siglos xv y xvI, descontextualizandolas de la narraciéon del mito y privilegiando
solo los elementos denotativos. De entre todas ellas destaca la Venus de Boticelli,
utilizada para promocionar productos para la estética del cabello, chocolatinas,
tarjetas de crédito e, incluso, como caricatura de personajes politicos.!®! Lorenzo el
Magnifico fue elegido para promocionar un famoso aceite de oliva toscano y
Leonardo de joven es un testimonial de excepcioén para los congelados de una
conocida empresa italiana de productos alimenticios. Dioses, jefes de Estado, aristas
famosos, despojados de sus costumbres habituales, se convierten en algo parecido a
aquelloas que disfrutan del spot que, de alguna manera, reconocen sus propias
costumbres en las de los ilustres personajes. Imagenes lejanas de las propuesta por
Borges en Ragnoarok (1960). Aqui, los dioses, llegados entre aplausos a un aula de la
universidad de Buenos Aires entre el publico asistente, son luego asesinados a tiros
por su crueldad. Los dioses de los spots televisivos italianos son algo mas benévolos
y llenos de vicios humanos, cosa que, por lo demas, le compete a la estirpe.

Esta imagen doméstica y familiar de los dioses choca, pero no altera ni siquiera la
de las divinidades y la de los grandes protagonistas del Renacimiento consumidas por
un publico heterogéneo a través de apariciones que cada vez se muestran mas como
acontecimientos mundanos y sociales. Estas muestras, a menudo ‘hinchadas’ por los
mass media y entre éstos muchos semanarios o publicaciones mensuales de los que se
hojean en los acogedores vestibulos de los centros de estética y de los gimnasios,
presentan al apresurado lector insuperables modelos de belleza y proporcion. Incluso
algunas columnas de semanarios «comprometidos», como LEspresso no son ajenas a
la fortuna del nuevo Renacimiento. Las Vacaciones inteligentes, efectivamente,
proponian como alternativa a las bellezas del mar o de la montafia, otras mas
seductoras de antiguas mansiones. El mismo ‘palazzo’en ‘forma de ciudad’de
Federico da Montefeltro se convertia en algo mas que un monumento a visitar. Se
podia recorrer en media mafiana con ayuda de las nuevas Baedeker o Reisefiihrer, es
decir las apresuradas columnas redactadas por diferentes especialistas mas o menos
informados a sueldo de la revista. Mas que a la lectura de una obra de arte se animaba
al publico a una degustacion estética, con frecuencia falseada, de una época a través
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de testimonios figurativos, arquitectonicos, paisajisticos y hasta culinarios.

El italiano medio, sin estudios especializados, tiene una imagen del Renacimiento
diferente y aproximada en funcién de su propia edad. ;Por qué vamos entonces a
esforzarnos en distinguir caracteres estéticos de aquel periodo? La imagen del
Renacimiento, efectivamente, nos llega con frecuencia de manera inconsciente y
subliminal a través de sus fragmentos. En el panorama literario, cinematografico, de
historias de amor, espionaje o de serial killer (Dario Argento, El sindrome de
Stendhal) y hasta en los spots publicitarios, aparecen referencias a la cupula de
Brunelleschi, a los poérticos de Vasari, bricolage de espacios, de arquitecturas, de
imagenes que incluyen hasta la misma Venus de Botticelli, que despiertan nuestra
curiosidad y permanecen impresas en nuestro recuerdo. El modelo no es infrecuente,
como nos ensefiaron aquellas peliculas que, a partir de los afios Cincuenta,
presentaban, a impulsos de la esponsorizacion de las productoras, cigarrillos y
bebidas, y hasta «rios de alcohol», invitando al espectador a probar las mismas
voluptuosidades del protagonista.

Hay que poner, por lo tanto, un poco de orden entre tanta confusion y
promiscuidad, entre tanto desorden consciente o inconsciente. De manera que parece
legitimo tratar de entender, por ejemplo, la idea de pulchritudo, de varietas, de lux y
lumen, a través de lo que ha hecho perceptible estas categorias, no solo a los
«intelectuales», sino también a un amplio grupo de ciudadanos que vivieron un
momento denso en acontecimientos y de atenciones en relacion con la naturaleza y el
hombre y también en relacion con lo que este ultimo realizaba como producto que
identificaba belleza y perfeccion.

El gran debate de los autores del Quattrocento y del Cinquecento con respecto a
la comparacion entre su tiempo y aquellos otros felices y quiza aureos de un remoto
pasado, localizado en el mundo greco-romano, se basa en la comparacion de dos
términos clave: antiguos, referido a los hombres de un momento histérico lejano pero
insertable en una cronologia precisa y sefialado como modelo ideal del clima politico,
literario y artistico de sus tiempos; y modernos, es decir los hombres que les estaban
generacionalmente cercanos que, con frecuencia, superaban con sus empresas a los
antiguos. Naturalmente, esta confrontacién en el plano de la acepcion estética llevaba
a valorar modelos comunes a través de los cuales, sin embargo, se ponia en evidencia
la excepcionalidad y la unicidad de un momento, sobre todo a través de un conjunto
de anécdotas que pasaban, por ejemplo, al menos en la primera mitad del
Quattrocento, cuando raros eran los testimonios figurativos en el campo de las artes,
mas por la tradicion enciclopédica (Plinio, Vitruvio) que por la observacion directa de
la obra. Alguien ha observado que la estética del Renacimiento puede considerarse
por algunos pobre y «no original».l°! Es cierto que «armonia y medida, niimero y
orden constituyen [en aquel periodo] la raiz de toda expresién artistica». ']
Precisamente en la comparacion de estas categorias se basa la confrontacion entre
antiguos y modernos, que se desarrolla, con frecuencia entrelazada, también con la
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acepcion del concepto de ‘naturaleza’ que comprende todo y todo alimenta. No por
casualidad, entre los que sostenian la supremacia de lo antiguo estaban, por ejemplo,
Boccaccio y Filippo Villani, que reconocieron en Cimabue, pero sobre todo en
Giotto, a los reformadores de la pintura ad naturae similitudinem.['!! EI retorno a la
naturaleza encontraba su exaltacion junto a la de los clasicos, sostenida por
pensadores como Petrarca. La comparacion de estos aspectos pasO desde las artes
visuales hasta encontrar espacio en la literatura e, incluso, en la discusion filoséfica.
Un arquitecto y escultor florentino poco estimado por Vasari, Filarete (Antonio
Averlino) (ca. 1400-1469 ca.), en su tratado sobre la arquitectura, usa el término
«moderno» para referirse a la arquitectura goética, que incluye todo lo innovador de
sus templos, con las alocuciones «a la romana y a la antigua». Del mismo uso de la
palabra «moderno» se convierte en paladin también Giannozzo Manetti. Cennino
Cennini, por el contrario, habia utilizado el término «moderno» para definir el nuevo
modo de pintar de Giotto. Naturalmente, por lo que se refiere al uso de los términos,
reinaba un poco de anarquia que, como veremos, también se presenta en el ambito de
los modelos literarios. Como es sabido, le corresponde a Vasari poner ordenentre las
diferentes acepciones del término. Con «a la vieja manera» se refirié al estilo de los
«Griegos viejos y no antiguos», es decir, al de los bizantinos. Limit6 la alocucion «a
la antigua manera»'!?! a la «buena manera griega antigua»''3), es decir, al momento
mas significativo del arte griego. Finalmente, utiliz6 el término ‘moderno’ para el arte
de su tiempo, haciendo naufragar definitivamente, el uso que de él habia hecho
Filarete en relacién con el Gotico.l'4! Naturalmente, esta ‘nueva estética’ a la manera
antigua en el terreno de la arquitectura habia sido lanzada por un personaje que en
tiempos de Filarete habia alcanzado amplia fama, Filippo Brunelleschi (1377-1446).
Con posterioridad dignamente celebrado por Vasari, que habia contribuido a
confirmar el mito. De manera que el critico aretino, en las Vidas, utiliza el término
moderno para referirse a sus contemporaneos, limitando por el contrario el término
«antiguo» a un momento remoto sefialado sin mucha precision desde el punto de vista
cronoldgico, pero identificable con el del mundo grecorromano que, en aquellos afios,
volvia a entrar en el concepto de «clasico». La belleza de la atrevida construccién de
la ctpula se identificaba, sin embargo, en la prosa de Vasari, a través del uso de los
superlativos relativos «mayor», «mas alta», «mas bella»:

Y quiso el cielo, habiendo permanecido la tierra tantos afios sin ningin alma egregia ni
espiritu divino, que Filippo dejara al mundo de si la mayor, la mas alta construccion y la mas
bella de cuantas se han hecho en tiempo de los modernos e, incluso, de los antiguos,
mostrando que el mérito de los antiguos artesanos de Toscana, si bien perdidos, no estaban

muertos.[1%]

Estos juicios en relacion con las proporciones no hacian sino comparar la cupula
con el restos de las «cupulas» edificadas en su tiempo. Junto a Donatello
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(1386-1466), Brunelleschi habia ido a Roma a buscar las «medidas», es decir el
sentido de la armonia, pero también, mas especificamente, las reglas de la
arquitectura para basar lo nuevo en lo antiguo. De manera parecida, Antonio Manetti,
biografo de Brunelleschi, habia subrayado la importancia de la investigacion de lo
antiguo llevada a cabo por Brunelleschi y Donatello.l'! Por otra parte, Vasari vuelve
a afirmar que Brunelleschi en definitiva supera a los antiguos, y Giannozzo Manetti,
en su De dignitate et excellentia hominis (1451-52), comparando antiguos con
modernos, concede prioridad a los modernos, poniendo como ejemplo la cipula de
Filippo.['”! Vasari, en sus declaraciones, no habia llegado a los extremos apotedsicos
de Manetti que habia sacado a colacién, antes de celebrar a Brunelleschi, una breve
pero eficaz descripcion del paso de la habilidad constructiva de los griegos a los

romanos en virtud de cuestiones politicas y econémicas.['® Aunque la confrontacién
entre antiguos y modernos ya estaba presente desde los tiempos de Petrarca,
seguramente, no adquiere fuerza e importancia suficiente hasta la primera parte del
Quattrocento, sostenida también por los modelos retéricos. En los Didlogos de
Petrum Histrum (1401), dedicados por Leonardo Bruni (1370/74-1444) a Pier Paolo
Vergerio (1370-1444)191 frente a Arezzo, la ciudad natal de Bruni, ya en ruinas
debido a los adversos golpes de la fortuna, contrapone una «Floridisima» Florencia
por sus hombres y sus obras.[?”) La idea de esta irradiacién de las artes que, segiin
Bruni, se manifestaba a través de la luz que emanaba de Florencia, contribuira, como
veremos, a definir el luminoso esplendor del Renacimiento, en antitesis con la edad
«lébrega» y «oscura», con «las tinieblas» del Medioevo. Pero estas expresiones de la
nueva era proclamadas por Bruni no son mas que un anticipo de la discusién que va a
sobrevenir. Las formas retéricas de la primera mitad del Quattrocento dan cuerpo a
los conceptos y éstos no existen sin aquéllas. No por casualidad la idea de la
superioridad de los «modernos» sobre los «antiguos» encontrara mayor consistencia
y estabilidad en el género de la retorica epidictica. En 1436, Leon Battista Alberti
(1404-1472) redacto su De pictura en lengua vulgar que, como es sabido, dedico a
Filippo Brunelleschi. Esta dedicatoria, a modo de prélogo, constituye el manifiesto
del Renacimiento y contribuye a definir la idea del renacimiento de ingenios y artes
ligado a la Toscana o, mejor dicho, a Florencia.

Yo solia maravillarme y dolerme a la vez de que tantas Optimas y divinas artes y ciencias,
que por sus obras y por la historia vemos que fueron abundantes entre los antepasados y
virtuosisimos de la antigliedad, ahora hayan desaparecido y casi totalmente perdido: pintores,
escultores, arquitectos, musicos gedmetras, retéricos, augures y similares nobilisimos y
maravillosos intelectos, hoy se encuentran en rarisimas ocasiones y poco hay que alabarles. Por
lo que crei, pues a muchos se lo he oido decir, que la naturaleza, maestra de las cosas,
envejecida y cansada ya no producia ni los gigantes ni los ingenios que en aquellos sus tiempos
mas gloriosos y asi jovenes produjo, vastos y maravillosos. Pero cuando tras el largo exilio, con
el que fuimos vejados nosotros los Alberti, volvi agui a esta nuestra mas ornada patria por
encima de las demas, reconoci en muchos, pero primero en ti Filippo, y en nuestro gran amigo
el escultor Donato y en otros como Nencio y Luca y Masaccio, que habia en cada cosa
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encomiable un ingenio en nada inferior a cualquiera de los antiguos y famosos en estas artes.
Por tanto, me he dado cuenta de que reside en nuestra industria y diligencia, no menos queen el
beneficio de la naturaleza y de los tiempos, el poder conseguir la méas alta alabanza en cualquier
actividad. Te confieso que a los amigos, teniendo como tenian abundancia de qué aprender e
imitar, les era menos dificil alcanzar el conocimiento de las supremas artes, que hoy nos son
fatigosisimas, pero por ello tanto mas grande debe llegar a ser nuestro nombre, si hosotros, sin
preceptores y sin ejemplo alguno, descubrimos artes y ciencias inauditas y jamas vistas.
¢, Quién, si no es duro de corazén o envidioso, dejaria de alabar al arquitecto Pippo viendo su
estructura tan grande, erguida sobre los cielos, amplia como para cubrir con su sombra todo el
pueblo toscano, hecha sin ninguna ayuda de envigados o recargado entablado, artificio que, si
bien lo juzgo, si en nuestros tiempos era increible que pudiera realizarse, seguramente entre los

antiguos no fue sabido ni conocido?21]

Este prologo muestra de manera indiscutible, cuando menos, tres cosas: la
primera pone en evidencia la plena y legitima comprension por parte del humanista
del estado del arte y del papel de un grupo de artistas florentinos en la tercera década
del Quattrocento; la segunda, la interiorizacion y reelaboracion personal de los
diferentes puntos de vista del concepto de «renacimiento» desde Petrarca hasta
Boccaccio y Villani; la tercera alude a la fusion de conceptos aparentemente lejanos,
como son los de «naturaleza», «proporcion» y «antigiiedad». Es lugar comun,
sostenido por Cecil Grayson, que tales juicios, basados en el uso de la retérica, estan
inspirados por el arte y el ambiente florentino, pero seguramente el criterio de
valoracion hay que localizarlo en el riguroso método de ensefianza de Gasparino
Barzizza, a cuyas lecciones habia asistido el joven Alberti, y modelado sobre
modelos retoricos. La apertura del prologo o dispositio, basada en unaqueja acerca de
lo que se ha perdido, en la idea de una naturaleza ya no fecunda, que se dilata a través
de la intensidad del discurso, de los datos y argumentos tomados en consideracion,
conduce a una intensificacion del momento en que revela al amigo florentino,
«Pippo», los nombres del resto de los héroes de esta renovacion. El encuentro con las
personalidades de Donatello, de Lorenzo Ghiberti (1378-1455), de Lucca della
Robbia (ca. 1400-1482) y Masaccio (1401-1428), en el momento en que Alberti, ya
maduro, vuelve del exilio a su «mas ornada patria», esta construido sobre principios
de la retdrica, es decir, a través del incrementum. Esta forma, efectivamente, conduce
al crecimiento gradual de la materia expuesta y con la ratiocinatio nos permite
deducir sin ninguna descripcion la grandeza de lo que se discute. De hecho, Alberti
no enumera ni las obras ni los méritos de los artistas, se limita a poner en evidencia
su ingenio, que en absoluto puede considerarse en «nada inferior a cualquiera de los
antiguos y famosos en estas artes». Solo al final evoca la ctipula de Brunelleschi a la
que, casi pudicamente, llama «estructura». Luego, en la conclusion, coloca al lector
frente a la invitacion, dirigida a Brunelleschi, a continuar con lo que ha empezado. La
técnica argumentativa del humanista, desde su origen en un orden natural, encuentra
mayor fuerza a través de la estructura misma de la dedicatoria, dirigida, ademas de a
Brunelleschi, a todos los «intelectos». Si Alberti ha respetado el principio aristotélico
de acuerdo con el cual la argumentacion retorica es un todo destinado a un auditorio
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en particular, en la prosa del humanista podra percibirse no tanto la idea de una
divulgacion de los contenidos dirigida a un amplio publico, sino la refinada discusion
de los motivos que desembocan en el enfrentamiento y la discusion entre los
«antepasados» y los «virtuosisimos de la antigiiedad» dedicada a ese grupo de
intelectuales de vanguardia que ha logrado la victoria sobre el pasado. En este
contexto, Alberti no habla de canones estéticos ni de modelos al estilo antiguo, sino
de unarenovada virtud que ha permitido a esos artistas, sin referencia a modelo
alguno, encontrar «artes y ciencias inauditas y jamas vistas». Bastante diferente es el
préologo de la edicion latina de 1435, dedicado a Giovan Francesco Gonzaga, principe
de Mantua. Aqui no expone las inquietudes y apoteosis de una renovacién en curso,
sino plantea un instrumento cognoscitivo a un hombre culto para que, en los
momentos de ocio, pueda disfrutar, como ya es costumbre, no s6lo de las artes, sino
también de las reglas que las hacen bellas. El texto, de hecho, tendra que constituir,
de acuerdo con las costumbres del principe, ocasion de meditacion que forma parte
de su educacion basada en la conjuncion de la «armorum gloria litterarumque
peritia». De manera que, en este caso, Alberti no da cuenta de la querelle entre
antiguos y modernos, sino sélo del significado de esa nueva paideia que prevé
también para el principe el conocimiento de las humanae litterae. No puede olvidarse
lo sorprendido que quedara Alfonso de Aragén por la idea de que un rey iletrado es
una especie de asno con corona. El prologo en lengua vulgar de Alberti, citado
ampliamente mas arriba, por lo tanto, se constituye en instrumento retorico
consciente, dirigido a aquellos especialistas que no necesitan de muchas
explicaciones en torno a las «novedades del siglo»: «naturaleza», «espacio»,
«perspectiva» y «antiguo» se resuelven mediante la hipérbole de la «estructura tan
grande, erguida sobre los cielos, amplia como para cubrir con su sombra todo el
pueblo toscano». La invitacion de Alberti dirigida a Brunelleschi a continuar con sus
experiencias parece inspirada en el modelo del estilo elevado propuesto por Agustin
que pretendia inducir pedagégicamente animos a la accion, naturalmente sobre la
base del modelo propuesto por Quintiliano que sugeria, en el marco de una oracion,
el uso de diferentes estilos en funcién de los diferentes contenidos. Otra es la
intencién de la justificacion teérica de Vasari en relacién con la superioridad de los
modernos sobre los antiguos, ya casi bloqueada en el interior de una red que
anticipael desarrollo del futuro Clasicismo. Sobre la base de esta comparacion se
pronuncian muchos autores. Creo que Giannozzo Manetti (1396-1459), en su De
dignitate et excellentia hominis (1451-52), glos6 eficazmente no sélo las
prerrogativas del cuerpo y del alma, sino también aquellas capacidades inventivas
que permiten al hombre la realizacion de obras excepcionales, como Brunelleschi con
su cupula:

Y eso por no hablar ya de los antiguos y admirables edificios, que fueron casi innumerables;
pasemos ahora a hablar de los mas nuevos y recientes: con cuanto cuidado e ingenio Filippo,
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llamado Brunelleschi, principe de todos los arquitectos de nuestro tiempo, edificé la gran, mejor
dicho, la mayor cupula de la iglesia florentina, por increible que parezca, sin armazén alguno de
madera o hierro.

Asi que me ha parecido oportuno, en la estela de esta imagen evocada por
Manetti, dar cuenta, en sus mas variados aspectos, de los elementos emergentes de lo
que llamaré «estética histérica». Si, como es sabido, el Renacimiento produjo muchos
cambios en la «posicién social y cultural de las diferentes artes», contribuyendo a
preparar «el terreno para el desarrollo posterior de la teoria estética» y que «el
Renacimiento no formulé un sistema de las bellas artes o una teoria estética

[22]

completa» no es menos cierto que «el culto por la belleza se mantuvo

constantemente en ese siglo que de la belleza fue siempre insaciable adorador».!?%!
Tipico de este periodo es el entrecruzarse de las artes visuales, las ciencias y la
literatura que en sus expresiones mas caracteristicas y en sus individualidad presentan
factores comunes no sélo desde el punto de vista tedrico, sino también practico. De
esos signosy expresiones bien tangibles me he ocupado, en cuanto testimonios del
desarrollo de la estética del Renacimiento. Para ello me he servido de referencias
concretas y testimonios figurativos, con frecuencia relacionados con las teorias
artisticas. Todo lo que se realizaba estaba basado en el concepto de belleza realizado
mediante la aplicacion de las reglas proporcionales que, inspiradas en modelos
antiguos, convertian los objetos en disfrutables, reflejandose, incluso, en los modos
de comportamiento. De la nueva paideia naci6 una significativa expectativa por todo
aquello que contribuia a restituir la perfeccion de los antiguos recuperada ahora con
atencion critica y filolégica. El aprendizaje de «las nuevas letras y de la nueva
gramatica», por ejemplo, parecia asegurar, segun Guarino Guarini (1370-1460)
«honorem ac iucunditatem» a los alumnos y «utilitatem laetitiamque» a sus amigos y
familiares.l?*! El estudio de la lengua, cada vez mas depurada de la influencia
extranjera, no solo habia llegado a ser un medio para medirse con los antiguos, sino
que estaba considerada la expresién misma del Renacimiento. No por casualidad
Valla insistia en el hecho de que «junto con las letras, renacian las artes». En un texto
en absoluto olvidado (Giotto y los oradores, 1971 [véase mas adelante ficha completa
de la edicion en castellano]), Baxandall se esfuerza en explicar el uso y afinidades
entre retorica y arte. La eleccion de un vocabulario distinto que introducia términos
como decor, effingere, commensuratio, remitia, efectivamente a un nuevo modo de
entender el arte e, incluso, de juzgarlo. No es casual tampoco que, ya desde los
tiempos de Petrarca (1304-1374) hasta llegar a los de Bruni, pueda hablarse de
expertos (intendenti) que expresan un juicio sobre el producto figurativo. No parece,
sin embargo, carente de significado recordar cémo Petrarca, en su testamento (1370)
deja su Virgen con el Nifio de Giotto a Francesco II de Carrara, al que considera un
hombre sabio, especificando que los ignorantes «non intellegunt» la obra del maestro
florentino mientras que los «magistri stupent». En el Quattrocento, por lo tanto, se
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afirman grupos de intelectuales que, gracias al impulso de la nueva paideia,
proporcionan juicios acerca de las obras de arte, fenomeno éste totalmente
infrecuente en el Medioevo y eventualmente ligado a una exégesis religiosa y mistica,
como en el caso del abad Suger. Considerando las avanzadas puntas de disfrute
estético entre Quattrocento y Cinquecento, fundamentalmente basadas al principio en
los modelos de la antigiiedad, que se convierten en deseadas presas de los
coleccionistas, es obligatorio mencionar el hecho de que las innovaciones del gusto
tienen mucho que ver con factores econdmicos precisos. De manera que parece
importante y necesario tener en cuenta estos aspectos para comprender el significado
de la eleccion y adquisicién de inmaculados marmoles, ricos tejidos bordados en oro,
brocados y damascos que se convierten en deseados premios en las competiciones.
Personas acomodadas, pero no riquisimas, invierten sus fortunas en la adquisicion de
objetos de coleccion, libros y hasta manteleria para la casa, por no hablar de vestidos
que den testimonio de su admiracion por la antigiiedad y el nuevo modo de hacer gala
de ella ante un circulo de amigos mas o menos cercanos. Baste recordar a este
proposito, cémo Niccold Niccoli (1364-1467) se presentd a sus invitados, «antiguo
como era»!?°], delante de una mesa cubierta con un mantel blanco y finisima vajilla,
cuyo uso tenia que ser todavia escaso en aquellos tiempos si el mismo Vespasiano de
Bisticci (1421-1498) lo ponia de relieve:

Cuando estaba en la mesa comia en platos antiguos bellisimos, de modo que toda su mesa
estaba llena de platos de porcelana y otros adornadisimos platos. Bebia en copas de cristal o de
otras piedras preciosas. Verle en la mesa, asi antiguo como era, constituia una delicia. Siempre
quiso que las servilletas que tenia delante fueran blanquisimas, asi como el resto de la

manteleria.[2¢]

A nuestros 0jos, esta habitacion llena de accesorios antiguos parece casi excesiva,
pero indica como un hombre acomodado, téngase en cuenta, no un principe, invertia
su dinero para realizar una aspiracion estética, el modelo de la antigiiedad. Si nos
fijamos bien en determinadas expresiones literarias, artisticas y hasta de
comportamiento, se percibe concretamente lo que quisiera llamar la ‘geografia’ de la
estética. La valoracion de ciertos canones no es univoca, aunque existen, claro,
algunas redes normativas. No se desarrolla el mismo gusto en Florencia, en Ferrara,
en Venecia y en Roma. Incluso en lo que a las mujeres se refiere se hacian
consideraciones diferentes. A los florentinos les gustaban delgadas y rubias, de
acuerdo con lo que aprendemos en la carta que la madre de Lorenzo el Magnifico
(1449-1492) envia desde Roma, describiéndole a la joven Clarice Orsini como una
mujer robusta de pechos grandes, pero no amable, como las florentinas. El gusto de
Lorenzo tuvo que capitular ante la esperanza de una sana prole, aunque luego
continuaron gustandole los favores de mujeres delgadas que, para nuestro placer,
podemos identificar en las formas de la Venus de Boticelli. Incluso un poeta de no
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muy largo aliento, Antonio Camelli, llamado el Pistoia (1436-1502) compar6 la
belleza de las mujeres de Florencia con las de Milan, poniendo de relieve la
gracilidad de las primeras y el volumen de las segundas.?’!

El terreno en el que se desarrollan los canones y las categorias examinadas son las
cortes italianas aunque ciertas discusiones y maneras llegaron, con modos
caracteristicos y autonomos, a Inglaterra, a Francia e, incluso, a Alemania, por no
hablar, de acuerdo con las tesis de Huizinga, también a la Borgofia. Si nos atenemos
al mito de Vasari, es en Italia y, particularmente en Toscana, donde se produce la
apertura hacia la discusién de esas categorias que, atin dependiendo de la tradicion de
la cultura griega y latina, adquieren autonomia y fuerza normativa. El arte y la
estética en su sentido mas amplio, en este contexto, tienen una funcién comunicativa
y a veces subyacen a esas normas que no pueden ser aclaradas a través del examen de
teorias abstractas, sino a través de los objetos mismos en que esas normas se
concretan. Tanto si se trata de obras arquitectonicas, de pinturas, tratados y hasta de
comportamientos. Mas dificil es comprender lo que quieren comunicar y qué es lo
que los inventores (los que encargan las obras, artistas y literatos) del producto
intentan transmitir al grupo social del que forman parte. ;Qué pretendian comunicar
con la realizaciébn de esas formas particulares, proporcionadas, armonicas,
convertidas en bellas por los principios de simetria, por la luz y por el lumen que
ahora iluminaba el rostro de la amada, pero, al mismo tiempo, podia percibirse
también en la lampas Dei? No hay escrito del Quattrocento, desde los textos de la
recién nacida critica de arte hasta los dedicados a la especulacion matematica que
nopongan en evidencia el admirable significado del concepto de proporciéon. En un
mundo relativamente cerrado, pero, en realidad abierto a experiencias diversas, la
belleza de ciertas plantas. Apreciada, por ejemplo por los literatos y por los pintores
florentinos, lo fue también por parte del metropolita ruso Isidoro de Kiev que, llegado
a Florencia (1439) con ocasion del Concilio de la union de las Iglesias, manifest6 ese
placer que le producia la contemplacion de los cipreses, que veia por primera vez.
Admiracion reconducible a una matriz clasica, que evidenciaba el interés por ese
«adorno» que hacia mas bello lo creado. Esta participacion en el «adorno», tanto si es
natural como artificial, y este tltimo con frecuencia solicitado y unido al primero es
una componente esencial de la humanidad, pero constituye sin duda un elemento
peculiar del Renacimiento. Ademas, el metropolita expres6 también un particular
interés por los edificios de las iglesias florentinas, «ex marmore albo et nigro», asi
como por el campanario del Duomo, del que resalta el «artificium huius operis mens
nostra completari non potest». Una admiracion, la suya, que parecer abarcar, al
mismo tiempo, la naturaleza y la obra de los hombres cuyas atrevidas construcciones
celebra.[?®] Es lugar comiin que los romanos calificaran de «bérbaros» no sélo a
aquellos que no participaban de su propia cultura y de su propia lengua, sino también
a aquellos que tenian costumbres diferentes, hasta el punto de que a las sociedades
barbaras se les imputaban aquellas exageraciones en la ornamentacion, exceso y hasta
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exhibicion de oros y piedras que no designaba exactamente lo no bello, sino otra
cosa. A partir del Renacimiento nace y se desarrolla un criterio valorativo basado en
la armonia que hace uso de la proporcion para la construccion de objetos y edificios
perfectos, privilegiando a favor de esa medida contenida el abandono mismo del oro
como ornamento y confiando la idea de belleza a una proporcién armonica carente de
oropeles. Baste pensar en la condena formulada por Leon Battista Alberti en su De
pictura (II, 49) el abuso de este metal, idea que es compartida también por Vasari,
que en su recriminacién de los modos de Pinturicchio (1454-1513) en las estancias
del Papa Alejandro VI (Rodrigo Borgia, 1531-1513) condena su uso excesivo.[?°! En
cualquier caso, es cierto, y de esto se dieron cuenta también los hombres de su
tiempo, tal y como atestigua Filarete en su Trattato dell’architettura (1464), dedicado
a Francesco Sforza, que el gusto por ciertas categorias estéticas naci6 también del
didlogo entre los técnicos y el sefior con el que proyectaban y discutian en sus
menores detalles la construccion de edificios y ciudades. El proyecto de un edificio
no era ajeno a la toma en consideracion de cierta tarea por parte de una sociedad que
veia la necesidad de conjugar el ornato y la belleza con las exigencias de la vida
cotidiana. En los dos siglos y medio en los que, mas o menos y siempre
convencionalmente, se ha establecido la duracion del Renacimiento en Italia, se
acaban en cualquier caso fijando los nuevos caracteres que determinan ese aspecto y
esa forma que fueron caracteristicos de los siglos posteriores y que, ampliandose por
encima de sus limites, conservan y, a veces, adquieren vitalidad autonoma. Los
aspectos estéticos de este periodo no pueden relegarse solamente al analisis de
tratados filosoficos ampliados a la teoria artistica, sino que tienen que ser estudiados
a través de programas de diferente tipo que van desde la exploracion de las tierras
desconocidas a la correccion y enmienda de los textos de los autores griegos y
latinos, y hasta de los politicos, con frecuencia tan diferentes de aquellos hombres
que hicieron de aquel periodo algo tan importante. Las problematicas éticopoliticas,
el interés por lo desconocido, el estudio de los cielos, la traduccion de algunos
aspectos filosoficos en las formas del ‘vivir civil’, modelos de comportamiento y
hasta en las cuestiones de costumbres, como las predicaciones herméticas y
platonizantes, explicitan los cambios de gusto y los climas de un periodo
excesivamente estratificado. En la redaccion de estas notas he tratado de tener en
cuenta todos esos factores. Me he servido, como ya he apuntado, no so6lo de fuentes
filoséficas, sino también de manuales técnicos, de tratados de arte, cronicas,
composiciones literarias, relatos de viaje e, incluso, de testimonios desconocidos que
han llegado hasta nosotros a través de notas dejadas por los intérpretes de su época.
Naturalmente, me he servido de testimonios y sugerencias tomadas del mundo de las
imagenes, instrumentos esenciales, aunque a veces olvidados, para la investigacion
historica y filosofica. Las noticias relacionadas con los documentos que aqui se
recogen pretenden dar testimonio de la perdurabilidad de aquellos mensajes lanzados
por filosofos, literatos y artistas del Quattrocento y del Cinquecento que permiten, a
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veces a través de modelos estereotipados, entender aspectos «aparentemente» lejanos.
Hoy, a impulsos de nuevas exigencias historiograficas, debemos intentar la
reconsideracion e interpretacion de esos documentos, en el pasado considerados
como «ciencia de la verdad»?l, despojandoles de una critica con frecuencia
estereotipada y hacerlos participes de una nueva acepcion de la historia de la cultura.
De manera que estas notas son, en cualquier caso, una invitacién a leer los textos
originales y a observar pinturas y arquitecturas, testimonios figurativos en la mas
amplia acepcion del término, sin las ‘lentes deformantes’ de direcciones criticas con
frecuencia aprioristicamente orientadas. Por lo tanto, siempre que ha sido posible, he
intentado hacerreferencia a las fuentes, en la certeza de que la lectura directa de los
textos constituye un recorrido imprescindible de toda reconstruccién historiografica
seria.

Todo aquello de lo que he tratado no afecta de manera global a la historia de la
estética del Renacimiento. Me he limitado a tratar algunos de los aspectos mas
significativos para poner en evidencia, no solo el alcance de las eventuales novedades
relativas al gusto entre Quattrocento y Cinquecento, sino también las diferentes
relaciones y orientaciones de aquellos pensadores que contribuyeron a definir los
«programas» de la cultura de esos tiempos. Finalmente, el hecho de haber
individualizado un «programa estético» mas o menos homogéneo me parece también
una contribucion apta para aclarar ese ambicioso proyecto tomado de la idea de que
un periodo relativamente corto, desde los tiempos del Petrarca en el Capitolio hasta la
muerte de Giordano Bruno en Campo dei Fiori, favorecié no sélo el gusto por lo
antiguo y la superacion de ese modelo y las categorias relacionadas con él, sino
también la evolucién y triunfo de formas literarias y artisticas, a veces muy diferentes
entre si, pero, sin embargo, siempre inspiradas en las mismas categorias.
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Primera parte

L.os canones de la estética del Renacimiento
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Los principios estéticos del Renacimiento

Espiritu de belleza que consagraron tus colores todo pensamiento y humana forma sobre los
cuales brillas, ;a dénde has ido?

PERCY BYSSHE SHELLEY
Himno a la belleza intelectual

Las categorias estéticas del Renacimiento encuentran modelo e impulso vital en De
architectura (30-20 a. C.) de Marco Vitruvio Pollione. En esta obra aparece la lista de
los seis elementos de una construccién perfecta: ordinatio, dispositio, symmetria,
eurythmia, decor y distributio. Estos términos dificilmente traducibles a nuestro
idioma, constituyen los fundamentos no sélo de los tratados de arte, sino también de
las reglas que definen los registros de la filosofia, de la literatura e, incluso, de la
nueva paideia del Renacimiento. Estas categorias, en honor a la verdad, participan de
la vida social, mas auin, se constituyen en su fundamento y conforman y regulan el
gusto que se orienta hacia los conceptos de «proporcion», «medida» y «regla» en los
que se basan los presupuestos fundamentales del universo estético del Renacimiento.
A estas categorias hay que afadir la de «ornato» y la de «armonia», esta tltima
relacionada con el concepto de «orden», aun cuando en el ambito de la musica
empiezan a aparecer las disonancias anticipadoras de la ruptura de las reglas que
conformaban el cuadro figurativo del Renacimiento. En cualquier caso, es un dato
sabido que existe correspondencia entre las proporciones musicales y las artisticas.
Alberti ya se expreso en esta direccion en una nota enviada a Matteo de’ Pasti en la
que le recordaba que si cambiaba las medidas de las pilastras de la iglesia de San
Francisco en Rimini, habria dejado sin proporciones la arquitectura: «Se desafina
toda aquella musica».l!) Numerosos tratadistas han establecido la conexién entre
pintura, escultura, arquitectura y musica, segun ese proceso que tendia a equiparar las
artes mecanicas con las artes liberales. De acuerdo con Manetti, Brunelleschi ya se
ocupaba de las proporciones musicales, pero sera Alberti, en su De re aedificatoria,
Pomponio Gaurico, en su De sculptura y, posteriormente, Lomazzo, en su Tratatto
dell’arte della pittura, quienes luego desarrollaran mas ampliamente este argumento.
Este ultimo, incluso, traté las proporciones del cuerpo humano de acuerdo con
términos musicales. En su Idea del tempio della pittura volvid a insistir sobre el
tema, llegando incluso a afirmar que artistas como Leonardo, Miguel Angel y
Gaudencio Ferrari lograron su dominio de las proporciones con ayuda de la musica.
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Francesco Zorzi pone un ejemplo de la aplicacion proporcional en su descripcion de
la iglesia de San Francesco della Vigna Nuova, en Venecia. Vincenzo Scamozza
(1552-1616), en su Dell’Idea dell’Architettura universale (1615) y Jacopo Barozzi,
llamado el Vignola (1507-1063) en Le regole delli cinque ordini (1562), por no
hablar de Andrea Palladio (1508-1580) en sus Quattro libri dell’Architettura (1570),
confirmaran el uso de los topoi musicales en el ambito de la arquitectura.
Efectivamente, Zarlino, en las Demostrationi harmoniche (1571) intentara demostrar
la superioridad de la musica sobre la arquitectura. Las disertaciones de Franchino
Gafurio, director musical del Duomo de Milan, vienen a confirmar este uso de la
matematica como fundamento de la teoria musical y, podriamos decir, incluso
artistica, en su De harmonia musicorum instrumentorum (1518), donde da cuenta de
este concepto en el famoso frontispicio ilustrado.l?! Sobre este mismo asunto no
podemos olvidarnos de la obra de Vincenzo Galilei (1520-1591), que en su Dialogo
della musica antica e moderna (1581) desarrolla una estética particular basada en la
recuperaciéon de la musica antigua, con particular referencia a las normas
proporcionales. El mismo ya habia utilizado (en 1492) en la portada de su Theorica
musice, el expediente de exponer la teoria de las consonancias musicales.
Naturalmente, el léxico de los tratados musicales se apoya en un vocabulario
especifico en el que el término «belleza» parece sustituido por el de ‘suave’y ‘dulce’.
Este uso se basa en precisos fundamentos que, como siempre, remiten a conceptos
relacionados con el orden y la armonia. Los tedricos, ademas, se cifien a la idea de
‘conveniencia’, como es el caso de Nicola Vicentino, que considera indispensable,
para un sonido alegre, una musica adecuada. De manera que la ruptura de ciertas
reglas llevaba a la carencia de belleza. Johannes Tinctoris, por ejemplo, en su De arte
contrapuncti (ca. 1485), habia comparado las disonancias con las figuras de los
gramaticos y de los retéricos para luego condenarlas porque molestaban al oido.®! No
por casualidad la discusion acerca de las relaciones proporcionales y sobre la armonia
llegara a ser, luego, en el Cinquecento, objeto de un tratamiento complejo e
independiente, destinado a inspirar obras como la Harmonia mundi de Mersenne o
los escritos de Robert Fludd quecaptan las relaciones arménicas en los diferentes
niveles de lo creado.[*!

Las analogias entre las distintas artes no faltaban. La arquitectura se compara con
el cuerpo, la musica con la retérica, pero, fundamentalmente y sobre todo, se
solicitaba de todas las artes la imitacion de la naturaleza que tenia que ser algo mas
que un modelo literal y en general unitario. Efectivamente, era preferible elegir, de
acuerdo con el modelo aristotélico las diferentes partes mas bellas que debian ser
comparadas y reunidas en un cuerpo unico. El conjunto era luego ensamblado en el
interior del marco de la compositio, término utilizado por primera vez en el ambito de
la critica estético-artistica, en 1435, por Alberti en referencia a la idea de armonia
general que regula las leyes de la representacion pictérica. En realidad, como en su
momento ya observé Baxandall, el término compositio se habia tomado de la «critica
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literaria clasica de los humanistas, para los cuales era el modo en el que se construia
una proposicién sobre los cuatro niveles jerarquicos».l>! Los niveles eran periodo,
clausula, frase y palabra, esquema que Alberti utilizé con fortuna refiriéndolos a la
pintura.

Las reglas geométricas fijaban las angulaciones, los espacios, pero también el
comportamiento incluso en el tratamiento de la danza. El concepto de ‘medida’,
desde las artes figurativas, pasaba, por ejemplo, a la teoria de la danza y fijaba no
solo el nimero de pasos de los bailarines, sino también la relacion armonica de las
figuras y hasta el espacio en el que tenia lugar el baile. Los tratados del arte de la
danza encuentran, sin embargo, acomodo, espectacularidad y origen en el ambito de
la escritura humanista. Baste con citar, a esteproposito, el soneto que mando
componer Ottaviano Ubaldini a Angelo Galli en honor de Pisanello, a quien,
presumiblemente, habia encontrado en Milan en 1433.[6!

Los tratados de Domenico da Piacenza (activo a mediados del siglo xv), De arte
saltandi et choreas ducendi (1440-1450), de Antonio Cornazzano (ca. 1430-83/84),
Libro dell’arte del danzare (1455) y de Guglielmo Ebreo, De pratica seu arte tripudii
vulgare opusculum o Trattato dell’arte del ballo (1465)!], no hacian mas que
reproducir conceptos que en los tratados de arte regulaban las normas figurativas. A
decir verdad, los textos citados estaban inspirados en la especulacion aristotélica a
partir del breve tratado de Domenico da Piacenza, que es citado por los otros autores
como maxima auctoritas en ese terreno. Desde 1430 circulaba entre los humanistas la
version de la Etica aristotélica traducida por Leonardo Bruni. Del libro X de esta obra
da cuenta el tratado de Domenico de Piacenza, en el que se cita explicitamente un
parrafo de Aristoteles, relativo no so6lo al concepto de «movimiento», sino también al
de «mexura» [medida].l®] Idéntica atencién con respecto a la memoria, a la medida y
a la «mainera» [estilo], asi como a la armonia les dedica Guglielmo Ebreo. Todos
estos temas estan brillantemente reunidos en la Composizione in rima que encabeza
el inicio del Perugino it. 973, el mas completo de los manuscritos de Guglielmo y
decorado con miniaturas.!°!

La armonia introduce los seis puntos de la danza y a través del oido conmueve el
corazon haciendo que nazca el deseo de bailar. Al mismo tiempo se experimenta un
revival de las Musas, pero también y sobre todo de las Gracias que, en la acepcion
filosofica tomada de Séneca, remiten al desarrollo armoénico de las leyes naturales,
que se resuelven en la triddica concepcién de ratio, remeatio y congregatiotl®l,
explicitada por la iconografia de las Gracias, simbolo de una armonia general que
remite a una imagen de concordia universal. En los textos de Ficino, de Pico della
Mirandola y de Poliziano resuenan, con diferentes ritmos, por supuesto, pero con
idéntica voluntad de subrayar este universal aliento, los ecos de todo cuanto hemos
dicho. Los tratados sobre la danza no parecen ajenos a este modo de entender ese
«aliento», una armonia que genera internamente un gran ardor del que nace el deseo
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de bailar, constituido, a su vez, para Cornazzano y para Guglielmo por las seis reglas
citadas. Efectivamente, la danza no es mas que «un acto demostrativo, acorde con la
medida melodia de algunas voces, o sonido; acto que esta compuesto y relacionado
con seis reglas o partes principales [...], es decir, medida, memoria, reparto del
terreno, gracilidad, estilo y movimiento corporal».[']

La ausencia de una de una cualquiera de estas partes convierte en imperfecta la
obra de arte. La condicion de la perfeccién esta relacionada con el conocimiento
profundo de los modos que la componen y a su aplicacion. La virtud del danzar es
una «accion demostrativa hacia el exterior de movimientos espirituales, los cuales
deberan ser acordes con las medidas y consonancias perfectas de esa armonia»('?! De
este modo la dulzura y la melodia inherentes al hombre se exteriorizan a través de la
danza. De manera que, para Guglielmo, la danza es propia de «espiritus elegantes de
celestial inspiracién [...] enemiga de viciosos y plebeyos».['3 Con lo que se le niega
al baile cualquier elemento lascivo y deshonesto que, sin embargo, parece propio de
esa actividad. Tanto es asi que Cornazzano, en una sus bromas mas lubricas y
obscenas, recuerda que en los bailes celebrados en casas sefioriales nunca faltaban
esas groserias y esas acciones ligeras que tanto parecen herir la honestidad y la
elegancia innata de Guglielmo.

Los autores proporcionan instrucciones de tipo técnico acerca de como ejecutar
los bailes, los movimientos, pasos, etc., igual que un pintor o un arquitecto puede
sugerir la manera de trabajar sobre tabla, muro, o como elegir los materiales. En los
tratados sobre la danza se evidencia una especializacion terminologica y conceptual
que proviene del escrito de Domenico da Piacenza.l'*l La seleccién terminolégica
sefiala, por lo tanto, no solo la alta especializacion tedrica, sino también la escasez de
las fuentes y de los repertorios utilizados. Guglielmo es el tnico que, en su De
pratica seu arte tripudii, hace alguna referencia a un repertorio clasicizante. De
manera que parece dificil que Angelo Galli, secretario de Guidantonio da Montefeltro
y luego de su hijo Federico, llegara a través del mencionado soneto a obras de la
tradicion grecolatina. Los términos utilizados, «medida» [mesura], «estilo»,
[maniera] o «gracilidad» [aere] ya formaban parte en aquel tiempo de un repertorio
consolidado en la tratadistica. Dichos conceptos, aunque con alguna diferencia, se
encuentran de hecho en el Libro dell’arte de Cennino Cennini, escrito en el
transcurso del Trecento, donde aluden a la proporcion, al modo de pintar y al espacio.
La «medida», en este caso, no es mas que la vulgarizacion del término latino pondus,
frecuentemente utilizado por Alberti en su De pictura y, luego, mas ampliamente, en
De re aedificatoria, [De la arquitectura] con frecuencia asociado a la idea de
«decoro». Término éste que va mas alla del primer significado de proporcion,
contenido que coincide con el que le atribuye Domenico, cuando afirma que la
medida es «retraso recuperado con presteza» [«Tardeza ricomperada cum presteza»]
1151 aludiendo a un juego de sutiles equilibrios. Asi, en Cornazzano, la medida
consiste en bailar y pasear, mesuradamente, acorde a la musical'®!, mientras que en
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Guglielmo Ebreo el término «medida» esta mas marcadamente definido como un
elemento de «dulce y mesurado acuerdo de voz y tiempo, dividido con razén y arte»
[«dolcie e misurata concordanza di vocie e di tempo partito con racione et arte»].1”]

El término ‘medida’que permea el universo armonico-proporcional del
Quattrocento, fue objeto de satira en la novella de Cornazzano, donde adquiere un
vergonzante, pero inequivoco, significado sexual. En el Proverbio titulado Perché si
dice tu non sé quello, se cuenta la historia de un «refinado escudero», bien provisto
de «alegrias para la esposa» admirado y querido por las sefioras mas por esta «virtud»
que por cualquier otra. Durante una fiesta de carnaval, éste, invita a bailar a una
muchacha, primero el «saltarello» y luego la «piva» con la intenciéon de sacar
inmediato provecho de la danza.l'8! El cuento termina con la burla de un viejo
enamorado desilusionado que intentando engafiar a la doncella, enmascarado y
elegante, igual que el afortunado joven, acaba la duefia sacandole los colores cuando
ya acaba reconociendo que no se trata de la misma «medida» en las «alegrias de la
esposa» y exclamando «td no eres ése». La historia resulta bastante instructiva, no
so0lo porque nos permite constatar que los bailes, con frecuencia, no eran tan aulicos
como nos cuentan los tratados —preambulos a veces de lujuria y de lascivia— sino
también para ilustrar que el concepto de «medida» era susceptible de altos y bajos,
que podia acabar puesto del revés por el cambiante universo estético y que, en
cualquier momento, podia desprenderse de la cristalizacién de las formas y las ideas.
Desde luego el ideal de «medida» no regul6 sélo el universo figurativo. También los
espacios de los nuevos terrenos humanisticos, echando sus propias raices, como en
Florencia, en la ensefianza del abaco, que proporcionaba nociones matematicas utiles
sobre todo para quienes ejercian como comerciantes. Matematicas fundamentalmente
comerciales, las de las escuelas de abaco, proporcionaban los instrumentos de
medida. Los italianos, por ejemplo, median sus propios barriles a través de la
geometria y, como cuenta Piero della Francesca en su Tratado del dbaco!',
utilizando el ndmero =w. Efectivamente, planteaba problemas sencillos de tipo
geométrico en su escrito: «Se trata de una cuba cuyos témpanos o fondos tienen 2
brazas cada uno; y en el tapon el diametro es de 2 Y4 y entre los témpanos y el tapon
la distancia es de 22/9 y su longitud es de 2 brazas. Pregunto: ;cual es su
superficie?».[20) Segtin Baxandall, es evidente una relacién entre la matematica
comercial y el sistema de pintura de Piero della Francesca. Por lo demas y en un
sentido mas estricto, Leon Battista Alberti ya habia dado cuenta de esta nueva
relacion en su De pictura, donde las rigidas leyes de la geometria euclidea se
relacionaban con los nuevos modos de entender el espacio que, a su vez, incluia el
concepto de mimesis y de concinnitas. La geometria euclidea habia hecho su entrada
triunfal en el Quattrocento y en las escuelas de Gasparino y Vittorino da Feltre se
consideraba con atencion su aspecto formativo. Con el término «abbaco» o «abaco»
antiguamente se aludia a una tablilla de madera carente de bordes en relieve y
constituida por ocho baquetas con piececitas o bolitas moviles que utilizaba para el
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calculo, sin embargo, en el nuevo plan de estudios hacia referencia al uso de la
aritmética, algebra y geometria, disciplinas basadas en el sistema numérico
indoarabigo para resolver problemas relativos a las actividades comerciales. Lo que
conferia unidad al abaco era la naturaleza «de los problemas y no las operaciones
matematicas».[?! La discusién del Renacimiento tenia su origen en el Liber abbaci
(1202-1218) del pisano Leonardo Fibonacci que recopilé los principios de la
matematica arabe y griega con algunas aportaciones originales. De manera que en
absoluto sorprende, en este universo de precision, leer en el De ingenius moribus
(1402-1404) de Pierpaolo Vergerio las alabanzas a la aritmética, llamada ciencia de
los nimeros, junto a las de la geometria en cuanto proporcionan certidumbre y
entretenimiento.'??! Vittorino da Feltre, como recuerda Platina (Bartolomeo Sacchi)
en De vita Victorini Feltrensis commentariorus (1461-1465), estudia matematicas con
Biagio Pelacani, llegando luego, a pesar de la atencion prestada al maestro, a la
determinacién de estudiar por su cuenta a Euclides y a otros autores.'?3! Platina
recuerda, ademas, la dedicacion de Vittorino al estudio de la elocuencia, de la l6gica,
de la fisica y de la ética, demostrando asi la atencion hacia aquel nuevo arbor
scientiae que modelaba no solo a los nuevos sabios, sino también el marco de la
sociedad italiana. A decir verdad, Francesco di Castiglione, al contar el interés de
Vittorino por Euclides, recordé que el humanista se habia colocado al servicio de
Biagio Pelacani asumiendo «todas las tareas de uncriado», incluso «recoger la vajilla,
que se apresta a lavar después de la comida». Expertisimo en matematicas, «leia, con
absoluta normalidad, sin ninguna dificultad, el libro de Euclides a uno de sus
alumnos».[24] Sassolo da Prato (1416-17-1448), alumno de Vittorino en carta enviada
a Leonardo di Piero Dati, oficial de la Curia y secretario de Pablo II, defendi6 la idea
del estudio de la aritmética, que muchos pensaban so6lo de utilidad para los artesanos:
«Imprudentisimo y absolutamente falto de entendimiento, la emprendiste contra esas
alabadisimas y aceptadisimas artes diciendo que la aritmética es para los artesanos».
(251 En cualquier caso, en los afios treinta del siglo xv el estudio de las matematicas
era obligatorio, no sélo para los hombre comunes, sino también para los
gentilhombres. Efectivamente, Alberti en su Della Famiglia, empezado en 1433,
sugiere a los jovenes que aprendan el abaco y algo de geometria, tanto por placer
como por utilidad%], De este interés por las matematicas dan cumplida cuenta los
hijos de ilustres familias, como Gianlucido Gonzaga, alumno de Vittorino da Feltre
que, en 1453, pronuncia una conferencia sobre dos teoremas de Euclides con sus
correspondientes ilustraciones ante el monje Ambrogio Traversari, el cual recordaria
mas tarde el episodio en sus cartas: «proportiones duas in geometria Euclidis a se
additas cum figuris suis».l?”! El mismo Federico da Montefeltro, también él alumno
de Vittorino, buen amante de las artes, como recuerda Vespasiano da Bisticci, sabia
mucho de geometria y de aritmética, «se hacia leer obras de geometria y de aritmética
por el maestro Pagolo[Paolo de Middelburg]».[?8] Estos intereses en relacién con el
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conocimiento de la aritmética y de la geometria queda patente, en la corte de
Federico, en la cantidad de documentos descritos en el redactado por Veterani.
Federico da cuenta de esta tendencia también en la seleccion de artistas renovadores
respecto de la interpretacion del espacio como Piero de la Francesca. Tampoco debe
olvidarse que en su Studiolo hizo pintar a Berruguete el retrato de Euclides junto a su
obra sefialada por el titulus y en las taraceas hizo poner elegantes juegos
matematicos. El interés por las matematicas y la geometria, desarrollado en las cortes
de los Gonzaga y de los Montefeltro, nunca fue, por ejemplo, mirado con la misma
simpatia en el ambito de la familia d’Este, ni promovido por Lorenzo el Magnifico y
su entorno, mayormente interesados en la especulacion literaria y filosofica, aunque
en Florencia priman personajes como Paolo del Pozzo Tocanelli. De hecho, el
Magnifico se mueve entre disquisiciones filosoficas en el Simposio (1464) y las
conocidas imagenes descritas en la Uccelagione di starne (Caza de perdices) (1473).
(291 Luego los Este, aparte Meliaduso, a quien el mismo Alberti dedica a mediados del
Quattrocento sus Ludi matematici, y Lionello d’Este, que recibe el homenaje de las
Tabulae astronomiae por parte de Bianchini, no parecen muy dispuestos a la
promocién de este tipo de investigacion cientifica, tal y como cabe deducir de su
biblioteca. Aun cuando los mismos Medici parecen ignorar la geometria y la
aritmética, encontramos, por el contrario eco de ellas en el entorno limitrofe
filosofico y literario. Matteo Palmieri, por ejemplo, en su De vita civile, sugiere y
aprueba el estudio de la geometria con el fin hacer mas ductiles las mentes de los
nifios. Giovanni di Paolo Rucellai, entre las disciplinas adaptadas para educacion
infantil proponia la aritmética: «es decir, el dbaco a esa edad, porque prepara el
espiritu para el examen de cosas sutiles».l391 La observacién de Rucellai, protector de
Leon Battista Alberti, nos hace percibir el aprecio del banquero por ese orden
proporcional realizado por Alberti en la fachada de Santa Maria Novella, en el
palacio, en la estancia y en el templete del Santo Sepolcro, que él mismo habia
encargado. Incluso si es dificil probar este nexo entre el aprecio por la matematica y
los oficios desarrollados por los protectores, no pueden dejarse de considerar las
mismas afinidades expresadas por los Gonzaga en el consenso con respecto a los
rapsodicos modelos albertianos en las iglesias de San Sebastian y de San Andrés en
Mantua, o en la de los Strozzi para su cubica residencia, empezada por Benedetto da
Maiano.

Las atenciones para con los moédulos armoénicos en el Renacimiento fueron
magistralmente explicadas por Rudolf Wittkower, que hizo justicia a la «concepcion
hedonista, 0 meramente estética de la arquitectura del Renacimiento»'3!!, poniéndola
en relaciéon con aquella tradicion histérica que, desde la antigiiedad, ya habia
relacionado entre si aritmética, geometria, astronomia y musica, que constituian el
quadrivium. El salmo XI del libro de la Sabiduria enunciaba estas secretas
referencias del microcosmos «hecho por el gran Dios a su imagen y semejanza», que
contiene «todos los numeros, las medidas, los pesos, movimientos y elementos».
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Muy cerca de esta tradicion biblica, los hombres del Medioevo se habian limitado a
considerar la teoria de las proporciones como un expediente técnico, pero en el
Renacimiento a la proporcion se le atribuyo un significado ulterior, afiadiendo a la
teoria practica un significado metafisico. De acuerdo con Panofsky, «la narracién
clasica de ‘simetria’es el principio fundamental de la perfeccién estéticax.l3?]
Seguramente, la teoria de las proporciones goz6 de gran fortuna entre el Quattrocento
y el Cinquecento porque se prest6 no solo a un encuadramiento matematico, sino
también a especulaciones filosoficas. Se aplic6 a la medida del cuerpo, a la de los
edificios, a la distancia entre las estrellas, tal como escribe Africano Colombo en su
Natura e inclinazione dei sette pianeti. A través de la proporcion fue construyéndose
un universo en apariencia siempre mensurable, no s6lo en altura y anchura, sino
también en profundidad. En el De statua, Alberti se enfrenta, precisamente, al
problema de la tridimensionalidad y sugiere el uso del exempeda, de las escuadras
moviles y del finitiorum para medir los cuerpos. El primer instrumento define las
longitudes, las segundas los didametros y el tercero ayuda a definir la posicion de los
miembros en el espacio.3] Las normas antropométricas imperantes, de vitruviana
memoria (I, 1, 1), desde Alberti y Leonardo hasta Durero y Pomponio Gaurico, hablan
no solo de una incesante busqueda del canon de la belleza ideal, sino también de las
variantes de esa belleza hasta fijar, como hace el mismo Durero, lo que se sale de la
norma, definiendo incluso lo grotesco y anticipando esas fracturas que en muy poco
tiempo seran asumidas por la cultura manierista. En la teoria formulada por el
humanista esta clara la recepcion de la tridimensionalidad de la figura que acaba
desvinculandose del simbolico aplastamiento medieval, que evita una narracion
emocional, prefiriendo la representacién del acontecimiento y la definicién de Ia
figura a través de lineas esquematicas y facilmente inteligibles.[3* La disposicién de
los cuerpos en el espacio encuentra una interesante correspondencia en el concepto de
symmetria. Platon, en el Sofista (23 d-e; 236 a-c), cuando distingue la mimesis
icastica de la fantastica, ya especifica que la primera establece sus principios en la fiel
reproduccion del modelo, basada en las relaciones exactas de longitud, anchura y
profundidad de acuerdo con los colores. La segunda, por el contrario, se refiere a los
artistas que representas temas de grandes dimensiones. Si éstos «reprodujeran estas
bellezas en su verdadera simetria proporcional, nos parecerian mas pequefias y las
mas inferiores, mas grandes, puesto que nosotros vemos unas mas alejadas y otras
mas proximas». Xenocrates (111 a. C.), conocido como escritor y como artista, basa los
aspectos fundamentales de su juicio critico, no sélo en el ritmo, en el color, el
escorzo, la optica, sino también en la simetria.

Vitruvio, en su De architectura mencionara mas de una vez el concepto de
simetria, basandolo en el nimero, en el médulo o unidad de medida (embater), de
tradicion pitagorica, que segun Schlikker, culminard en la estética clasica de

principios del siglo 1v.!*°] Para Vitruvio la arquitectura no sélo tiene que establecer
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las reglas de la simetria, sino también saberlas modificar en relacién con un objeto
estético general con oportunas correcciones del lugar y la costumbre, a fin de
conseguir una solucion arménica. Ademas del término simetria (I, 11, 45), Vitruvio
usa commensus (I, 111, 2), mientras que Boecio (De musica, I, 31 etc.) utiliza el de
commensuratio. En el siglo IV, en el mundo griego, la eurythmia, peculiar categoria
del Helenismo, sucede a la de simetria. Vitruvio habia especificado perfectamente (I,
11, 3) que se trataba de una «venustas species commodusque in compositionibus
membrorum aspectus». Esta puede obtenerse cuando los miembros de la obra se
realizan en sus dimensiones amonicas o, lo que es lo mismo, cuando «ad summam
omnia respondent suae symmetriae». El concepto de eurythmia, dificil de interpretar
en el mundo antiguo, encuentra bella definicion en el Renacimiento, en el juicio de
Ferri, que ve en esta categoria la superacion de la simetria numérica a través de la
«gracia» y la «venusidad».1*8! De todos estos conceptos parece dar cuenta, en el
mundo medieval, Villard de Honnencourt, que intent6 corregir la vista frontal con la
de tres cuartos. En el Quattrocento, los términos symmetria y eurythmia adquieren
otras connotaciones. Guarino da Verona utiliza el primero de los lemas para describir
el trabajo de Pisanello: «Quae lucis ratio aut tenebrae! Distantia qualis! / Symmetriae
rerum! quanta est concordia membris!».[37]

Piero della Francesca, en De perspectiva pingendi, da una definicién de la pintura
articulandola de manera triadica, «dibujo, commensuratio y color».[38] De modo que
el concepto de commensuratio, vendria a traducir no solo el de «simetria», como
sugirio Baxandall, sino también ese otro algo mas complejo de tridimensionalidad. El
concepto de commensuratio expresa también el de «simetria» en cuanto expresion de
la belleza en el ambito filos6fico. Efectivamente, Ficino habia retomado en el De
amore la idea y el término de commensuratio en relaciéon con el concepto de belleza
proporcional de tipo aristotélico: «la pulcritud es una determinada posicion de cada
uno de los miembros, o lo que es lo mismo, apropiada medida y proporcién, con
alguna novedad en los colores».[3%) Pomponio Gaurico, en su De sculptura (1504)
identifica los conceptos de symmetria y commensuratio con el de proportio,
entendiendo con éste tiltimo armonia y belleza.[*) Insiste luego en la extraordinaria
armonia del cuerpo humano, del que, sin embargo, intentaba explicar los aspectos
mas peculiares que se habia planteado sin apoyarse en el Timeo de Platén
(56, 35a-36d; 69d-76). Para el humanista, la simetria es medida «De manera que
tendremos que contemplar y amar la medida —con este término se entiende la
simetria— que es la maravilla mas grande de todas las cosas que ha generado la
naturaleza, pero sobre todo en el hombre».[4!]

La traduccion figurativa de las proporciones incluia a Vitruvio (III, 1, 2), que
dividia la longitud del cuerpo en ocho cabezas o diez rostros y el texto varroniano del
De lengua latina (VII, 11, 17), pero también el mas tardio Vincenzo de Beauvais, el

cual, en el Speculum naturale, no se habia sustraido a situar en el centro de su
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razonamiento el concepto vitruviano de «proporcion». El mismo Cennino Cennini, en
El libro dell’arte, ponia el acento en la teoria de las proporciones, saliéndose del
modelo de Vitruvio y proponiendo en su lugar una figura humana en un circulo
basada en ocho rostros con la cara en una escansion triadica.

Gaurico, en el libro I de su De sculptura, siempre se refiere al concepto de
commensuratio. Alli, al exponer cuestiones relacionadas con el grabado habla de la
simetria, que traduce en el sentido ciceroniano de commensuratio (De fato 1),
distinguiéndola de la optiké, es decir, de la perspectiva.[*?] El término commensuratio
goz0 de cierta fortuna, hasta el punto que fue utilizado como titulo de una obra escrita
por Juan de Arfe (De varia commensuracion, Sevilla, 1585). Si en el De sculptura
retorna de manera convincente la Idea de una simetria completa basada en la
profundidad, altura y anchura, en los Vier Biicher von menschliker Proportion (1528)
de Durero no se utiliza el término «simetria» que, sin embargo, si utiliza Joachim
Camerarius en la traduccion latina del texto (De symmetria partium, 1532),
posteriormente retomado en la mas tardia traduccion italiana del texto, realizada por
Giovanni Paolo Galluci (Della simmetria dei corpi humani libri quattro, 1591). De
esas ediciones da cuenta Romano Alberti en su Trattato della nobilta della pittura,
1585), donde celebra al artista, junto con los pintores Parrasio y Asclepiodoro.
Después de haber exaltado la perspectiva, habla de la simetria como medio para
conocer y alcanzar la belleza: «segunda ciencia igualmente geométrica, que el pintor
necesita para expresar la belleza y la equilibrada cantidad del cuerpo humano».[3]
Giulio Camillo utiliza luego, en la traduccion de Hermogenes, el término
«commensuratione» con referencia al uso de la proporcién que denota la belleza.l[*¥!
El conocimiento de la simetria lleva a la realizacion y a la apreciacion de los cuerpos
perfectos, como los de Adan y el Salvador que, todavia en el Cinquecento tardio
simbolizaban la idea absoluta de belleza. De modo que Romano Alberti vuelve a
proponer a los expertos la cuestion de la perspectiva y de la simetria que la cultura
tridentina, entre otros problemas técnicos, habia planteado. Por el contrario, durante
el periodo de la Reforma, otros autores se sirvieron mas ampliamente del concepto de
‘medida’. Entre ellos Doni, que la habia descrito como «intelectual, mide
perfectamente la artificiosa proporcién del total del hombre».[*] Siguiendo el modelo
horaciano, Gregorio Comanini afiade a la interpretacion del concepto de
‘simetria’ que se trata de algo parecido al «arte de hacer versos» o, mejor todavia,
pone el acento en la unidad de la proporcion en el marco de la medicion tanto de los
cuerpos y como de la métrica.l*6!

En el Cinquecento, a los términos de «medida», «proporcién», «euritmia» se
unira con fuerza el de «decoro». Platén ya lo habia tratado en Hipias Mayor;
Aristoteles prescribia que el estilo del discurso retorico tendria que estar en armonia
con la edad, el sexo, los caracteres. Vitruvio (I, 11, 1, 5, 6, 7) y Ciceron en su De
oratore (21) discuten ampliamente sobre el asunto. Ciceron utiliza el término
decorum para traducir el griego prépon con referencia a la conveniencia oratoria.
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Para Quintiliano parece significativo el decor supra verum, asi como la belleza de los
cuerpos que expresa el decoro (V, xi1, 21). En Vitruvio el concepto, correlato de
ordinatio, de eurythmia, de symmetria, de distributio, hace referencia al bello aspecto
de una arquitectura. Precisamente Becatti habia puesto de relieve que el concepto de
decor, junto con los de «imitacion», «verdad», «belleza», «ornamento», «majestad»,
«invencion», «grandiosidad» ya habian sido adoptados por la corriente clasicizante
neo-atica (ca. 150 a. C.). Todos estos conceptos que se habian tomado prestados de la
retorica, gozaron de gran fortuna en Roma, tanto que esta critica clasicista y abstracta
no solo fue apreciada por los romanos, sino que también hizo que estos asimilaran el

modelo intelectual junto al formulario técnico que transmitieron a sus descendientes.
[47]

En la antigiiedad tardia el concepto de decor se alterna con el de decus, el primero
se refiere a la belleza corporal, el segundo a la espiritual. Como recuerda Isidoro en el
primero de los Libri Etymologiarum, donde encuentra en decem el origen de decus,
en cuanto que para los pitagéricos el nimero diez era simbolo de perfeccién.[*8] Por
lo demas, Casiodoro ya habia tratado el concepto de decor en relacion con la belleza
del cuerpo humano, si bien se habia limitado a insistir, fundamentalmente, en
cuestiones de tipo alegorico. Pero sera siempre Isidoro quien transmita el concepto
ciceroniano de decorum y de actum en relacion con el discurso y con las
circunstancias de tiempo y lugar del auditorio. Este tema fue luego retomado por
Alcuino (Libri Carolini PL XCVIIL, col. 1018)*91 y por Eginardo (también
Eghinardo o Einhard) que, al utilizar los lemas de Vitruvio repropone una lectura
clasica del concepto de decor.”%! En el siglo x1, San Bernardo de Claraval (también
Chiaravalle o Clairvaux) y el abad Suger de St. Denis sefialan diversas formas de
concebir el adorno para los edificios altos y esbeltos: sin adorno para los
Cistercienses, mas ricos y adornados los Cluniacenses.!>!1 En el siglo xin el concepto
de «adorno» se liga a la idea de que lo bello es aquello que conviene, tal y como
afirma Guillaume d’Auvergne en el De anima (1231-1236), donde remitiéndose a
Cicerén transforma la estética basada en relaciones matematicas en aquella que se
libera de la luz, desarrollando igualmente la idea de conveniencia y la de
ornamentacion (pulchrum et decorum). A lo bello como adorno ya habia hecho

referencia Tomas de Aquino (In div. Nom. II°, i@, q. 145, a. 2, obj. 3 et rip.) en la

estela de ideas agustinianas.[>?!

El Renacimiento heredara, por lo tanto, dos filones del Medioevo relacionados
con el término decor, uno basado en la belleza del aspecto retérico, y el otro basado
en la funcion metafisica del término. A principios del Quattrocento, a partir de
Alberti, la primera de estas tendencias es la que va a primar. En el De re aedificatoria
(VIII, 1) se definia el decorum como la proporcionada y bella ornamentacién de un
templo y retom6 de Vitruvio el modelo antropomorfico de todas las formas y
proporciones. Solo en 1502, Bramante prescribio por primera vez de una manera
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explicita el concepto de decorum para la realizacion del templete de San Pedro en
Montorio. Valla, en las Elegantiae, calificara igualmente de decus al autor que logra
un fin después de haber trabajado bien; por eso los decora militaria son las alabanzas,
las menciones honorificas, los grados adquiridos por un soldado en combate. De
manera que decor es un tipo de belleza que deriva de una actuacion adecuada y
acorde con las circunstancias ligadas al tiempo, al lugar, a la obra y al hablar.
Aplicado a las virtudes el concepto de decorum no consiste en lo que es justo en si,
sino en lo que «parece» justo, bello y adecuado a la gente y a la opinién comtin.[>3!

El decor, aunque conserva muchos rasgos del pensamiento de Cicer6n y de
Quintiliano, llega a ser un factor privilegiado de las categorias de interés visual. El
observador interpreta y de hecho participa no sélo del placer generado por las formas
y por el estilo, sino también de aquel del sujeto representado de acuerdo con reglas y
principios. Igualmente, la expresion, el gesto y la accién estan sometidos, ab antiquo,
a las reglas del decor, pero sera Giovanni Paolo Lomazzo quien establezca las
instrucciones detalladas para explicar los modos excelentes para representar los
diversos registros de las pasiones de los santos y de los personajes clasicos. La
ruptura con el concepto de ‘decoro’ durante la Contrarreforma tuvo fuerte eco en los
tratados de arte, tanto que la exhibicion de los genitales de Cristo, representados en la
Capilla Sixtina (1536-1541) fue asperamente condenada por Ludovico Dolce
(1508-1568), que atacaba los desnudos porque no eran decentes y ofendiana la
honestidad. Igualmente resultaba ofensivo para el concepto de «decoro» la
representacion de los demonios carentes de los atributos que los habian caracterizado
durante siglos. Sobre este asunto se centraron numerosos autores que atacaron
siempre la iconografia «diabédlica» de Miguel Angel.[>*! Llegé, incluso, a pensarse
que los artistas deberian tener una moralidad propia y un comportamiento honesto, en
la medida en que todo ello influia en el decorum de su propio trabajo. Exponentes de
esta tendencia fueron Johannes Molanus (1533-1585) y, sobre todo, Gabriele Paleotti
(1522-1597). Este ultimo, en su Discorso intorno alle immagini sacre e profane
(1582), localizaba en la moral del artista el medio para lograr la representacion eficaz
del lenguaje figurativo auspiciada por la reforma catélica. Naturalmente, el sentido
del decoro formaba parte del comportamiento cristiano. En 1471, por ejemplo, se
publicé en Venecia un manual para muchachas jovenes titulado Decor puellarum, en
el que se formulaban reglas precisas sobre el modo de comportarse, que las queria
comedidas y atentas.>®! Todo el Cinquecento estd salpicado por la edicién de
manuales de comportamiento. Il Cortegiano (1528) de Baltasar Castiglione, el
Galateo (1558) de Juan de la Casa (1503-1556) vy, finalmente, la Civile
Conversazione (1574), de Stefano Guazzo proporcionan instrucciones especificas
para llevar decorosamente un estilo de vida adecuado a la sociedad del momento.

La espontaneidad aconsejada por Castiglione en el comportamiento cotidiano,
traducido en el concepto de «distante desdén» [‘sprezzatura’], deja bien claro, sin

embargo la falta de espontaneidad a la que se refiere y la necesidad de estudiarlo.!®!
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De la Casa, en sus prolijas explicaciones sobre los consejos fundamentales
relacionados con la «decencia» (VI, 30) y la manera con la que pretende dar cuenta
de la frugalidad de costumbres [‘costumatezza’] y la amabilidad, cualidades ambas
necesarias para complementar la belleza (VI, 26), se sigue deteniendo en el concepto
de «medida» [‘mesura].l>”]

Paralelamente a estas categorias se desarrollaron las corrientes manieristas que no
fueron basicas solo para las artes figurativas, sino también para la literatura, la muisica
y las mas significativas expresiones de la cultura. El Manierismo, acufiado en el uso
de lo que fue mas o menos caracteristico de un autor o también de movimientos que
se convirtieron en guia y modelo indiscutido, caracteriza un largo periodo a partir de
1520 hasta final de siglo, articulandose en diferentes tendencias.[°8! Shearmen,
negando la interpretacion del manierismo en clave expresionista, lo define como un
stylish style tendente, entre otras cosas, a lo «caprichoso».[>®) No por casualidad
Vasari podia afiadir «a la regla una excepcion, que sin ser regla, estuviera ordenada
dentro de la regla, y pudiese estar sin confusién o romper el orden».[5]

El término «decoro» ondea también en el interior de la disputa sobre las lenguas.
Testimonio de ello, en el sentido en que hablamos, entre otros, es Varchi: «A mi me
parece que messer Sperone quiso alabar la lengua Toscana, pero también me parece
que se cuidara mas del decoro, o buscase elacuerdo, en la persona de messer
Lazzerox».!1] «Decoro», ademads, se usa por extensién, tal y como lo hace Santa
Maria Maddalena de Pazzi (1506-1607): «Por ser delicada como la fruta, cuando se la

toca [la virginidad] se marchita y al manosearla pierde toda su belleza y decoro».[62]
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I1

El principio de la belleza: la luz

Torna azzurro il sereno, e tornan I’ombre... [Azulea el cielo, y vuelven las sombras...]

GIACOMO LEOPARDI, El sabado en la aldea

La luz en el pensamiento medieval: los antecedentes

Plotino (Enn. IV, 3, 17; V, 1, 6) afirm6 que la auténtica luz es solo la luz inteligible.
Desde el Uno se esparce por el mundo ideal y, luego, desde éste, casi como en un
segundo circulo, en el animo del mundo sensible, el cual la refleja en el cuerpo que
ha configurado, donde estan los cielos de éter y las cosas que se corrompen en el
mundo sublunar. La imagen del irradiar de la mente, desde el Uno (Enn, IV, 3, 17)
gusto tanto a los cristianos que la utilizaron para hablar de la «eterna generacion» del
Verbo que, a su vez, refleja la imagen biblica de Dios, unas veces como luz eterna
cuyo esplendor es la Sabiduria (Sap VII, 25-26), otras como luz carente de toda
oscuridad (Gv I, 5), etc. Tampoco faltaban las referencias a Dios revestido de luz (Sal
CII, 2) y como padre de toda luz (Gc I, 17).[1] Parece casi superfluo recordar que los
cristianos eligieron la noche entre el 24 y el 25 de diciembre, para celebrar el
nacimiento de Cristo, en la que los paganos celebraban el dia del Dies solis invictus.
Con lo cual Cristo pasaba a ser el sol imperecedero que triunfaba sobre Mitra, dios
del pacto.

De Dios y de la luz tratan numerosos autores medievales que, sin embargo, a
pesar de retomar temas neoplaténicos, afirman que la luz sensible no «irradia» de la
divina, en cuanto que en si posee una naturaleza especial y diferente que es creada
por y no emanada de Dios. Autoridades filoséficas, tales como Agustin,
Buenaventura, Tomas, por no hablar de Pseudo-Dionisio, discuten ampliamente sobre
el tema. El ejemplo mas singular de la interpretacion de la luz en el siglo xir lo
constituye, seguramente, la obra de Roberto Grossatesta (1175-1253), obispo de
Licoln. Este, en su Hexaémeron, afirma que la belleza deriva del brillo: «lux igitur est
pulchritudo et ornatos omnis visibilis creaturae». De Bruyne, a propésito de la cita
transcrita, se plantea un interrogante que resuelve reconduciendo los aparentemente
lejanos principios estéticos, pulchritudo y proportio a la luz.?! Efectivamente,
Grossatesta parece haber retomado el pensamiento de san Basilio (330-379), para
quien la belleza es la luz y el brillo el color. En la definicion de belleza le guia
también el pensamiento de Plotino (Enn. I, 6, 1), a pesar de su personal
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interpretacion, aunque se resienta al mismo tiempo del modelo de las perspectivas (o
tratados de Optica) arabes través de las cuales atribuy6 a la luz un papel esencial en la
construcciéon del universo.l®! Grossatesta, efectivamente, desarrolla de manera mas
unitaria la teoria de la metafisica de la luz. En De luce establece de modo organico
que Dios cre6 la luz de la nada, primera forma corporea intangible y racional,
presente en todas las cosas creadas a las que confiere el grado de perfeccién.[*l La
luz, planteada como un punto en ascension, se difunde por virtud propia en las tres
dimensiones del espacio originando una esfera. En el siglo xi1 habia vuelto a
traducirse el Divinis nominibus de Pseudo-Dionisio, por obra de Saracino (1167), que
seguia los ejemplos de Ilduino (también Hilduino) y de Scoto Eritigena (también
Erigena) (siglo 1x). Del siglo xi1 es el De radiis de Alkindi (muerto en 863) y el Fons
Vitae de Avicebron (ibn-Gebirol, 1021-1058) que dan testimonio del encuentro entre
los modelos latinos y los del mundo arabe y judio, con particulares interpretaciones
de la luz, como el hilomorfismo que ve unida la cuestion de la materia y de la forma
con referencia a la luz. Grossatesta también tradujo, entre 1237 y 1243, los escritos de
Pseudo-Dionisio. Las notas del filésofo inglés se resienten de la «problematica —
teolégica, mistica, filosofica y cientifica— ligada a la luz».[>! Pseudo-Dionisio esta
considerado como el jefe de filas de la explicacion optico-fisica de la luz y de la
consideracion natural y geométrica, no s6lo de los fenomenos interpretados como
apparentiae, es decir, ilusién de los sentidos.®) Numerosos tratados de perspectiva,
entendida «como ciencia del ver a través de» (per spicere) son propios de los
siglos x111 y x1v. El término, a partir del siglo x1v substituy6 al griego optiké, tal como
afirma, entre otros Taddeo da Parma (activo en Bolonia entre 1318 y 1321) que
retoma a Euclides. Witelo (1220/30-1275), Nicolas de Oresme (muerto en 1382),
Biagio Pelacani da Parma (también, Blasio de Parma) (1354-1416), trazan un
profundo itinerario en la interpretacién de la teoria de la vision. Si en el siglo xiit
asistimos a la celebracion de la luz y de la vision como hecho contemplativo, en el
siglo siguiente se desarrollara fundamentalmente la fisica de la luz, aunque sin
abandonar la especulacion metafisica. E1 modelo del De aspectibus de Alhacen, por
ejemplo, es retomado por Pelacani que resalta la teoria geométrica de la vision.
Witelo, en su Perspectiva, se inspir0 ampliamente en Roberto Grossatesta y Ruggero
(también Roger) Bacon para las teorias relacionadas con la metafisica de la luz, es
decir, de la «primera luz» que es Dios. A partir de aqui se derivan las formas
espirituales, las cuales se reflejan en la materia e inciden sobre las formas sensibles.
Una concepcion matematica del mundo como esta sustituye la esfera geométrica
esencialmente estatica, por el dinamismo de esa Optica que se realiza a partir de la
difusién de la ‘primera luz’ en torno a si misma.

Junto a la concepcion metafisica de la luz, entre los siglos x1 y XiI se desarrolla
también un especifico interés por el uso de la luz en el ambito de la nueva estética de
los materiales: vidrios, gemas, cristales, anteriormente usados para adornar objetos,
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luego objetos ellos mismos, como, por ejemplo, las vidrieras, se convierten, junto con
el oro rutilante, en elementos de reclamo para valorar la materia no sélo desde el
punto de vista econdmico, sino también estético y, a veces, espiritual. Merece la pena
recordar que el monje benedictino Teodfilo, admirado por la deslumbrante luz de Santa
Sofia, se esforz6 en comprender «la genial invencion a través de la cual los diferentes
colores son capaces de embellecer una obra sin rechazar la luz del dia ni los rayos del
sol». En el recetario que se le atribuye emergen elementos significativos por la
diferente acepcién de la luz que hace que la materia llegue a ser bella.!”]

En el prologo al Libro III del De diversis artibus, Teofilo entra en un terreno
decididamente metafisico y, celebrando la habilidad del artista, recuerda la
magnificencia con la que ha decorado la casa de Dios con una varietas de temas y
colores, poniendo, sobre todo, de relieve la brillantez de la decoracion de los techos y
los haces de luz que penetran desde las ventanas, asi como «el inestimable esplendor
del vidrio».[®] En cualquier caso, la interpretacién mistica de la luz, que toma cuerpo
a través de una funcion estética, le corresponde a Suger (1081-1151). El abad, como
es sabido, dedico su vida a la renovacion, desde sus cimientos, de la iglesia de Saint-
Denis, cuya importancia espiritual propago, con frecuencia refiriéndose a la doctrina
expuesta en De caelesti Hierarchia, de Pseudo-Dionisio, traducido por Juan Scoto
Eriugena, para la corte de Carlos el Calvo. Pseudo-Dionisio, retomando argumentos
de Plotino, habia localizado en el Uno la «luz supraesencial», también llamado el «sol
invisible». Cristo, con base en San Juan (III, 19, 8-12), habia sido definido como
«primera luminosidad» que «reveld el Padre al mundo».! Lo que més debi6
impresionar a Suger se refiere a la emanacién de la luz divina, que disminuyendo
hasta apagarse en la materia, va atenuandose poco a poco. Por otro lado, participando
de los cuerpos materiales, estos pueden purificarse en un extenso que conduce desde
la multiplicidad a la pureza y a la unidad. Cualquier criatura puede alcanzar a Dios
acompafiada de lo que es material. Como todas las cosas visibles son materiales,
reflejan las inteligibles para llegar, finalmente, a la vera Iux, que no es otra cosa que
el mismo Dios.['% El proceso del paso de lo material a lo inmaterial se llama
anagogico, es decir, el método que «lleva hacia lo alto». De ahi a retomar y concebir
un universo de luz, animado por infinidad de pequefias luces, para Suger, el paso fue
relativamente breve, que las reconocio en las miles de gemas que hizo engarzar en
sus objetos liturgicos. El brillo que emanaba de las piedras se hace evidente en el
parrafo en el que el abad describe la cruz de San Eligio y el cofre de Carlo Magno:

Y cuando por el amor que alimento por el esplendor de la casa de Dios, la belleza multicolor
de las piedras, a veces me saca de las preocupaciones exteriores, transportandome desde las
cosas materiales a las espirituales, la recta meditacion me invita a reflexionar sobre la diversidad
de las santas virtudes [...] y me parece gque puedo transferirme por regalo de Dios, gracias a la

anagogia, desde esta mansion inferior a la superior.[ll]
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Incluso en los versiculos que Suger escribia en el interior de su librito pueden
captarse referencias a la obra de Scoto Eritigena. A este proposito resulta magistral el
poema con el que describe los relieves de bronce dorado de la puerta central de
occidente de Saint-Denis, en la que estaban representadas la Pasion y la Resurreccion
o Ascension de Cristo. Fueprecisamente Panofsky quien puso de relieve que estos
versos eran «una auténtica formulacion de toda la teoria de la iluminacién
anago6gica»!1?]: «reluce la noble obra, pero la obra que noblemente reluce ilumina las
mentes de manera que puedan proceder, a través de las verdaderas luces, a la
auténtica luz de la que Cristo es la verdadera puerta».['3] La tiltima parte de los versos
ilustra, en la plenitud de su ritmo, como tiene lugar el paso desde lo que es material a
lo verdadero y, por lo tanto, a la luz. El artificio humano, unido a la materia, se
convierte, de manera semejante a lo que la naturaleza dispone en los espacios
celestes, «en imagenes de las luces intangibles y, sobre todo, de la auténtica luz».['4]

Parece evidente que a principios del Quattrocento estaban presentes tres tipos de
interpretacion de la luz: metafisico, alegérico-simbolico y fisico, unas veces
entrelazados y otras separados. Ademas, la discusion afectaba a la teologia, a la
filosofia, pero también a la teoria artistica, que no solo se resinti6 del animado
dialogo sobre la luz, la iluminacion y los colores, sino que puso en circulacion una
serie de nuevas observaciones que primaron unas veces a la luz y otras a la sombra.
Si tuviera que definir la luz y la sombra durante el Renacimiento desde el punto de
vista cronologico, fijaria dos momentos, el inicio del siglo xv y el final del xvi; desde
el punto de vista geografico, Flandes e Italia. Y si tuviera que remitirme a nombres
que caracterizan estos problemas, sefialaria a Alberti y a Nicolas de Cusa; Ficino,
Piero della Francesca y Leonardo; Caravaggio y Bruno. Aparentemente, descontadas
estas fechas, estos espacios y estos nombres constituyen, sin embargo, los puntos de
referencia para discutir acerca del «fendmeno» luz, proporcion y belleza. La luz y el
color forman parte de nuestra experiencia visual, sin embargo, el Quattrocento los ha
transformado en algo simbdlico, incluso metaférico, desde el momento en que los
hombres mas eminentes son calificados con el apelativo de Iux Italiae, como es el
caso del camaldulense Ambrogio Traversari y el del duque Federico da Montefeltro.

Desde luego, habria que distinguir entre los términos lux y lumen, el primero
como sustancia y causa, el segundo, de acuerdo con la distincion tradicional, como
luminosidad derivada de la luz sustancial de una fuente causal. Pero durante el
Renacimiento, estos significados adquieren una interpretacion mas amplia y
articulada. Se manifiestan, incluso, en esos principios pictoricos que unen luz y
proporcion a simbolos tangibles como el sol radiante de san Bernardino con el
monograma de Cristo en el centro o el Cristo de rostro luminoso y solar de Durero.
Fil6sofos, tedlogos y artistas tedricos, de una manera mas refinada que sus
predecesores, no hacen depender la belleza s6lo de la preciosidad rutilante de la
materia, sino que elaboran nuevas proporciones, que devienen bellas a través de la luz
que conforma el espacio.
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La luz en la teoria del arte

Mucho se ha dicho a propésito de la ‘invencion’ de la perspectiva lineal en el
Renacimiento, es decir, sobre la idea y sobre el método que permite imitar un espacio
mensurable en una superficie plana a través de una piramide visual que tiene su
centro en el ojo y la base en el objeto o la persona que tienen que ser reproducidos.
La practica ya fue asociada a Brunelleschi en 1413.1'5! Alberti en su De pictura
(1435, version latina, 1436, version en lengua vulgar) ofrece una definicion de la
pintura como «la interseccion de la piramide visual, segin una distancia dada, situado
su centro y establecidas sus luces, representada artificiosamente con lineas y colores
sobre una superficie dada» (I, 12, p. 79 de la ed. cit. en castellano). Mas de una vez se
ha observado que Alberti, sobre todo en la version de su obra en lengua vulgar, si
bien retomando algunos temas de Alhazen, se desvincula de ellos, particularmente
por cuanto se refiere a la «naturaleza del proceso visual y de la divina geometria de la
luz».1161 En realidad, Alberti mezclaba teorias e hallazgos de otros, confiriendo forma
y orden a la exposicién con funcion esencialmente didactica. En cualquier caso, en el
humanismo se abria paso un interés no sélo por la mera especulacion matematica,
sino también por el efecto producido por la luz sobre los objetos. La pintura del
primer Renacimiento no es mas que una operacion de luz, irradiante serenidad sin
contrastes, como sucedera luego en el Cinquecento maduro. Efectivamente, la
«ventana sobre el mundo» no prevé a principios del Quattrocento una vision cargada
de sombras, sino permeada de una luz dorada que todo lo invade: paisajes, cuerpos,
objetos. La perspectiva junto con la luz, de la que nunca se separa, contribuye a
formar esa categoria estética que podremos llamar «aurea» por su esplendorosa
unidad y fulgor. Los ojos y, por lo tanto la mente, no permanecen indiferentes a esa
atmosfera a veces separada y enrarecida que confiere pausas de espera al
acontecimiento en curso, al paisaje representado. Esa ‘ventana sobre el
mundo’ dispone a los hombres, si tienen capacidad de mirar, para la fruicién; puede,
incluso, satisfacer el sentido de humanidad. Mirar, efectivamente, anuncia aprecio o
disgusto como en el caso de Campano (1429-1477) que, en relacion con Alemania, le
recrimina: «Aqui no hay nada que haga disfrutar la mirada, las manos, que satisfaga
un sentido de humanidad».l'”] La mirada de Campano nos pone ante los ojos una
monotona realidad. La desolacion descrita por el humanista remite a una ausencia de
perspectiva felizmente denunciada en infinidad de poemas del Quattrocento para la
realidad italiana o, mejor dicho, florentina, cuya florida realidad evidenciada en los
edificios, en la belleza de los distintos lugares, estériles unas veces, otras ricos en
fruta, el jurisconsulto Pandolfo Collenuccio (1444-1504), huésped de los Medici,
explicita en versos ecfrasticos. La referencia al stellatum solum trae a la mente a los
miles de personas que pueblan el territorio. Collenuccio, en su amplificatio, afiade la
belleza de los intentos de aquellos que indagan «inconcessa oculis hominum». Los
versos expresan precisamente esa idea de admiracion por un lugar que une las
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seducciones mas significativas del Quattrocento: paisaje, arquitectura, hombres
ilustres y hasta divinidades.'®! Esta descripcién e interpretacién nos lleva
directamente, aunque con otras intenciones, a aquella ventana simbolica de
Habitacion con vistas (1908) de Edward Morgan Foster (1879-1970) que, tanto en la
novela como en su reduccion cinematografica, a través de una visién en perspectiva,
conduce a los observadores no sélo a la ciudad, sino a su modo de ser. La perspectiva
del Renacimiento encauzaba efectivamente a los espectadores a fijarse no en lo
desconocido, sino en lo que mejor conocen, sin embargo envuelto en una atmésfera
solar suspendida que transforma la materialidad en un acto divino, un edificio en un
abstracto conjunto de férmulas matematicas y geométricas. Esta atmoésfera solar, en
parte fisica, pero en parte artificial, es caracteristica principal de la pintura de
principios del Quattrocento, cuando la luz seconvierte en el punto primario de
atraccion y el uso de los resplandores del oro queda relegado al pasado. Alberti, en
De pictura (11, 49) es explicito al respecto: «Hay quienes emplean el oro de modo
inmoderado, porque creen que el oro proporciona una cierta majestad a la ‘historia’.
No los alabo en absoluto».!'¥ Por otra parte, el mismo humanista confiri6 a la luz y al
color un papel principal, en cuanto constituyen una de las tres partes que sefial6 como
«recepcién de las luces», confiando a la luz la tarea de revelar la forma. De hecho,
Alberti indicara con esa formula la incidencia de luz y sombra sobre los objetos en
base a la posicion y a la calidad de la fuente luminosa. Las agudas observaciones del
humanista con respecto a la luz y a la sombra tienen su origen en la distincion entre el
blanco y el negro, que no suelen considerarse colores. L.os colores, efectivamente, no
son mas que «moderadores» que permiten la realizacion de efectos de relieve, es
decir, la ilusion de la tridimensionalidad, permitiendo la percepcién de que el interés
perspectivistico por parte de Alberti se traduce, precisamente, en el uso de los
colores, del blanco y del negro, sin los cuales no podria dar volumen a la figura. Los
colores, efectivamente, adquieren luego brillo en virtud de la luz: y decimos que «el
blanco y el negro son los colores con los que expresamos en pintura las luces y las
sombras; pero el resto de los colores son como la materia a la que se agregan las
alteraciones de luz y de sombrax.!2%]

De manera que, para Alberti, la luz es el elemento esencial tanto «del aspecto
natural como del aspecto pictérico de las cosas».[2!] Alberti desarrolla la teoria de la
luz junto con la del color que tan bien reconocemos en los trabajos de Masaccio,
donde la «recepcion de las luces» modela los volumenes mediante el uso del color,
dando nacimiento a una nueva dimension estética que traducia las formas en esencias
tridimensionales, a través de las cuales trataba de imitar a la naturaleza en su
totalidad. No es casual el hecho de que Vasari, en la vida de Masaccio, ponga de
relieve esa especialidad suya de imitar «las cosas vivas de la naturaleza».'??!

Alberti, también en De statua, da cuenta de la funcién de la luz, donde pone en
evidencia el valor de la iluminacion para lograr las debidas proporciones,
concediendo la maxima importancia al significado tridimensional del objeto. Aqui
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recuerda, de entre los escritores, a aquellos que «quitando la materia, como los que
suprimiendo lo superfluo, sacan a la luz la figura humana que buscaban y estaba
encerrada y escondida en el bloque de marmol».l’3] En pocas palabras, la luz
devolvia al observador el mundo circundante a través de la pintura que lo
representaba. Obviamente, el discurso de Alberti se aleja de cuanto Cennino Cennini
habia afirmado en su Libro dell’arte della pittura, donde trataba de la cuestion de
manera menos tedrica y mas afin a las exigencias de un pintor ‘practico’. Cennini
considera de manera distinta el contraluz, la luz de cara y la oblicua, sin entrar a
considerar el problema de la restitucion de la tridimensionalidad, tocando, por el
contrario, solamente la cuestiéon del «relieve» y permitiendo, sin embargo, la
percepcién de la funcionalidad de la luz.[?*! Por otra parte, Cennino, como ya hemos
observado, trata, quiza por primera vez, de la «practica de dar sombra a la mano» e
introduce de manera embrional la idea de que las «sombras son matices bien
matizados». En el capitulo XXXI da cuenta de esta practica describiéndola
cuidadosamente.[2>] El uso de estas sombras permite encarar un placer estético («tu
con gusto sombreas»).[26] Competente y muy completo a propésito de los colores,
muestra una mayor atencion y dominio en relacion con los pigmentos, por encima,
sin embargo de las alusiones a la impresion optica y demostrando una sabiduria
practica. Alberti sera el tinico en afirmar con seguridad que el elemento esencial para
el pintor y para el escultor es el justo equilibrio entre luces y sombras: «tdmense luces
y sombras delicadas y suaves, sin aspereza alguna en sus salientes». Este equilibrio
desplaza la atencion hacia la atmésfera traslicida de la pintura flamenca que, a
mediados del Quattrocento, llegé a ser también en Italia un modelo dominante. En
1449, Ciriaco de’ Pizzicolli (1391-1455) describe en sus Commentari, el triptico de
Roger van der Weyden, de propiedad de Lionello d’Este. El humanista pone de
relieve no sélo las restituciones vitales de los personajes, sino también la belleza de la
materia que parece generada «no por la mano de un artista, sino por la misma
naturaleza creadora».!?”]

A pesar de que no esta escrito por un experto en arte, el texto denota una
capacidad para captar los elementos esenciales del arte flamenco: atenci6n a la
captacion mimética de la naturaleza, la representacion del paisaje y el contraste entre
la naturaleza embellecida por las flores y colinas cubiertas de verde y lo elaborado
por el hombre, brillante por el oro y las piedras preciosas. Algo mas refinadas, a
distancia de unos setenta afios, nos encontramos con las consideraciones que se leen
en el Itinerario del Viaggio del cardinale Luigi d’Aragona a los Paises Bajos
(1517-1518), escrito por Antonio de Beatis, canonigo y secretario de Su Eminencia.
Aqui describe el poliptico del Cordero mistico, de van Eyck, rememorando, sobre
todo, la proporcion y la luz que emanan de los cuerpos de Adan y Eva, sin pararse en
detalles superfluos.”®l En el terreno de la critica del arte de mediados del
Quattrocento hay que reservar un espacio a la observacion de Bartolomeo Facio
(1426-1457), que en su De viris illustribus (1454-1455) proporciona notable
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informacion acerca de la pintura flamenca. A proposito de la tabla de Jan van Eyck,
propiedad de Battista Lomellino, califica al artista de principe de los pintores de su
tiempo, conocedor de las letras, pero, sobre todo, de la geometria, considerada
necesaria para la pintura junto al resto de las artes. De modo que en primer lugar
coloca la familiaridad con las propiedades de los colores derivadas de la tradicion que
relacionaba el arte Flamenco con los autores antiguos y, por lo tanto, con Plinio. En la
famosa tabla en posesion de Alfonso de Aragén no soélo esta pintado San Jerénimo en
un habitaculo, representado con habilidad ilusionista, también la bella mujer de
Lomellino, pintada con valor icastico, junto al consorte mientras entre ellos se filtra, a
través de una hendidura, un rayo que «realmente parece el sol».1?°! Esta luz que va
tomando consistencia en la pintura del Quattrocento, parece declarar, junto a la
habilidad de la representacion geométrica de los espacios, su uso simbdlico. La
metafora de la luz se utiliza principalmente en temas religiosos.[3%) Meiss hace
referencia a una serie de testimonios que van desde Bechorius (m en 1362) hasta los
himnos religiosos del Quattrocento, poniendo de relieve el valor simbolico de la luz,
que luego seria retomado, de acuerdo también con las observaciones de Panofsky y
De Tolnay, en numerosas obras flamencas, como por ejemplo, en el famoso triptico
de Mérode, del Maestro de Flémalle (New York, Cloister Museum), donde un mistico
rayo de luz, pasando a través de uno de los vitrales, cae sobre la Virgen, aludiendo
evidentemente a la encarnacion de Cristo. Esa luz pastosa y radiante que ilumina los
ambientes, cambia de manera significativa de acuerdo con las variaciones de la
técnica artistica. Paralelamente, cambia también el uso simbolico de la luz, que
adquiere significado por si misma, conviviendo, sin embargo, con las sombras que
empiezan a ganar espacio en el interior de las superficies pictéricas. Explicito en este
modo de interpretar el espacio es la Anunciacion de Jan van Eyck (Washington,
National Gallery), donde un haz de luz entra por la ventana y toca a la Virgen,
mientras que, desde las altas vidrieras entra en toda su plenitud difundiendo otra luz
que garantiza al ambiente la idea de un espacio suspendido y divino, de una claridad
mas mistica que natural. Estos modelos flamencos, sobre todo aquellos que presentan
elementos de geometrizacion luminosa del espacio, llegan a Italia a mitad del
Quattrocento a través de personajes como Piero della Francesca. Esa aurea
interpretacion del espacio que, en las pinturas, se traduce en una aplicacion
«tridimensional» de la profundidad y en una suspension solar del aire, esta
perfectamente puntualizada, precisamente, en De prospectiva pingendi, donde el
artista afiade algo mas al punto de vista del argumento albertiano. En el libro I sefiala,
efectivamente, qué es lo que entendia por «colorear».l?!) Aunque Piero no es mas
explicito por lo que se refiere al color, se ha supuesto justamente que se refiera,
incluso por su manera de pintar, al «color variado» del pintar mas que al uso del
blanco y negro albertiano.!?! Entre Alberti y Piero della Francesca tendriamos que
haber colocado a Ghiberti que en sus Commentarii, hablando de la escultura pero con
intuiciones validas también para los pintores, trata por primera vez de la colocacion
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de las estatuas para su mejor disfrute. El artista se pronuncia asimismo sobre el
caracter mas o menos brillante de los colores, recordando que la oscuridad hace
visibles en los colores brillantes los «azules y granates». Por primera vez utiliza el
término «diafano» junto al de «brillantez» [lucidita], 1lamando la atencion hacia algo
de dificil explicacién y perfectamente perceptible en su modelado, a través de lo cual
pone de relieve los volimenes segin este modelo estético. Baste pensar, al respecto,
en las pequefias figuras femeninas de la puerta del Paraiso del Baptisterio de
Florencia.

A este universo diafano y luminoso, Leonardo da Vinci (1457-1519) opone otro
modelo de sombras que hace referencia, oscilando en la promiscua dimension del
acuerdo espacial, al uso de «una luz universal», mostrando que el camino a seguir es
el de la distribucién tenue de los rayos de luz. Leonardo prefiere la atmosfera
luminosa de la tarde o la afectada por el mal tiempo. La belleza no viene dada por la
luz directa o por aquella otra excesivamente oscura, sino por una luz «normal»
[mezzana'®3']. Leonardo trata ademés de la «luz particular», es decir de la que
proviene de una sola direccion e incide sobre el cuerpo haciendo el recorrido mas
breve, dejando constancia de luces muy fuertes y sombras oscurisimas. A este tipo de
luz le llama «obligada». En el exterior viene del sol, en el interior, de una ventana, de
una puerta, de cualquier hueco de la pared. De manera que, para Leonardo, las luces
son «especializadas». La «luz obligada» es util, por ejemplo, para el estudio
anatomico, pero también para obtener efectos dramaticos que la luz universal,
atenuandolo todo, no deja que se perciban. Sin embargo, L.eonardo considera varias
posibilidades de luz en la pintura antigua por obra de la atmésfera, como en el caso
del polvo de las batallas. Se detiene también en los contrastes de luz y oscuridad y
trata de la luz que ilumina a las figuras junto al fuego, recordando que «las que
puedan verse el borde de las llamas, estaran todas iluminadas por una luz rojiza en un
campo negro».[3*! Ademds, Leonardo trata al degradado como una auténtica categoria

estética que basa en la teoria de la «luz particular» o, mejor dicho, en la «luz normal».
[35]

El término, bastante difundido en los tratados de arte del Cinquecento y del
Seicento, remite a la idea de una suavizacion de la pintura mediante el degradado de
tonos y sombras, hasta el punto de envolver en una atmosfera velada un mundo en
continua vibracion en el que se anula el contorno preciso, geométrico, como si se
quisiera dimensionar la idea de lo bello de la que hablaba Leon Battista Alberti, que
veia en el perfil que contenia las formas no sélo la invencién del arte de la pintura,
sino también la esencia misma de la gestalt. De esta velada degradacion de la luz
tratan ampliamente los venecianos. Dolce, en el Dialogo della pittura, afirma, por
ejemplo que la excelencia de Rafael esta ligada a la gracia y al color que, unidos y
matizados, confieren prestigio a su obra. El tratadista expone mas claramente la idea
del degradado o matizado mientras recuerda la obra de Giorgione, «en la que se ven
algunas cosas pintadas vivazmente y matizadas, hasta el punto de que no se perciben

www.lectulandia.com - Pagina 48



sombras» y, sobre todo, advierte al pintor para que «sus sombras y luces estén unidas
sin trazos ni sefiales de las que se usan para el humo».[3¢ La plena solaridad del
Quattrocento parece disolverse en este uso de las sefiales que, en los escritos del
Cinquecento, se sobreponen como algo inmaterial. Como advierte Leonardo,
abandonando aquella continuidad luminosa que unos decenios antes se insertaba en el
rigido corsé de la perspectiva, se convierte ahora en seductora gracias a las relaciones
proporcionales matematicas y geomeétricas que personajes como Pacioli definen a
través de los sdlidos.

Pensandolo bien, las mismas bellezas femeninas, en la primera parte del
Cinquecento se matizan en una amable y sombreada distensién de los trazos que
exalta el embrujo de su fascinacién. Paradéjicamente, existe una separacion entre el
perfil diafano e incisivo de Battista Sforza, de Piero della Francesca (Florencia,
Ufizzi), y el sombrio rostro de la Gioconda (Paris, Louvre), que recoge los umbrosos
humores de una atmosfera en vias de descomposicion. Las «cabelleras de oro
extendidas hasta el cuello», la «luz de los bellos ojos» (Orsatto Giustinian,
1538-1603), las formas «desnudas todas, tan candidas y rosaceas» (Giovan Battista
Strozzi, 1505-1571) se alternan con visiones mas intensas y oscuras como las
propuestas por Veronica Gambara (1485-1550):

«Cosi col pianto, ond’ho gli occhi miei molli,
fo pietose quest’onde e questo mare;
ed ei si vive lieto ne’ suoi colli».

[Con este llanto, al que mis ojos libro
convierto en piadosas las olas y el mar;
y €l sigue contento en sus colinas].

O también:

«da me le tenebre e la nebbia,
che mi son sempre state agli occhi intorno».

[mias son las tinieblas y la niebla

que siempre tuve en torno a los ojos mios].

Incluso el paisaje, en este contexto, se hace mas oscuro, nublando el sol brillante
que habia calentado el Quattrocento, como se lee, entre otros muchos, en Luigi
Tansillo (1510-1568):

www.lectulandia.com - Pagina 49



«Strani rupi, aspri monti, alte tremanti
ruine, e sassi al ciel nudi e scoperti,
ove a gran pena pon salir tant’erti
nuvoli ‘n questo aere fumanti»

[Extrafias cimas, asperos montes, altas ruinas
temblorosas, piedras al cielo desnudas

y sin techo, donde tan fatigosamente llegan
en este aire las nubes humeantes].

Desdenosas nubes se interponen entre los ojos de los amantes:

«Mentre nubi di sdegno
fra i vostri occhi e ‘I mio core
fur interposte, egli soffri I’ardore»

[Mientras desdefiosas nubes
entre vuestros 0jos y mi corazon

se interpusieron, sufrié la sed].!3”]

Estas tinieblas y estas oscuridades llevan a la eleccion, en el terreno pictérico, del
degradado, pero también de nubesque son utilizadas no sélo por su significado
simbolico, en el que prima el misterio, tanto religioso como profano, sino también
por la espectacularidad de su funcion, con frecuencia «citada» y utilizada también en
el terreno teatral. Por lo demas, el mismo Leonardo habia concedido gran espacio a
estos oscurecedores de luz, esencia de la mutabilidad de los elementos.[*8! Aunque la
nube en el Cinquecento no alcance los paroxismos formales y simbdlicos del
Barroco, asume precisamente esa funcién de, unas veces, proyectar conos de sombra,
otras, de eliminar de las atmésferas cambiantes las fruiciones ambientales que todavia
no se expanden en la traslicida niebla de Constable. Las nubes contenidas en la
Ascension de Cristo de Mantegna (Florencia, Uffizi) se prologaran en aquellas otras
mas consistentes de Correggio en la ctpula de la iglesia de San Juan Evangelista en
Parma (1520-1524), hasta las «alquimicas» de Parmigianino en Santa Maria della
Steccata, de Parma (1531-1535). Las luces caen ahora «constrefiidas» desde las
aberturas exteriores, diversificando las visiones de la arquitectura y contribuyendo a
crear la atmosfera de los templos.

De sombras y de misticismo da cuenta Lomazzo que mantiene dos de las siete
partes en las que se divide la pintura, es decir, las destinadas a la sombra, las mas
especificas. El tratadista distingue luz y color, criticando a los «filésofos
peripatéticos» que, por el contrario, hablaban de la unidad entre luz y color. En su
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Tratado del arte, el capitulo sobre la luz, largo y articulado, no sélo se nutre de los
lugares comunes del resto de los tratados, sino que retoma, citandolo directamente, a
Ficino y otros autores neoplatonicos. Las luces no so6lo garantizan una perfecta
disfrutabilidad de la obra, sino que, cuando estan sabiamente distribuidas sobre
cualquier cuerpo, aunque esté mal dibujado, encienden en el observador cierto deseo.
[391 1.2 habilidad en la representacién de las inclinaciones de los cuerpos mediante la
luz esta perfectamente explicitada, en primer lugar, en una disertacion sobre el efecto
de dicha luz sobre los colores y, posteriormente, en el capitulo xix titulado Degli
effetti che fa il lume in qualumque superficie [De los efectos que tiene la luz en
cualquier superficie]. Las luces, aqui, estan descritas en relacion con los influjos de
los astros, a partir de la infancia lunar, durante la cual, el observador no ve mas que
«una determinada dilatacion de materia incontrolada y simple, sin agudeza alguna.
Esta agudeza se empieza a ver luego, en la juventud de Mercurio». En la edad de
Venus, por el contrario, «la segunda luz genera una enorme dulzura, perfectamente
adecuada y ligera a la vista, privandose, efectivamente, de la dilatacién de las luces,
pero toda ella apropiada. Genera sombras suaves y firmes; y se ven asi los ojos
suavemente sombreados y hasta la nariz misma mostrando igualmente una dulce
sombra».[*?) En realidad, en su Idea del templo de la pintura (1590), Lomazzo habia
desarrollado la teoria de los ‘hijos de los planetas’y de sus inclinaciones con
referencia a los siete estilos de luz y color que habia considerado, respectivamente, a
la naturaleza de los siete planetas, retomando los adjetivos correspondientes a cada
uno de los astros. Para Miguel Angel, por ejemplo usa con frecuencia el término
«terrible», incluso para Polidoro (Saturno) la luz y los colores tienen un caracter
orgulloso y marcial.*!! La teoria de la influencia de los planetas traducida por
Lomazzo en la interpretaciéon y en el uso de las luces le lleva a definir las maneras de
extender las luces sobre las superficies, en funcion de las diferencias corporales,
desbordando la idea de Alberti de prestar especial atencion al momento en el que el
artista representa las distintas edades del hombre. El tema del pintor lombardo hace
percibir al lector un madurado y simbdlico uso de las luces, completamente ausente
en quienes habia escrito antes que éL.14?! Leyendo estas observaciones, no pueden
dejar de recordarse las referencias a la doctrina platénica expuesta por Ficino que
acaba complicando con observaciones tomadas del De oculta philosophia de Agripa.
De las teorias aristotélicas de los colores, retomadas por Alberti a principios del
Quattrocento, se ha pasado, finalmente, a una recepcion fisico-simbélica de la luz y
de los mismos colores que caracterizara un periodo decisivo de la historia de las
imagenes y de la critica artistica. Las pinturas oscuras y tenebrosas de la cultura
lombarda parecen reflejar todo aquello que Lomazzo habia afirmado al principio de
su obra. La lista, facilitada por el pintor lombardo, de los artistas excelentes en la
iluminacion de su obra es también rica en nombres y personajes importantes que han
«iluminado» los cuerpos a través de las sombras, partiendo de Leonardo, Correggio,
Rafael, Tintoretto, Marco Pino, Federico Barocci, Paolo Caliari, llamado el Veronés,
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Luca Cambiaso, Bassano, Ambrogio Figino, hasta llegar a Miguel Angel o, mejor
dicho, a su escuela. Estas ideas llevan al pintor a observar que el conocimiento de la
proporcion y el escorzo poco puede hacer sin «el conocimiento de las luces mismas
[...] sin orden de distancia, asi como también de las lineas y superficies de los
cuerpos».[*3] Como sefialara Ciardi, el paso es importante en la medida en que el
pintor pone de relieve la superacion de la mimesis a través del momento conceptual
que todo lo organiza y todo lo ve «mentalmente». Repasando las notas del pintor
lombardo no dejamos de evocar los ojos suavemente sombreados y la nariz puesta de
relieve, no sélo la de las mujeres, sino también la de los hombres y de los dioses de la
tradicion lombarda ya en el primer tercio del Cinquecento como el Mercurio de la
Educazione d’Amore (1528, Londres, National Gallery) o en el Ritratto d’uomo
(1525, Milano, Castello Sforzesco) de Correggio, en el que el velo sobre los ojos del
enigmatico lector remite al ensamblaje de luces y sombras del fondo en el que se
aprecia, de manera evanescente, un ciervo en fuga. Este velo de sombras que
oscurece la luz no es mas que el antepasado de lo que indica el ideal estético de
Miguel Angel. Exalta la Noche como «sombra del morir» y denuncia su mas interna
tristeza: «Mi alegria es melancolia», mientras abre el dialogo entre la Noche y el Dia.
(441 para Miguel Angel, la Duda también es oscura, avanza en la noche «armada y
coja se aparece, [...] /'y va de noche, escoltada por lo oscuro» (después de 1534).4°]
La vida, considerada por el artista como una oscura carcel no solo esta resuelta en el
verso «La muerte es el final de una prision oscura», sino también con la realizacién
de los Esclavos [Prigioni], que liberan su cuerpo de la oscuridad de la materia,
ejemplos plasticos del concepto.

El Cinquecento va a cerrarse con la profunda sombra de Caravaggio (1573-1610),
marco natural, de acuerdo con los contemporaneos, de los personajes deformes de lo
que el pintor pinta: «Entonces comenzo6 la imitacion de las cosas viles, buscando sus
suciedades y sus deformidades que algunos buscan ansiosamente». No por casualidad
Caravaggio ya era famoso en su tiempo «porque estaba introduciendo el color, no
como antes suave y de pocas tintas, sino todo recargado de oscuros enérgicos,

sirviéndose mucho del negro para dar relieve a los cuerpos».[46]
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La luz entre la metafisica y la simbologia

Durante el Quattrocento y el Cinquecento, numerosos tedlogos y filésofos tratan el
tema de la luz en el ambito metafisico (teologico), alegorico y simboélico. Cada uno a
su manera, con frecuencia entrelazando sus propias observaciones con otras extraidas
de teorias de las que se valen en los ejemplos con los que ilustran sus obras. La luz
tenia su sitio en el ambito de la discusion sobre lo divino, bastante desarrollada, como
hemos visto, en el Medioevo y permitia, ademas, retomar temas platénicos para luego
utilizarlos de manera alegorica, pero también posibilitaba la consideracion de
problematicas cientificas. Los escritos de Nicolas de Cusa (1400/1-1464) presentan
una serie de imagenes que sustituyen a pensamientos abstractos y ofrecen al lector un
importante muestrario de conceptos simbolicos y estetizantes. El filosofo, en sus
ejemplos, por lo general dirigidos tanto a los especialistas como a sus propios colegas
y a los fieles, se sirve de un patrimonio cultural comun, pero en absoluto vulgar, se
sirve, efectivamente, con frecuencia de simbolos tomados del arte, del conocimiento
de la naturaleza y de la especulacion matematica y geométrica. Su vision metafisica y
cientifica del mundo se basa de hecho en la aplicaciéon de la matematica, primer
fundamento de la armonia musical, entendida en sentido ontolégico y no cuantitativo.
No es casual que Dios, para los fil6sofos, se represente no s6lo como arquitecto que
realiza «in numero pondere et mesura», sino como un pintor que interpreta el mundo.
Nicolas de Cusa se remite al modelo pitagorico-platonico del nimero sobre el cual se
construye la idea de la unidad de lo multiple a partir de la unidad divina que, siendo
creadora, s6lo produce imagenes similares a si misma. Lo que define el asunto de
Nicolas de Cusa en la interpretacion de lo bello es, sobre todo, la estética de la luz.
Interpretacién perfectamente resumida en su sermén de 1436, Tota pulchra et amica
meal*’], donde pone de relieve el pensamiento de Alberto Magno en el célebre
comentario al De divinis nominibus. El sermoOn se constituye, en su presentacion
publica y no privada, en la revelacion de lo bello a través del esplendor de la forma y
como esto va mas allad del asunto fisico y metafisico para llegar a un significado
simbolico. La apreciacion de la luz le llega de la practica de ver. Ver, que para
Nicolas de Cusa, se revela como método de aprendizaje no sélo tedrico sino, sobre
todo, aplicado a un conocimiento empirico y demostrativo. Mirar significa observar
una pintura que, a su vez, parece mirar a quienes la miran desde cualquier lado,
dandoles la impresion de ser singularmente observados, tanto si estan quietos como si
estan en movimiento. Lo que connota el pensamiento estético de Nicolas de Cusa, sin
embargo, es el acento en el brillo de la materia, que s6lo en este caso puede
considerarse bella. En el Idiota, escrito en 1450, funde la idea de la proporcién con la
de la luz en el famoso ejemplo de la cuchara excavada en la madera por el artesano.
[48] La proporcién debida (proportio debita) la realiza este artesano de tal manera que
pueda brillar convenientemente la forma cuchara. De manera que la forma, el ente y
luego la belleza acaban constituyendo una tnica cosa. La forma no es mas que un
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proceso de formacién. Santinello, precisamente, resalté el hecho de que mas alla de la
belleza de la forma sustancial existe «la dependiente de la forma accidental».[?! La
metafisica de Nicolas de Cusa toma cuerpo a través de la estética del brillo, de la luz
y de los colores. Estos colores se ven en virtud de una luz racional que la vista no
puede ver aunque participe de ella. Por otra parte, los colores no pueden verse mas
que en virtud de la luz misma. El de Cusa retomara este tema en su De non aliud,
escrito en 1462, donde especifica que la luz genera y hace visibles los colores y el
color y su capacidad para ser conocidos son la luz misma.[>% Las observaciones sobre
la luz que el Cardenal desarrolla estan en De beryllo (1454-1458) y en el optisculo De
visio Dei (1453-1454). En el Beryllus el filésofo trata de la superioridad de la vision
que se obtiene a través de esta piedra que, como es sabido, establece la regla de las
coincidencias de maximo y de minimo. A través de este objeto se exalta la vision
intelectual que lleva al hombre a aproximarse a la verdad, mas alla de los poderes de
la razén.>!! E] extraordinario significado atribuido al Beryllus coloca al lector de ayer
y de hoy en el marco de aquella tradicion que lleva hasta la obra del Pseudo-Dionisio
y que coloca la discusion sobre los cristales y las lentes en la discusion sobre la vision
y la adivinacion. No parece carente de significado recordar que, precisamente a
mediados del Cinquecento, explota en Europa una moda adivinatoria basada en el uso
de los cristales y los espejos. De acuerdo con Hartlieb, en la segunda mitad del
Quattrocento, los instrumentos que permiten la adivinacion son, efectivamente, los
cristales o las lentes, es decir, esmeraldas incoloras, rojas, amarillas o de color piedra.
Se trata de la primera vez que un autor menciona las lentes que, a partir de esta fecha
se citan junto al cristal, o como su alternativa, para interpretar el porvenir.l>?] Los
testimonios figurativos en relacion con el uso de los cristales, como medios para las
artes adivinatorias se difunden, efectivamente, justo a mediados del Cinquecento.[>3]
El Berillo de Nicolas de Cusa era también un instrumento perfecto tal y como
probaba la forma, el color y la transparencia: «Beryllus lapis et lucidus, albus et
transparens».>4!

A Marsilio Ficino le corresponde un lugar de honor en la historia de la metafisica
de la luz. Pocos filésofos celebraron con él, en el Quattrocento, la luz y el sol a través
de una interpretacion teologica y simbolica. Sus opusculos, Del sole y De lumine,
publicados en 1493 y dedicados a Piero de’ Medici se convierten en argumento
sustancial de su interpretacion metafisica. Son temas ampliamente tratados en la obra
del fil6sofo, desde la Theologia Platonica hasta el comentario a las Enéadas de
Plotino. Sugerencias y temas, estos de la luz, que le llegan no s6lo desde los fil6sofos
de la antigiiedad sino, como se ha supuesto, de pensadores medievales, como Roberto
Grossatesta, cuyo De luce, seu de inchoatione formarum es posible que fuera recibido
como modelo.[>>! El simbolismo de la luz, como evidencia Kristeller, se convierte en
la obra del fil6sofo en la clave interpretativa de la armonia del cosmos. El De sole se
habia escrito como comentario de la similitud platonica y casi a modo de testamento
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espiritual de Marsilio Ficino, que reconduce los planos de la realidad al principio
tinico de todas las cosas.!”! En el capitulo primero el fil6sofo califica el libro como
alegodrico y anagogico, mas que como dogmatico. En las primeras lineas dirigidas a
Piero recuerda, de acuerdo con el ejemplo de una maxima pitagoérica, que sin luz no
debe hablarse ni de cosas sagradas ni de los misterios de Dios.!°”! Ficino afirma que
no hay que pretender aferrar y hablar de la oculta luz de Dios sin hacer uso de la
semejanza de ésta con la luz sensible.[°8] De modo que la advertencia del filésofo
evidenciaba la idea de que es imposible entender la oculta luz de Dios sin compararla
con la que accidentalmente esta sometida a nuestra mirada, uniendo abiertamente, por
lo tanto, fisica y metafisica. Influenciado por los Himnos Orficos que habia traducido
en 1462, identifica el sol con el «ojo eterno» de Dios.l°! En el capitulo Antiquorum
laudes in Solem et quomodo caelestium vires in Sole et a Sole sunt omnes, estan
convenientemente agrupadas una serie de observaciones que relacionan el sol con la
inclinacién de los planetas.[5% Asi pues, en el pensamiento de Ficino van a confluir la
luz y las virtudes de los planetas: proportio, forma, gratia y lumen. Estas categorias
constituyen la belleza del universo y la idea de que el sol reune en si todas las
virtudes. La luz del sol esta llena de una maravillosa virtud: «se extiende a través de
un espacio infinito al que llena todo con su omnipresencia». Una vez mas, junto con
Nicolas de Cusa, aunque con otras intenciones, el filésofo asocia luz y cristal, en
cuanto que lo penetra instantineamente.l6!) La comparacién del sol con Dios, la
identificacion del sol como «Estatua visible de Dios, puesta por el mismo Dios en
este templo que es el mundo, para que, desde cualquier parte, todos lo admiren sobre
todas las cosas», abre a través del valor iconico posibles identificaciones del ornatus
del Quattrocento, que representa el sol a través de temas teoldgicos, filosoficos y
hasta fisicos. Ficino, sin embargo, corrige esa visién suya «paganizante» en una
férmula absolutamente cristiana. Esta imagen sera luego reforzada en el De lumine,
donde se sefiala a Dios como luz absolutamente privada de tinieblas, o lo que es lo
mismo, la forma que no conoce lo informe. Compara luego la mente con un rayo que
revela la verdad invisible. En el tramo final de la obra insiste en el brillo [splendor] o,
mejor, en su sombra, anticipando las imagenes que luego retomara Bruno.!%?! Ficino
retoma la idea neoplaténica del lumen como «lux minima et opacissima». La nigredo
no es mas que un lumen menos opaco.!%3! Para el fil6sofo, lo transparente se convierte
en un principio de Iumen.'®* Ficino aclara la diferencia entre lumen y lux,
precisamente en su De lumine: lo primero no es otra cosa que claritas; la segunda,
«opaca», por el contrario, es el color y no tiene razén de ser si falta el lumen.!%>! El
Canonigo se atiene, por lo tanto, de acuerdo con la tradicion medieval, al sentido de
la vista como el medio mas especifico y digno para llegar a la comprensiéon del
lumen. Bien mirados, los temas de Ficino se desarrollan y se extienden a partir de una
poética simbdlica en infinidad de riachuelos que alimentaran a otros pensadores para
los que el tema de la luz, entendido de manera ontoldgica se interpreta de maneras
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muy diferentes. Si tuviéramos que pensar en una reductio ad formam del tema solar
desarrollado por el fil6sofo, podriamos hacer referencia a la asimilacion del sol a la
Trinidad, en cuanto que, encontrandose en el sol tres cosas distintas y unidas, la
fecundidad natural, su manifiesta luz y la virtud de irradiar calor, significan,
respectivamente, el Padre, el Hijo y el Espiritu de amor.l%! Incluso las sugerentes
imagenes dibujadas por Ficino, «Sol statua Dei» o esa otra del Cristo esplendente en
el momento de la Resurreccion, encuentran una correspondencia en el mundo de las
imagenes que incesantemente se apropia de temas e ideas de la esfera filoséfica y
literaria. Estos aspectos, efectivamente, para quien esté familiarizado con la pintura
del Quattrocento florentino y toscano, estan frecuentemente representados mediante
pequefios idolos solares colocados en las pinturas, como el conocidisimo que puede
verse en el interior de la Flagelacion, de Piero della Francesca (Urbino, Galleria
Nazionale delle Marche).

Francesco Patrizi (nacido en la veneciana isla de Cherso, de ahi el nombre de ‘el
Chersino’) lograra otras imagenes de la luz en la segunda mitad del Cinquecento,
cuando tome distancia de las posiciones ficinianas en su Nova de universis
philosophia. Acertadamente, ya se ha observado el alejamiento de Patrizi del
concepto ficiniano de la elevacion del alma desde las cosas bajas a las mas altas, de
las méas profundas tinieblas a la mads brillante de las luces.[5”] Patrizi mira en
direccion a los diferentes planos del universo a través de una descripcién fisica y
metafisica total.[8] Al principio de su Panaugia retoma algunas posiciones de
Marsilio Ficino, para luego distanciarse de ellas. La Panaugia se abre con la
referencia a antiguos temas relativos a la luz.!%°! Patrizi no sélo se sirve de temas y
sugerencias platonicas y neoplaténicas, sino también de otras tomadas de autores mas
recientes como Agostino Steuco da Gubbio y de opticos medievales como Witelo,
que cita expresamente en su Pancosmia’?l. Es decir, el Chersino supera el
tratamiento ficiniano que recupera principalmente motivos metafisicos para llegar a
definir la primera luz y el primer destello en la dimensién de lo divino.[”!!

En la Panaugia, Patrizi discute en breves capitulos el tema de la luz: De luce, De
diaphano, De radiis, De lumen, De opaco, De perla lumina, De coelesti luce et
lumine, de luce et lumina supercelesti, De lumine incorporeo, De fonte et patre
luminum. Aqui se aleja de los modelos ficinianos, para retomar mas eficazmente
temas de Filon de Alejandria [Filone Alessandrino] (ca 20/13 a. C.-45 d. C.), de cuya
obra, De opificio mundi, habia tomado hasta el titulo. Describe el universo como
invadido por la luz divina donde las tinieblas sélo se entienden como privacién de la
luz primaria y secundaria.l”?! Las tinieblas son, por lo tanto, una minima luz.”3! En la
obra de Patrizi nos encontramos con la discusién luz/dia en relacion con el sol y los
astros a los que sefiala como inseparables y como por esa praestantia suya es la mas
cercana a la «sustancia divina de la cual es la imagen més parecida».”*!

Si tuviera que establecer paralelismos entre la obra de un pintor del Cinquecento
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y el pensamiento estético de Patrizi, no dudaria en evocar el nombre de El Greco
(1541-1619), que sefiala su recorrido figurativo con contrastes luminosos parecidos a
la idea de las tinieblas, entendida como una ‘minima luz’. Baste pensar en el Quinto
sello del Apocalipsis (1608-14, New York, Metropolitan Museum) en la Anunciacion
(Vilanova i la Geltrd, Museo Belguer, deposito del Prado) o en el Cristo crucificado
con la Virgen y los Santos (1590-1600, Madrid, Museo del Prado) donde el fondo
oscuro se hunde en la umbrosidad de los cuerpos, al mismo tiempo luminosos.
Parecen reflejar la «claridad solar» que reclamaba Patrizi. Esta claridad fulgente,
efectivamente, no brilla s6lo en el sol, sino también, en el cuerpo privado de toda
oscuridad. El sol, por lo tanto, ni siquiera en el momento de los eclipses, puede
disminuir su brillo y refleja externamente lo que hay en el interior del astro.[”>! La
aproximacion de Patrizi al Greco, sin embargo, no solo se apoya en sugerencias
estéticas, sino también en el hecho de que el pintor conocia los escritos de Patrizi,
como se deduce de su testamento, donde deja testimonio de su gran interés por el
pensador.”®! Por otro lado, también la luz interna del universo descrita por el
Chersino encuentra correspondencia en esa tradicion que queria al pintor iluminado
por una luz interior que no pretendia turbar mediante la luz del dia. De esta luz, no
por casualidad, da cuenta también el epitafio redactado por Luis de Gongora: Yace el
griego, heredo Naturaleza / arte y el Arte estudio, Iris colores, / Febo luces, si no
sombras Morfeo. (Inscripcién para el sepulcro de Domenico Greco excelente pintor,
1614-37).

En 1582 se imprimi6 en Paris el De umbris idearum, de Giordano Bruno, (nacido
en Nola, de ahi que él mismo, a veces, se presentara como el Nolano) donde se
exponen tres cuestiones fundamentales:

1) las ideas no son mas que sombras de la idea eterna, por lo que no pueden
conservarse sin un ropaje visible;

2) las ideas forman una cadena con lo que se piensa;

3) la conexion entre las ideas, tanto si es natural como artificial es un medio
77]

para conservarlas.!

Un parrafo significativo de la obra evidencia que sélo las sombras ideales nos
conducen, a diferencia de las sombras fisicas y de otras sombras, al conocimiento de
la verdad. Las sombras no son tinieblas, sino una fusiéon de luz y de tinieblas, lo
mismo que las ideas de los hombres que no son ni lo falso ni la verdad absoluta.
Basado en temas platénicos y del antiguo testamento, con particular referencia al
Cantar de los cantares, el texto de Giordano Bruno ve y describe la sombra no en el
ambito de un contraste con la luz, sino con las tinieblas. Esta es la razén por la cual la
sombra profunda no es mas que un escalén para descender a las tinieblas absolutas
(Ecle VII, 24). En el salmo XVII, 12, tan caro a Pico della Mirandola, se encuentran

www.lectulandia.com - Pagina 57



igualmente ideas desarrolladas por el Nolano: «et posuit tenebras latibulum suum».
La inversion, el vuelco del Cantar de los cantares en las zonas de sombra en lugar de
las luminosas propuesto por Nicolas de Cusa en el sermon ya mencionado Tota
pulchra, nos da una idea del interés de Bruno por la sombra, a la que considera el
eterno agitarse de la forma y a la cual, sin embargo, contrapone una sombra
inmutable y carente de movimiento. El titulo de la obra, tomado del comentario de
Cecco d’Ascoli a la Sphaera mundi de Johannes de Sacrobosco, muy conocido por el
filosofo, contiene la union de sentido e intelecto y la imagen del sol que en algunos
lugares difunde una luz perenne y continua y en otros una luz intermitente. El texto
de Bruno, articulado entre tres interlocutores, Hermes, Filotimo y Logifero, esta
precedido por un dialogo que ve separadas, aunque dominadas por el sol, las criaturas
nocturnas, el carabo, el sapo, el basilisco, el biho, consagrados a Plutén, de las
solares, el gallo, el fénix, el cisne, el aguila, el lince, el carnero y el leén, con los que
se juntan las flores de la noche. El sol es igualmente presentado como una nube que
«levanta los aires enrarecidos, pero precipita sobre la tierra los que se han
condensado en agua». Esta division clasica, que se nutre del esquema taxonémico de
los bestiarios, demuestra el conocimiento de los modelos habituales que, incluso en el
transformismo imaginativo de Bruno nos dan una idea de su familiaridad con el
patrimonio cultural tipico de la época. Incluso su evocacion de los dioses diurnos y
nocturnos remite al aspecto multiple, aunque constante, de la tradicion clasica
astrolégica que coloca al lector frente a un juego de interrogaciones y adivinanzas. La
obra, rica en sugerencias y referencias a los «luminosos nocturnismos», corria el
riesgo, como declara Hermes, interlocutor del dialogo, de «in tenebris per-severare»,
es decir, permanecer en las tinieblas o lo que es lo mismo, en la condicién de no ser
divulgada. Idea esta que, en mi opinion, debe ir mas alla del simple problema de la
publicacion del texto, y llegar al esclarecimiento mismo del concepto de «sombran».
Las sombras, como revela sobre el modelo platonico en el Degli eroici furori, no son
mas que «vestigios y remedos de aquellas ideas, como las de aquellos que estan en el
interior de la caverna y desde su nacimiento tienen la espalda vuelta hacia la entrada
de la luz, y el rostro mirando al fondo, donde no ven lo que hay realmente, sino las
sombras de lo que sustancialmente se encuentra fuera de la caverna».’8! Sin
embargo, para él, las sombras no son la oscura profundidad. Se trata de «sombras
clareadas», como expone en el texto de Treinta sellos [Triginta sigilli]. Las «sombras
de las ideas» no son mas que «tétrica prision» de Mnemosine, es decir, de la
Memoria, afirma, sin embargo, en la Cena de las cenizas.!”?! La divinidad misma no
puede verse mas que como «sombra y espejo». El multiple uso de las sombras, en
cualquier caso, nunca llega en Bruno a su identificacion con las tinieblas que, a pesar
de todo, esta presente en su pensamiento, incluso como claridad, de acuerdo con lo
que afirma en De la causa: «el abismo es luz apagada, la tiniebla es claridad»'®°l; ni
la luz esta en las tinieblas: «nada cabe en las tinieblas».[®! Sin embargo, para el

fil6sofo, «la luz que hay en la opacidad de la materia brilla [...] en las tinieblas»[8%] y
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no por casualidad la cancion de los iluminados es la que cierra los Furori, aclarando
una vez mas la idea de tinieblas. En clave negativa, Buno en su Spaccio hablara de
las «tinieblas que se anteponen a la luz».[83] En este universo, unas veces iluminado,
otras en sombra y en tinieblas, tienen sitio los dioses que viven en la noche eterna,
como el mismo Caos, que «dicitur noctis alternae».'®*! Bruno, a través de imagenes
«visionarias», delinea, en su Lampas triginti statuarum, el concepto de «tinieblas»
que se habia ido difundiendo desde mediados del Cinquecento en el universo
mitolégico italiano y europeo. Sin embargo, el Nolano sabe vivificarlo y convertirlo
en ater, amedrentador y llenos de desconocidas amenazas. L.a secuencia de las
divinidades «oscuras» y «tenebrosas», a partir del Caos y de su hijo el Orco, el cual
no solo no puede transitar por el cielo y por el mundo de la luz, sino que, ademas, ni
siquiera quiere hacerlo porque la oscuridad es lo mas parecido a su ser, dibuja esta
cadena de sombras divinizadas. El Orco no es otra cosa que el Abismo, cuya
amplitud coincide con la de Caos, su padre. De particular eficacia es la imagen de la
Estatua de la Noche, de la que el filosofo define treinta caracteres que permiten
licitamente su contemplacién: «licet contemplationis». Se trata, afirma Bruno y de
acuerdo con la tradicion, de una vieja, porque es antigua como el tiempo, vestida de
negro porque es viuda. La prolija y minuciosa descripcion, rica en elementos tomados
de los Mitégrafos, concluye admitiendo que es hija unas veces de la luz, otras del
Orco.

La Noche participa por lo tanto de la cultura del Cinquecento. No puede dejarse
de mencionar la manera en que, a lo largo del siglo, se difundieron temas figurativos
relacionados con el suefio, con la noche y con la luz. Baste citar la galeria de
Francisco I decorada por Rosso (1534-1537), en laque, entre los cuadros mas
prestigiosos, destacan las historias de Titon y de la Aurora, entendidas como El
Tiempo dormido en los brazos de la Noche. La Noche, al mismo tiempo que la
Aurora y que el Dia, llena las cortes de los principes, como resulta evidente en la
imagen realizada por Giambattista Dossi para el Castillo d’Este, donde en los
‘rayos’ de luz se perfilan jirones de somnia. Tambien al suefio dirigieron su mirada
numerosos literatos evocando oscuridades sin fin, como se lee en el soneto de
Bernardo Tasso (Quest’antro oscuro, ove sovento suole).!85] El Cinquecento literario
y pictorico se cerraba asi con inquietantes sombras que podemos rastrear incluso en
las cambiadas condiciones de vida, en el peso de las nuevas y viejas enfermedades
recién llegadas a Europa.
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II1

L.a mimesis

... con esta entusiasta adhesion al Futurismo nosotros queremos... mostrar nuestro mas profundo
desprecio por cualquier forma de imitacion...

Manifiesto de los pintores futuristas, 1910

Sobre el concepto de mimesis en el mundo occidental existe una amplia y articulada
tradicion que lo pone en relacion con las obras de arte y, luego, con la estética.
Originalmente, la palabra mimesis, que significaba «imitacién», tenia mas que ver
con la accién que con la «copia». Durante el culto a Dionisio fue relacionada con las
danzas rituales.'! Con el término mimesis, Pindaro se refiere a la danza que en su
época se entendia como un hecho expresivo y no imitativo.[?] En Aristételes el
término significaba «representacion» y no «imitacion». Posteriormente, la palabra fue
utilizada en conexién con la musica y la poesia y, finalmente, con la escultura,
cambiando de manera definitiva el primer significado. Esquilo, Pindaro v,
ocasionalmente, también Herodoto, Euripides, Democrito y Aristofanes establecen un
nexo entre la mimesis y las obras de arte. En los Memorabilia (111, X, 1-8), Jenofonte
(430-354 a. C.) con el término «imitacién» se centra en las caracteristicas generales
de las obras de arte, de la imitacién de las cosas, de la belleza y del carécter.[!

Platon, en el libro X de la Republica, trata, por el contrario, del alejamiento de la
verdad en el proceso imitativo y, por lo tanto, 1o condena en la medida en que se trata
de una reproduccion o copia. Sera luego Aristoteles quien en su Poética, al distinguir
entre «verdadero» y «verosimil», es decir, entre el acontecimiento realmente sucedido
y lo que podria haber sucedido, basandose en el fundamento de verosimilitud,
presenta un modelo de singular importancia tanto para el universo artistico como para
el estético. Naturalmente, el arte entra en la esfera de lo «verosimil». La tarea del
poeta es narrar acontecimientos reales, «hechos que pueden tener lugar y hechos que
son posibles en el ambito de lo verosimil o de lo necesario» (Poet. IX, 1). Para el
concepto de superacion de la realidad, habra que tener en cuenta, ademas, los
parrafos en los que el Estagirita recuerda que Soéfocles representa a los hombres tal
como deben ser y Euripides, tal como son (Poet. XXV, 2). Aristoteles habia ido mas
alla del asunto platénico relativo al «deletéreo placer provocado por el arte con la
mimesis de las pasiones». El Estagirita «en la mimesis de hechos posibles,
verosimiles y necesarios, dentro de los limites de la liberalidad, de orden y de belleza,
ve un placer util, ético, pedagogico que se determina con la correspondiente
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psicologia, simpatia y filantropia».l*! No debe olvidarse el pensamiento de Plotino
que en sus Enéadas (V, vii, 8) recuerda que «las artes no se limitan a una pura y
simple imitacion de lo que hay delante de nuestros ojos, sino que se elevan de repente
hasta las formas ideales [...] donde nace la naturaleza».

Como es sabido, las oscilaciones del concepto de mimesis o inventio pueden
reconducirse a dos filones principales: uno definido por Plinio, que defiende la
primera apreciacion de las imagenes ilusorias, como las mencionadas en las célebres
anécdotas de Parrasio; el otro como superacion de lo verdadero a través de un
modelo, eidos.°! Cicerén en su De oratore (II, 8) retoma temas platénicos, pero sobre
todo, siguiendo a Aristoteles, pone en evidencia el caracter ficticio de la poesia (I,
46, 193). Quintiliano (ca. 35-96) recuerda, sin embargo, que el artista puede imitar
yendo mas alla de la mera imitacion de las cosas. El concepto de «imitacion»
tampoco va a desaparecer en el Medioevo, aunque en este periodo prevalece la
atencion al simbolismo. En la Summa philosophiae, atribuida a Roberto Grossatesta
(1168-1253), donde separa el arte de la ciencia, se discute ampliamente el problema
del arte como imitador de la naturaleza.[®! En el momento de la creacién artistica, la
imitacion se considera como una actividad. Buenaventura (1217/21-1274) parece
desarrollar, luego, una teoria de la imitacion. Un retrato parece bello, afirma, cuando
representa a la persona de conformidad con el original.l”! En este caso, el arte es un
«intermediario entre la actividad del gusto y la seleccién de los medios».8!
Tendremos que llegar al Quattrocento para que el concepto de mimesis-imitacion
serelacione definitivamente con la practica artistica, como se lee, por ejemplo en la
obra de Filippo Villani (m. 1405) que considera que la «imitacion» es propia del
trabajo de los artistas. Se sefiala a Cimabue como el que ha llevado la pintura «al
parecido con la naturaleza» y explica con mayor fuerza que el pintor Stefano
Fiorentino es «nature simia» por su capacidad de representar de manera naturalista el
cuerpo de los hombres. Leon Battista Alberti en su De pictura expone dos tesis
fundamentales en relacién con la belleza y la naturaleza. La historia que tendra que
pintarse, afirma, debera ser «bellisima», pero también las partes representadas en una
pintura tendran que corresponderse «con una belleza». Sobre todo, el arte no habra de
entenderse como mera imitacion de la naturaleza, sino como «una imitacién de
aquello que regula las leyes de la naturaleza, seleccionando no sélo lo mas
seleccionable, sino también lo mas bello en el orden del cosmos». De manera que el
arte aparece aqui superior a la naturaleza y la imitacion no es un acto consecuente
mirando y reproduciendo, sino una interpretacion personal del artista que va mas alla
de la mera representacion del dato objetivo. En estas formulaciones, resulta evidente
la referencia a Aristoteles. Efectivamente, para el Estagirita, la mimesis no se
relacionaba con la realidad, sino con su forma ideal: no se interesaba por lo sucedido,
sino por lo que podia suceder. Dado que el fin de la mimesis es procurar placer, se
establecen diferentes niveles para obtenerlo. Alberti solicita del artista que procure
placer en los aficionados al arte a través de una serie de escamotages que afectan al
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movimiento, a la expresion, a la representacion de las pasiones a través del uso de
registros diversos, pero siempre de tipo imitativo.["]

Parece evidente que Alberti aprecia el concepto de «conveniencia» y la idea de
realizar una figura una veces quitando, otras afiadiendo mediante el ingenio
elementos que la hagan reconocible. De esta equilibrada composicion dan cuenta los
contemporaneos. Efectivamente, no hay que olvidar que el maestro del humanista,
Gasparino Barzizza, habia escrito un tratado sobre el concepto de «imitacién»,
recordando que esa imitacion se logra «afiadiendo o quitando, o cambiando, o
transfiriendo o innovando».['%! El ejemplo de afiadir se establece a partir del modelo
ciceroniano o de cualquier otro maravilloso parrafo latino. Este ultimo caso se forja
sobre un curioso ejemplo que habla de un pintor que esta realizando una figura de
hombre al que le falta una mano, a la que el narrador le afiade lo que falta poniéndole
también cuernos en la frente.l'! De las consideraciones de Barizza emerge una figura
anomala para hacer prevalecer la idea de que una imitacion para ser buena no puede
limitarse a ser mera imitacion. La restitucion de la vida a las figuras representadas, de
alguna manera, se incluia en ese modelo clasico que apreciaba el vultus vivus de
acuerdo con la tradicion retorica promotora de la admiracion por la «figura creada a
semejanza de una entidad viva».['?]

Las observaciones de Alberti evidencian una particular atencién por un mundo
formal que, por entonces, empezaba a dictar sus propias reglas, su propia gramatica
en detrimento de todo aquello que habia conformado tanto el pasado remoto como el
reciente. Su atencion para con las reglas y los principios lingiiisticos narrativos se
centraba de hecho en el pasado remoto, aparentemente muerto y olvidado o, lo que es
lo mismo, en la antigliedad clasica, pero resucitado ahora con mayor vigor por parte
de los modernos. Restituir la vida y la adecuada postura a los cuerpos significaba
realizar un modelo comunicativo legible en perjuicio de lo que descaradamente,
contraponiéndose a la regla, apenas si parecia parafrasear la vida, sin restituirle los
principio vitales: muchos «expresan movimientos demasiado violentos [...] y piensan
que las imagenes parecen mas vivas».['3 La figuras de Alberti, ademds, se mueven
en un contexto espacio-temporal que no so6lo da crédito al movimiento de las ramas,
de los cabellos y los vestidos, producto de vientos, ideales, si, pero que se insertan en
una historia «significante», como por ejemplo, La calumnia de Apeles, donde
predomina la unidad de tiempo, de lugar y de accién, sin abandonarse, sin embargo, a
la descripcion arquitectonica, al detalle que pudiera indicar, por ejemplo, la
ambientacion de la historia en un palacio, en un portico, etc. En definitiva, Alberti no
incluye, entre los elementos que procuran placer, los parerga escénicos, sino que se
preocupa por ejemplificar las representaciones miméticas de las emociones que, en lo
absoluto, expresan el sentimiento de cada uno de los personajes. En la descripcion de
la historia de Apeles, artistas y observadores son absolutamente conscientes de que
esta historia tiene lugar en un lugar repleto de las personificaciones de cada uno de
los Vicios y Virtudes que afligen y animan al hombre. Alberti no nos dice de donde
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llegan la Ignorancia, la Sospecha, la Calumnia, el Rencor, la Insidia, la Estafa, la
Penitencia y la Verdad. Sin embargo, estan todos alli indicandonos que las pasiones
pueden tomar cuerpo, no sélo a través de cualidades como belleza o fealdad, sino
también a través de expresiones y gestos, asi como mediante atributos tales como los
vestidos raidos y negros. La admirable historia narrada por Luciano, reencontrada a
principios del Quattrocento por Guarino, representa, de acuerdo con la concepcion
del mundo griego, la victoria de la verdad sobre la calumnia.l"* Alberti la traspone en
un hecho narrativo-mimético, donde no se percibe esa sublimacién, pero donde los
personajes, a través de sus caracteres imitativos, excitan el placer del observador, que
es atraido por los elementos miméticos mas que por el significado de la historia
misma. De modo que el observador de ayer o el de hoy resuelve el puzzle del
significado examinando la eficacia de los gestos. Los personajes estan todos
presentes, pero aunque se trata de personificaciones, expresan, a través de la
imitacion de las pasiones, la costumbre connotativa del gesto pero, sobre todo, los
sentimientos del alma. Casi parece que Alberti haya sintetizado los parrafos citados
de Jenofonte traduciendo el placer de imitar las emociones en un gozo estético al que,
con otra intencion, ya habia aludido Petrarca en su De remediis. Aqui, el poeta
sefialaba, en contra del hombre no ilustrado que, aunque sorprendido por la vitalidad
que se ha liberado de una escultura, dentro de muy poco, consciente de un principio
de «utilidad», la olvidaba, mientras que el intelectual era atraido por aquella ilusoria
intuicion.[1%! Si, por parte de Alberti, cabe sostener su conocimiento del De remediis,
no puede negarse a priori el de los Memorabilia, que habian sido adquiridos en 1417
por Guarino Veronese (ca. 1374-1460). De este texto se habia derivado el famoso
Laur. 55,21 de Vittorino da Feltre (1378-1446) y el Vat. Gr. 1619 (X) que habia
pertenecido a Francesco Barbaro (1390-1454). La eficaz descripcion de las
personificaciones de la historia de Apeles demuestra un apego intelectual al modelo
de Jenofonte. Boticelli (La calumnia de Apeles, Florencia, Uffizi) parece sentir la
exigencia de insertar el acontecimiento en un marco, dando cuerpo a una memoria
mimética que se expresa a través de la arquitectura enriquecida por las imagenes de
los héroes antiguos y modernos que simbolizan el ideal de la Verdad en
contraposicion a la Calumnia. La atencién de Alberti en relacion con los expedientes
representativos, que deben suscitar la admiracion de los observadores cautivados por
la pericia de los artistas, esta dirigida hacia una seleccion «aristocratica» de lo
cotidiano representado por las puntas apicales de la expresion y del gesto sublimadas
a través de una forma «retérica interactiva». El llanto, la risa, el engafio,
representantes en la ilimitada, pero al mismo tiempo, definida gama de las pasiones,
hablan a través de su proceso mimeético-lingiiistico a los hombres que demuestran
capacidad para saberla interpretar. Alberti, en su De statua, parece intensificar sus
observaciones con respecto a dicho proceso mimético, reforzando la idea de que es
innato en el hombre el procedimiento imitativo a partir del cual se genera el placer

mismo.[1®]
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El dominio de la técnica por parte del humanista le lleva «a expresar semejanzas
con el tiempo [...] que incluso cuando no encuentran la ayuda de semejanzas
esbozadas en la materia al alcance de la mano, son capaces, sin embargo, de
representar la efigie que desean».!'”! Los pintores, con su arte, continda, «se
esfuerzan en imitar las lineas y luces en los cuerpos que ven ante ellos».['®! Los
pintores, imitadores de las lineas y de las luces se alinean con aquellos que, como los
escultores, afiaden materia, de la misma manera que los orfebres, «que golpeando el
metal con el martillo, extienden y alargan su forma continuamente, hasta que
obtienen la efigie que quieren».l'9 Este ‘afan’ mimético, ab antiquo, buscaba
imagenes «creadas» por la misma naturaleza, como contaba Ciceréon en su De
divinatione (I, 23)"?°1, 0 imagenes de leones e hipocentauros entre las nubes del cielo.
(211 De esta exasperada biisqueda en relacién con la imitacién, ya habia tratado,
ademas de Platon y Aristoteles, también Apolonio de Tiana que, a través de Damis,
habia descrito la pintura como algo realizado a través de la mezcla de colores con el
fin de obtener, mediante la imitacion, «el parecido de un perro de un caballo, de un
hombre, de un barco o de cualquier otra cosa existente bajo el sol».[?2] A decir
verdad, Apolonio habia ido mas alla preguntando si la pintura no debia considerarse
imitacion, mimesis. Preguntandose acerca de las formas de las nubes que se «leen» en
el cielo, los dos interlocutores del diablo establecen, sin embargo, que esas formas no
tienen significado alguno en si, sino que surgen por pura casualidad y que los
hombres, por su propia naturaleza, tienden a interpretar. Por lo tanto, Apolonio llega a
la conclusion de que el arte de la imitacion tiene un doble aspecto: uno ligado a la
realizacion del objeto mediante las manos y la mente, el otro solo a través de esta
ultima. Gombrich sefiala justamente este acto, que compara con el test de Rorschach,
como una clasificacion perceptiva que permite leer «cosas o imagenes que ya
tenemos acumuladas en nuestra mente».!?3] Para estos ultimos aspectos baste hacer
referencia, en el ambito de la percepcién figurativa del Renacimiento, a las
observaciones de Leonado respecto de las manchas sobre la pared que se interpretan
de acuerdo con la libido y la fantasia del que mira.[**! La interpretacién de las
manchas y de las nubes no es, naturalmente, facultad exclusiva de los hombres del
Renacimiento, sino que se nutre de una tradicion previamente desarrollada en el
mundo clésico y medieval.[>°]

Parece también plausible colocar el concepto de mimesis en el Renacimiento en
el marco de las leyes de la perspectiva recientemente aplicadas. Las ventanas abiertas
al mundo sensible de los artistas-técnicos ofrecen un cierto placera quienes disfrutan
de las imagenes. Ghilberti es muy explicito al respecto. En sus Commentarii,
efectivamente, recuerda que «en las historias [de la tercera puerta de S. Giovanni del
Baptisterio de Florencia] procuré por todos los medios imitar en ellas a la naturaleza
cuanto me fue posible».[?®] Los recuadros de la Puerta del Paraiso acentdan, de
hecho, la definicion geométrica del universo visual en la que se agolpan numerosos
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personajes que muestran registros diferentes de sus afecciones y de sus movimientos.

En el Cinquecento la discusion acerca del concepto de mimesis no deja de crecer
y aparece en formas extremadamente variadas, sobre todo a partir del debate entre
Gianfrancesco Pico y Pietro Bembo, desarrollado en las cartas que ambos
intercambiaron en 1512.°71 El primero proponia lograr la imitacién mediante
diversos modelos sacados fundamentalmente de Hermoégenes y de Dionisio de
Halicarnaso, que daban también noticias en relacion con la distribucion de los
géneros estilisticos adoptados. El segundo, por el contrario, aseguraba la validez de
un solo autor. En cualquier caso, no hay tratado del arte, ante y post Reforma, que no
discuta acerca del concepto de mimesis. El modelo privilegiado de los tratamientos
esta sacado del Cortesano, donde Castiglione discute sobre pintura y escultura como
de dos artes hermanas cuyo fin es «una artificiosa imitacion de la naturalezay.

Por el contrario, Varchi, con el término ‘artificioso’ entiende lo que sobrepasa a la
naturaleza misma y debe entenderse como un producto de la mente, asi como de los
conocimientos y de la habilidad técnica del artista. El autor, en su Della maggioranza
e nobilta dell’arte, insiste en la misma linea sobre el concepto.[?8] De igual manera
procede Vincenzo Borghini que afirma que «la imitacion, para los poetas, se
encuentra vinculada a dos actividades: a entretener y a ensefiar».[?] El tema de la
imitacion volvera en Paolo Pino, que retomara la anécdota de Zeuxis y las virgenes
de Crotona (1548).13% Ludovico Dolce afiade a la imitacién de la naturaleza, también,
la de los restos de la antigiiedad: «las bellas figuras de marmol o de bronce de los
maestros entre los antiguos».l3!! Precisamente en este contexto se desarrolla la
distincion entre la imitacion y el retrato, de la que va a hacerse portavoz Vincenzo
Danti, que distingue «entre un ‘retratar’ que reproduce la realidad tal y como se ve y
un ‘imitar’, que la representa tal y como tendria que ser».3?] Bembo sefialaba a
Ciceron y a Virgilio como modelos ideales para la prosa y la poesia latina y a
Boccaccio y a Petrarca para la prosa y la poesia en lengua vulgar. Giovanfrancesco
Pico, en linea con las cartas que su tio habia enviado a Barbaro en relacion con el
estilo filoséfico, habia insistido, por el contrario, en la prioridad de los «modernos»
sobre los «antiguos», basandola en la nocién atemporal de veritas.[>3] Tampoco es
casual el hecho de que Gianfrancesco, en su De studio divinae et humanae
philosophiae (1496) insiste en la importancia de los contemporaneos como Barbaro y
Poliziano, pero también en la de su abuelo, que ofrecia numerosos ejemplos
aclaratorios de la oratoria demostrativa y la judicial dentro de sus Disputationes in
astrologiam divinatricem. Tampoco se olvida de sostener la importancia del estilo de
Lattanzio y de Girolamo. Por otra parte, Pico aspira a continuar un modelo tnico que
esta bastante alejado de la realidad empirica. El ejemplo propuesto por Bembo, tanto
para la oratoria como para los tres géneros poéticos (épica, poema didascalico y
égloga), gozd de amplia fortuna a principios del Cinquecento, incluso en el ambiente
romano, donde él mismo, en calidad de Secretario de Ledn X para sus breves, utilizo
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los modelos ciceronianos con valor ético-politico. La querelle de los dos humanistas
se desarrollara mas tarde en diferentes ramificaciones a partir de Marco Girolamo
Vida que, en la Poética (1527), retoma el concepto de «imitacién» con referencia al
ejemplo de Virgilio. Castiglione, Giulio Camillo Delminio (Della imitazione, 1530,
pero publicado en 1544), Giraldi Cinzio (Super imitatione epistola, 1532) apoyan el
modelo ciceroniano. Celio Calcagnini (Super imitatione commendatio), por el
contrario, insiste en la imitacion de los mejores. La discusion va posteriormente a
ampliarse eficazmente sobre la base del enfrentamiento original entre ars y natura,
que en el caso del De imitatione de Bartolomeo Ricci se ejemplifica en la
comparacion con los autores latinos, incluso con los contemporaneos que escriben en
esta lengua. Naturalmente, en el ambito de la imitatio no puede dejar de mencionarse
la importancia del Ciceronianus de Erasmo, que proponia retomar al autor latino
basandose no tanto en el estilo, sino en una nueva propuesta de los elementos que
convertian en significativa la oratoria de Cicerdn. Celebraba asi la funcion del aptum,
es decir, de la adecuacion entre la cultura general, el lenguaje, el contenido del
discurso y la situacion oratoria, categoria a la que debia atenerse también el orador
moderno que debia tener en cuenta, fundamentalmente, la correspondencia de las
diversas formas del ars dictamini, adecuandolas a su propio tiempo y a la condicién
de las personas a las que se dirigia.l**! Condivi, en su Vida de Miguel Angel (1533),
sugeria a modo de feliz solucion, también en el ambito de la imitacion artistica,
seguir esta practica.(3°]

En 1591, en Mantua, Gregorio Comanini publicé Il Figino.[%! El texto, como es
sabido se refiere a la discusion sobre el concepto de «imitacion» que el canénigo de
Letran ejemplifica mediante la comparacién entre ars poetica y pintura.l’”! Las
fuentes de su didlogo estan en buena parte tomadas del pensamiento de los amigos
Jacopo Mazzoni y Torquato Tasso. Comanini después de haber declarado que el fin
de la pintura es el placer, que no la utilidad y que la pintura es un arte mimético,
propone la conocida discusién, expuesta en el Sofista, sobre la idea de «imitacion»,
que se articula a partir de la comparacion entre arte «icastico» y arte «fantastico». El
arte icastico se refiere a las cosas que estan en la naturaleza, el fantastico esta
relacionado con un arte que lleva a cabo no una reproduccién, sino una aparienciade
la realidad. Si Platon condena el arte fantastico porque es ilusorio, Comanini, en la
estela de las consideraciones aristotélicas, traza otra division entre la esfera de lo
fantastico y de lo icastico, afirmando que el arte fantastico complace en el trabajo de
un poeta, mientras que el icastico lo hace con el del pintor.l*3! Comanioni, aunque se
basa en los canones tridentinos relativos al principio de la realidad, pone de relieve la
autonomia de la invencién del pintor y, por lo tanto, de la libertad de su fantasia. De
manera que el canénigo plantea la discusion distinguiendo entre icastico y fantastico
que, paralelamente, Tasso trata, con un juicio distinto, en sus Discorsi dell’arte
poetica y en los Discorsi del poema eroico, donde especifica que la imitacion es fruto
no tanto de la fantasia, sino de la «imaginacién intelectual».l*®! Comanini, al
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distinguir entre imitacion icastica y fantastica, utiliza un tema estrechamente
relacionado con los tratados tridentinos discutiendo de las imagenes de los angeles,
de los demonios y de la Trinidad. Introduce la discusion sobre este tema a propoésito
de la opinion de Tasso recogida por Stefano Guazzo, uno de los interlocutores del
Figino, que recuerda que, tanto angeles como demonios, a pesar de carecer de cuerpo,
aparecen, sin embargo bajo formas corporeas y visibles: «tal y como, precisamente, el
poeta o el pintor suelen representarlos».l*?! Propone luego un ejemplo tomado de la
Jerusalén liberada (I, 13-14) en el que Tasso describe al angel enviado como nuncio
a Gofreddo. Los versos de Tassol*!], en este caso, tienen un valor ecfrastico y colocan
al lector frente a una representacion iconografica que presenta al «celeste mensajero»
en forma humana y con alas. La atribucion de las alas es imitacion fantastica, dado
que ninguna fuente, ni del antiguo ni del nuevo testamento las recuerda. Sin embargo,
si poetas y pintores los representan de esta manera, no cometen error alguno, puesto
que las plumas aluden a la «rapida ejecucion de los mandamientos de la ley de Dios».
El debate prosigue tratando de distinguir entre las visiones reales «y hechas
exteriormente a los 0jos» «y las que tienen lugar en el interior de la fantasia».[*?! El
poeta, efectivamente, esta convencido de que la «imitacion no puede quedar al
margen de lo verosimil, por cuanto significa tanto imitar como hacer algo parecido,
de modo que no puede parte alguna de la poesia separarse de lo verosimil».[*3] La
descripcion del angel y de sus atributos es licita puesto que deriva de «la imagen
intelectual». Comanini, en el ejemplo siguiente, para demostrar el impacto de las
imagenes sobre los hombres hace notar a Guazzo que los Padres de la Iglesia y los
poetas dan forma horrible a los demonios, y subraya, por ejemplo que los demonios
descritos por Girolamo Vida en la Cristiada y por Tasso en la Jerusalén liberada, a
pesar de ser horrendos, gustan a los lectores. Para Tasso la costumbre y la
familiaridad con los acontecimientos maravillosos se convierte en un acceso al
concepto de lo «verosimil» aristotélico. Precisamente en los Discorsi dell’arte
poetica trata de la esencia «maravillosa» de los angeles, demonios, santos, magos y
hadas.*l Los diversos puntos de vista se basan en la discusién acerca de las
imagenes y en la diferente interpretacion del término imaginatio. Comanini, para
probar la fuerza de las imagenes fantasticas se vale, a modo de ejemplo, del caracter
terrorifico de los demonios en el dambito de la pintura. A tal propdsito, cita EI
arcdangel Miguel aplastando a Lucifer, de la Capilla del Colegio de los Doctores de
Bérgamo, realizado por Figino entre 1588 y 1590.14° Es evidente que el canénigo
interpreta erroneamente el argumento platénico del Sofista, igual que, por lo demas,

haran también Conti y Cesarotti en el siglo xvii, que se detienen ambiguamente en

estas cuestiones y en el término imaginatio.l*®! La discusién de Comanini desplaza
claramente el debate sobre el concepto de «imitacion», poniendo en evidencia que la
idea se le ocurre a posteriori. Es decir, como un producto de la conciencia humana.

[47] Panofsky, a tal propésito, aclara la evolucién del concepto de idea en referencia al
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concepto de imitacién como expresion de la facultad humana seleccionando algunos
ejemplos de los autores mas significativos entre los siglos xvi y xvil: «[la idea] ‘viene
a la mente’ (Rafael), ‘nace’ (Armenini), ‘se saca de la realidad’ (Vasari) ‘es moldeada
y esculpida’ (Baldinucci)». Es decir, la idea no indica tanto «el contenido de la
representacion cuanto la misma facultad artistica, casi identificada con la

imaginacién».[48!
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IV

La écfrasis

A lo lejos hay todavia unos cuantos pastores que estan guardando las ovejas, vestidos con los
rusticos ropajes de aquellos tiempos, preparados y atentisimos a las palabras del Angel, que les
esta diciendo que emprendan camino de Nazaret.

GIORGIO VASARLI, Vita di Parri Spinelli

Antes de 1451, Guarino de Verona (1374-1460) tradujo la Calumnia de Apeles de
Luciano de Samosata, que le habia entregado Emanuele Crisolora (mediados del
siglo x1v-1415), su indiscutido maestro. Guarino le habia seguido a Constantinopla en
1401, donde perfeccioné sus estudios de griego. Esta traduccion sefialo la feliz
entrada de la écfrasis, o sea, la «descripcion» en la retérica antigua, en el universo
cultural de la Italia del Renacimiento. Como ya ha sido justamente observado, en las
escuelas de Bizancio habia sobrevivido la antigua retorica griega. Alli todavia se
leian los Progymnasmata de Hermogenes de Tarso (n. 150 d. C. aprox), donde el
décimo de los once ejercicios estaba, precisamente dedicado a la écfrasis que consiste
en un detallado resumen: tiene —digamos— una composicion visual, y lleva a los
ojos lo que debe ser mostrado. Existen écfraseis de personas, acciones, tiempos,
lugares, estaciones y de muchasotras cosas [...], el estilo tiene que conseguir que se
vea a través de la palabra.!!

De este uso descriptivo da cuenta en Bizancio, en el siglo vi, Gomenio de Gaza
en su Laudatio Martiani, en cuyo texto describe una pintura cosmologica de los
bafios de Gaza o Antioquia, utilizando, con una oportuna varietas, elementos paganos
y cristianos. Procopio de Gaza (ca. 465-528) describe en honor del patrén un
complejo programa de pinturas que representan el mito de Fedra. Paolo Silenziario
(siglo v1), después, en el Hagia Sophia, escribe un ensayo particularmente sugerente
de la descripcién de la ctpula del edificio con ocasién de la segunda consagracion de
la iglesia, de la que resalta su luz, el espacio y todos aquellos elementos brillantes que
determinan su belleza. Otros autores, como Constantino Rodio (ca. 870-931) y
Nicolds Mesarites (1198-1203) ofrecen en los siglos posteriores este modelo
descriptivo con ocasion de celebraciones en iglesias y edificios civiles. El ejemplo
cundira también en el Occidente medieval, a partir del periodo tardo-antiguo. Baste
citar, a tal proposito, a Ausonio (ca. 309-394) que describe con agilidad las pinturas
del triclinio de un rico sefior de Tréveris.[?]

En el Quattrocento los humanistas retoman los significados y modelos de la
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retorica antigua, asi como los términos que habian establecido el lenguaje de la
écfrasis juntamente con el antigua concepto de inventio, que fue discutido por
primera vez, teorizado y mostrado en el ambito de la tradicion artistico-estética por
Leon Battista Alberti en su De pictura (1435-36), que proporciona un buen ejemplo
del arte del decir ligado a la evocacion y a la expresiva belleza de la personificacion
de las pasiones:

Se alaba, mientras se lee, la descripcion de aquella Calumnia que Luciano refiere que fue
pintada por Apeles [...] mas alla estaba la Calumnia, cuya forma era la de una mujer hermosa

en cuyo rostro se vefa no poca astucia.l®!

La discusién de la imagen, en este contexto, parece ir mas alla de la féormula
puramente evocativa que, sin embargo, se encuadra en el marco de un esquema
preciso del formulario retérico. Alberti, al poner de relieve las afinidades de los
pintores con los poetas y oradores, sugiere, sin embargo, que los primeros deban
seguir a los segundos. Los registros descriptivos utilizados por el humanista para
narrar la historia no analizan detalles fisonémicos, sino simplemente evocativos de
las pasiones: para la personificacion de la Calumnia resalta la astucia; para el rencor,
una cara palida y deformada de hombre. Con todo, la descripcion resulta fuerte y
convincente. Demuestra efectivamente que el pintor puede medirse con cierta ventaja
con las armas del orador, suscitando el mismo placer por lo que se refiere a la vista.
De este placer da cuenta también cuando prosigue con el ejemplo retorico
deteniéndose en la descripcion de las tres Gracias, segun el modelo de Hesiodo:

¢, Qué diremos de aquellas tres hermosas jovenes a las que Hesiodo impuso los nombres de
Aglaya, Eufrosine y Talia que pintaron riendo asidas de las manos, adornadas con vestimentas
sueltas y transparentes y con quienes se queria mostrar la liberalidad, porque una hermana da,
la otra recibe y la tercera devuelve el beneficio; grados que deben encontrarse en toda

liberalidad perfecta?!*!

En la parte conclusiva del parrafo, basandose en la relaciéon entre Fidias y
Homero, invita a los pintores a una lectura mas atenta de los poetas. Alberti,
explicitamente denuncia el programa figurativo de los artistas cultos que, desde el
Quattrocento en adelante, van a cefiirse mas o menos abiertamente a escritos
literarios, historicos y mitologicos, por no hablar de las obras del antiguo y el nuevo
testamento, vidas de los santos, etc. Sin embargo, a las imagenes se les reconoce la
primacia sobre el discurso, asi como un gran poder de persuasion. Luciano en el De
domo (21) habia dejado bien claro el significado de la écfrasis:

pienso que os resultard agradable escuchar lo que ya admirais con los ojos [...]. Pero tened en
cuenta las dificultades de esta empresa temeraria, componer tan bellas pinturas sin colores, ni
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dibujo, ni tela. Tenue pintura efectivamente, esta de las palabras.[5]

Admirar con los ojos, describir con las palabras se convertira en esa indisoluble
union que en el primer Renacimiento une la obra de los pintores no solo con la de los
autores clasicos, sino con la interpretacion que los humanistas dan de unos y de otros.
Ejemplo tipico de esta tendencia lo constituye Guarino y su escuela que, mediante su
prosa y sus composiciones poéticas, exaltan la habilidad por parte del autor en la
restitucion de la verosimilitud fisonomica y de la expresividad. Guarino llegara a ser
un habil maestro retomando modelos clasicos del vultus vivens y de los spirantia
signa para describir los diferentes registros expresivos realizados por los artistas
contemporaneos.

Los spirantia signa'®, de los cuales la literatura de la antigiiedad tardia hara
amplio uso, deben su fortuna, en gran parte, a Virgilio. Los célebres versos del
libro vi (847-848) de la Eneida, que glorifican toda la legislacion romana
comparandola con la tibieza de las leyes y costumbres de otros paises, sefialan el uso
mas potente de los términos spirans y vivus. Términos estos que encuentran acomodo
en el &mbito de las artes figurativas. En las frases de Virgilio puede captarse como en
su época ya era bastante conocida la habilidad de los griegos en la representacion de
estatuas que parecian vivas y «que respiraban». Mas aun, en la exaltacion de la
severidad de la moral romana, se percibe una explicita condena en relacién con la
tibieza de aquel gusto refinado que, de alli a poco, iba a ser muy apreciado por los
romanos. De manera que el juicio negativo sobre aquellos alii que confieren valor a
estos expedientes técnicos quiere ir en contra de lo efimero y de lo provocador,
puesto que, en este caso, las estatuas no son admiradas como exemplum o memoria,
sino s6lo por virtuosismos técnicos.!”!

El uso del verbo «spirare» en referencia a las obras de arte encuentra una
utilizacion casi satirica en los Epigramas de Marcial, que con frecuencia se detiene
sobre el gusto de representar en manera verista hombres y animales.®! En la
descripcién de los retratos recupera el lenguaje ecfrastico del Helenismo tardio,
poniendo en evidencia la vitalidad de algunos de ellos, como el hermano del poeta
tragico Turno, el comedidgrafo Scaevus Memor que pintado con «Apellea arte [...]
spirat» (Epigr. XI, 9) o el del amigo de Séneca, Caesonius Maximus que por el
contrario brilla esplendoroso en la «vivida cera» (Epigr. VII, 44). Para Marcial, de
acuerdo con los canones habituales, la imagen prevalece por encima de las palabras.
De modo que su retrato en versos de Cecilio II sera mas parecido e imperecedero vy,
por lo tanto, destinado a una vida mas larga que la obra de Apeles.[% Es sabido que
en el siglo 1 d. C., los literatos, juntamente con Marcial, hacen amplio uso de un
lenguaje ecfrastico propio para discutir acerca de las imagenes mas refinadas que
estimulan los apetitos de los coleccionistas y hombres de cultura. De manera que no
sorprende el hecho de que todavia en el siglo 11 encontremos autores como Plinio el
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Joven atraidos por estatuas que expresan su vida interior mediante artificios de la
técnica. En una carta magistral enviada a su amigo Annio Severo, Plinio cuenta haber
adquirido con una parte de su herencia una estatuilla corintia en bronce que
representaba un «senem stantem»!''1 de particular belleza por el logro naturalista,
aunque no provoca anhelantes suspiros.

Los humanistas van a tener bien presente el modelo de Petrarca, sobre todo el
Petrarca de la continuacion del célebre soneto CXXX, en el que el poeta se consuela
de la ausencia de Laura con ayuda de su retrato. En mi opinion, le corresponde al
poeta la difusion de las imagines spirantes. El mencionado soneto no pas6 en
absoluto desapercibido a los escritores ni al mismo Leonardo Bruni.['!!
Efectivamente, el retrato sustituye a la persona, mejor dicho, contiene en si esos
elementos consoladores que suscitan o aplacan las pasiones. Baste recordar a tal
proposito, las observaciones de Petrarca sobre el retrato en estuco policromado de
S. Ambrosio, de la basilica homénima de Milan.[12!

Guarino planteara sus modelos ecfrasticos sobre esquemas diferentes de los de su
maestro Emanuele Crisolora, basandose en la enumeracion de objetos y hechos
generales en lugar de descripciones analiticas. Guarino, de hecho, retoma el esquema
narrativo del Bizantino, basado en conceptos de verosimilitud y variedad y en modos
expresivos. Alcanza ese modelo retérico en una carta enviada a su amigo Stefano
Todesco en la que, describiendo un dibujo, expresa su admiracion por la habilidad
técnica del artista. Guarino resalta no sdlo los detalles fisicos de los sujetos
representados, como por ejemplo, las ufias, los dedos, los suaves cabelleras, sino que
trata también las expresiones del alma de los jovenes, el caracter cambiante de las
sensaciones y los sentimientos expresados. Las «imaguncolae vive»!13] que provocan
la admiracion del humanista son semejantes a los «signa vivacia» con los que
Pisanello, de acuerdo con Guarino, pinta su San Jerénimo.['#! Esta complacencia
respecto de la técnica la profesa también Tito Vespasiano Strozzi, que describe los
aspectos naturalistas de Pisanello resaltando la habilidad del pintor en la
representacion de pajaros vivos, rios y corrientes de agua.['®! La admiracién por las
imagenes animadas es perfectamente perceptible en una carta de Bruni en la que
celebra la «vivam et animatam effigiem» de Carlo Malatestal'®! que, en su opinién
nadie super0 en cuanto a inteligencia y grandeza de animo. En el mismo nivel se
coloca también Alfonso el Magnanimo cuando afirma que los retratos de los hombres
ilustres que figuran en las monedas le inflaman de sublime pasi6n por la virtud y la
gloria. Esta idea le llevo, seguramente, a hacerse representar en diversas facies con
numerosos emblemas en monedas y medallas.'”] Guarino amplia las perspectivas
ecfrasticas tradicionales en la medida en que pasa de la descripcion de las obras de
arte a la dimension artistica narrativa e, incluso, a la variedad formal, sobre el modelo
revisitado de aquel que Emanuele Crisolora explicitaba en la célebre comparacion
entre la vieja y la nueva Roma en el texto de la no menos célebre carta dirigida a

www.lectulandia.com - Pagina 72



Juan VIII el Paledlogo (PG CLVI, col. 23-53). Aqui el humanista compara Roma con
Constantinopla utilizando dos registros estilisticos diferentes. La Ciudad esta descrita
a través de una «meditacion» sobre las ruinas tomada de la tradicion de la epistola del
emperador Teodoro Lascaris sobre Pérgamo, mientras que la belleza de
Constantinopla se configura en la narracién en relacion con las funciones de gobierno
del mundo./'8! Guarino capta también de manera elegante la varietas en la pintura de
Pisanello, que va desde la figura humana, caracterizada por diferentes gestos y tipos
fisonoémicos, a la figura bestial, hasta el paisaje que, en su diversidad, incluye playas,
montafias y ciudades. Identificando la varietas de la pintura, el humanista se cifie
también al modelo de la écfrasis, que incluye, para suscitar placer, la descripcion de
los paisajes con parergon y figuras. El término varietas goz6 de gran fortuna desde
que Ciceron lo utilizara en su Orator (XIX, 69) para separar el ambito del orador del
ambito del sofista. El primero utiliza la variedadpara conmover y persuadir, el
segundo, por el contrario, complace al auditorio mediante el uso de metaforas y
«dispone de las palabras como el pintor de la variedad de sus colores». En los
tratados de arte de la primera parte del Quattrocento, Alberti retoma el término en su
De pictura en relacion con el tema tratado, del que se desprenderia una particular
belleza por la contraposicion de las actitudes de las figuras: «Pero en todas las
historias la variedad siempre fue motivo de placer». Durante la Reforma catoélica el
término varietas es objeto de diferentes interpretaciones, a partir de Dolce que en su
Dialogo della pittura exalta ese principio relacionandolo con la «invencion» del
pintor. Vasari, a proposito de Stefano, afirma que, después de Giotto, «xademas de ser
mas variado en sus trabajos, estuvo mas unido con los colores y con mas matices que
todos los demas».l'¥ Gilio habla de «regulada variedad» para llevar a cabo una bella
obra.[29] Comanini, al discutir la unidad material y formal de la obra, trata también de
la varietas. Se trata, en definitiva, del imprescindible soporte de la belleza. La
descripcion de los objetos, de los paisajes, de los rostros, de las emociones divinas,
desde el Quattrocento en adelante se convierte en condicio sine qua non de la
literatura artistica, incluso de la moda de Giorgio de Trebisonda que en su De
suavitate dicendi ad Hieronymum Bragadendum afirma:

En efecto, la variedad es de grandisima utilidad no sélo para los pintores, para los poetas,
para los actores, sino en cualquier ambito (a condicién de que sea coherente), y sobre todo, en
la capacidad oratoria, desde el momento en que no sélo refuerza el tema del que se trata, sino

gue proporciona también un cierto placer a quien nos escucha.l?1]

No hay ninguna duda de que la écfrasis se nutrié de la varietas, construyendo una
asociacion sin la cual resultaba imposible describir y narrar. A esta variedad se
remitieron filosofos y literatos, como Ficino y Poliziano. El primero, por ejemplo,
describe la belleza de un prado de yerba: «supongamos que Apeles, viendo un dia un
paisaje, le sobrevinieran las ganas de pintarlo. El prado se le present6 todo en un solo
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momento e inmediatamente estimuld el deseo de Apeles». El segundo, al cantar las
bellezas de Afrodita. Este, efectivamente, en la Giostra (1476—1478)[22], retoma el
modelo descriptivo de los Himnos Orficos que, de acuerdo con Warburg!?3], habia
servido, a su vez, como ejemplo para explicar la forma clasica de la bella Venus de
Boticelli (Florencia, Uffizi). Poliziano, seguramente, tuvo que meditar sobre el
problema de la écfrasis y estuvo interesado en la cuestiéon. Ermolao Barbaro, en 1480,
le explica detalladamente el significado de esta parte de la retorica, retomando a
Teodoro Gaza y afirmando que la écfrasis no es mas que pura «narracién».24!

No hay duda de que la écfrasis entro6 en los tratados politicos, como por ejemplo,
en la Laudatio urbis Florentiae (1404), de Leonardo Bruni, que con todo derecho
puede incluirse en el género de la retérica epidictica por la restitucion ecfrastica de la
ciudad de Florencia y del paisaje que la rodea. Una narracién ésta proyectada, en la
aspiracion juvenil del humanista, para modelarse sobre la obra de Elio Aristides a
modo de ejercicio, de acuerdo con lo que dira cuarenta afios después, recordando al

autor griego como su modelo!2°]

y, de acuerdo con cuanto se ha sugerido, también
sobre la de Menandro Retor.[2%] Precisamente la utilizacién de la retérica epidictica
para describir la ciudad de Florencia va a sefalar la ruptura con los modelos
medievales de la laudes civitates. Bruni, tanto si se habia cenido al modelo de Elio
Aristides, al de Aristételes o al de Menandro, demuestra una gran facilidad para
«construir» la ciudad mediante las palabras. Menandro habia ensefiado no sélo a
elogiar un pais, sino también la ciudad, sus origenes, su fundadores, asi como sus
acciones basadas en la comparacion con las cuatro virtudes cardinales a partir de la
Justicia. Una composicion, la de Bruni, como luego escribira a Francesco
Piccolpasso, hecha con intencién de evocar «plausum et leticiam».[?”!

En el espiritu de Bruni puede captarse lo que luego va a afirmar vigorosamente
Poliziano en su introduccion al curso sobre Quintiliano, donde presenta la retdrica y
la dialéctica no como vacios instrumentos lingiiisticos, sino indisolublemente unidos
a la exposicion de profundos conceptos. El literato, para hablar del mas alto grado de
la dialéctica, acudira a Plotino. Distinguiendo entre la obra de éste y la l6gica que
acabara describiendo como «instrumentum». Parece evidente que el humanista
explica sus consideraciones en relacién con la retérica hasta reivindicar su uso
funcional en la sociedad civil: «la palabra educa, mejora, renueva [...], pero no sélo:
el discurso es el medio con el que se traducen y se precisan todos los procesos de
investigacion de la mente humana». Inmediatamente, va a producirse un debate que, a
partir de Valla, incluira una distincion basada en Ciceron, entre el oratore y el
dialecticus. El primero, como ya hemos dicho, debe entretener y conmover, el
segundo ensefiar.!?8!

Rodolfo Agricola (Roelof Huyman, 1443-1485), en De inventione dialectica
(Venecia, 1558), distingue entre «dialéctica, articulada en los dos movimientos de
invencion» y «orden», y retdrica u «oratoria exclusivamente dirigida a actuar sobre
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los afectos y a persuadir. Se pretende afirmar, en definitiva, una légica que prescinde
de cualquier preocupacion en sentido ascensional, del hombre a Dios, que de lugar,
por el contrario, a una obra de coordinacion de los datos de la experiencia, ‘tejiendo
una y otra vez la tela de Penélope’, 16gica que sélo puede revelarse en los procesos
afectivos del pensamiento humano, es decir, en los discursos».[291 Modelados al uso
de la intervencion politica, los ejemplos oratorios toman nuevo vigor a través del uso
de la retérica epidiptica. Ni siquiera Savonarola, que negaba el uso del ornatus,
escapaba, en la redaccion de sus propios sermones, al uso de registros mas flexibles
del discurso que remiten al inminente juicio por desventuras que preocupaban a los
fieles. Maquiavelo, por su parte, exaltaba los argumentos relacionados con el estilo.
Speroni, por el contrario, juzga la preeminencia del estilo y celebra la victoria de la
retorica epidiptica sobre la judicial y deliberativa, asi como el fin hedonistico sobre el
dialéctico y moral. De manera que la retérica abandona su funcion de maestra de
oradores y politicos y se convierte en instrumento de literatos y profesionales que
pierden de vista el uso civil y educativo del arte de los sermones.[2%! No es casual que
el mismo Speroni tache a Aretino de ser un «retérico» profesional y especializado.

A mediados del Cinquecento no hay fil6sofo, literato, critico o artista que no haya
reivindicado para su propia disciplina el uso del modelo ecfrastico, para resultar mas
convincente tanto en su recorrido por el campo de investigacion como por la materia
tratada. Retratos, figuras, paisajes, tanto pintados como descritos o narrados
adquieren una cautivadora atraccién, ya sean éstos icasticos o fantasticos. La écfrasis
va, efectivamente, mas alld de estos limites. Particularmente placentera es, por
ejemplo, la imagen de la India occidental, restituida mediante «el osado ingenio del
hombre que, habiendo peregrinado por el mundo, con ayuda del fidelisimo testimonio
de sus ojos, ha podido describir, contando lo que ha visto y oido de dicha materia».
(311 Jgualmente apreciable resulta la descripcién incluida en Orlando Furioso, donde
se canta al luminoso bosquecillo que anuncia el amor. Esto estimula una y otra vez no
solo el alma de Ruggero, sino también la del lector o del oyente:

Vaghi boschetti di soavi alori,
di palme e d’amenissime mortelle,
cedri et aranci ch’avean fruti e fiori

[Bosquetes de laurel llenos de olores,
de palma y arrayanes copiosos;

cedros, naranjos, con su fruta y flores] (VI, 21).13%]

No es preciso hacer referencia al tdpos del lugar ameno, sobre el que largamente
hablé Curtius, pero, sin embargo, si parece interesante apuntar a lo que llamaria el
«juego del doble»: lo bello hospeda lo igualmente bello, pero uno y otro pueden ser

www.lectulandia.com - Pagina 75



presagio de peligros; el horror y lo feo, conjuntamente, son igualmente indicadores de
peligros, baste pensar en el ya probado modelo homérico del ciclope en la caverna
como lugar de penitencia y expiacion, asi como taller demoniaco. Las formas de los
Silenos, como las tomadas por Giordano Bruno de Platon, devuelven, si se las
observa detenidamente, imagenes bellisimas: «muy ciegos y locos deberan estar estos
Catones como para no ser capaces de descubrir lo que se esconde bajo estos Silenos».
[33] De manera que la écfrasis permite la descripcién no sélo de todo aquello que se
incluye en la taxonomia del universo icastico, sino también en el fantastico. En
cualquier caso hay que observar que la écfrasis se inscribe en los diferentes géneros
como forma literaria en si, con sus propias reglas, dando consistencia a varios
argumentos y a diferentes temas. A tal proposito, un ejemplo particularmente eficaz
es la descripcion de Vasari del Nacimiento de Venus y de la Primavera de Boticelli:
en la «villa del Duque de Cdsimo, hay dos cuadros, uno representa a Venus naciente
asi como los dorados vientos que la llevan hasta la tierra con los Amores; asimismo
otra Venus a la que las Gracias cubren de flores denotan la primavera; una y otra
graciosamente representadas».>*! El verbo «denotar» guia al lector hacia una
agradable atmosfera que le permite percibir la placidez de la imagen pintada,
evocando esa pluralidad de sensaciones que ofrece la «joven estacién», para volver,
inmediatamente después a la habitual rutina de la lista de las cosas pintadas. La
descripcion del rostro de la amada o el del apuesto joven, como lo trata Giovio
[castellanizado, Jovio] a propésito del retrato de Gaston de Foix se convierte en un
modelo comun de la literatura: «No sé quién sea ese profesor, ignorante siempre de
fisonomia, el cual, en el bellisimo rostro de este joven lampifio no considere
maravillado las diferentes partes que se contradicen entre si».[3°! Paralelamente, los
elementos ecfrasticos se utilizan también para describir un bello lugar e, incluso, el
arte de la guerra.

El género epidiptico traspasa también el mundo de la galanteria y, como recordara
Scipione Bargagli (1540-1612), se convierte en parte del campo mas amplio del
género oratoriol®®], que proporciona, como hemos visto, argumentos no sélo a los
retoricos, a los oradores, sino también a los escritores y a todos aquellos que a éstos
se les puedan comparar. La retérica «epidictica» parece culminar en el arte de las
«empresas», que se desarrolla a partir de los primeros treinta afios del Cinquecento.
Basada en la interrelacion de alma y cuerpo, la heraldica devuelve a quien le
corresponda la polaridad de aquellos conocimientos que, superando el mundo
sensible, se unen a los de las ideas, poniendo juntos imagenes y escritura, como se ve,
por ejemplo, en el emblema de Giuliano di Lorenzo de’ Medici, duque de Nemours,
descrito por Giovio. El alma Glovis (leyendo la revés: ‘si volge’, se vuelve hacia) esta
inscrita en un triangulo equilatero rodeado por una cinta enroscada sobre si misma en
forma sinusoidal.

Pero sera sobre todo el asunto horaciano del ut pictura poésis lo que va a sostener
durante casi dos siglos la retdrica epidictica. Dolce, por ejemplo, en su Dialogo della
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pittura (1557), recordando a Petrarca, llama a Homero «pintor primero de los
recuerdos antiguos». Pero sera Francisco de Hollanda (1517-1584) por boca de
Lattancio, quien especifique en los Colloqui con Miguel Angel: «¢Acaso no parece
que los poetas trabajen con la unica finalidad de ensefiar los secretos de la pintura?».
[37] 1,a identificacién de la pintura con la escritura favorecio, a continuacién, la
asociacion de la pintura con los objetivos del pintor que intentara representar la
naturaleza. Ademas, luego favoreci6 de manera no menos importante la poesia
descriptiva y, viceversa, la pintura descriptiva, como queda atestiguado, por ejemplo,
en la primera mitad del Settecento por la Season de Thomson, a quien se enfrentd
Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) que afirmé la autonomia del medio poético
de la écfrasis (Laocoonte, XVI, 20). Debe recordarse, sin embargo, que Leonardo ya
habia comprendido, medio siglo antes, que la pintura era mas significativa que una
descripcion literaria y que el pintor era «él inico en considerar lo que ve y hablar
consigo mismo eligiendo las partes mas excelentes de la especie todo cuanto ve»
(Tratatto 11, 55).

En el Cinquecento la écfrasis alcanza gran importancia y de ella hacen abundante
uso filosofos, literatos, artistas y teéricos del arte. Aretino, por ejemplo, utiliza este
aspecto retorico distinguiéndose, sin embargo, de los modelos antiguos, como puede
verse en la carta enviada en 1531 al conde Maximiano Stampa, en la que describe la
pintura perdida de Juan el Bautista de Tiziano.[?® De una manera mucho mas
explicita se manifiesta esta atencién suya en la famosa carta en la que habla de la
Anunciacion de Tiziano, en la que hace referenciano sélo al gesto de reverencia del
Arcangel Gabriel, sino también a la celestial majestad de la Virgen, asi como a la
percepcion del sonido emitido por la criatura celestial en el momento en que
pronuncia la palabra ‘Ave’. Aretino sugiere escuchar también el batir de las alas del
angel y comenta, ademas, el color que emana del lirio representado en la obra. La
interpretacion psicolégica del tema representado no se desprende, como se ha
afirmado alguna vez, de la tradicién ecfrastica. Libanio (siglo v d. C.)13%
describiendo un cuadro que estaba en una casa del Consejo de Antioquia, no sélo
resalta que el tema rural era una representacion de un esbozo de la realidad, sino
también que las imagenes alli representadas parecian respirar vida emitiendo sonidos.
El vaquero, por ejemplo, no solo sostenia las riendas y empufiaba una vara, gestos y
sonidos facilmente interpretables para guiar los bueyes, sino que «alzaba la voz» y
hablaba a los bueyes con «palabras de animo». La descripcion de la pintura por parte
de Libanio, rica en parerga (casas de campesinos, arboles, un carro, y algunos
muchachos), como ha observado Baxandall «no nos permite reproducir el cuadro,
puesto que no so6lo falta la disposicién de todos estos elementos, las referencias, es
decir, si estan puestos a la derecha o a la izquierda, sino también las relaciones
espaciales, la perspectiva e, incluso, las gamas cromaticas que caracterizan el
‘dictus’».[*% Este uso en la descripcién de lo inmaterial era bastante corriente, baste
pensar en las Imagines de Filostrato (siglo 11 d. C.). Aqui, al hablar de los amorcillos,
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se interroga sobre la fragancia de los olores que llegan desde el jardin.[*!! Los
sentidos no son sélo estimulados por la memoria de los colores, sino también porla de
las flores. Mas todavia: aguzando la vista sobre la descripcién del jardin, la obra de
Fil6strato evoca la llegada de las esencias de hierbas y flores. Es el momento para
subrayar que las Imagines de Filostrato se conocen en Italia desde la mitad del
siglo xv. Impresas junto a Luciano en Venecia, en 1503, fueron posteriormente
traducidas y publicadas en italiano por Isabel d’Este. La circulacion de este escrito
desencadend una auténtica carrera de encargos de estos temas entre los principales
representantes de las familias ilustres italianas. El éxito, por lo demas estaba
asegurado también por la varietas de los temas. La prosa suscitaba, efectivamente,
recuerdos visuales y olfativos que excitaban los sentidos:

Mira los Amores que estan recogiendo manzanas: no te asombres por el hecho de que haya
tantos. Son hijos de las Ninfas y gobiernan sobre todo el género humano [...]. ¢Notas la
fragancia que se eleva desde el jardin o es que tu olfato ha desaparecido? Prepara, al menos, el

oido y asi, gracias a mis palabras te llegara también el perfume de las manzanas.!*Z

Los temas mitolégicos tuvieron gran fortuna, La misma Isabel y su hermano
Alfonso mandaron realizar, como es sabido, el Combattimento di Amore e Castita
(Paris, Louvre), por no hablar de Hércules y los pigmeos (Graz, Steiermart,
Landesmuseum). Naturalmente, la lista de los temas rescatados por Filostrato se
alargaria si fuéramos mas alla de la linea de los afios cuarenta del Cinquecento.
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Segunda parte

Senderos estéticos del Renacimiento
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Estéticas antiguas y estéticas nuevas: las ruinas y el
paisaje

Vuelan los afios, los meses y las horas, un poco muere, si cabe, cada cosa...
ANTONIO ALAMANNI

«Por encima del interés arqueologico y mas alla de los sentimientos de solemne
patriotismo, las ruinas tuvieron también la fuerza de suscitar, tanto en Roma como
fuera de Roma, manifestaciones de caricter elegiaco y sentimental».!l Las
observaciones de Burckhardt, en las que quiza resuene la frase de Chateaubriand,
«todos los hombres tienen una secreta atraccion por las ruinas» (Genie du
Christianisme, 1802), captan perfectamente la estrecha relacion entre el modelo
moral que ofrece la antigiiedad y el pasional hdlito que en el Renacimiento se
desprendia de cuanto habia sido, que ya no era y que jamas iba a volver a serlo. Este
interés por lo antiguo, presente ya en autores clasicos como Virgilio, Ovidio, Horacio
Lucano, continua en el Versus de Roma de Hildeberto de Lavardin (1056-1113),
obispo de L.e Mans y luego de Tours. El canto 36 de Hildeberto recoge en esencia lo
que mas tarde, con diferente valoracion, encararan y celebraran humanistas, poetas y
artistas. La referencia a la grandeza de la ciudad eterna —«Roma quanta fut ipsa
ruina docet»— sefialara un complejo itinerario encaminado a definir no sélo los
aspectos fabulosos de la antigiiedad, sino también los descubrimientos arqueoldgicos
reales, la medida de las ruinas. En un trozo no olvidado, Eugenio Garin, a proposito
de los versos del Obispo, pone de relieve que «los hombres, ante las ruinas cuya
tristeza sienten, crean una nueva belleza no indigna de la antigua».?) Belleza que, sin
embargo, por las contraposiciones entre poder mundano y reino espiritual «tunc
urbes, nunc mea regna polus», es bastante diferente de la veneracién humanista por
las ruinas. Petrarca y Boccaccio, precursores, pero todavia ligados a esta lamentacion
elegiaca, escriben paginas inmortales. El primero en la célebre carta de marzo de
1337 dirigida al cardenal Giovanni Colonna, celebra la grandeza de las ruinas:
«Roma es més grande de cuanto yo pensaba y mayores son también sus reliquias».'?!
El segundo, en una de sus cartas describe la belleza de Baia: «Aqui, junto a Baia, hay
edificios grandisimos y maravillosos de Gaio Mario, de Julio César, de Pompeyo el
Grande y de muchos otros que, todavia hoy, estdn en pie».[*] Pero serd en el
Quattrocento cuando las ruinas alcancen otro significado, tanto para quien las admira
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como para quien las estudia, como Donatello y Brunelleschi que, al llegar a Roma, «a
la vista del tamafio de los edificios y la perfeccion de los volimenes de aquellos
tiempos, estaba tan abstraido que parecia fuerade si».[>! La descripcién de Vasari, a
unos dos siglos de distancia de las cartas de los humanistas, sefiala con lucidez la
aparente locura en la apreciacion de las ruinas y restos de la antigiiedad de Roma. El
término «abstraido» indica, a partir de Enrique de Blois, obispo de Winchester,
hermano del rey inglés Enrique II, que deambulaba, con la gravedad de un fil6sofo de
la antigiiedad, sin afeitar, entre las ruinas de Roma entre 1143 y 1150[6] la absoluta
confusion con la que se contemplan por primera vez los restos de la antigiiedad.

Este estupor seduce a quien admira los restos de una ciudad que se asimilan a las
partes del cuerpo de un gigante derrotado y que, tras exhalar el ultimo suspiro, esta ya
empezando a corromperse. Le corresponde a Poggio Bracciolini, en su De varietate
fortunae, la primera y prestigiosa descripciébn de las ruinas de Roma del
Quattrocento, vistas desde la Roca Tarpeia, desde donde relaciona los restos de la
antigiiedad con la «crueldad» de la fortuna. De su escrito, rezuma un melancélico
lamento por aquella Roma antigua ahora «desierta» que, en su tiempo, «nudata,
prostrata, jacet instar gigantei cadaveres corrupti».l”l Es precisamente la crueldad de
la fortuna la que cambia y destruye la primigenia belleza de la ciudad.[®! Perdida la
belleza, Roma, para Poggio, no es mas que un gigantesco cadaver putrefacto y
corrupto, una ciudad desprovista de su majestad («majestas sua expoliata») y
reducida a la mas vil de las servidumbres («addictam vilissimaes servituti»). El
lamento de Bracciolini, por encima de las consideraciones de Petrarca y de
Boccaccio, unia la decadencia de la belleza aulica con la descomposicion del imperio,
proyectando una indisoluble unidad entre belleza y orden politico sobre el que se
habia ensafiado la fortuna.l’! El uso de la metafora giganteus cadaver corruptus
evidencia, de alguin modo, un nuevo parametro para el Quattrocento que lleva
inevitablemente, como resulta evidente en otras cartas del mismo Poggio, a la
aproximacion de polos opuestos que proponen al lector la dicotomia que ha tenido
lugar entre el antes y el después. Las secuencias narrativas de Poggio, la evocacion de
los edificios de la ciudad («templa, porticus, thermas, theatra, acquaeductus, portus
manufactus, palatia»)!'%, constituyen, mas que un indice itil, adecuado para la
localizacion de las mismas arquitecturas, una imagen simbolica de un ‘bosque de
piedra’ semiderruido en el que los peregrinos se pierden y se reencuentran.

Vestidos de peregrinos, viajeros, humanistas, papas, visitan, solos o
acompafados, las ruinas. Tanto si se va a verlas personalmente, como hace Poggio
con su amigo Antonio Loschi o el mismo Pio II Piccolomini, como cuando son
protagonistas de una ficcién literaria como Polifilo, héroe de la Hypnerotomachia.
Naturalmente, «ver» estas ruinas comporta ulteriores novedades para la ‘mirada’ que
se les dirige, por la diferente disposicién del punto de vista, una «vista» desde arriba
o desde abajo, que se configura en «revelacion» tras un recorrido laberintico de
medieval recuerdo.
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Poggio, con las alocuciones conscindere collem y descendere ex equis, delinea
con toda claridad aquel ansia trepidante que le lleva, junto a Loschi, a considerar las
ruinas de Roma comparables, por los mismos caprichos de la fortuna, a las de
Cartago. El caracter tragico de la contemplacion desde arriba, recuérdese el modelo
de Petrarca en su ascensién al Mont Ventoux o Monte Ventoso!'!, comporta una
pausa de meditacion moral al final de un laico peregrinaje a través del cual se ve, con
otros 0jos, lo que uno se habia propuesto contemplar con el alma puesta en recuerdos
lejanos.l'?] El «admirari alta montium» de Petrarca se amplia en el «conscendere [...]
admirantes animo» el «Capitolum collem».

A la ascension se contrapone el descenso desde la colina del Opio y el arafiar la
tierra, una especie de macabra profanacién de los recovecos subterraneos del
Esquilino, es decir, la Domus Aurea de Neron: «Hay cavernas grutas en ruinas /
Completamente decoradas con estucos, otras incoloras / [...] Estan tumbados con
buena provision de attn, pan, jamoén, fruta y vino / mas que extrafios resultan
divertidos». 13!

En el interior de las grutas varia la manera de mirar lo antiguo, embellecido ahora
por la luz de las antorchas que alumbran colores de oro brillante.['# Celebradas por
Pomponio Leto, por el joven Aretino, por Daniel Barbaro y por infinidad de
humanistas, artistas y viajeros describen las «picturae somnium» que representan,
como observa Chastel, una categoria artistica detras de la cual «se esconde un
indefinible juego de oscilaciones y simetrias, un principio de irregularidad césmica,
de ‘libertinaje’».[’>] Precisamente en este principio de irregularidad se basan los
juicios de los tratadistas de la Reforma que, como Paleotti condenan su caracter
demoniaco. Otro apreciado aspecto de las ruinas es el de la belleza que se revela
emergiendo de entre hierbas amontonadas, zarzas y flores silvestres, de las que hace
un magistral descripcién Pio II Piccolomini cuando describe los restos de la villa de
Tivoli, que sigue proponiendo como modelo de la «cambiante naturaleza de las cosas
mortales».[16] La vetustas deformatione rapidamente se convertird en el articulado e
insolito lenguaje de lo antiguo de la Hypnerotomachia Poliphili, donde sélo la
asonancia, la evocacion, la «chatarra» lingiiistica dan al lector, junto con las imagenes
que acompafian al texto, el placer de la evocacién de lo antiguo.l'”) Las «hipnéticas»
listas del material de la antigiiedad, mezcladas con los «aromas verbales» que
perfuman los bosques en los que florecen «citisos, carrizos, cerintas, panaceas
almizcladas, floridos rantinculos, hierbas de ciervo y rudas» cierran el Quattrocento
con la presentacion de cascadas, abismos y grutas, abriendo de par en par el siglo
siguiente a otros precipicios evocativos a través del uso del adjetivo «sagrado», como
puede leerse en el soneto andnimo de 1547, atribuido a Baltasar Castiglione:
«Soberbias colinas, y vosotras sagradas ruinas / que de Roma so6lo os queda el
nombre».

El género literario, la investigacion filologica, las medidas de lo antiguo se
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transfieren al arte figurativo. El «ruinismo» invade los nacimientos, pero no como
participacion de lo bello ya caduco, sino como el triunfo de la cristiandad sobre el
paganismo, de acuerdo con la explicita y fantasiosa mencion de Giovanni Rucellai,
que sefiala el Templum Pacis como un «templo de idolos y del que los Romanos
decian que tenia que durar hasta que una virgen pariera y que, precisamente, se cayo,
convirtiéndose en ruinas la misma noche que nacié N. S. Jesucristo».['8] La imagen
de la caida del templo, anteriormente difundida en una glosa a los Mirabilia, puesta
en relacion con la dorada estatua de Romulo, del Romuliano palatio, donde estaban
los dos templos de la Piedad y de la Concordia, se menciona en la Leyenda Aurea de
Jacopo da Varazze que contribuy6 a su difusion tanto en el ambito literario como en
el figurativo. La moda del ruinismo se difundio en los diferentes niveles de la cultura
figurativa, entrelazandose con el triunfo de las nuevas sagas de héroes, como por
ejemplo, los Este de Ferrara (Ferrara, Schifanoia), los santos martires (Mantegna, San
Sebastian, Paris, Museo del Louvre) y los temas mitologicos.

A la turbadora belleza de las ruinas se afade, en la segunda mitad del siglo xv, la

de las rocas!'®! en las que florecen helechos, hiedra y zarzas en una simbiosis total
que denuncia, ademas de la consuncion histdrica y geoldgica, la conjura del tiempo
que «todo lo quita y todo lo da». En el Cinquecento, grietas, cuevas y ruinas son parte
indisoluble de los escenarios de las novelas de caballeria denunciando la
artificiosidad de la naturaleza, como magistralmente pone de relieve Leonardo en el
codice Arundel: «Llevado por mi anhelante deseo de ver la gran copia de las
diferentes y extrafias formas hechas por la artificiosa naturaleza» (c. 155r). En el
parrafo surgen los adjetivos «artificiosa», «umbrosa», «oscura» que introducen, en la
parte final, a la «amenazante y oscura caverna», contrapartida de la erosionada e
historica ruina que se refleja y se une a modelos literarios de finales del Quattrocento.
En esa mezcla total toman cuerpo las artificiosas grutas de los jardines del
Cinquecento, atravesados y vivificados por aguas rumorosas y sonidos del viento.
Aqui esta «la cristalina fuente del agua que gotea con leve susurro de la roca
simulada mediante estalactitas de Tivoli».[?%! En este transformismo alquimico, los
ingenieros, hurgando en el suelo, crean artificios uniendo al recuerdo del Antro delle
ninfe de Pofiriol?!), impreso en Roma en 1518[%2] aguas, hierbas, roca y ruinas. En
los jardines se evocan, entre estalactitas artificiales, las fabulas antiguas, como en la
gruta de Buontalenti en Boboli, donde el mito de Decalion y Pirra recuerda la carne
nacida de la piedra corroida que parece convertirse en el gran sello de la cultura
figurativa del Cinquecento dirigida ahora a experimentalismos artificiales. Artistas y
cientificos se recreaban enla elaboracion de vidrios, cristales y aguas en el interior de
las rocas y de las ruinas y en la construccion de aquella «pila ovalada» en la que se
recoge el agua que, al caer desde lo alto, crea sonoridades y placenteras sensaciones.
«Y todo aquello que de bello y caro en las obras aumenta, / el arte que todo lo hace,
nada se descubre» (Jerusalén liberada, XVI, 9).

«Los italianos son los primerisimos entre los modernos que observaron y
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disfrutaron del lado estético del paisaje». Con estas palabras, Jacob Burckhardt, en su
ya citado La cultura del Renacimiento en Italia'?®], tras las huellas de Alexander von
Humboldt, remite a aquella particular atencién que el Renacimiento dedicé a la
naturaleza rica en adornos naturales. El modo de ver, de percibir la naturaleza llega a
ser, efectivamente, la guia de una nueva condicion de la interpretaciéon del mundo,
que se hace explicita y evidente en la pintura, en los testimonios literarios, filosoficos
y cientificos del Quattrocento. Factor coadyuvante en esta direccion son los viajes y
descubrimientos no sélo de nuevos mundos, sino incluso de polvorientos y, sin
embargo, fascinantes textos de la antigiiedad clasica, vehiculos de lecturas
paisajisticas y arqueoldgicas, pero mas frecuentemente, ocasién para volver a meditar
acerca de la grandeza de los autores del pasado, como metaféricamente escribio
Poggio Bracciolini en una carta a Guarino Veronese, redactada durante el Concilio de
Constanza (1416), a proposito del descubrimiento de algunos volimenes de
Quintiliano a los que se refiere con viveza: «Efectivamente, era triste y sordido, como

solian ser los condenados a muerte, con la barba rala y los cabellos llenos de polvo».
[24]

Mermada, aunque no perdida la percepcion del locus amoenus, nuevos grupos
sociales miran hacia horizontes diferentes y con intereses distintos de los hombres del
Medioevo. Los planos de la realidad se asimilan y describen mediante lugares
retoricos, pero con frecuencia interrumpidos por observaciones y reflexiones fruto del
impacto personal con una realidad que, antes apenas si intuida, se convierte en
expresion del conocimiento de lo sensible a través de la mirada del testigo ocular.
Artistas, filésofos, literatos y cientificos, pero también soldados, mercaderes e
ingenieros, mecanicos y metalurgicos asisten a esta coparticipacion de la naturaleza.
Los testimonios documentales relacionados con la interpretacion del paisaje son
promiscuos pero igualmente eficaces. Cartas familiares y oficiales, tratados,
biografias, diarios de viaje, esbozos y pinturas arrojan luz sobre gran cantidad de
perspectivas en relacion con los diferentes niveles de la realidad, desde la celeste a la
terrestre y hasta los abismos y la «pulpa de la tierra».

La observacion directa de los astros, de las aguas, de las plantas, de los animales
y hasta de los metales y las piedras, todo es fruto de diferentes maneras de mirar,
metaférico o icastico, de cerca o de lejos. La realidad no siempre superara la
imaginacion y las dudas exteriorizadas en relacion con el encuentro con lo real, van a
ser frecuente objeto de epistolas y diarios. De estas dudas da fe la citada carta de
Petrarca enviada a Giovanni Colonna, en la que, narrando su viaje a Roma queda
maravillado por la belleza del lugar. Efectivamente, la realidad habia superado a la
imaginacion. El temor expresado por Giovanni Colonna de que el amigo resultara
desilusionado en su ‘encuentro de cerca’ con aquellas ruinas queda reflejado en el
interior de aquella carta. Petrarca, de hecho, ya se habia formado su propia opinién
sobre la ciudad eterna, sobre la base de una serie de lecturas de las que, sin embargo,
prescindio en el momento en que vio Roma, encuentro éste que el poeta retrasaba por
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el miedo a quedar desilusionado.[?®! Si las guias de Petrarca para sus viajes
intelectuales son, por un lado, los escritos de los antiguos, que lo llevan, por ejemplo,
a Tule y, por otro, los modelos agustinianos, para la ascension al Mont Ventoux, para
la redaccién del Itinerarium Syriacum, escrito para el noble milanés Giovanni di
Mandello, entran en juego, ademas de auctoritates como Virgilio, atlas geograficos vy,
sobre todo, su propia experiencia personal. Para Petrarca adquiere cada vez mas
importancia la imagen de una nueva vida solitaria del eremita cristiano retirado del
mundo y que contempla el cosmos haciendo dialogar al poeta con el paisajel?®], del
que, sin embargo, esta siempre ausente la componente estética, superada no tanto por
la idea del paisaje mismo, sino por la libre vision desde lo alto. Desde aqui su mirada
discurre no sobre los parerga o los semeia, sino sobre el conjunto ahora convertido en
spectaculum. Este modo de observar que trasciende el detalle, es posible captarlo en
las cartas mismas de Petrarca con ocasion de su viaje a Alemania, a donde ya habia
ido por puro placer desde los tiempos de su estancia en Avignon. En una carta,
siempre dirigida a Giovanni Colonna, pueden observarse numerosas consideraciones
acerca de la moral y las costumbres de aquel pais, noticias histéricas, interesantisimas
referencias a personajes célebres como Carlo Magno, pero pocas relativas al paisaje
que, en cualquier caso, siempre se ve, como en el caso del Monte Ventoso, desde
arriba. En la carta hace una descripcion de Colonia a su llegada, en la vigilia de san
Juan, con el sol ya cerca del ocaso. Empujado por la curiosidad, se dirige
inmediatamente al Rin donde ve a mujeres con los brazos desnudos, cubiertas de
suntuosos vestidos, bafiandose en la aguas para alejar de si, en el dia del solsticio de
verano, las desventuras de todo el afio. Ocasion de contemplacién y lamento, que
aprovecha el poeta para comparar las aguas del Rin, que lava las miserias de los
germanos, con las del Po y las del Tiber, incapaces de hacer otro tanto.[?”]

Los paisajes morales de Petrarca se reflejan también en la rutinaria y reiterativa
descripcién de la ciudad de Colonia, a cuyo Capitolio se refiere en particular,
comparandolo elogiosamente con el romano, lleno, por el contrario, de ruidos y de
gritos. Las cartas de Petrarca y su Cancionero, alli donde se habla de aguas, playas,
montes, collados, flores, ricos en modelos retdricos a los que dirigiran su mirada los
humanistas del Quattrocento y del Cinquecento, no constituyen ejemplos
innovadores, ni son aspectos de la naturaleza real.?8! Otra es la direccién en la que va
el paisaje de Boccaccio, cuyo perfil se coloca «por encima y mas alla de la geografia
y del paisaje creados por la naturaleza y por las construcciones civiles».[?1 Sin
embargo, los paisajes de Boccaccio ya no son los del espiritu y de la mente, son
auténticas vistas que unen los cuerpos con la naturaleza, tal y como puede captarse en
la Fiammetta y en los sonetos en los que se cita a Napoles, el golfo, Capo Miseno,
Baia, Pozzuoli y el resto de lugares considerados ab antiquo incluidos en el contexto
flégreo, como el Vesubio y el Monte Barbaro, igual que en esas otras vistas
‘carnales’ de los «jovenes con tunicas de cendal, desnudos y descalzos y
arremangados en el agua, andando sobre las duras piedras a la busqueda de conchas
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marinas; y a tal propoésito, agachados, a menudo mostraban su ubérrimo pecho»
(Fiammetta, XV1, 17).

Abandonando el tibio Mediterraneo y siguiendo otra vez el curso del Rin,
espléndido camino del comercio que une el norte con el sur, antesala casi de la
llegada a Italia, podemos ver como se modifican, en el curso de ciento cincuenta afios
los diferentes sistemas de descripcion y apreciacion del paisaje. El viaje de placer no
es, seguramente, el modelo por excelencia de principios del Quattrocento. En este
siglo uno se mueve y viaja principalmente por cuestiones economicas, politicas,
bélicas o religiosas. Bonaccorso Pitti, por ejemplo, va a visitar al duque Roberto de
Baviera, futuro emperador de 1400 a 1410, enviado por el ayuntamiento de Florencia.
Bonaccorso, en sus memorias, no parece interesado en comunicar sus emociones
estéticas derivadas de la observacion del viaje y en ellas liquida brevemente el
itinerario recorrido, enumerando los lugares que ha visitado: «Atravesando el Friuli,
llegamos a Alemania por Salzburgo, luego a Munich y a Englestat hasta llegar a

[30] También en el Ricordo di

Anbergh, donde encontramos a dicho Principe elector».
tutti i viaggi®!! elimina las eventuales emociones que podian deducirse a partir de la
observacion de los lugares con un escueto elenco de nombres de ciudades.

Las estancias durante los concilios en Constanza (1415-1417) y Basilea
(1432-1440) impulsan a los humanistas, que dedican sus momentos de ocio a la
busqueda de antiguos cddices, a redactar numerosas cartas para enviar a sus lejanas
amistades. En este contexto se manifiesta por primera vez el gusto por descripciones
literarias relacionadas con el paisaje que, sin embargo, todavia no pueden
considerarse ‘prontuarios’ del ‘nuevo mirar’. La vision de la naturaleza es, con
frecuencia, confusa, como en la carta enviada por Bracciolini a Niccoli, en la que
describe los bafios de Baden, junto con las costumbres y la moral de un pueblo.l32] En
las cartas de Poggio destacan observaciones respecto de la belleza de los lugares y de
las aguas, copiadas todas ellas de los modelos clasicos, como la famosa pagina de
Plinio (Nat. Hist. V, X, 54) en la que describe el recorrido por el Nilo.33! Plinio
escoge la fluida prosa latina para evocar, a través de la mirada de los clasicos, en su
lejano amigo Niccoli, el sonido producido por las cascadas del Rin cuando se
precipita desde lo alto haciendo pensar que el rio mismo lamentase dolorosamente su
propia caida.[3¥ Un rio, por lo tanto, animado y sonoro, evocador, a través de
fragores y consonancias, de los ruidos del Nilo. Pero Poggio se siente atraido por un
tipo de paisajes totalmente distinto, cuando, siempre desde arriba, observa las
promiscuas desnudeces de hombres, mujeres, muchachos y muchachas, viejas
decrépitas y «adolescietiores nudae» bafiandose en las aguas de las termas publicas,
recordando los juegos florales. A las aguas de las termas afiade luego la belleza de un
prado que se extiende cerca del rio, teatro de encuentros festivos, lugar del que huye
la melancolia y asimilado, por su acabada belleza, al Ganeden, es decir, al jardin del
placer.

Por su parte, el monje camaldulense Ambrosio Traversari se remite a otros
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modelos completamente diferentes, cuandoen el verano de 1435, es enviado como
Nuncio, junto con Antonio De Vito, al concilio de Basilea. El Camaldulense, en una
carta enviada al abad de San Pietro delle Ruote, describe con particular atencion al
paisaje, las etapas de su viaje desde Pistoia a Basilea. Recuerda luego su recorrido
por el Inn, cuando costeando la orilla, le salen al encuentro «frecuentes villas et
castellas» que sefiala de acuerdo con el modelo retorico utilizado por Leonardo Bruni
a principios de siglo en la Laudatio Urbis Florentiae, en la que reaparecen la
feracidad de los lugares y de los campos poblados como testimonios del vigor de sus
habitantes. Tampoco se olvida el monje de sefalar la bondad de los vinos y del
pescado, asi como la belleza del sonido de las aguas espumosas que, con otras
intenciones, sera cantada, algunos decenios mas tarde, por Leonardo.

Con una mirada totalmente diversa observan el paisaje los tratadistas arquitectos-
ingenieros, como Leon Battista Alberti, Filarete y Francesco di Giorgio Martini
(1439-1502). Atentos, por distintos motivos, a la morfologia del paisaje, lo exploran,
lo aprovechan y lo describen en la gama mas amplia de sus potencialidades. Estos
artistas sinérgicos miran a la naturaleza con la mirada de los «practicos», pero
concediéndose todavia, en el ejercicio descriptivo de los lugares, con frecuencia
visitados personalmente, adjetivos y sustantivos sacados e imitados de la experiencia
cientifico-literaria de los antiguos. Este grupo de intelectuales, «investigadores
practicos», tal y como algunos afios mas tarde los definira Vannoccio Biringucci,
constituyen, seguramente, una categoria nada desdefiable, no s6lo por la revelacion
que hacen del paisaje, sino también por su percepcion y descripcion. Para Alberti, la
utilitas de la arquitectura va unida a las condiciones del territorio. Por lo tanto cuando
éstas no sean convenientes, el hombre podra modificarlas.[3>) Ambigua naturaleza la
de Alberti, huésped de localidades generadoras de pestilencias, deformidades, rayos,
truenos o testigo de acontecimientos ocultos, puede examinarse ahora de manera mas

pormenorizada en funcién de lo que mas necesita.[?®! El anélisis del paisaje, en las
prosas y rimas de Alberti, sufre metamorfosis y alternativas estéticas que miran al
pasado:

«Ivi son gemme e topazzi
che sprendon piu che il sole,
rose, gigli, viole

son belle in verde prato,

ma un viso inamorato

e via piu bello».

[Hay alli gemas y topacios

mas brillantes que el sol, incluso,
violetas, lirios, rosas,

bellezas entre el verdor del prado,
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pero un rostro enamorado

es, sin embargo mas bello]...[37]

Mas nuevas y sorprendentes resultan sus consideraciones en relacion con la
naturaleza vista en el suefio alucinado de las Intercoenales, donde los rios, las
montafias los valles cobran vida a través de conformaciones fisionomicas y
meteorolégicas. Son rios, montes, prados, campos, monstruos, cosas «de aspecto
terrorifico y dificil de contar y recordar, pero mucho mas propios de los escritos
filosoficos». Libripeta, con eficacia, recuerda:

Cosa increible, en lugar de olas habia numerosos rostros humanos rodando entre las olas.
Entre ellos pude ver algunos palidos, tristes y enfermizos; otros gruesos, hinchados y estirados;
otros con la frente amplia, prominente y deforme, con los 0jos, la nariz o la boca y los dientes o
el pelo de la barba o el menton prominente y deforme —en cualquier caso, todos

desagradables, horribles y monstruosos. 8]

Sin embargo, la horrible taxonomia paisajistica inspirada en el recuerdo de
Luciano no escapa al interés del humanista que disfruta contemplandola, hasta el
punto de ser incapaz de observar otras cosas: «Frente a este espectaculo disfruté un
cierto placer, con lo que olvidé mirar otras muchas cosas, porque estaba saciado y, al
mismo tiempo, cansado de tanta cantidad».[3?! Al placer generado, en este caso por la
observacion de un paisaje insoélito y espantoso «digno de admiracion», se contrapone
una senda sembrada de los cuerpos desnudos de las vetulae, que se caracterizan por
sus bubones y sus pulmones externos y por sus numerosos prados en los que, en lugar
de hierba y arboles frondosos, crecen cabezas humanas con cabellos y barba, melenas
de mujer y colas de animal. Los semeia humanos que caracterizan el enloquecido
paisaje del Somnium vuelven a su primitiva colocacion en los escritos de los técnicos,
como Filarete y Francesco de Giorgio. El brillo y la desolacién de los terrenos
minerales de la escueta prosa de Martini, variaran de acuerdo con el cambio de las
estaciones, de las horas y del clima, haciendo que el espectador perciba cambiantes
perspectivas del ambiente natural. A la desolacion y a la esterilidad externa de las
montafias, el ingeniero contrapone la fertilidad de los vientos «y la abundancia de
vetasy minas». La variedad de «piedras y terrenos» puebla de matices la mafiana y la
noche del mes de mayo o a lo largo del otofio, cuando se levanta una «tenue niebla».
1401 T.os colores de las rocas de Martini se vuelcan en la variada multiplicidad de las
arcillas de Filarete que, desde lejos, admira complacido el valle Inda. «Y vi luego un
lugar en este valle que, asi, desde lejos me gusté mucho; cuanto mas me acercaba
mas me gustaba».[*! A la visién desde lo alto se afiade, casi en un golpe de zoom, el
conocimiento de cada uno de los lugares: valle, llanura, montafia, colina, bosque se
unen en un fantasmagorico paisaje, hasta el punto de que a Filarete le parece «estar
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viendo s6lo verde».[4?]

De todas manera, sera el experto en minas, el sienés Vannoccio Biringucci
(1480-1537) quien celebre «nuestra region de Italia», indagando sus visceras y el
estrato epitelial del cual describe «las orillas de los valles, las grietas y las fusiones
entre las piedras y las cumbres, es decir, las altas extremidades de las montafias, asi
como los lechos y cursos de los rios».1*3] Sera, precisamente, Biringucci quien
destaque otra perspectiva del paisaje en sustitucion de la variedad de verdes, de los
aulicos colores de las flores, de las primaverales vistas por la belleza de la técnica
expresada por los batihojas, por los sastres y por los artesanos. Infernal vista la del
taller milanés visto y descrito por el sienés que, sin embargo, lo compara, en un juego
de contrarios, con el Paraiso: «Me pareci6 entrar en un infierno, pero realmente se
trataba de un paraiso, espejo en el que se reflejaba toda la belleza del ingenio, el
poder del arte»'**], era una belleza ruidosa la descrita en los trabajos de la bodega, de
la que tampoco queda muy lejos la prosa de Teofilo Folengo que «sentit risonare
cavernamy.[4°]

De entre todos estos técnicos practicos destaca por sus refinadas intuiciones,
Leonardo, que es a quien verdaderamente le corresponde, tanto en el ambito de la
teoria como en el de la practica artistica, perfilar la fisonomia del paisaje, que indaga
desde las cumbres a las cuevas y a los fondos de los abismos, confiriéndoles nueva
vida y nuevas expectativas en sus pinturas, como en la Virgen de las Rocas. El ojo de
Leonardo ve y describe de manera precisa la sequedad y la palidez de un paisaje que
ni Petrarca ni Boccaccio fueron capaces de apreciar.[*®! Los monstruos de los
océanos, las conchas fésiles, en Leonardo, se transforman en un paisaje que convierte
al observador en vigilante y atento, reflejando el concepto de lo bello. Incluso la
descripcién de los descubrimientos geograficos, contemporaneos de la prosa de
Leonardo, no consiguen abrir perspectivas tan sorprendentes, en la medida en que se
encuadran en un contexto literario clasico.

Pero para llegar al viaje y a los relatos de los descubrimientos hay que pasar
también por el disefio de los mapasque, como ha observado Gusdorf, adquieren ahora
una relevancia de primer orden. Gracias a ellos, la tierra de los hombres se transforma
en una «cosa» mental.[*’! Gracias a la cartografia y sélo gracias a ella, el globus
mundi se convierte en un globus intellectualis. Sensibles a la precision de los
trazados, a la taxonomia de los nombres, los ge6grafos llenan sus mapas de animales,
peces, arboles, ciudades, monumentos, banderas y blasones que, como Broc expresd
con fortuna, no son s6lo elementos de pura fantasia, sino que muchas de estas
representaciones denotaban diferentes grados de observacion y conservan cierto
realismo.[*8] Banderas y blasones (Mapa Caverio, 1502) se alternan con los soberanos
del mundo (Mapamundi Hamy, 1502), con las ciudades y las naves (Atlas Catalan,
1375). Los gedgrafos se convierten en evocadores y, al mismo tiempo, en artistas,
como en el mapa de Brasil de Jacques Vandeclave (1579), en el que figuran los
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canibales asando a sus enemigos. Estas imagenes puestas en los mapas se remiten, en
cualquier caso, a un modelo de arte narrativa mas que evocativa, donde, ademas de la
historia, el artista tiene que narrar y representar las imagenes, como mas tarde dira
Bacon, «tal como son, no permita Dios que nosotros propongamos los suefios de
nuestra fantasia por encima de las fieles reproducciones».[*?) La persistencia de los
textos como la Margarita Philosophica, escrito en 1496 por Gregor Reisch, confesor
del emperador Maximiliano y muchisimas veces reeditado a partir de la impresion de
Estrasburgo de 1503, demuestra, sin embargo, que los lectores siguen nutriéndose de
las fabulas y de los mitos geograficos medievales por lo que se refiere a los monstra
que pueblan el universo. Ctesia, Plinio y Solino constituyen auctoritates de las que es
dificil separarse incluso porque su florido lenguaje evoca un fértil paisaje de
maravillas y prodigios, como se ve, por ejemplo, en el Atlas Catalan.

En la carta de Vespucci, dirigida a Lorenzo de Pierfrancesco de’ Medici, surgen
los topoi del modo de mirar al mundo. Obras de este tipo abren una rendija nueva
relacionada con el ver y aunque, con frecuencia, copian modelos antiguos, siguen
ofreciendo, sin embargo, vistas en formas y colores nuevos que desvelan maravillas.
(501 E] interés por el viaje por parte de un ptiblico cada vez mas amplio estd
debidamente atestiguada por la operacion editorial de Ramasio que, entre 1550 y
1559, publico tres impresionantes volumenes titulados Della navigationi et viaggi,
que recogian en traduccion italiana algunas obras espafiolas relacionadas con el
Nuevo Mundo, asi como multiples testimonios de viajes a Asia, Africa, y Europa.
Textos todos ellos, en los que la prosa, principalmente, concede importancia no tanto
al objeto, como la distancia hacia lo desconocido.

En el Renacimiento encuentra también su mas precisa connotacion el viaje al otro
mundo, desde el descenso a los Infiernos hasta la ascension al Paraiso terrenal y al
cielo. Paradigma de este gusto es la ascension de Astolfo a la luna y la contemplacion
de este planeta, en el que no faltan en la inversion de sus funciones, rios, aguas,
montanas:

«Quivi ebbe Astolfo doppia maraviglia:
che quel paese appresso era si grande,
il quale a un picciol tondo rassimiglia
a noi che lo miriam di queste bande».

[Astolfo queddse aqui maravillado

en ver tan grande aquel lugar lustroso
que tan pequefio cerco, bien mirado,
parece desde aca, aunque es lumbroso.
Orlando furioso, XXXIV, 71].
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y no deja, por otra parte, de citar, de acuerdo con el gusto de la época, las
«Ruini di cittadi e di castella
stavan con gran quivi SOSOpra»
[Ruinas de castillo y ciudad bella

estaban con tesoro alli mezclado; XXXIV, 79].

Los rios y las ruinas que pueblan las tierras de Italia y de Europa encuentran en el
espejo de la luna consistencias parecidas y llenan de sorpresa al observador que,
incluso en lo diferente se reencuentra con lo conocido.
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V1

Los humanistas: la estética del lenguaje y de las artes
graficas

Y a la poderosa lengua de los antiguos Romanos, contaminadisima por la barbarie de los Godos,
los mejores de entre nosotros se esforzaron en devolverle su antigua pureza.

Saxoli Pratensis. De Victorini Feltrensis Vita

Lorenzo Valla en sus Elegantiuorum latinae linguae libri VI (1435-1444) resume y
presenta al lector erudito un manual lexicografico de gran precision que retine
significativos y competentes juicios en el terreno del arte y de la estética desarrollada
en el momento del renacer de la lengua latina: «Junto con ella el resto de las ciencias
se encaminaron hacia una completa renovacion». Para Valla, el lenguaje es condicion
esencial de esa renovacion, es decir, «el conjunto de la comunicacion» como acaba
definiendo en su Oratio in principio sui studi (1455) leida por él a modo de
introduccion al curso de retorica dictado en Roma. Parece evidente que la
preocupacion de los humanistas por recuperar un lenguaje digno y fluido se unia al
uso apropiado de las reglas que caracterizan tanto a la prosa y los tratados de poesia,
como a aquellas otras artisticos y literarios. El vocabulario no sélo participaba deun
enriquecimiento semantico, sino, sobre todo, daba vida, a través de modelos antiguos,
a la nueva produccion literaria, filoséfica, asi como al recién nacido tratado de arte.
Términos latinos como ars, artificium, circumscriptio, comparatio, compositio,
decus, effingere, figuratus, forma, historia, inventio, memoria, ordo, ornatus,
phantasia, proportio, pulcher, ratio, sensus, superficies, symmetria, varietas y
venustas caracterizan el lenguaje de los humanistas de la primera mitad del
Quattrocento, declarando asi la selectiva repesca de los modelos clasicos que
sobreviviran con algun afiadido en la leccion vulgar. Efectivamente, la lengua vulgar
también vivio el uso de términos que sefialaron el recorrido critico del Quattrocento y
del Cinquecento: «aere» [grdciles], «aria» [aire], «artificio», «composizione»,
«maniera», «mesura» se encuentran entre los términos mas significativos, aunque en
absoluto son los unicos que van a caracterizar la innovacion del vocabulario artistico
que, a su vez, alimentara, incluso, los nuevos tratados de la danza.

Lo que guio los esfuerzos de los humanistas en la adaptacién de viejos y nuevos
modelos hacia una investigacion lexicografica cada vez mas refinada y adecuada a la
materia tratada, fue su interés por la retorica. La vuelta a Cicerén, la recuperacion de
Quintiliano por parte de Poggio Bracciolini, establecieron esos modelos de estudio y
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de ensefianza que iban a sobrevivir durante tanto tiempo en la Europa moderna. Este
interés por los autores clasicos se insertaba perfectamente en el marco del ars
dictamini, es decir, idear y escribir cartas de las cuales las autoridades politicas
sacaban cada vez mas provecho. Los modelos favoritos para la epistolografia eran el
De inventione, de Cicerén y la Rhetorica ad Herennium, atribuida también al mismo
Cicerén. Las cartas se componen de cinco partes: salutatio o «saludo», diversamente
redactado en funcién del destinatario; captatio benevolentiae, en la que se trataba,
mediante el medido uso de las palabras, de captar la benevolencia del oyente;
narratio, donde se trataba el objeto de la misiva; petitio o «peticion» y, finalmente, la
salutatio. Precisamente esta articulacion de las epistolas permitia al redactor el uso,
de manera mas o menos feliz, de todos los registros de la retérica que habia
aprendido no so6lo en la escuela de los maestros, sino también en la lectura de los
clasicos en el marco de la universidad. La inclusion de los autores antiguos en la
nueva paideia condujo a aquellos notables cambios que convulsionaron los curricula
medievales y a aquel entusiasmo por los autores del mundo latino y posteriormente
del mundo griego que fueron, entre otras cosas, precursores de un renovado cambio
del gusto. La elocuencia del Renacimiento no es, sin embargo, un fin en si misma,
pero el ornatus del discurso acaba formando parte inseparable no sélo de la prosa y
de la poesia, sino también de la politica, de los negocios publicos y de la religion.

Pier Paolo Vergerio (1368-1444) escribio entre 1402 y 1403 el De ingenuis
moribus et liberalibus studiis adulescientiae, dedicando la primera parte del tratado a
la importancia del caracter del joven que debe, sobre todo si es hijo de un principe,
estar libre de vicios y dedicado a los estudios liberales directamente inspirados en el
ejemplo de Séneca. Virgerio no solo defiende el antiguo curriculum studiorum, sino
también la historia, la filosofia moral y la elocuencia, a la que concede grandisima
importancia en la medida en que, gracias a ella, «se aprende a hablar con elegancia y
gravedad para ganar el corazén de la multitude».l'l A Vergerio le corresponders fijar,
en carta enviada a Ludovico Buzzaccherino, la cuestion de los modelos, es decir, del
valor de la imitacion que debe compensarse con la propia inclinacion y con el
ejercicio continuo.!?! Para el humanista, la base de todas las artes es la gramatica que,
en unacarta dirigida a Angelo di Roma define como «primordialis scientia
pedagoga». Esta, efectivamente, «catalogat et docet schemata vel figuras».[*! Es un
arte racional que conforma la belleza, en cuanto «componit ordine suo dictiones». La
disciplina, ya bella en su estructura, lo sera todavia mas a través del uso del ornatus
ciceroniano que se nutre fundamentalmente de los modelos clasicos, pero a través de
una medida seleccién de lemas y de formas sintacticas. A este criterio de elegancia
estilistica se refiere Lorenzo Valla en su Ars grammatica (1431). Aqui el humanista
se proponia, a través de la utilizacién de la forma métrica tipica de los tratadistas de
arte medievales, la ensefianza de precepta. Se ha aventurado que, precisamente, el
uso de los versos fuera adoptado por el humanista para demoler la obra de aquellos
autores con ayuda de su propio método.
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En cualquier caso, la composicion ridiculizada por Poggio Bracciolini en el
prologo esta llena de observaciones relacionadas con la elegancia estilistica que sera,
durante todo el Renacimiento, fundamento de la discusién sobre la composicién.[*!
Este criterio de sobriedad, por lo demas, estaba ya presente en Francesco Petrarca,
que despreciaba el ornamentum, es decir, la decoracion (De rem. 1, 11). De idéntica
opinién va a ser, luego, Alberti, que separara la idea de pulchritudo de la de
ornamentum, refiriéndose a él s6lo como complementum de lo bello. En realidad, esta
distincion ya se habia hecho en el ambito de la filosofia escolastica, que entendia lo
bello estructural como formositas o compositio, y lo que tenia que ver con la
decoracion como ornamentum u ornatus, de la misma manera que distinguia entre el
término venustas, que expresaba «belleza», y «decoracién». La idea primigenia
expuesta por Boccaccio en la Genealogia Deorum (XIV, 7) acerca de los poetas que
«componunt et ornant», durante el Renacimiento se amplia a los retoricos y a los
politicos y a cualquiera que necesitara de una sdlida estructura adecuada a exponer
con elegancia cualquier argumento. Trissino (Poética, 1529, p. v), a principios del
Cinquecento, al tratar de la belleza de la composicion poética, sostiene que sobre ella
convergen dos juicios: uno «naturale» y el otro «adventitio». Mientras que con el
primero se admira la belleza y la proporcion de los cuerpos, la correspondencia y la
proporcion de los miembros, con el segundo se aprecia lo que se da «por el cuidado
que en ello se pone». En realidad este interés por un lenguaje al tiempo sobrio y
elegante, desarrollado desde los tiempos de Petrarca, habia tomado mayor
consistencia en la prosa de Salutati, el cual, en una carta dirigida en 1370 a Ser
Tancredo Vergiolesi, especifica que en el terreno de la literatura es preferible un estilo
equilibrado. Esto, efectivamente, es condenable tanto si se revela demasiado «solidus,
sucosus et elegans», como por su brevitatem u oscuritas. Para el Canciller, un estilo
asi resulta tan execrable aqui como en una pintura excesivamente adornada, apreciada
sin embargo por muchos: «Pictura non melior, sed ornatior commendatur».>! Por otra
parte, aunque tales recomendaciones puedan enmarcarse en ese codigo moral siempre
anhelado por el Canciller, que invita siempre a elegir el bien, dan testimonio del
interés por un lenguaje formal en cuanto elemento infrecuente, pero casi siempre
buscado por los eruditos como, por ejemplo, las palabras exoticas («verbis exoticis»).

Para Colluccio, el conocimiento de la gramatica se convierte en integracion de
cosas y palabras, revelandose como un acceso al conocimiento espiritual Yy,
consecuentemente, a la comprensién de la palabra de Dios. [ La falta de elocuencia
civil habra de imputarse, como escribe Bracciolini (1401), al hecho de que al
gobierno de la cosa publica han llegado los iletrados.”! Salutati, en su
correspondencia, en la que no existe diferencia entre cartas privadas y oficiales, entre
epistolas y tratados, trata de la estrecha relacion entre lo privado y lo publico,
basandose en una profunda formacién cultural.’®! A él le corresponde la iniciativa de
introducir el estudio del griego en Florencia, con la llamada de Manuele Crisolora y
con la ensefianza de éste a Bruni, que recuerda haber aprendido esa lengua por obra
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de Colluccio, asi como de haber profundizado, siempre gracias al mismo, en la
literatura latina. A Bruni, precisamente, que sefialé6 a Petrarca como quien habia
sacado a la luz la antigua elegancia del estilo, le corresponde la concepcion de los
studia humanitatis como fundamento del hombre plenamente inserto en la vida civil
y que piensa en el bien comun a través de la lectura, a la luz de la moral cristiana y de
autores como Platén, Aristoteles y Ciceron. A la prosa de Cicerén van a referirse
muchos humanistas, aunque habra algunos que no dejaran de preferir a Quintiliano,
no en el vano ejercicio retorico, sino para construir, a travésde la osamenta de la
gramatica y de la interpretacion de la palabra, el «nuevo lenguaje» que se remite,
como brillantemente demostr6 Roberto de’ Rossi, a la retérica misma: «Muliere
primo, viso pulcherrima, scorpionis cauda munita».[°! Sutil veneno el de la retérica
que, sigue diciendo el humanista, es «adumbratio mentis». La idea sera luego
confirmada por Coluccio que contraponia la historia a la dialéctica, es decir, el
conocimiento del pasado a las vacias y «astutas» férmulas argumentativas. Se tiende,
por lo tanto, desde principios del Quattrocento a una simplificacion de la dialéctica de
acuerdo con el modelo mismo de Giorgio Trapezunzio en la homénima y afortunada
obra en la que va a ir estrechando cada vez mas las relaciones entre 16gica y retorica,
demostrando la posibilidad de una fusion entre las técnicas de la argumentacién y los
modelos del arte de la oratoria clasica.l'%! Precisamente en estos presupuestos se
basan obras como De significatione verborum (1433) de Maffeo Vegio (1407-1459),
sin publicar hasta 1477 en Vicenza con el titulo de Liber et jureconsultorum scriptis
excerptum, o el menos conocido De verborum latinorum significatione, de Bugno que
proponia la union de la inventio retérica con las normas gramaticales con el fin de
elaborar un lenguaje mas adecuado y conveniente a las nuevas exigencias. Sobre
estos presupuestos, pero con miras mas altas, se mueve Lorenzo Valla que, como ya
es sabido, intenta poner de relieve la felicidad de la dialéctica, tanto en las Elegantiae
como en las Dialecticae disputationes, dirigidas a quienes pretendian cambiar la
gramatica en algo mas especulativo o transformarla en un instrumento critico capaz
de poner en cuestion y verificar la l6gica y la metafisica aristotélicas. Maestros como
Guarino, Barzizza y Vittorino da Feltre se erigieron en portavoces de las nuevas
escuelas de estas tendencias filolégicas. Ciceréon y Quintiliano se leen ahora con una
perspectiva historica a la que, en los primeros cuarenta afios del Quattrocento, se une
un creciente interés por textos estrictamente «técnicos», como la citada Rhetorica ad
Herennium, el De officis y las Tuscolanae que en la escuela de Guarino Veronés
constituian las piedras angulares del curso de retérica.l''! Como recuerda Sassolo da
Prato (1416/17-1449), en la escuela de Vittorino da Feltre, demas de Virgilio,
Homero y Demostenes, se lee también a Ciceron. Atento pedagogo, Vittorino,
llamado «el Socrates cristiano», fue muy celebrado por una frase colocada en el recto
de la medalla hecha por Pisanello, que alababa su funciéon didactica «Omnis
humanitatis pater». Por el contrario, Guarino, testimonio de la tenaz investigacion de
los clasicos, del estudio del latin y del griego, encarna ese estudioso de «transicion»
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que, incluso disfrutando de la ventaja de la lectura directa de las fuentes, en sus
primeros escritos habia utilizado, tal y como le reprochaba su hijo Niccolo, una serie
de términos oscuros, carentes de adecuacion y por eso omitidos por la generacion
posterior.l'? Personajes de gran cultura, como Giannozzo Manetti, basan su
preparacion en Virgilio y Terencio, pero en su interés por aumentar sus propios
conocimientos, éste, como confiesa abiertamente, «se hizo leer, ademas de a estos
poetas, alguna obra de Cicerén o del arte de la retérica».['3] Naturalmente, Leon
Battista Alberti, tal como recuerda en los Libri della famiglia, ya advierte de la
necesidad de formarse con los clasicos.['!

A pesar de que el interés por los clasicos monopoliza el mayor nimero de
«intelectuales», algunos de gran nivel dirigen su mirada hacia los Padres de la Iglesia.
Ejemplo tipico de esta tendencia seria el camaldulense Ambrogio Traversari. El
interés por la narracion textual y ejemplarizante parece superado en los escritos del
Camaldulense sobre la materia, segun una acepcion plenamente medieval que
encuentra luego salidas en una recuperacion de temas clasicos, a veces coincidentes
con las valoraciones estéticas de los tratados de la primera parte del Quattrocento.
Precisamente en el Hodoeporicon y especialmente en las cartas dirigidas a Niccoli,
encontramos un claro ejemplo de su interés por la materia que sobrepasa al prestado
en comparacion con el significado iconografico. Sobre todo la descripcion de su
estancia en Ravena nos remite a una cultura que va desde los escritos de Boecio
(470-570 ca.) y Casiodoro (480?-575) a los de Venancio Fortunato (n. 530). En estas
obras suyas no existe alusion alguna a las imagenes o a las historias, ni a la venustas,
sino solo a la excelencia de los marmoles blancos y jaspeados, a las incrustaciones de
los mosaicos del pavimento, a los lastrones de porfido y, sobre todo, a la luz que
emana de la materia. Estos mismos elementos van a repetirse en sus cartas, en las
cuales el interés por la arquitectura se centra no tanto en el objeto como,
exclusivamente, en la materia. Precisamente durante su estancia en Ravena es cuando
describe los esplendores de las iglesias mediante una serie de adjetivos que remiten a
precisas categorias estéticas: magnificus, candidus, dicolor, insignis, lucidus,
speciosus, conspicuus. Estos adjetivos disponen al lector a una visién de plena
luminosidad, hasta el punto de deslumbrar por la nitidez simbdlica de la
trascendencia total del hombre hacia Dios. La catedral de Ravena se presenta a los
ojos del monje todavia en su aspecto integro, entre los resplandores que devuelve la
materia, condicion esencial de lo bello. En su descripcion, Traversari recuerda los
materiales preciosos: plata, marmol blanco y jaspeado, porfido y alabastro. El monje
no se fija en la bondad de la ejecucién de los objetos, sino simplemente en la belleza
del material que parece simbdlicamente resaltar los monumentos mas importantes de
Ravena: San Apolinar Nuevo, San Vital, el Mausoleo de Gala Placidia, San Juan
Evangelista, San Apolinar en Classe y Santa Maria in Porto, casi el itinerario ideal de
un ambiente cristiano no lejano sino, como él mismo subraya, conservado en su
integridad a través de los mosaicos de las iglesias de columnas de marmol blanco.
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Traversari no hace referencia alguna a los objetos conservados en las iglesias, con la
excepcion de un «vas porphyreticum speciosissimum», guardado en la iglesia de
Santa Maria in Porto. Del templo de San Vital recuerda el ara «tam lucidam ut speculi
instar imagines referat»!>!, con una terminologia que remite explicitamente a sus
experiencias de traductor de las obras de Dionisio Areopagita al que, poco a poco,
estaba traduciendo del griego desde 1430. El léxico que mas ampliamente utiliza es el
de los escritores del primer cristianismo. Las «espléndidas columnas de marmol» de
Venancio Fortunato (PL LXXXVIII) vuelven a salir en la celebracion traversariana de
la luminosidad y de la solidez de los edificios y en la enfatizaciéon del brillo de los
materiales. De modo que el tema del ornatus y de la belleza de los materiales vuelve
en una pagina del Hodoeporicon a proposito de la visita de Ambrogio a Pisa, célebre
por sus edificios. Si de las paginas de este texto emerge un Traversari ligado a la
imagen de la belleza que se libera desde la materia, con frecuencia unida a la
amoenitas del lugar, en otras cartas suyas captamos ese nuevo aliento que animaba
las ideas y los escritos de sus contemporaneos a la busqueda de lo antiguo como
metro y medida de lo nuevo. Asi, atento al lenguaje de los clasicos a través de la
patristica, si, pero también al de Virgilio y Ciceron, se sirve también de diferentes
términos como, por ejemplo, dispositio, que encontramos en los escritos de Leon
Battista Alberti. Pero el adjetivo que se reincorpora a toda acepcion de lo bello es
pulcher, segln el 1éxico antiguo, asi como «mirandis formosissimum» sobre el que
prevalecen los términos de gratia, magnificentia y voluptas.

Sin embargo, la terminologia de Traversari en relacion con la antigiiedad pagana a
la que dedica atencion y pasion, no es en absoluto comparable a aquella con la que
exalta la belleza de los monumentos cristianos; escueta y sintética, remite mas a una
funcion descriptiva que a una exaltadora o ejemplificadora. Su voluntad de indagar lo
antiguo se reduce a la curiosidad de contemplar, como escribe en las cartas dirigidas a
Poggio Bracciolini, esos restos ahora reducidos a fragmentos que no describe con la
vivacidad usada con los de la antigiiedad cristiana, irradiantes de belleza de los
materiales, explicita alegoria de la virtud que trasluce de la belleza del hombre pio.
No por casualidad sus traducciones de Lattancio, de Dionisio Aeropagita, de
Gregorio Nazanzieno, de Mosco y de Climaco, en el fondo, no son mas que ejemplos
morales que se ofrecen como modelos de vida a los jévenes monjes. De manera que
los escritos de Traversari nos conducen a una valoracion estética mediada, por un
lado, por la lectura de los Padres de la Iglesia y, por otro, por una literatura clasica a
la que se dirige la mirada en el momento en que la antigiiedad se estaba convirtiendo
en modelo de vida para los contemporaneos.

Por otra parte, no debe menospreciarse la intervencion de los humanistas,
criticandola, sobre las traducciones medievales de Arist6teles, a menudo justificando
la propia, como hace Leonardo Bruni. En su De interpretatione (ca. 1420), Bruni
pone un ejemplo singular y tipico de la prosa humanista que homenajea el precioso
lenguaje de Platon y de Aristoteles. El humanista al retomar un ejemplo de Fedro
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(237b-238c) pone en evidencia la finura del discurso platonico basado en el sentido
del ritmo, hasta sefialar la belleza de las metaforas «quasi stellae quaedam
interpositae orationem illuminant».l16! La belleza del estilo, para Bruni, se basa en su
caracter antitético o, mejor, como luego dira, un miembro de la frase esta equilibrado
solo si se plantea frente a otro y la invencion se basa en la colocacion una parte frente
a la otra. Una belleza, ésta, que se basa no en la armonia, sino en su contrario.
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Formas de la escritura

Los humanistas no sélo se han fijado en el valor estético de la gramatica y del ornato,
sino que también atienden a la «forma» de la escritura que, en el primer
Renacimiento, constituye un nexo de union entre literatos y artistas. La
incomprension hacia la escritura gotica resulta evidente en una carta de Petrarca
(1366) dirigida a Boccaccio (Fam XXXIII, 19, 8) en la que se expresa negativamente
sobre la legibilidad de aquella grafia y, positivamente, respecto de una escritura
«ideal que se corresponde, evidentemente, con la mintiscula carolingia».'”] La
busqueda y restitucion de las cartas antiguas también se desarrollara durante el
Quattrocento imitando intercambios y modelos entre epigrafia y escritura de los
libros, incesantemente alimentados por la investigacién de las antigiiedades./!®!
Resulta también bastante significativo la admiracion por las caligrafias antiguas, con
frecuencia incomprendidas y por eso repletas de misterio, a las cuales, sin embargo,
los hombres del Renacimiento concedian un valor unas veces sacro, otras simbolico.
Baste recordar, por ejemplo que en 1444, localizadas algunas tablas de bronce en el
territorio de Gubbiol'¥, estas fueron adquiridas por el ayuntamiento en 1456 y
conservadas alli hasta el dia de hoy porque se les atribuia un alto valor simbolico.
Tampoco puede pasarse por alto el interés de Bembo en relacion con la Tabula
Isiaca®l, que constituye una preciosa presa de la antigiiedad rica también de
significado alegorico bastante diferente del politico que le tributara Cola di Rienzo a
las tablas de bronce, grabadas con la Lex de imperio Vespasiani encontradas por €l en
San Juan de Letran alrededor de 1346.121]

Numerosos humanistas, ademas de prestar atencion a las obras de los antiguos,
observan con admiracién el estilo de las cartas que luego restablecen en forma de
littera antiqua. Poggio Bracciolini y Niccolod Niccoli relanzan «en formas escritas un
genérico modelo epigrafico antiguo».[??! Los dos humanistas proponen la escritura de
libros mediante el antiquo de los manuscritos toscanos, mientras que para las
mayusculas capitulares utilizan las romanicas tomadas siempre de manuscritos y
escrituras epigraficas. Aunque pendientes siempre de los modelos de la antigiiedad,
por lo general, los humanistas encuentran en ellos inspiracion, nunca copia literal,
como acertadamente observa Casamassima.l?3] Las relaciones entre epigrafia y
escritura en los libros que reproducenmodelos de la antigiiedad, concretan nuevas
formas que definen no sélo la redaccién de cédices, sino los espacios arquitectonicos
y urbanos que adquieren un creciente valor simbolico, sobre todo a través del
renovado lenguaje epigrafico. En Rimini, en el Templo Malatestiano, Alberti, en
1450, utiliza tanto para el interior como para el exterior mayusculas de tipo epigrafico
clasico para celebrar a la familia Malatesta. Paralelamente, Bernardo Rossellino, en
1459, utiliza para la Capilla del Cardenal de Portugal en San Miniato del Monte «una
mayuscula florentina de tipo ‘romanico’ que, sin embargo, cumple una funcion
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decorativa».[?4] Mientras tanto, en el Norte de Italia, Giovanni Marcanova, Felice
Feliciano, Iacopo Bellini, utilizaban letras antiguas y nuevas en sus obras escritas, en
los dibujos y en las pinturas, evocando el pasado o buscando crear congruentemente
una legitimacion estética entre las diferentes formas del signo grafico y el pictorico
que luego triunfaran en la Roma papal de los afios Cuarenta del Quattrocento.
Tampoco hay que olvidar que, a lo largo del Cinquecento, se publicaron numerosos
textos de caligrafia. Ludovico degli Arrighi, Giovanni Antonio Tagliente y Giovanni
Battista Palatino, sin duda, constituyen una triada cuya fortuna legitimara un tipo de
escritura evolucionada.

Las obras de estos autores, enriquecidas con numerosos ejemplos de caligrafia de
la elegante letra cancilleresca, se convierten no sélo en ejemplos normativos, sino en
auténticos modelos de la revaluacion estética de las formas graficas que se habian
desarrollado desde el Quattrocento en adelante. De ello da testimonio la refinada
Operina di Ludovico Vicentino da imparare di scrivere littera cancelleresca,
publicada en Roma en 1522 con los elegantes grabados de Ugo da Carpi. Este manual
ha sido justamente sefialado como ejemplo «de ese clima cultural y artistico del
primer Renacimiento».[?>! La Operina, con mayor razén que otros escritos, puede
considerarse un auténtico vademecum para la composicién de textos de imprenta. 26!

Giovanni Battista Palatino, en la carta dedicatoria de su Libro, alude a la
importancia de la escritura.l?”! La presencia de autores como Pietro Aretino, Angelo
Fiorenzuola, Claudio Tolomei, Francesco Cattani da Diacceto y de Giorgio Trissino,
este ultimo citado hasta nueve veces, asi como la de editores como Blassio Palladio,
Angelo Barbaro, etc. se constituye en signo evidente de esta tendencia. Por otra parte,
el trabajo de Arrighi no paso inadvertido para Trissino, el cual tuvo ocasion de anotar
que aquél habia superado en la elaboracién de los caracteres tipograficos «al resto de
los de la nueva era».[?8! E] juicio del literato demuestra claramente que el gusto
estaba evolucionando hacia aquella forma de escritura caracterizada por «bellos
caracteres» que participaban de pleno derecho no sélo en la definicion de la elegancia
de la lengua, sino también en aquel universo estético en continuo cambio, testigo de
un interés que iba bastante mas alla de un estatico concepto de belleza relacionado
con categorias emergentes como, por ejemplo, el cuerpo de los hombres, las
arquitecturas, etc. Arrighi, sin embargo, se fija, en la carta dedicatoria al
«bondadosisimo Lector», en la exigencia normativa de «pretender darse algun
ejemplo de escritura y regularmente formar notas y caracteres».!?°! Tagliente, por el
contrario, parece ofrecer otras perspectivas mas decorativas ricas en «caprichos y
rarezas». A pesar de las frecuentes referencias y el amplio repertorio citado de la letra
cancilleresca, Tagliente conservaba todavia una gran admiracion por la «letra
antigua», reclamando el concepto de «mesura» tipico del universo estético del
Quattrocento: «La letra antigua redonda requiere de gran ingenio, de mesura y arte».
[30] T.as invenciones de Tagliente, comparables a las formas apreciadas de la
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decoracién contemporanea, representan un trait d’union, explicito entre arte
figurativo y escritura. El maestro, efectivamente, da también a la imprenta libros
sobre el bordado que tuvieron gran éxito. En 1528 y en 1530 publicé el Essempio di
reccammi, en 1530-31, el Essemplario nuovo.3! Ademas, habia colaborado en la
realizacién de tratados de matematicas.[3?! Del interés por la letra antigua, todavia
sobre el modelo de Pacioli, dan testimonio, aunque con presupuestos diferentes, la
Theorica et practica... de modo scribendi fabricandique omnes litterarum species
(1514) de Sigismondo Fanti da Ferrara y la Opera del modo de fare le lettere
maiuscole antique con misura de circino: et rasone de penna (1517) de Francesco
Torniello da Novara. El género se puso de moda, hasta el punto de que empezaron a
circular obras que, mas que inspiradas en los textos de los maestros, eran promiscuas
y apresuradas. Entre ellas cabe recordar el Thesauro de scrittori.[33] De esta obra,
considerada un plagio por Vicentino (1523) resuenan también ecos en Lo presente
libro insegna la vera arte delo excellente scrivere (1524) de Tagliante. Sin embargo,
el tratado, a pesar de deformar, incluso, los modelos originales atestigua del creciente
interés por este tipo de grafia. La misma inserciébn de caracteres exoticos,
previamente presentados por Argenti, evidencia la incesante curiosidad por aquellas
lenguas que, en aquellos afos, evocaban hasta contenidos esotéricos y simbolicos,
pero también veleidades estéticas y decorativas.[**! En el Cinquecento no faltan
colecciones técnicas que ensefian a afilar los instrumentos, en las que se habla
también de grafica. Un excelente testimonio de estos manuales es el Modo da
temperare le penne con le varie sorti de littere de Vicentino (1523-1524) e Il modo de
imparare di scrivere lettera merchantescha (1525), con grabados del maestro
Eustochio. En 1540 se public6 un texto representativo del nuevo clima estilistico:
Libro nuovo d’imparare a scrivere tutte le sorte lettere e antiche e moderne di tutti le
nazioni, con nueve regole, misure et essempi..., dedicado al cardenal Roberto de
Lenoncourt. El texto, considerado un «documento de virtuosismo, de erudicion, de
curiosidad», denuncia las viejas inclinaciones del literato que, por otra parte, presto
sus servicios en la corte romana para el arreglo, entre 1562 y 1563, de la lapida
conmemorativa de Pio IV en la fachada externa de la Porta del Popolo en Roma. La
lapida, simbolo externo del poder pontificio, provocaba, sobre el modelo de una copia
clasicizante, pero bastante mas monumental, un fuerte impacto estético, puesto en
evidencia por la biisqueda del claroscuro.!3>! Este capacidad estética de cambio de las
letras se refleja también en las ‘invenciones’ arqueoldgicas de Pirro Ligorio
(1510-1583), como puede verse, por ejemplo, en las lapidas colocadas en los edificios
construidos ex novo, como el Palacio Spada (1556-1560) y el Pabellon de Pio IV en
el Vaticano. Aqui las letras, puestas en relieve, adquieren una «plasticidad» hasta
entonces desconocida. Mencion aparte merece la forma caracteristica que Miguel
Angel elaboré para la inscripcién sobre el arco de la fachada interna de Porta Pia que
se remitia a lo antiguo a través de un pronunciado clasicismo. Con Palatino se estaba
produciendo una especie de estilizacion y las reimpresiones de la edicion ampliada de
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1545 demuestran su buena acogida entre un publico cada vez mas amplio y, ademas,
dan testimonio de la difusion de la letra cancilleresca en el ambito europeo. La gran
cantidad de ediciones de los libros de modelos caligraficos del Cinquecento tardio, a
veces carentes de inventio, corre pareja con la ruptura de los canones del
Renacimiento tipica de la arquitectura, de la escultura y de la pintura. La reforma
total de esa letra cancilleresca llegara de la mano de Giovan Francesco Cresci, tal
como puede leerse en la obra péstuma de titulo muy a la page: L’idea [...] per voler
legittimamente posseder I’Arte maggiore e minore dello scrivere... (1602). El texto
fue publicado por su hijo Giovan Francesco y estaba dedicado a Federico Borromeo
que, como se sabe, fue también redactor de un tratado de arte. Los caracteres
estilisticos, totalmente cambiados, acentiuan ahora el efecto de movimiento, de
manera que encuentran un paralelismo con el arte de su tiempo y hasta con ciertos
aspectos que Vasari habia teorizado en Le vite. Cresci distingue también el diferente
destino de cada uno de los modelos de escritura. De manera que sugiere la «cursiva
cancilleresca» para gentilhombres y personas importantes, la ‘cancilleresca
corriente’, por el contrario, para sefiores, principes ‘importantes’ y para los redactores
de documentos notariales. En el Essemplare di piu sorti lettere (1560) se exponen
también todas esas normas que parecen anticipar el Barroco y que acabaran
confluyendo en la epigrafia urbana con fines ideolégicos. En Il perfetto scrittore
(1571), con grabados de Francesco Aureri da Cremona, Cresci teoriza, como ya habia
hecho en L’idea, acerca de algunas opiniones expuestas por Vasari en Le vite,
replanteando el tema de las «pasadas barbaries» en relacién con las letras.[2%! En el
ambito de la discusién sobre las artes, Cresci reserva a la escritura una finalidad
natural, condenando su decorativismo. Los escritos de este autor adquieren, en
cualquier caso, cierto espesor tedrico con frecuentes alusiones al mismo Platén y
generan una querelle con el ya viejo Palatino que, en 1566, impugnd, aunque no
directamente, la obra de Cresci, en el Compendio del gran volume, donde, a pesar de
captar el significado estético de la nueva cancilleresca, expone su oposicion frente a
aquellos quequebraban la certeza de la geometria. En fin, empezaba a agrietarse el
universo de la proporcion sustituido por el del «artificio» [maniera]. Explota pues en
las postrimerias del siglo, entre los autores, la vanidad de arrogarse el mérito de las
invenciones de letras nuevas, aunque siguen siendo frecuentes las referencias a los
modelos de Cresci. El uso de planchas de cobre, que sustituiran a los grabados en
madera, tendra un papel determinante en la modificacién de las formas graficas.
Guidantonio Hercolani da Bologna dara fe de ello por primera vez en el Essemplare
utile di tutte le sorti di llettere cancelleresche correntissime (1571). La metamorfosis
del tipo redondo en el oval emparenta con la busqueda de los «6valos», de los
elementos que empiezan a experimentarse en la arquitectura y en las artes menores,
cuyo mayor reflejo se percibe en la orfebreria sacra y profana. Y hasta en los marcos
de las portadas que incluyen formas graficas, como puede verse en la de El secretario
(1589) de Marcello Scarzini, se capta el mismo clima. En definitiva, esas formas
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graficas, junto con la transformacion de los contenidos y de las elecciones
gramaticales y sintacticas, junto con los nuevos modelos artisticos de la mitad del
Cinquecento, contribuyen a aclarar la metamorfosis del gusto en ese periodo todavia
centrado en la comparacion entre los antiguos y los viejos maestros, entre la bella
apariencia y la «perfettione», con el uso o no de las «medidas, de las alturas y de las
anchuras de dichos cuerpos», como una y otra vez insiste Cresci.
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VII

Platonicos, neoplatonicos y herméticos: la estética del
comportamiento

... unos recitaban, otros cantaban, otros daban saltos mortales, otros se divertian andando con las
manos en el suelo y con las piernas por el aire...

COLLODI, Pinocho

Platonismo

Trazar una linea de la estética entre platonismo y hermetismo desde el Quattrocento
al Cinquecento no es una cosa sencilla, no es sencilla en la medida en que estas
corrientes filoséficas se entrecruzan con otras que, sin embargo, brotan a modo de
riachuelos a partir de la recuperacion del pensamiento tardoantiguo. Esta claro, sin
embargo, que el neoplatonismo del Renacimiento presenta componentes diversas y
no unitarias que se refieren no sélo al tema filoséfico, sino también al literario,
artistico e, incluso, al social. Con frecuencia se han establecido distinciones entre las
dos corrientes, la «estética» y la «realista» que parecen caracterizar el Renacimiento,
pero es una idea absolutamente equivocada separar a Ariosto de Maquiavelo, a Ficino
de Pico y de Patrizi y a Leon Battista Alberti de Piero della Francesca o de Pomponio
Gaurico. El pensamiento de estos hombres germina a partir de una misma cepa
dotada de profundas raices, que aun alimentandose del pasado extraian su fuerza de
un terreno que se ha ido haciendo cada vez mas fértil por obra de estudios y
descubrimientos, de la recuperacion y la vuelta de lo que parecia perdido en el terreno
tanto filoséfico, como literario o arqueolégico. La continuacién de los temas
platénicos se desarrollo en cualquier caso, en Italia, desde las postrimerias del
Trecento. A mitad del Quattrocento acaba creciendo tanto como para desbordar la
mera discusion filoséfica y llegar a constituirse en un modelo del ser, pero al mismo
tiempo, experiencia vital que afectaba a los mas diversos aspectos de la existencia de
grupos eminentes de poder. Sin embargo, en algunos casos, incluso si no podian
condicionar a otros grupos sociales de menos poder, determinan sus diferencias, los
cambios y hasta las opciones en el marco de su ambito social y econémico. Creo que
el interés por el platonismo y el neoplatonismo del Renacimiento debe enmarcarse
también en el cuadro del solicito interés por la antigiiedad clasica y sus mayores
exponentes convertidos en un paradigma simbdlico que pretendia resaltar las
personalidades mas significativas del mundo clasico en el terreno filosofico, politico,
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literario y artistico.

A lo largo del siglo xiv las obras de Platon, a pesar de la dificultad que a veces
habia para leerlas, llegaron a convertirse en un simbolo tangible de la sabiduria
antigua. Petrarca, por ejemplo, que nunca estuvo familiarizado ni con la filosofia
platonica ni con la lengua griega, tenia en su poder un manuscrito en lengua original
del filésofo, recibido de un bizantino.l'! Sin embargo, hay que tener en cuenta que,
seguramente, el interés por Platon y los platonicos se basaba en el interés por la
lengua griega. De hecho, los humanistas estudiaron a Platon y posteriormente a los
neoplaténicos en los manuscritos en griego. En la primera mitad del siglo xv los
divulgaron a través de agiles traducciones latinas. La Republica, las Leyes, Fedro,
llegaron a ser auténticos best seller. La bibliotecas mas importantes, como la de
Federico da Montefeltro y la de San Marcos en Florencia, retinen los textos griegos y
las traducciones realizadas por los nuevos fil6sofos, como las de Leonardo Bruni que
tradujo del griego el Fedon, Fedro, Criton, la Apologia de Socrates y el primer libro
de las Leyes, la Politica y el Tratado de economia de Aristételes. Si bien es cierto que
no puede dejar de reconocerse la importancia del Estagirita en la tradicion filosofica,
politica, literaria y artistica del Renacimiento, tampoco debemos minusvalorar que el
interés por el modelo platénico contribuyé a definir durante decenios incluso un
«estilo de vida». Hasta la segunda mitad del Cinquecento, desde el humanista al
burdcrata y al artista, todos persiguen un modelo platénico, tal y como puede
deducirse no sélo de los numerosos titulos que llegaron a escribirse, sino también de
las fuentes secundarias que se refieren a ellos, cartas, crénicas, manuales, pinturas,
etc.

Recordemos también, por lo que se refiere al interés por el mundo griego, el
Concilio de la Unidn de las dos Iglesias que, entre 1438 y 1439, afect6 a los centros
mas importantes de la cultura italiana: Venecia, Ferrara, Florencia y, finalmente,
Roma. No sélo las obras de los antiguos llevados a Italia por los padres griegos
contribuyeron al revival del mundo antiguo. Las costumbres de estas gentes
anunciaron y establecieron cambios de los cuales fueron testigos los intelectuales, los
detentadores del poder politico, desde luego, pero también las clases populares
arracimadas en torno a las iglesias, como en la catedral de Ferrara, donde llegaron a
arrancar el manto purpura del Paledlogo y agazapados en los techos florentinos
miraban la triunfal entrada de los griegos que todavia se vestian a la antigua.?’
También en Florencia se agolpa la gente para ver al Pale6logo, sentado frente al Papa
Eugenio IV, vestido con «una rica tinica al modo griego de bordado damasceno y
tocado con un sombrero también griego». Estaba rodeado de «muchos gentilhombres
[...] también espléndidamente vestidos al estilo de los griegos, siendo sus vestidos
circunspectos, tanto los de los prelados, como los de los seglares».[?] De manera que
el pueblo, sin voz en las obras de los intelectuales, exclusivamente pendientes de sus
pares y, como mucho, de sus mecenas a los que alababan para obtener dinero y
excelentes puestos en sus cortes, admiraba lleno de curiosidad aquella antigiiedad, de
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la que apreciaba, si no el alma, al menos la superficie. Cuando el Concilio llego a
Florencia, Ficino era muy joven, pero en aquellos afios Césimo el Viejo, que habia
escuchado las lecciones de Giorgio Gemisto Pleton, maduré un interés mas que
literario por las obras de los antiguos, en la medida en que intuia su fuerza politica y
religiosa. El mismo Médicis, como recuerda el Canonigo, le encargd una traduccion
primero de Hermes y luego de Platon. De este modo Ficino vertio al latin, del griego,
los primeros catorce libros del Corpus Hermeticum (Laur. 71, 33) luego adquiridos
por Poliziano e inmediatamente traducidos por Tommaso Benci al vulgar. Este texto
no se imprimi6 hasta 1548 por Torrentino, pero fue bastante difundido a través de la
circulacion del manuscrito. Entre 1480 y 1489, Ficino traduce a Porfirio y a Psello, el
De sacrificio et magia, de Proclo y el De Mysteris, atribuido a Giamblico. En 1486
habia terminado de traducir las Enéadas, a las que afiadié un comentario que expuso
con ocasién de algunas lecciones que impartié en las iglesias.! En el 87, el
Canénigo habia leido a Plotino en Santa Maria de los Angeles ante un numeroso
publico, suscitando el desprecio del General camaldulense Pietro Delfini, que habia
visto la transformacién de la iglesia en una especie de academia en la que los laicos
se habian sentado en el coro y un fil6sofo habia ocupado el puesto del sacerdote, y
que una escuela de seglares habia sustituido oraciones y salmodias.[>! Ficino se habia
basado en el comentario al Banquete, que conocemos en su redaccion del 74-75,
traduciéndolo luego al vulgar en 1475. En el 74 habia ultimado la Teologia platénica.
Hacia 1484 habia traducido los dialogos platonicos. Durante el periodo de 1480 a
1489 compuso los tres libros de De vita, de los cuales, el tercero, De vita coelitus
comparanda, da cuenta de la influencia de los cielos sobre el hombre, muy inspirado
por la lectura de Plotino. Precisamente, la extensa produccion de Ficino dejo huella
no sélo en las obras especificamente filosoficas, sino también en las religiosas y
figurativas. Si bien es cierto que muchos textos de Platén y de los neoplat6nicos a los
que se enfrent6 Ficino ya eran conocidos y discutidos durante la Edad Media, él
contribuy6 a una nueva lectura y a un nuevo comentario. Personajes como Gemisto
Pleton dejaron intuir que la filosofia platénica no era mas que una larga cadena que
desde Porfirio a Proclo y a Pitagoras, llega hasta los antiquisimos tiempos de Hermes
Trimegisto y Zoroastro. Desvela asi un modelo filosofico y «fabuloso», a veces
inextricable que unia los diferentes niveles de una sabiduria oculta y remota para
restituir al hombre la capacidad de comprender su propio modus agendi y sus propios
objetivos.

Con justicia se ha observado que el libelo Platonicae atque Aristotelicae et
phlosophiae comparatio de Pletén no sélo oscurecio6 la filosofia aristotélica, sino que
a un grupo de intelectuales, cansados ya de los aspectos mas tradicionales de la
filosofia, les hizo percibir una particular atraccion en relaciéon con algunos conceptos
cubiertos por la sombra del misterio y expuestos por los filésofos antiguos. Estas
ideas parecian recoger una materia revitalizante, sobre todo en la Toscana de

mediados del Quattrocento y lograban conjuntar platonismo, politica y religién.!®! En
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este fértil terreno, sacudido por los conocidos acontecimientos politicos que habian
llevado a Cosimo el Viejo al poder, el platonismo, el neoplatonismo y el hermetismo
no sélo encontraron una favorable acogida entre las clases dominantes de Florencia,
sino que se convirtieron también en arma intelectual, un feliz ejemplo de pluralismos
que alimentaban la vida cotidiana de los integrantes del gobierno y de la cultura
cotidiana. No soélo los conceptos sino, incluso, los términos de los temas herméticos,
platonicos y neoplatonicos rescatados de la antigiiedad y revitalizados a través de una
praxis filologica hasta ahora insdlita, definieron la estética filosofica de la mitad del
Quattrocento en Florencia y, desde alli, se extendieron en diferentes formas y por
variados motivos, a los centros proximos y remotos: Urbino, Ferrara, Roma, Venecia,
Napoles y Milan.

La valoracion y divulgacion de la filosofia platonica y hermética estan filtradas,
por parte de Marsilio Ficino, por el conocimiento del griego que, con el tiempo fue
mejorando por consejo de Landino y de Cosimo, a los que, en 1456 habia presentado
sus Institutiones ad Platonicam disciplinam. Estos, de hecho, aun apreciando el
trabajo le invitaron a no divulgarlo hasta que no perfeccionara el conocimiento de la
lengua y, consecuentemente, hubiese podido leer el texto en el griego de Platon. En
1463, finalmente, el fil6sofo tradujo el Himno de Orfeo, las Argonduticas, los Himnos
de Homero de Proclo y la Teogonia de Hesiodo, demostrando una mayor soltura con
el griego. Este interés esta documentado por el ms. Laur. Ashb. 1439. El léxico se
basa en una seccion de Colloquia greco-latinos, precedidos de un prologo al que
siguen 63 capitula. El volumen, partiendo de los deorum nomina, llega hasta el De
anima et virtutibus eius. En el glosario se incluyen los términos que aclaran su
conocimiento del 1éxico neoplaténico, como splendor, caracter, similitudo, ingenium,
phantasia, memoria, etc.!”] Los términos, junto a los temas platonizantes, delinean no
solo las nuevas formas de pensamiento y de escritura, sino que se reflejan también en
las artisticas. Ya desde su comentario al Timeo, Ficino pone de relieve los puntos
significativos en relacion con el 1éxico platonico que ya de por si expresan los puntos
esenciales de la filosofia. Aqui, efectivamente, describe no sélo el «cuerpo del
universo», sino el anima mundi a través de esa relacion proporcional que considera
«la mas bella de las relaciones». Estos elementos se convierten en una sola cosa.
Como se enuncia en el Timeo, estos elementos son agua, aire, fuego y tierra.[®) Sobre
la base de este enunciado, Ficino formula oportunas especulaciones (caps. XX-
XXIII) relacionadas con la composicion del mundo con referencia al nimero cuatro.
Siempre refiriéndose al modelo matematico enunciado en el capitulo XXIV del Timeo
en relacion con el anima mundi, expone la doctrina de las «perfectisimas
proporciones» basada en la progresion seis, ocho, nueve, doce de los intervalos
musicales, correspondientes al acorde pitagorico del que trata mas ampliamente
Giamblico. La féormula de la proporcién gozo de fortuna universal, hasta el punto de
ser utilizada no so6lo en el ambito de la arquitectura, sino que lleg6 incluso a estar
representada en la tablilla historiada que lleva Pitagoras en sus manos en la Escuela
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de Atenas (1509-1510) de Rafael (Ciudad del Vaticano, Stanze Vaticane). También en
el Timeo se expone la doctrina del sumo bien que, por otro lado, esta incluida en el
libro vi de la Republica, en el Parménides y en el Sofista, donde se identifica el Uno
con el Bien; nada, efectivamente, es mas simple que la unidad o mejor que la bondad,
ni la bondad es mas simple que la unidad. Por eso Ficino afirma: «El Uno, por lo
tanto, y el sumo Dios son ambas cosas», como, por otra parte ya habia probado en su
Teologia platonica.

La idea del bien, unida a lo bello, encuentra su culminacion en el comentario al
Convivio y en la Oratio II, 3-4 y en la Oratio V. Por «bello» Ficino entiende la
belleza externa que vence y atrae a los hombres, tanto si se dirija a la mente, como a
la vista o al oido. Todo lo que atrae a los hombres es, efectivamente y «con justicia
llamado bello».[°! Sin embargo, la belleza no se basa sélo en la proporcién, sino
también en la unidad misma, en lo bello de la armonia y en lo bello del esplendor. No
por casualidad, en una famosa carta enviada a Giovanni Cavalcanti en 1473, lo
menciona entre los asuntos que le preocupan. La belleza de los cuerpos no consiste en
las sombras, sino en el esplendor y el encanto, no en el desorden amorfo, sino en la
radiante armonia, no en la inerte masa carente de significado, sino en el justo nimero
y la medidaapropiada. Parece evidente que Ficino después de la traduccion y el
comentario a Plotino, formul6 de manera cada vez mas viva su pensamiento en
relacion con el concepto de belleza que le lleva, entre otras cosas, a distinguir entre la
pulchritudo y la res pulchrae o, 1o que es lo mismo, entre lo bello en si y por si y los
cuerpos que, pueden ser cosas bellas, pero siempre pasajeros.!?]

En todo caso, la contemplacion de la belleza lleva a buscar en las cosas esa luz
divina que conduce a Dios.['!] En el pensamiento ficiniano y en relacién con la idea
de belleza corporal, destaca también el triduo conjunto de ordo (orden), modus (es
decir, mesura, moderacion) y species (forma) que se refleja en una acabada
disposicién.['?! El Canénigo insiste también en que la idea de lo bello es innata en
nosotros!'3! y en que se reconoce una cosa bella cuando ésta se corresponde con
nuestra idea innata de lo bello. Para Ficino, ademas, lo bello se identifica con los
colores, la luz y la voz, pero también con el «esplendor» del oro y de la plata. La
referencia al splendor, explicita acepciéon neoplatonica, vivifica esa tradicién que
desde Pseudo-Dionisio, traducido por el mismo Ficino, llega a definir el vocabulario
estético de los filosofos, pero también de los poetas entre el Quattrocento y el
Cinquecento. El brillo y lo brillante, incluye no solo la luminosidad divina, los
materiales preciosos, sino también el encarnado por las bellas mujeres que trasluce en
la felicidad del enamorado. Lo brillante es propio de los colores que provocan el
aprecio y es propio de la «glotoneria» sexual de las mujeres. La belleza para Ficino
no es mas que «la visibilidad de la luz interior, del arte intimo de las cosas, del brillo
de los elementos». «La teoria dela luz —recuerda Gariny las doctrinas de la belleza y

del amor acaban asi coincidiendo».[4]
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La atraccion por la armonia universal también estaba presente en los hombres de
gobierno como Coésimo el Viejo que, como pone de relieve gran parte de la
historiografia del Renacimiento, fijé su atencion en ese oculto saber que parece ser el
parametro de la reglamentacion del universo ab antiquo. La fortuna del hermetismo
del Quattrocento y del Cinquecento, se basd, sobre todo, en el hecho de que muchos
pensaban encontrar respuesta y satisfaccion en esta filosofia no so6lo a sus intereses
intelectuales, religiosos o politicos, sino incluso fisicos, confiando al aspecto practico
de esta corriente filosofica el cuidado de los cuerpos. La idea de una «antiquisima
sabiduria» unia, ademas, a paganos y cristianos y anunciaba, a través del mensaje de
la revelacion pronunciado por Hermes, la armonia del cosmos y esa revelacion
primigenia que reunia todas las doctrinas y la sabiduria de los hombres. Esta
heterogénea literatura comprendia textos magico-astrologicos como el Liber
Hermetis o sapienciales como las Chiranidi, llenos de secretos naturales, el mismo
Corpus Hermeticum, la Core Cosmou y otros fragmentos que conformaban una
especie de enciclopedia que contenia los elementos esenciales de esa gnosis que
traza, para aquellos que sepan interpretarla, la via de la salvacion inscrita en la
desencriptacion de la cosmogonia. El léxico y el modelo hermético entreveran la
cultura de mediados del Quattrocento, para luego desarrollarse del todo en el
Cinquecento. Salidos del mundo filosofico, se convierten en hechos contingentes de
la vida cotidiana. El caracter practico, ademas del caracter tedrico y teolégico de los
escritos herméticos, favorecié la circulacion en diferentes ambientes que trataron de
beneficiarse y extraer ventajas del conocimiento de un saber antiquisimo pero que, en
realidad, con frecuencia se alimentaba de teorias difundidas entre los siglos III y IV
después de Cristo.

En cualquier caso, Ficino contribuy6 al relanzamiento del Pimander y del
Asclepius, cuya influencia nunca habia desaparecido desde la antigiiedad, recorriendo
el Medioevo sobre todo gracias a la reutilizacion y relanzamiento que de ellos
hicieron los primeros cristianos, como Lattanzio. En estas obras, asi como en la
posterior traduccion de Giamblico llevada a cabo por Ficino, el término mysteria en
relacion con los «misterios mosaicos» aparece, por ejemplo, en los Commentaria al
Pimandro.'™! Son frecuentes las referencias al splendor y a las formas
(Commentaria, I11), asi como el uso de los términos pulcher, speculum, divinus logos
(cap. vi), coelestia corpora (cap. IX), spirituales facti (cap, X), imago (cap. XII) vy,
finalmente el arcano rigeneratio mysterii.
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Los ‘misterios’ de Egipto

Basta incluso una minima familiaridad con los textos de la segunda mitad del
Quattrocento para percibir, en el uso del término mysterium, referencias a aquella
oscura tiniebla que oculta no solo el intelecto divino, sino la recondita esencia del
saber, la mas escondida belleza. No es casual el hecho de que la introduccién en
Florencia de los Hieroglyphica de Horapolo en 1422, de la mano de Cristoforo
Buondelmonti, favoreciera el interés, por lo demas nunca del todo desaparecido, por
Egipto y sus secretos misterios. La interpretacion mistérica de los signos sagrados
permitia el libre pero docto acceso a un mundo en del que, en el Asclepius, se habia
seflalado su muerte: «Entonces esta santisima tierra, sede de los santuarios y de los
templos, estara llena de sepulcros y de muertos. Oh Egipto, Egipto, de tus cultos no
quedaran maés que leyendas».['®! Esta condicién de admiracién, de subordinacién v,
en definitiva, de aceptacion de los misterios, llevé a cada estudioso en particular asi
como a grupos de estudiosos en general a reunir los tres significados relacionados con
el concepto de «misterios» que, ab antiquo, estaba relacionado con procesos rituales,
figurativos y magicos.['”! Filésofos, literatos y artistas reconocieron en cualquier caso
la importancia de la interpretacion figurativa. Esto hizo crecer el interés por los
simbolos y alegorias que se desarrollaron en el Cinquecento, en el marco de la
heraldica, un auténtico género en si que resolvia altas aspiraciones de los particulares,
pero que caia también en el abuso por parte de quien no percibia esa sutil apropiacion
de las virtudes a través de las palabras y las imagenes, utilizadas de manera vulgar
también por el pueblo. El uso de férmulas e imagenes magicas, desde finales del
Quattrocento, llega a participar del estilo de vida para convertirse en el Cinquecento
en una parte integrante de ese estilo de vida. Piedras, gemas grabadas, amuletos
procedentes de Oriente responden a esas exigencias que, si por un lado abren las
puertas de lo oculto, por otra intentan taponar su poder. Pico, en el célebre Heptaplus,
proporciona, en su intento de explicar los misterios filosoficos, una férmula banal
pero eficaz: que los misterios (las cosas divinas) necesitan una iniciacién, «Hinc
appellata mysteria: nec mysteria quae non oculta».['® Este modelo sigue vigente en
muchos autores, como el agustiniano Egidio de Viterbo (1480-1532) el cual, para
todo lo concerniente a la religion cristiana se remitia a los misterios paganos. Celio
Calcagnini (1479-1541) insiste en el hecho de que los misterios, aunque se divulguen,
siguen siendo tales mientras no lleguen a oidos profanos. Esta capacidad de valerse
de los simbolos ocultos se concreta también en el Hieroglyphica de Piero Valeriano
(1477-1558), obra literario filosofica publicada por primera vez en 1556, ilustrada
con numerosas vifietas cuya indiscutible fortuna es similar a la de los Emblemata
(1531) de Alciati (1492-1550) en la prolifica ediciéon y produccién artistica de los
siglos XVI y XVIL.

En la imagen de la esfinge se retinen ocultos significados a los que Pico siempre
se refiere en su Commento sopra una Canzona d’amore de Girolamo Benivieni.['!
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Al menos en el ambito filosofico y literario parece clara la familiaridad y el gusto
por esa corriente tradicion esotérica que sefialaba a los egipcios como depositarios de
una remota sabiduria. En el mismo contexto emergian también figuras y modelos
filosoficos de un lejano Oriente que tenia su inicio no sélo en Hermes Trismegisto,
sino también en Zoroastro y Ostan, por no hablar de Orfeo y de Pitagoras, durante
mucho tiempo invocados y reclamados por el recuerdo a través de la lectura de los
Ordculos caldeos, traducidos por el mismo Ficino. Estos nombres junto con el
mistico sonido de la escala pitagorica que poblaba el universo sonoro y visual, la
musica, las «nuevas arquitecturas» y los nuevos espacios de los mas importantes
centros italianos, resonaban en fiestas y convites, de los cuales hoy,
desgraciadamente, se ha perdido el significado politico. Todo esto se insertaba
plenamente en los ecos de los recuerdos cristianos que, a partir de Lattanzio, habian
contribuido a celebrar los antiquisimos y pios profetas como anunciadores de la
nueva religion.

Precisamente el término pius anima los textos de los humanistas, los de los
cronistas y hasta las cartas de los enamorados, invadiendo la critica literaria y
artistica y, naturalmente, el universo de las narraciones breves (‘novelle’) y de las
novelas entre el Quattrocento y el Cinquecento. Ficino hace uso de ello para
explicarselo a Nicolino, obispo de Amalfi, «Quod pia sit platonica disciplina». Aqui
no solo da cuenta, en el contexto de la filosofia platonica, de las afinidades con el
cristianismo, sino también se refiere a la semejanza de la doctrina platénica con la
divina ley de Cristo y de Moisés, que asimila a un «mensaje mas resplandeciente que
los rayos de sol».[20
«Pius dominabitur astris».[?] El mismo Ficino, ademas, compara la filosofia
platonica con la luz del sol y afirma haber redactado un volumen dividido en diez y

ocho libros en los que ha enumerado los misterios platonicos («Platonica mysteria»).
[22]

I Ademas, pius, para Ficino es aquel que dominaré los astros:

Pius es el adjetivo del que normalmente se sirve el filosofo para referirse a

Platén?3], con frecuencia alternandolo con el término divus, como se lee, entre otras
muchas, en una carta enviada a Gerolamo da Cantiano, predicador del duque de

[25] «Divina»

Urbino.[** «Divinos» se aplica igualmente a las Sibilas y a los Profetas.
es la justicia.l?6] «Divinamente» se celebraban los ritos fiinebres que Ficino recordaba
junto a sus ‘complatonicos’ en un banquete. A pesar de que las ultimas intervenciones
por parte de la critica han intentado!?”! redimensionar no sélo el significado, sino
también la existencia de la Academia de Careggi, creo que, muy probablemente, el
circulo de Ficino respetd, al menos en el lenguaje y en algunos aspectos
conmemorativos, formas ceremoniales, valiéndose también de enigmas y fabulas para
dar cuerpo a las «imagenes» filosoficas evocadoras de la antigiiedad.

Los enigmas del Renacimiento en el ambito de Marsilio Ficino se inspiraban,
efectivamente, sobre todo, en la segunda carta de Platon (312e) que, a su vez, ya

habia sido comentada por Plotino en sus Enéadas (VII, 2; V, 1, 8; VI, VII, 42), por
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Proclo en la Theologia Platonica (II, VIII) y por Gemisto Pleton (In oracula magica
Zoroastris), cadena ésta que el Candnigo pliega a su interpretacion, reconduciendo la
triada platénica, confortado por la autoridad de san Agustin y santo Tomas, asi como
por la de Pablo.[?®! La idea de emanatio, raptio, remeatio sera luego retomada por
Pico y por Francesco Giorgio que en el ambito del proceso de «recristianizacion» de
los misterios utilizaron el elemento triadico, como ya se habia hecho en otras
direcciones para el tema de Séneca, ratio, remeatio, congregatio que podemos
oportunamente captar en la representacion del baile cosmico de las Gracias de
Boticelli (La Primavera, Florencia, Uffizi). La teoria del enigma, es decir, la
prudencia de hablar mediante enigmas defendida por Calcagnini, se uni6 a la del
enmascaramiento, a la legitimacion de la palabra con el peculiar silencio del
razonamiento y de la actuacién del hombre prudente!?®! transfiriéndose luego al uso
de los signos jeroglificos.

Plotino, avidamente leido y comentado por Ficino, en un conocido parrafo de las
Enéadas (V, 8) ya habia sefialado que los jeroglificos egipcios eran adecuados para su
uso en un texto sagrado en lugar de las letras del alfabeto. Efectivamente, el fil6sofo
habia afirmado que los egipcios, cuandopretendian tratar las cosas con sabiduria «no
utilizaban letras desarrolladas en discursos y proposiciones que representan sonidos y
palabras; representan imagenes cada una de las cuales es la de una cosa diferente».
En la segunda carta y acerca de la interpretacién de este parrafo plotiniano se basa la
discusién en torno a los jeroglificos en el Renacimiento. Ficino entendi6 y comento el
parrafo de las Enéadas de manera ejemplar, en la medida en que explicé que los
jeroglificos se corresponden con el pensamiento divino. Para ilustrar la divina
escritura de las ideas, utilizé como ejemplo la imagen de la serpiente que se muerde
la cola, simbolo del tiempo, pero en la que prudentemente delega otros significados
siguiendo el ejemplo de Horapolo.[*°! De manera que el jeroglifico retine todos los
conceptos abarcando un amplio abanico de significados.®!l El titulo del breve
capitulo es bastante significativo porque une los misterios divinos con el trabajo
realizado por los sacerdotes egipcios que utilizaban figuras enteras, hierbas y arboles,
para significar. Seguramente, esta interpretacion hay que compararla con cuanto
expone Giamblico en el De mysteriis (VII, 4 y 5). Aqui recuerda que el nombre
contiene la esencia de los dioses, de su poder y de su orden, en cuanto que las
palabras egipcias, contrariamente al resto, estan ligadas a la naturaleza de los seres y
pierden su poder cuando se traducen al idioma de los griegos. El gran paso de los
humanistas consistié en cambiar el valor de la palabra escrita (Fedro, 274c-277a) por
él los simbolos representados. Esta idea enraizo de tal manera que incluso en una de
las novelas mas conocidas del Quattrocento tardio, la Hipnoderotomachia Poliphili,
se hace un amplio uso de ella junto a otros tipos de idiomas, «chaldeo, greco et
latino» que estan colocados bajo la imagen de un caballo. Un «charactere aegyptio»
decora el pedestal que sustenta el obelisco del elefante; por el contrario, en la fuente
del paquidermo son las muestras «escritas de letras jénicas y &rabes»!3?! las que
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ponen de manifiesto, con su caracter oculto, arcanos significados. La misteriosa
forma de los jeroglificos se adecuaba perfectamente a sefialar los enigmas. De hecho,
Ficino recuerda que Pitagoras, Socrates y Platon utilizaron los misterios divinos
velados por el lenguaje figurado para proteger «modestamente» su sabiduria de la
arrogancia de los sofistas y para ocultar seriamente mientras no dejaban de jugar.!®3!
Este interés por el caracter lidico pero, al mismo tiempo, sagrado de los jeroglificos
no disminuy6 a lo largo de todo el Cinquecento. Fue también objeto de interés por
parte de tratadistas de la Reforma catdlica, como Paleotti, que los relacion6 con lo
grutescol>*, desarrolldndose hasta el siglo xvi, periodo en el que se evidencian las
contribuciones de los jesuitas Nicolaus Caussinus (De symbolica Aegyptiorum
Sapientia, Paris, 1618) y Athanasius Kircher (1601-1680), que contintian con el uso
simbolico y alegérico de los signos sagrados. No es ninguna casualidad que Tomaso
Garzoni (1549-1589) a finales del Cinquecento, en la Pizaza Universale, mencione
entre las diferentes profesiones la de «profesores de jeroglificos» en el interior de su
Discorso XXVIII dedicado a «escritores», «escribanos», «fabricantes de papel»,
«preparadores de plumas» y «bordadores de iniciales». Las observaciones de Garzoni
sobre los misterios de los jeroglificos, con los «cuales los egipcios explicaban
simbdlicamente los mas nobles y sublimes conceptos de la mente», parecen bastante
interesantes, en la medida en que el autor hace derivar la vieja sabiduria de los
egipcios, mas todavia, la considera «usurpadora», de la de los judios que tuvieron en
cautividad.[*>! La elaborada lista de los profesores elaborada por Garzoni incluye a
los antiguos filésofos y a los historiadores: Plotino, Filén, Clemente Alessandrino,
Giamblico, Ammiano Marcellino, Lucano y Horapolo. En esta lista se ha incluido
también a los «modernos», entre los que destacan los nombres de Valeriano, de
Testore, de Alessandro Farra, del que menciona la historia del jeroglifico de la
paloma expuesta por el literato en su Settenario, asi como del contemporaneo
Giovanni Goropio Becano (Ian van Gorp), conocido como Becanus, autor de la
Opera bactenus in lucem non edita Hermathena, Hieroglyphica, Vertumnus, Gallica,
Francica, Hispanica (Amberes, Platina, 1580). Luego, en apéndice, no deja de
recordar el capitulo XXV de las antiguas lecciones de Celio Rodigino y las
Lacumazioni de Giovan Battista Egnazio (Giovan Battista Cipelli, 1473-1533).
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La ‘moda’ hermética

La caida del imperio romano de Oriente en 1453 hizo que creciera luego el interés
por el mundo griego y, mas en general, por el Oriente, favoreciendo no so6lo un flujo
de manuscritos, sino también de objetos y hasta de costumbres en el Occidente latino.
Estos testimonios y estos objetos en el momento en que alimentaron las numerosas
lamentaciones acerca de la caida de Constantinopla, llegaron constituirse en simbolo
cada vez mas presente en Occidente.[?®] El eco de este mundo, lleno de brillos y
riquezas, parecia resolverse también en Occidente en el uso de vestidos espléndidos y
suntuosos inspirados en la munificencia oriental. Este gusto orientalizante fue muy
apreciado por los magnates florentinos que, tal y como se desprende de los
numerosos ejemplos representados en las pinturas de la segunda mitad del
Quattrocento, gustaban de los vestidos llamativos y de las ligeras sandalias
helenizantes, asi como aquellos trajes de ninfas contra los que truena el mismo
Savonarola. De la fortuna de estos vestidos dan fe las cronicas que recopilan los
episodios mas importantes de las fiestas, como la del matrimonio de Magdalena
Gonzaga con Giovanni Sforza en Pésaro (1489) durante la cual la esposa se adorno
con guirnaldas al modo de una ninfa. En el norte, los exotismos también estaban de
moda. El duque Galeazzo Maria Visconti recibe al emperador «vestido con una tunica
de oro». Lodovico el Moro describe a su mujer Beatrice trabajando ataviada con un
traje «a la turca»!®” ideado por ella. Aunque el pueblo no tiene acceso a estos
refinamientos, si es, como se ha recordado, testigo de todo ello. La poblaciéon romana,
atonita y curiosa, presencia, por ejemplo, el Domingo de Ramos de 1484, en tiempo
del pontifice Sixto IV, la predicacién hermética de Giovanni Mercurio dal Correggio.
Su amigo Lodovico Lazzarelli describe la ceremonia romana, los adornos, los
vestidos, los criados, los caballos y el asno montado por el mismo Giovanni
Mercurio. Como ya recordo Garin, la ceremonia de sabor hermético encuentra
confirmacion en obrillas de tipo magico como, por ejemplo, en algin breve tratado
an6nimo.38! El aspecto de Giovanni Mercurio tuvo que suscitar alguna curiosidad
entre los asistentes, porque vestia una tinica negra, sujeta con un cinturén dorado,
estaba peinado a lo nazareno y, encima llevaba una corona de espinas ensangrentada,
al mismo tiempo que cubria su frente con una lamina plateada en forma de cuernos de
la luna sobre la que se leia un «oraculo del Espiritu Santo [...]. Este es mi hijo
Pimandro, a quien yo elegi». Ademas, el «<hombre hermético» cabalgaba sobre un
caballo negro y mientras caminaba solemnemente hasta el Vaticano iba precedido y
seguido por dos criados a caballo. Ademas de pronunciar profecias, Giovanni
Mercurio se define «angel de la Sabiduria» y «Pimandro», mientras arrojaba sobre la
multitud hojas con trozos de sus discursos que iba sacando de sus alforjas. La gente
que habia corrido a verle sostenia dos opiniones diferentes: unos pensaban que estaba
loco, otros, interpretando sus acciones como el cumplimiento de algun voto, le
consideraban un profeta. Los habitantes de Bolonia, como recuerda Lazzarelli, se
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atuvieron mas bien a la primera cuando, a instancias del Inquisidor de San Francisco,
llegaron a pensar en una hoguera.[3°!

El hermetismo cristianizado de finales del Quattrocento vivia su momento mas
creador en la trasposiciéon iconografica de la figura de Hermes homenajeado por dos
enigmaticos personajes, identificados como Moisés y Platon. Esta especie de triada
de la Sabiduria, colocada a la entrada de la catedral de Siena, sanciona un
reconocimiento objetivo del proceso de «hermetizacién» sobre el modelo propuesto
por los antiguos Padres de la Iglesia entre las cabezas mas eminentes de la
inteligencia cristiana de Siena. El titulus que se ha colocado a los pies del grupo
reproduce un tema que tiende a aclarar los remotos origenes de Hermes, de quien se
dijo que era «contemporaneus Moyse». A los lados del grupo serpentea el cortejo de
las diez Sibilas del canon de Varrén retomado por Lattanzio, también ellas
testimonios de las antiguas profecias en torno al acontecimiento de la vida, de la
muerte y de la resurreccion de Cristo. No podemos dejar de considerar que la
exhibicién de todos estos profetas, mas alla de significados mas profundos, comporte
un mensaje dirigido no so6lo a un restringido publico de intelectuales, sino también a
toda la poblacion que entraba en el templo tanto con ocasion de la festividad como la
que lo hacia cotidianamente. De manera que se proponian modelos de antiquisimos
profetas con los que comparar los nuevos.

En los ambientes culturales de la primera mitad del Cinquecento los modelos que
se imponian eran totalmente diferentes: figuras de nigromantes, adivinos, charlatanes,
frecuentaban asiduamente las cortes. Aqui se toleraban personajes singulares, cuyo
comportamiento rompia con las reglas del buen vivir, pero que eran aceptados porque
se les consideraba depositarios de secretos susceptibles de ejercer alguna influencia
sobre diferentes niveles de la realidad. Hombres vestidos de oscuro, acompaiiados de
perros negros con preciosos collares de pedreria, como en el caso de Agripa de
Nettesheim, suscitaron envidia y temor por su conducta, lo mismo que algunos
pintores que, sobre todo en el ambito del manierismo, se distinguieron por su singular
modo de actuar. El mismo Vasari recuerda insistentemente estas extravagancias
como, por ejemplo, la de Jacopo Pontorno (1494-1556): «Hombre fantastico y
solitario». De Cosimo Roselli (1439-1507), maestro de Piero di Cosimo, recuerda que
«tanto se entregara a la alquimia que vivo lo consumié».[*%) De Pontorno cuenta que
su caracter saturnino le llevo no s6lo a no cuidar de sus intereses, sino «a comer
continuamente huevos duros».l*! Por otro lado, la «negritudo» llegé a convertirse en
un modelo imperante. No existe ‘intelectual’ del Cinquecento, incluso entre los de
segunda fila, que no se envuelva en la melancolia. Ripa, en su célebre Iconologia,
describe la melancolia como una «mujer vieja, afligida y doliente».[*?] En realidad, el
modelo estaba muy difundido. Basta pensar el conocido grabado de Durero
Melancholia I. Aqui, la melancolia esta representada como un ser alado, sentado y
coronado de eléboro, mientras que en postura meditativa, se sostiene la cara con la
mano izquierda y empufia el compas con la derecha. En la misma postura esta
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representado un personaje, luego identificado como Miguel Angel, en la Escuela de
Atenas (1509-1511) de Rafael®3]) figura que, sin embargo, parecia expresar la
alegoria de la meditacion. Vasari, en las Vite, no olvida resaltar la melancolia de los
pintores, de los cuales subraya su vida al margen de las autoridades. Lorenzo
Vecchietta (1412-1480), por templo, fue «persona melancélica y solitaria».[** Parri
Spinelli (1380/90-1452) «acorté su vida porque era de naturaleza melancoélica y
solitaria».[*°! Por lo demas, también Durero, como recuerda Melantone (1497-1560),
era propenso a la melancolia. Esta conducta del artista llevado a la locura y a la
depresion es explicitamente discutida por Romano Alberti en su Trattato della nobilta
della pittura (1585), donde afirma que «los pintores se convierten en melancolicos

porque queriendo ellos imitar, necesitan retener los fantasmas fijos en su intelecto».
[46]

Este interés por un mundo oculto encontré un cauce algo mas complejo en la
recepcion de la Cabala, que no solo hizo que se prestara atencion a la compleja
estructura del cosmos a través de las letras, sino también a través de los numeros, a
los cuales se les atribuia un valor mistico. Giovanni Pico della Mirandola
(1464-1493) y, de acuerdo siempre con Garzoni, Paolo Ricci, autor de numerosas
obras cabalisticas —entre ellas De coelestis agricoltura (1541)— abrieron las puertas
de esta antigua doctrina. A decir verdad, Garzoni distinguio, al sefialar la condena de
la Cabala, las distintas posturas por parte de la Inquisicion: «La auténtica y pia es la
que declara los secretos misterios de la ley [...] necesarios para la interpretacion de la
sagrada Escritura». Se distingue de la falsa en que se trata de una «impia Cabala, que
no es otra cosa que mera invencién de los Judios».[*”! La Cébala cristiana se extendié
rapidamente en diferentes ambitos, como esta magistralmente probado, incluso en el
figurativo por el elegante ex libris realizado por Durero para su patrén, el humanista
Willebald Pirckheimer. Aqui se colocd el versiculo del Salmo Cx, 10 (Initium
sapientiae timor Domini), usado como lema en hebreo, en griego, en latin, de acuerdo
con el principio de San Jeronimo, el cual opinaba que el hebreo era la lengua santa en
la medida en que era la lengua de la creacién y de la Revelacién.[48!

Oculto por las imagenes de los dioses, el mensaje cabalistico penetra, segun
Garin!*?!, en el extraordinario ciclo de frescos de Vasari en Palazzo Vecchio, donde,
en el apartamento privado, estan representados los «dioses celestes» y los
«terrenales», es decir, los Médicis. Vasari, continuando con las tesis de Codsimo
Bartoli, en los Ragionamenti, ilustra al Gran Duque Cdsimo, para quien ha
reestructurado las estancias del viejo palacio, acerca del significado de los frescos.
Partiendo de la castracién de Saturno, define las diez potencias de Dios.[>?! E] texto
parece entreverado por matices caracteristicos propios del comentario de Pico a la
Canzona de amore de Benivieni, en la que della Mirandola da cuenta del nacimiento
de Venus. Lo mas sorprendente es que Vasari, en el marco de los Ragionamenti no
solo habla de las antiguas fabulas, veladas o desveladas, sino que, ademas, cita al
mismo Dios como el En Soph de los cabalistas.>! Jeroglificos y Cébala combinan
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complejos significados que suelen ser explicitados en los titulos, como puede leerse
en la famosa obra de John Dee (1527-1608), Monas Hieroglyphica mathematica
cabalistica anagogiceque explicata (1575). Numerosos autores de la segunda mitad
del Cinquecento se ocupan de examinar temas cabalisticos relacionados con la
simbologia. Baste recordar a Giordano Bruno que en su De monade et figura, discute
la mistica de los niimeros del uno al diez, el circulo y los poligonos hasta el decagono
para comprender que la discusion sobre tales asuntos se propagara desde los centros a
las provincias. Pietro Bongo de Bérgamo, por ejemplo, en 1585, public6 un tratado
acerca del significado mistico del niamero cuatro titulado Mystica quaternarii numeri
significatione, reimpreso mas tarde, en 1591, con el mas sugerente titulo de
Numerorum mysteria... opus. La esperanza religiosa reservada en la Cabala, como
habia observado Garzoni, se hacia explicita en obras que expresaban su intencion de
investigacion, como el Opus de arcanis Catholicae veritatis del judeoconverso Pietro
Galatino que, en 1516, dedic6 esta obra al emperador Maximiliano, apasionado de los
jeroghiificos y de los enigmas. El texto de Galatino es bastante significativo
precisamente por la defensa del De arte cabalistica libri tres Leoni X de Johann
Reuchlin, publicado en 1517 acerca del uso de la Cabala en el ambito cristiano.
Guido Panceroli (1523-1599) no solo elogia la misteriosa lengua hebrea, sino que la
considera mas profunda y bella que los mismos jeroglificos, en cuanto que una sola
palabra, una sola letra es capaz de expresar los mas profundos misterios.

Todo cuanto se ha dicho evidencia un gusto en proceso de cambio que privilegia,
sobre un fondo de teorias filoséficas, el perfil de hombres nuevos, todos relacionados,
incluso en su participacion publica, con el modelo preelegido. El principe, el
secretario platénico, los profetas y los hombres santos, los que estan heridos por una
flema saturnina, artistas, intelectuales, amantes, etc., incluso las mismas figuras de los
nuevos hombres de armas parecen sometidos a una tirania comportamental forzada
por modelos filoséficos que, de manera caleidoscopica, disefia los diferentes aspectos
del vivir entre el Quattrocento y el Cinquecento.

www.lectulandia.com - Pagina 117



VIII

Eros y Venus

Cantaré a la diosa augusta de la corona de oro, a la bella Afrodita.

Himnos Homeéricos, VI

La mitologia del Quattrocento y del Cinquecento relacionada con Venus esta
delimitada en el imaginario estético figurativo por dos representaciones simbélicas: el
Nacimiento de Venus (Florencia, Galleria degli Uffizi) de Boticelli y el Bafio de Venus
(1558, Stuttgart, Staatliche Museum) de Giorgio Vasari. Mas conocida la primera,
gracias a la publicidad, menos conocida la segunda. Esta ultima parece reservada a
los voyers de lo bello y del amor. Es un lugar comin que la famosa triada amor-
fuego-Venus, desarrollada ya por Dante que la coloca en el séptimo marco del
Purgatorio (XXVII, 127), donde se expian los pecados de lujuria, en el Renacimiento
resulta vivificada a través de las sugerencias platénicas que exaltan el trait d’union
fuego, llama y amor que ilumina la figura de Cupido con reflejos warios,
acompafiados unas veces de aspectos angelicales, otras demoniacos. Todo el
Renacimiento se caracteriza por la indisoluble pareja Eros y Venus que, con
frecuencia tomada de los textos filosoficos y de los mitografos, llena el universo
alegorico, figurativo y emblematico del Quattrocento y del Cinquecento. No hay un
solo filésofo, teélogo, literato, linaje principesco u hombre corriente que se separe de
esta pareja tan execrable y temida en el ambito religioso, aunque celebrada en la
facies alegodrica de la charitas cristiana. La vital celebracion de Eros en el Convivio
de Platon, por un lado, y la ecfrastica descripcion de Venus en el V de los Himnos
Homéricos, por otra, constituyen los polos alrededor de los cuales se articulan las
diferentes y poliformes conjunciones de las dos divinidades. El amor, durante todo el
Renacimiento, se identifica con el deseo de belleza, pero también con el sentido de
belleza y de su carencia. La belleza no es mas que «luz de eternidad en las cosas,
unificante armonia de lo multiple»!!!, participe, por lo tanto, de la perfecta
interpretacion del equilibrio del cosmos.

En el libro IV del Cortesano, se sefiala a Amor como el vinculo que lleva hasta el
Altisimo.!?! El «vinculo» del amor descrito por Castiglione se basa en la triada de
belleza, bondad y sabiduria, que viene a constituir la explicita ostentacion de las
categorias estéticas del pensamiento filoséfico del Renacimento, basadas en el
concepto de lo «bello». Sin embargo, es justo pensar que el abstacto concepto de
«amor», durante este periodo, encuentra su mas precisa casuistica de
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personificaciones en la imagen o forma de la diosa Venus. Amorcillos alados y
danzantes, coparticipes de las fiestas populares y cortesanas, de las instalaciones
teatrales y de las elitistas pinturas de las habitaciones de los principes, constituyen
casi un passepartout que equilibra la altura del amor sublime, incluso en clave
cristiana, con las practicas «bajas» y cotidianas. Punto basico de la filosofia del
Quattrocento y del Cinquecento es que la belleza, parte intrinseca del amor, es algo
espiritual, como pone de relieve Ficinoen su escrito De Amore. Este amor, esta
belleza participan de la vida de aquello que anima el cosmos y, sobre todo, de la
unidad del ser, estableciendo un vinculo indisoluble que une los cielos a la tierra, los
cuerpos a las almas.[3! En el Renacimiento, la concepcién platénica (Conv. 207a) del
amor como «deseo de poseer eternamente el bien» encuentra una salida en la charitas
cristiana, con frecuencia fundiéndose en aspectos triadicos, pero siempre unidos por
la armonia, la belleza, la bondad, que no son mas que «intuicion estética de la
realidad».ll De esta armonia ya habia hablado Lorenzo Valla, en su De Voluptate
(1431).5] No era en absoluto casual que, para Ficino y para Pico, paladines en el
tratamiento del amor, el primer estadio de esta afeccion se basara en la purificacion
de la pasion de los sentidos a través de la cual el hombre se unia con Dios. Por lo
tanto, la Venus Urania (celeste) se celebra con gran alborozo, mientras que la
Pandemica (vulgar), que a veces tiene sus puntos de contacto con la idea de amor
«bestial», es condenada por pensadores como Pico della Mirandola. Esta ultima es a
veces intuida por algun «poeta-te6logo» que canta la pasion de los sentidos y la libido
que, sin embargo, justifica como motor del universo. Por lo que se refiere a la cultura
filosofica del amor entre el Quattrocento y el Cinquecento, es esencial referierse,
ademas de al Convivio y a Fedro, a la Enéadas (IlI, v, 9), en donde en una pagina
muy conocida traducida por Ficino se describe la unién del alma con la mente como
la forma mas perfecta de Venus.

En el esplendor de la forma de Venus, a veces flexuosa, metalica, medusea, como
en la obra de Botticelli, 0 mas suave y sensual, como en la de Tiziano, la belleza del
amor se realiza a través del halago de los sentidos. Con las Venus nacen sincretismos
celestes ocultos a los ojos del vulgo, pero capaces de suscitar el delirio en aquellos
que, a traveés del ojo harto de lo bello y de sus admirados atributos, que convierten en
apetecible y sensual a la mujer, captan sus detalles mas intimos. Federico Luigini, por
ejemplo, en su Libro della bella donna (1534) escribe que admira

el nido de placer tan alegre y amoroso que, por encima de toda medida, viene a deleitar a
quienes lo contemplan, si es que a los que lo contemplan se les concede esa gracia; [...]
Pongamos, incluso, que haya que cubrir u ocultar con un velo hecho de sutilisimos hilos, y

orlado en oro y seda, porque ninguna otra cosa le seria adecuada.l8]

Quien esté acostumbrado a las imagenes femeninas del Quattrocento y del
Cinquecento escondidas bajo la facies de Venus, no puede dejar de pensar en el

www.lectulandia.com - Pagina 119



velado pubis de la diosa, a veces pudicamente cubierto por un velo fino, por un
pliegue, por una sombra o por las manos en forma de nicho que niegan y otorgan al
mismo tiempo a la mirada del amante la «secreta joya».

Efectivamente, al amor, en la acepcion platonica, nace de la vision de las cosas
que inflaman el corazoén, por eso la incitacién de los sentidos se convertira en tramite
indispensable para el amor.

Plotino (Enn. 111, v, 3) encuentra el origen de Eros en orasis, es decir, en la vision.
De hecho, en el hombre, el amor se enciende a través de las formas visibles. En
Fedro (251 a-b) se deja bien claro que el alma intuye el mensaje lanzado por lo
invisible a lo visible y que se estremece en contacto con lo bello sensible.[”] El alma,
casi cazadora de lo bello, reconoce a través de la belleza el valor ideal que emana de
ella. El hombre, dice Platén, «puede contentarse con poseer la belleza porque no
percibe nada al margen de ésta o, también, intenta poseer lo que es eterno que
conduce a la salvacion. El primer amor que pierde el hombre a través de la atraccion
de la carne es el de Afrodita Pandemia, el segundo es el de Afrodita celeste» (Conv.
180d-e; Fedro 237a). De manera que en la elaboracion del mensaje platonico,
encaminado no sélo a una mayor comprension de la realidad transcendente, sino
también de las formas, parece consecuente la exigencia de asignar a la belleza un
lugar concreto en el mundo de lo sensible. Si la idea de lo bello esta impresa en
nuestro espiritu, sdlo entonces, el hombre puede comprender lo que es lo bello visible
y compararlo con el invisible y, finalmente, participar y obtener placer del triunfo de
la idea sobre la materia.

La génesis y la discusion sobre el amor a mediados del Quattrocento arranca del
pensamiento de Marsilio Ficino que, al elaborar la idea de una armonia universal, lo
colocaba en el centro del universo, a modo de caja de resonancia pero, sobre todo,
como motor del universo. En su comentario sobre Platon, Ficino expresa un concepto
suficientemente significativo, distinguiendo los dos modos de tratar el amor en el
Banquete y en Fedro.!8! Los ecos de estos conceptos parecen resonar en varias obras
del filésofo figlinese. De esa belleza trata en su Libro de amore, que la critica
considera inmediatamente posterior, si no directamente contemporaneo, al
Commentarium in Convivium Platonis de amore (fechado en 1469 en el ms.
autégrafo Vat. Lat. 7705).[91 Al retomar las fantasias platénicas expuestas en el
comentario al Banquete, Ficino recuerda que «el amor es compafiero de Venus, y que
hay tantos amores como Venus», y cuenta «dos Venus acompafiadas de dos amores:
una es la Venus celeste, la otra es vulgar. La celeste nacida de Celio, sin madre: la
vulgar nacida de Jupiter y de Dione».['% Las potencias generadoras se traducen en la
primera Venus en el deseo de contemplar, en la segunda en el deseo de generar
belleza. Ficino da cuenta de estas dos Venus a Lorenzo de Pierfrancesco de’ Medici
en una conocida carta en la que Venus simboliza el concepto de humanitas, que a su
vez incluye Amor, Caridad, Dignidad, Magnanimidad, Liberalidad, Magnificencia,
Gracia, Modestia, Encanto y Esplendor. Venus, como elegantemente propuso
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Gombrich!! en un célebre y discutido articulo, en este caso, se identifica con el
concepto de humanitas que el joven Lorenzo tiene que abrazar para completar su
cultura, a fin de llegar a lo divino a través de la belleza. A decir verdad, la epistola
confunde un poco al lector desatento, en la medida en que representa a Amor como
«nacido de las Gracias» y describe a Venus con acentos diferentes de la tradicion
clasica, juntando la alegoria moral con la astrologia, de acuerdo con aquella praxis
hermenéutica que el Medioevo habia favorecido. Sin embargo, Ficino reserva a
Venus-humanitas su atributo principal, es decir, la belleza: «O egregia forma, o
pulchrum spectaculum». Si bienes cierto que Ficino no desdefa la belleza corporal,
esta pendiente de la espiritual. La belleza, para él, no es mas que el simulacrum
spritualis, tal y como deja bien claro en la famosa carta enviada a Cavalcanti en 1473,
donde afirmara con decisiébn que «la belleza de los cuerpos no consiste en las
sombras, sino en el brillo y en el encanto».['?! Los cuerpos descritos por Ficino libran
«las chispas del esplendor» y convierten en fea la materia que es fea por naturaleza.
[13] Sin embargo, no todo el mundo reconoce la belleza, puesto que resulta sélo
perceptible para quien ya posee la idea de esa belleza y, consecuentemente, comunica
y provoca el amor por ella.l'#l Esta belleza es ilusoria, pero al mismo tiempo
cautivadora, puesto que «Venus es bellisimax.!°]

La medalla de Pico della Mirandola (ca. 1484-1485) realizada por Niccolo di
Forzore Spinelli, llamado Niccolo Fiorentino!'6l, en la que esté4 representada la triada
Pulchritudo, Amor, Voluptas, pone de relieve la conjuncion de la belleza de Venus y
la de las Gracias. Aqui, las tres Gracias estan dominadas por la leyenda Chastitas
Pulchritudo Amor, donde el término voluptas ha sido sustituido por chastitas, es
decir, amor, en la acepcion platonico-cristiana que suscita la belleza. L.a opcion por
las Gracias, que presentaban el cuerpo desnudo para ejemplificar el concepto
expresado en la medalla, era, en aquel tiempo, una innovacion casi absoluta. Chastel
recuerda que un grupo con las tres Gracias ya habia sido pintado por Antonio
Federighi entre 1470 y 1480.17) La identificacién del grupo, de acuerdo con el
historiador francés, demostraba que todavia no era muy conocido. Sin embargo, ya le
conocia en 1435. Alberti, en su De pictura, recomienda representar las Gracias de
acuerdo con el modelo que podia deducirse de la teogonia de Hesiodo (907-912),
pero con citas expresas sacadas del De beneficiis de Séneca y hasta de Pausanias (IX,
XXXV, 6 ss.)[18], que era conocido en la época, tanto en Florencia como en el Véneto
a donde lo habia enviado Traversari a Francesco Barbaro.l'?! También Filarete, en su
Trattato di architettura, cita a las Gracias retomando casi textualmente a Alberti.[20]

Las imagenes de las Gracias escasean en el ambito de la tradicion medieval,
incluso si sobreviven en los Mitdgrafos. En el Mythopraphus III, por ejemplo, son el
simbolo de la indisoluble amistad, de acuerdo con cuanto recuerda Horacio.l2!]
Menos rico en detalles es el Mytopgraphus I, que se limita a llamarlas hijas de

Japiter.??! Por el contrario, el Mythographus II es algo més explicito, que las describe
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unidas en un especifico y simbélico nudo.[?3! Marziano Capella las cita en su
monumental De nuptiis Philologiae et Mercurii como «gratia trina» (I, 1) mientras
bailan y cantan junto a Pitho (la Persuasion) y la Voluptas, demostrando, por lo tanto,
la existencia de una linea distinta de las posteriores identificaciones platonizantes.[?4]
Luis de Auxerre, en sus glosas a Marziano, en la estela de Giovanni Scotolas, se
refiere a ellas como las muchachas que, sonriendo, caminan sin dejar de bailar una
danza que simboliza la restitucién del amor (In Mart. 4.2).1°1 Por el contrario,
Fulgencio se limita a recordar a las Gracias a continuacién de Venus.!?!
Naturalmente, los codices ilustrados garantizaron un amplia circulacion de la
iconografia de las tres hijas de Zeus, aunque no siempre cefiida a la tradicion mas
clasica. Panofsky, citando a Warburg, recuerda algunos ejemplos de Mitografos
ilustrados de los siglos X1v y Xv, en los que las Gracias aparecen, desnudas o vestidas,

junto a Venus y a Cupido ciego.l?”] Las Gracias gozaron de un cierto éxito en el
ambito de la comunidad platonica florentina precisamente porque, en la estela del
sincretismo cristiano, se prestaban para representar el principio trinitario y cualquier
nocion podia dividirse en base a tres principios. Dado que la inscripcion de la medalla
de Pico, Pulchritudo Amor Voluptas, aparece en el De amore (I, 1) de Ficino y no en
los escritos de Pico, Wind habia agudamente relacionado este objeto con el momento
de maxima admiracion por parte de Pico con la filosofia del De Amore. La célebre
frase «Amor igitur in voluptatem a pulchritudine desinit», base de la discusion
Ticiana, constituye el enigmatico paradigma de la medalla que representa Pulchritudo
como generadora de Amor.

Ficino, en el De Amore, afirma que la belleza es un medio que permite conocer a
Dios, haciendo que se le ame. De modo que la contemplacion de la belleza es una
manera de llegar a Dios. Es so6lo conocible a través de un modo triadico que
desarrolla con la mente, con la vista y con el oido. Este ritmo triadico, de acuerdo con
los pitagoricos, es medida de todas las cosas. La belleza esta entre la bondad y la
justicia, mejor dicho, nace de la bondad misma y va hacia la justicia. Si para Ficino la
belleza es exclusivamente esencia espiritual (3,63), no se basa en la proportio de los
miembros, mas atn, no existe unidad alguna entre figura y pulchritudo. Amor busca
esa belleza espiritual, que no es otra cosa que el esplendor del rostro de Dios. Este
reluce en tres espejos que en el orden son: el angel, el alma, el cuerpo mundano. O
mejor: la mente misma del angel, en la medida en que no estd obstaculizada por
elementos corporales, se refleja en si misma, «donde ve ese rostro de Dios esculpido
en su interior». Asi, la gracia del rostro divino se define como belleza y la
‘avidez’ del angel que la relaciona con el rostro divino es el amor. La cautivadora
descripcién de Ficino nos lleva a valorar la transformacién del concepto de
pulchritudo en el marco de la tradicién clasico-cristiana./?®! El tema de Ficino se
basaba en el ritmo triddico del orfismo reinterpretado en clave cristiana, que resurge
también, como observd Wind, en la triada logica species, numerus, modus, en la
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triada teoldgica, Mercurio, Apolo, Venus, o en aquella otra moral, Veritas,
Concorditas, Pulchritudo, siempre asimiladas a las Gracias.[?? Pero es, sobre todo,
en el De amore donde el Can6nigo desarrolla un sistema triadico concatenado que
siempre hace referencia a las hijas de Zeus. Aqui, efectivamente, la pulchritudo es
naturaleza comun con la virtud. No es corporal en cuanto es propia de las virtudes del
alma, que son incorpéreas. Afirma Ficino: dado que lo que gusta es la especie
incorpdrea, lo que gusta es grato y también bello. Ademas, la belleza, advierte el
Canonigo, no se basa en los principio clasicos de commensuratio, proportio y en la
adecuado uso de los colores. Como ya ha quedado dicho, no es mas que el brillo del
rostro divino. A decir verdad, estas ideas no eran de Ficino, que se habia limitado a
resumirlas casi integramente de las Enéadas, donde Plotino teorizaba la idea de la
vision de la belleza.[3%! Sobre el amor de Venus, Pico della Mirandola habia escrito el
citado Commento... sopra una Canzona de amore composta da Girolamo Benivieni,
que no fue publicado hasta 1519 por Biagio Bonaccorsi, aunque su redaccion se habia
interrumpido a finales del 87. El intento era relacionar el trabajo con el Banquete
Platénico, en cuya ‘teologia poética’ ya se habia fijado Ficino.

El texto se revela importante por los diferentes significados atribuidos «a Venus, a
la Belleza y al amor en una auténtica vision cosmogonica de los mitos clasicos». Pico
relaciona explicitamente la belleza con la armonia con la que se dice que «Dios, con
armoénico y musical temperamento ha compuesto todo el mundo».[3!!

La belleza es propia de las cosas visibles, «asi como armonia lo es de las cosas
audibles y es a esta y a aquella belleza a cuyo deseo llamamos amor». Pero el amor
nace de una sola potencia cognoscitiva «es decir, del rostro [...] uno corporal y otro
incorporeo»: el primero «es el que comunmente llamamos rostro [...], el otro es esa
posibilidad del alma por la que en algiin momento se dijo de nosotros que teniamos
algtin parecido con los dngeles».[3?]

El texto de Pico, en cualquier caso, debe entenderse como una oda a la exposicion
sistematica, aunque oscurecida por velos teoldgicos, del concepto de belleza. Incluso
las Gracias participan con madas fuerza en la idea de la belleza ‘completamente
intelectual’ de Venus, como evidencia en las Conclusiones: «qui prufunde et
intellectualiter divisionem unitatis Venereae in trinitatis Graciarum».[33! Las Gracias
se convierten en algo mas que propiedad de la belleza ideal: Virilidad, Alegria,
Esplendor traducen sus significados incluso en sus cambiantes gestos.*] En el
comentario, Pico describe a Venus tanto como Armonia como Belleza del universo.
Al mismo tiempo, la diosa es también explicita realidad de la belleza visible, es
madre del amor que nace a partir de la vision. Venus, Eros y las Gracias encuentran
amplio eco figurativo en el ambito del mundo de las imagenes del Quattrocento. El
Amor vendado que el Medioevo habia expulsado abandonando la tradicion clasica, es
otra vez propuesto por los artistas del Renacimiento carente de ese atributo, cuando
retoman el pensamiento neoplaténico que hace a Eros participe de la vision. Con todo
derecho, Panofsky recuerda, sin embargo, que los redactores de textos relativos al
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amor, a veces, basaron sus argumentaciones no sélo en consideraciones filosoéficas,
sino también en otras de tipo arqueolégico.[?>! «De la ceguera no se hace mencién
alguna», afirma Mario Equicola (ca. 1470-1525) en su famoso tratado De natura de
amore.!3%] Eros se nos muestra casi siempre como un joven o un pequefio Cupido
alado que con frecuencia representa la idea de la superioridad del Amor sacro sobre
el Amor profano. Ficino ya mencionaba esta tradiciéon iconografica en su De Amore,
donde describe a Eros como «viril, audaz, feroz, vehemente, calido, sagaz, predador,
[...] estudioso de la prudencia, [...] encantador, provocador del mal de ojo, flaco y
escudlido».[3”] Ademas, Amor es «incendio y ardor que nace de la oscuridad anterior
y de la chispa».[¥8! Sin embargo, también en el &mbito de la acepcién neoplaténica
encuentra apoyo la representacion de Cupido vendado, como en el célebre cuadro de
la Primavera de Botticelli. En este tipo de representacion puede sefialarse «el gran
demonio» que, de acuerdo con Ficino impulsa a engendrar hijos. Dado que el Amor
de Botticelli apunta su flecha hacia las Gracias, hace pensar en el Eros descrito por
Pico en sus Conclusiones: «Orfeo dice que el Amor no tiene ojos porque esta por
encima del intelecto».[3°! Sin embargo, la interpretacién de los dos Amores descritos
por Ficino parece volver en la pintura de Tiziano de la Galleria Borghese, en la que
encontramos, junto a Venus, dos figuras femeninas que llevan respectivamente un
arco y flechas, dos Cupidos, uno de ellos con los ojos bien abiertos y el otro en el
momento en que es velado por la diosa.[*?! Un buen ejemplo de Cupido sin vendas,
en apoyo de las teorias neoplatonicas, lo encontramos en la pintura de Cranach el
Viejo, que lo representa en el acto de quitarse el velo de los ojos. El muchacho es
alado y se apoya en un libro en cuyo dorso puede leerse «Platonis Opera» mientras
empufla una flecha en su mano izquierda y con la derecha se quita el velo. De esta
tradicion da testimonio el grabado que ilustra la edicion de los Symbolicarum
quaestionum... libri quinque de Aquiles Bocchi (1574). Aqui el Amor platénico esta
representado por un bello joven alado provisto de antorchas en el momento de poner
en fuga al pequefio Eros que podriamos considerar la personificacion de Ludus, el
otro compafiero, a partir de la Edad Media, de Amor. Testimonio de este interés por el
amor lo constituye también la Venus de Lorenzo el Magnifico, inserta en el repertorio
de las bajas danzas de Guglielmo Ebreo.[*!] Del amor carnal, del placer suscitado no
solo por la vision de la belleza, sino también por los abrazos y por el «gran placer» de
la «boca entreabierta mientras los amantes beben el aliento dulcemente oloroso» es
vivo y conmovedor testimonio la bella oda In puellam suam, de Poliziano que, por el
entrecruzarse de los diferentes temas constituye un verdadero modelo de la poesia
amorosa de las postrimerias del Quattrocento.!*?!

De manera que la belleza es un bien rico en valores, tal y como sostiene Valla en
su De voluptate: «Aquel que no aprecia la belleza es ciego del alma o del cuerpo y si
tiene ojos deberia ser privado de ellos, ya que no se da cuenta de que los tiene».[3!
La concepcion cristiana del amor en el Renacimiento expresa estos conceptos, puesto
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que se entiende como expresion positiva y perfeccion del ser: cuanto mas perfecto es
el individuo, mas ama. La Charitas cristiana se justifica en la medida en que junto
con el Eros platonico se une al plano de lo divino, que avala su movimiento
transcendente. E1 Amor, infinita potencia inmanente de todos los seres, se potencia,
como decia Ficino, a través del furor. No por casualidad Giordano Bruno en su De gli
eroici furore (dial. II), sefiala como aspiracion amorosa el heroico furor que empuja al
hombre mas alla de todo limite vinculante.
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«Besame con los besos de tu boca»

Entre 1544 y 1545, Bronzino (1503-1572) realiz6 uno de los cuadros mas
inquietantes del Eros del Renacimiento. La pintura esta descrita por Vasari como una
«obra de singular belleza» enviada a Francisco I'*4!, Vasari no cita a todos los
personajes que pueblan el cuadro, como el Tiempo, por ejemplo. De ahi que algunos
tedricos hayan hablado del error del tedrico aretino, comparando el cuadro con otro
ejemplar de Venus y Cupido, también de Bronzino, conservado en la Galleria
Colonna, con un tema muy parecido al del Szepiniiveszeti Museum de Buda. El tema,
sin embargo, aunque con distinta perspectiva, representa la celebracién del eros. El
pecaminoso beso entre Venus y Cupido que, de acuerdo con lo que dicen algunos,
altera el original, encuentra su referente en ese otro bastante mas trabajado de Venus
y Cupido (1533) de Pontormo (Florencia, Accademia), inspirado en un boceto de
Miguel Angel. Aqui parece como si el eros se explicara a través de la teatral
exaltacion de la «muerte a besos» que los cabalistas ya habian definido para llegar
luego a una nueva resurreccion. La boca entreabierta de Venus, que empuiia una
flecha en su mano derecha y una manzana en la izquierda, dejando al descubierto el
pubis en su atrevida epifania, descansan en la accién de Eros que acaricia el pezon de
Venus, como si pretendiera sefialar la generacion y la copia de la naturaleza. Una
Venus, ésta, decididamente caracterizada por la terrestre sensualidad que encuentra
incluso nexos con Opi, con frecuencia representada con la facies de Diana de Efeso,
la de las cien ubres. Seguramente, la obra denuncia desde el punto de vista estético
esa tension que en los tratados de amor encontraba el alimento del que se nutrian
aquellas pinturas destinadas a un publico enfermo de voyerismo intelectual y, al
mismo tiempo, carnal. Sin embargo, no hay que olvidar que en la Antologia griega se
incluia un idilio del poeta Mosco titulado Amor fugitivus, en el que Venus, con
ocasion del retorno del hijo, habla de un beso y de otra recompensa pero, sobre todo,
del veneno morboso de los besos de Eros: «en sus infectos labios ocultar suele / Letal
veneno, del que sus infectos besos / estan llenos».[*°] El texto, traducido al latin por
Poliziano y al vulgar por Beninvieni, goz6 de amplia fortuna, hasta el punto de ser
utilizado por Varchi ensus lecciones de Padua en la Accademia degli Infiammati e
impreso como apéndice a una leccién leida por Petrarca alrededor de 1539.146] Varchi,
inspirandose en el Trionfo d’Amore, sugiere numerosos detalles iconograficos para
pintar a Amor adecuadamente, indicando, de manera explicita, que carece de la venda
y que, lo mismo que existen dos Venus, existe también un Amor vulgar y otro celeste.
Los pintores del Cinquecento, poniendo de relieve la belleza artificial y equivoca del
dios nifio, dan cumplida cuenta de los minuciosos detalles de la iconografia de Amor.
A decir verdad, la discusion acerca del amor en este siglo se hizo mas densa y variada
de cuanto Ficino y Pico habian expuesto un siglo antes, alimentando filosofia,
teologia, literatura y pintura. El De natura d’Amore (1525), de Mario Equicola,
constituye un claro ejemplo de este tipo de literatura. De esta obra se llegaron a
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imprimir hasta catorce ediciones, sin contar las traducciones al francés Yy,
probablemente, al espafiol.[*”] Otros ejemplos son los escritos de Francesco Cattani
da Diacceto (1466-1522), el De harmonia mundi totius, cantica tua (1525), de
Francesco Giorgio Veneto (1469-1540), los Asolani (1501) de Pietro Bembo
(1470-1547), los Dialoghi d’Amore (1535), de Leone Ebreo (1460-1520), el Raverta
(1544), de Giuseppe Betussi (1515-1575), el Delle infinita d’amore (1547) de Tullia
d’Aragona (1510-1567). Estas obras nos hacen comprender que el universo literario-
filos6fico del Cinquecento, asi como el figurativo, estaba permeado por las
discusiones sobre el amor que, trascendiendo la teoria, entreveran los diferentes
niveles de la realidad, hasta el punto de convertirse en un «residuo» aparentemente
inconsistente, un punto de referencia en el marco de la Pirotechnia de Vanoccio
Biringucci. Aqui, el «fuego del amor» parece que sobreentiende consideraciones mas
ocultas que, a partir de la alquimia, podrian relacionarse con aspectos religiosos y
politicos.[4]

Sera precisamente Francesco da Diacceto, gran admirador de Ficino, quien exalte
el concepto triadico de unidad, armonia y orden como raiz de la belleza, cuya esencia
viene dada por la «bondad». Como Ficino, Diacceto discrepa acerca del aspecto
visual de la belleza, que no es otra cosa que el sello de lo divino. Para Betussi «Dios
es la suma belleza y el todo»!*°], dejando percibir la difusién del platonismo cristiano
que todo lo plasma y todo lo conforma. En los tratados de amor del Cinquecento
emerge con fuerza el tema de la belleza que ya habia sido tratado por Platon en el
Banquete (XXV) y por Plotino en las Enéadas (111, v, 1). Para Platon la belleza no es
mas que «el reflejo y la sombra de la belleza de la idea». Para Plotino, lo bello es
relativo y en cualquier caso connatural mientras que la naturaleza de las cosas
permanece. Por el contrario, Aristoteles definia la belleza a través del concepto de
proporcion entre las distintas partes del cuerpo. Sobre la coincidencia de estas
consideraciones en el Cinquecento se desarrolla una idea de lo bello inspirada en las
categorias clasicas y al mismo tiempo superadora de esas mismas categorias. Se fijan
los canones de bellezas sofisticadas y distintas de los rubios cabellos.[®°! Incluso el
cuerpo en esta aurea mediocritas, toma consistencia a través del pecho carnoso cuyo
modelo son «pequefias manzanas, redondos, duros y tersos, palpitantes como hartos
de estar oprimidos y encerrados bajo el vestido». El juicio de Firenzuola acerca de las
mujeres puede compararse con todo lo que Rafael, en 1516, expone a Castiglione en
la famosa carta, en la que hablando de la belleza de las mujeres denuncia no sélo la
falta de buenos jueces, sino también la de bellas mujeres y, consecuentemente, asigna
el peso de la valoracién a la «idea» que proviene de la mente.>!! Ambos juicios
parecen basados en diferentes tipos de experiencia, pero uno y otro aplican criterios
selectivos. El primero selecciona cada una de las partes que componen la unidad y
aplica distinciones sobre aquello que parece conferir mas belleza a la unidad misma.
El segundo determina la idea de belleza que, como sugiere Panofsky, le llegaba de la
«suma de las experiencias sensibles», las cuales, de alguna manera, se transformarian
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en «intima imagen espiritual».[>?] Estos ideales estéticos propuestos por Firenzuola,
pero también por Luigini, gozaron de amplio respaldo entre los contemporaneos: si
tomaban modelos de la vida, la vida también tomaba modelos de ellos. No es casual
que Brunoro Zampeschi recuerde que en Venecia «no sélo todas las gentildamas, sino
también las de la plebe, utilizan toda clase de industria para tefiirse de rubio los
cabellos, porque asi es como les gustan a sus maridos y a todos los demés».[>3] Este
modelo ideal lo encontramos en la pintura del Cinquecento veneciano. Aqui estan
pintadas, sobre todo, rubias ligeramente entradas encarnes, algo flaccidas que
representan tanto a mujeres de la nobleza como a diosas, ninfas o santas. Junto a este
tipo esta el mas frio y viril modelo florentino que, si bien es cierto que exalta la
belleza del cuerpo desnudo del David de Miguel Angel, también se siente atraido por
la fria belleza de Lucrezia Panciatichi de Broncino, en donde puede percibirse cémo
la noble dama mantiene las distancias con el amor terrenal. En el Cinquecento la
belleza se percibe como una mezcla de corporal y espiritual. Firenzuola, en sus
Discorsi, entre las condiciones necesarias de la belleza, ponia la ligereza y la
«gracilidad», aunque no dejaba de llamar la atencion sobre la hermosura y la
venerabilidad, categorias que, como muy bien subraya Lorenzetti, superan la regla
aristotélica y la mayoria de las veces estan «entre los limites de las cosas materiales».
Por lo tanto, la belleza inmediata surge del cuerpo y atrae también y sobre todo por
sus cualidades morales, como se lee, por ejemplo, en Bella donna de Luigini, donde
exalta tales prerrogativas. Por otro lado, la diversidad de la materia proporciona a los
cuerpos una belleza propia y, en la medida en que no hay ninguna cosa igual a otra,
como afirma Nicolo Vito di Gozze, «no todos los hombres gustan de la misma
belleza».[> Incluso lo que no es bello puede ser amado, como afirma Flaminio
Nobili en Il Trattato dell’amor Humano, impreso en Lucca en 1567. En este contexto
se acaba desarrollando cada vez mas el interés por la gracia y la discusion sobre la
posibilidad de que la belleza pueda carecer de ella.

Benedetto Varchi escribio una breve composicion titulada Libro della belta e
grazia, dedicada a monsefior Leon Orsini, obispo de Frejus y fundador de la
Accademia degli Infiammati, para aclarar sus dudas con respecto a la relacion entre
gracia y belleza. Se pregunta, efectivamente, si puede aquélla existir sin la belleza y
si es mas «deseable» una que otra. Evidencia, por lo tanto, de que la belleza, siendo
«naturaleza corporal es una gracia que place y mueve al amor». De hecho, sostiene
que alli donde «hay belleza, hay gracia».[>! En su definicién de la idea de belleza
parte, en cualquier caso, del concepto aristotélico de acuerdo con el cual la belleza
esta basada en «la debida proporcién y correspondencia de todos los miembros».!>%!
Retoma ademas el pensamiento ya expuesto por Pico que, cuando describe la belleza
de los cuerpos, la considera basada en la «disposicion material del cuerpo, la cual
consiste en la debida cantidad de sus partes y en su correspondiente calidad».l>’]
Pietro Bembo, cuando habla de la belleza, también se fija en el concepto de que no se
trata mas «que de una gracia que nace de la proporcion y la adecuacion, de la armonia
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en las cosas».°8! En términos parecidos se expresa Castiglione en su Cortesano v,
sobre todo, Leone Ebreo que afirma que la belleza «es la proporcion de las partes con
el todo y la adecuacion del todo con aquellas». En esta dinamica, que relaciona las
proporciones con Venus y la belleza a la gracia, va a tener lugar esa fractura
perfectamente expresada por Vasari que a la «regla» opone «una excepcion que sin
ser parte de la regla, estuviera en la regla ordenada».[>®! Vasari hablara luego de
«graciosisima» gracia y no dejara de introducir también el lema de la «ligereza». De
entre los canones ofrecidos por la naturaleza, maestra del orden, el artista, por su
parte, puede elegir lo que hay de mas bello y, consecuentemente, darle forma a través
de la idea que se ha configurado en su mente. Asi, el artista, saliéndose de la mesura,
llega a «artificializar» la «tosca» verdad natural para alcanzar la gracia y la ligereza.
(601 De modo que, en el Manierismo, el concepto de «bello» supera al de ‘naturaleza’.
En esta dimension también toman cuerpo, en el ambito literario y figurativo, esas
discrepancias sobre lo bello que en el Cinquecento van a constituirse como el debate
entre fealdad y belleza para llegar, finalmente, hasta el interior de la interpretacion del
tiempo. Francesco Bocchi, tratando de la belleza del San Giorgio de Donatello, se
sirve del concepto aristotélico de proporcion, comparando la belleza de la joven
Elena con la pérdida de esta cualidad cuando «llega a vieja [...] con el rostro lleno de
arrugas y la piel flaccida en el espejo». Del mismo modo recordaba Petrarca su
angustia pensando en el envejecimiento de Laura.l®!l La pérdida de la belleza por
parte de Elena puede equipararse a las treinta peculiaridades de la belleza que en la
segunda mitad del Cinquecento se basan en la comparacion de colores, medidas y
proporciones que comprenden todas las peculiaridades fisonémicas que van desde los
acoplamientos entre blanco y rojo, corto y estrecho, gordo y pequefio, exaltando en
esta comparacion la pluralidad de las caracteristicas que convierten un cuerpo en
bello. Tasso va a describir luego, en términos cautivadores, el bello rostro, el bello
cuerpo pesado, pero agraciado: «Ella era de gran estatura, proporcionadisima en su
persona, rubia y blanca y todallena de sustancia y de gracia en el rostro y en sus
movimientos».l52] Esta «sustancia» del cuerpo, junto a la gracia del rostro explican
felizmente la fortuna de la mujer de rasgos suaves y seductora en la segunda mitad
del Cinquecento en contraposicion al cuerpo «enjuto y divino» de los hombres que se
despliega en la poética lirica y figurativa de Miguel Angel.[53] El artista-poeta que
obtiene su inspiracién en la «fuerza de un bello rostro» afirma vigorosamente que la
belleza terrena no es mas que el «mortal velo» a través del cual reconocemos la
divina gracia que «amamos y debemos amar sélo en la medida en que refleja lo
divino».[64! La atraccién por el eros platénico por parte del artista parece concretarse,
en este caso, en la atraccion por la forma que se realza de acuerdo con el modelo
intelectual de la materia «en bruto.[6°]

La union de la belleza con el bien se explicita también en la fusion césmica del
universo como perfectamente subraya Castiglione en el IV libro del Cortesano,
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donde explica que la belleza, naciendo como nace de Dios, «es como un circulo cuyo
centro es la bondad [...] y que esta belleza interior es facilmente reconocible por los
aspectos fisonomicos [...]. Los buenos fisonomistas —y no por casualidadcon
frecuencia saben de las costumbres y hasta de los pensamientos de los hombres a
partir del rostro».[56] De esta belleza participa el universo: «el cielo redondo», la bella
tierra, el bello mar, los bellos rios, los bellos pueblos, los bellos bosques, los bellos
jardines, las bellas ciudades, los bellos templos, las casas, los ejércitos obtienen su
ornamento de «esta graciosa y sagrada belleza». De una visién estética del universo
trata Leone Ebreo, el cual dirigiéndose a Sofia (la Sabiduria) afirma que la belleza
«corporal es sombra e imagen de la espiritual y por el cuerpo participada, tal y como
al mundo corporal proporciona el brillo del mundo espiritual; y puede verse que la
belleza de los cuerpos no procede del caracter corporeo o de su propia materia». Al
mismo nivel se coloca Betussi que deja bien claro que Dios no es

belleza primera, sino mas bien origen y creador, sin dependencia alguna de su auténtica belleza,
gue es su suma sabiduria [...] De ahi que su sabiduria, s6lo en ella misma originada, convierte

en bello el todo.[®7]

El siglo finaliza con el nudo amoroso previsto por Giordano bruno en De gli
eroici furori, donde, a pesar de remitirse a la tradicion platonica, se desvincula de ella
haciendo que parezca titanico el poder del hombre que actia «en la infinidad del
mundo» y en el amor que «deseando la belleza del todo es nudo universal de las
cosas». Pregona, por tanto, una innovadora visién de la bondad y de la belleza.!%8]
Esta «Diana desnuda» engarza perfectamente con la invidente moda del eros de la
beauté froide, encarnado por la Diana de Poitiers, cuya imagen desnuda en forma de
aquella de la diosa sustituye en algunos aspectos a la de Venus, segun el modelo
virgiliano: «Virginis os habitunque ferens et virgines arma spartanas» (Eneida, I,
315). Este modelo ambiguo y separado del eros comun acaba siendo sublimado en el
ambito del lenguaje artistico en la Diana d’Anet (1554, Paris, Louvre), donde la diosa
se representa en un distante abrazo al ciervo, simbolo, al mismo tiempo, de la
perfeccién y de la inaccesibilidad de la diosa.[®°]
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IX

La estética de los cielos: imagenes y formas

Aquel astro camina ahora por el celeste arco, Y a cada paso en derredor le cerca Danzante hilera
de planetas...

REMIGIO DEL GROSSO, L’origine dei pianeti

El «manto» celeste repleto de fabulas, variado y tachonado de estrellas transformadas
en animales y monstruos, dispuestas en un orden divino, constituye uno de los puntos
mas significativos de la discusion teoldgica y cientifica, con frecuencia indistinguible
de las categorias estéticas. Por otra parte, tampoco la astrologia se aleja de las
practicas magicas que pretenden actuar sobre los diferentes niveles de la realidad, con
frecuencia favoreciendo emparejamientos monstruosos y productos diabélicos.!]
Estas sugerencias traducen las imagenes del Liber Vaccae y del Picatrix, el célebre
manual magico que tanto influyé en las «fantasias» de Marsilio Ficino y sus
seguidores. Efectivamente, el platonico figlinese se nutre de estas imagenes que, en
su De vita triplici comparanda, asi como en muchos otros escritos, se complace
hablando de esas simetrias que dibujan zoomorficamente los mapas de los cielos,
como anota en El libro dell’amore.!?! La «forma» de los astros induce a una especie
de percepcion estética. Es el caso, por ejemplo, de las cartas celestes, en donde las
estrellas se convierten en auténticos animales, como en el célebre mapa encargado
por Johannes Stabius a Conrad Heinfogel y dibujado por Alberto Durero en 1515,
que en realidad se habia servido del manuscrito vienés 5415 (Wien,
Nationalbibliothek, ca. 1435).13] De manera que parece plausible colocar los aspectos
que connotan los astros durante el Renacimiento en el marco de esa valoraciéon
estética que interpreta los diferentes niveles del universo como un momento de
reflexion del espiritu, de complacencia de la mente que induce a la apreciacion
incondicional de constelaciones y planetas por la multiplicidad de las formas que
asumen y por sus rutilantes destellos. Esta acepcion tan amplia y parcialmente poética
de la belleza del firmamento se corresponde con algunos aspectos técnico-literarios
que designan la materia celeste. En los tratados de astrologia, efectivamente,
aparecen términos que con todo derecho pueden formar parte de la terminologia de la
estética. Asi, a proposito de las estrellas, nos encontramos con palabras como
compositio, venustas, temperancia, armonia, pero sobre todo, imago, figura, forma,
species, fabula, symmetria. Sobre todas estas categorias prevalece la venustas, que
incluye la idea de armonia celeste, expresion esta de la perfecta disposicion de los
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astros. Tampoco faltan, en la prosa astrologica, términos como reflectiones, umbra,
color, este ultimo para indicar la naturaleza del cuerpo en relacion con el color de los
planetas de acuerdo con diversas tradiciones. Como recuerda Pico, Albumasar
atribuye al ligubre Saturno el color mas oscuro, a Marte el rojo, a la Luna el blanco,
mientras que en la tradicion clasica Saturno es blanco, Jupiter claro, Venus
parpadeante cuando esta en el ambito de Lucifer y brillante en el Véspero, Mercurio
radiante, Entre todos estos brillos celestes condenados por Albumasar, que niega a la
doctrina de los colores toda posibilidad, toman cuerpo también las cualidades de los
cuerpos astrales. En Saturno se alterna el frio con el calor y por ello, dado que estas
cualidades impiden la vida, se llega a la conclusién de que Saturno es una estrella
maléfica e infeliz, doctrina a la que se oponen muchos filésofos.[*] En estas
observaciones se percibe casi una especie de fisiognomica celeste que define no sélo
las formas y las proporciones, sino también las inclinaciones que determinan el
respecto y la vida de los hombres.

No debe olvidarse que ya a principios del Quattrocento, Vergerio (1368-1444), en
su De ingenius moribus et liberalibus Studies adulescientiae (ca. 1402) se habia
referido a la ciencia de los astros no sélo como cosa titil, sino también bella.[>

En esta belleza extraordinaria de formas «tachonadas de luces», animadas por
fabulas, se han fijado numerosos pensadores, entre ellos Ficino que, indudablemente,
contribuye con su visionaria interpretacion de los cielos, a conformar una estética
astroldgica, cuya fortuna va a prosperar a pesar de la existencia de hombres como
Martin Del Rio.

Estas antiguas fabulas llegan a confundirse con modelos matematico-
semioldgicos de los cuales Pico, condenandolos, traza un severo perfil, recordando
que los astrénomos observaron la division y los limites de los signos «como si fueran
prescripciones de las leyes de la naturaleza» y resaltando los errores potencialmente
cometidos por los mismos astrologos. Malentendidos basados en posiciones sin mas
apoyo que el arbitrio de quien calculaba, lo mismo que la otra divisién fundamental
del zodiaco en doce constelaciones.l®! Este aspecto matematico presente ab antiquo
en la astrologia, sobre todo por lo que se refiere a los geneaticos, habia hecho
considerar esa técnica como una mdthesis que, por otra parte, ya habia sido
impugnada por Sesto Empirico en el Adversus matemadticos y luego por el primer
Ficino en la Disputatio contra indicium astrologorum (ante 1477).17]

La tradicion platénica habia ensefiado a leer en la realidad algunos elementos
simbolicos que aludian y remitian a otras cosas; por eso, como observa Garin, Ficino
habia visto en el universo no tanto el cuerpo como el alma.[®! El primer Ficino, en su
Disputatio, ya discute negativamente acerca de la inteligencia de las estrellas,
aunque, luego, mas tarde, variara su posicion en el De vita (III, 1). Ficino trata de
definir la imagen de este universo animado, interpretandola como una imitacion los
mas cercana al cielo, «afiadiendo los colores de las tres Gracias, es decir, el verde, el
oro y el azul zafiro y de las estrellas de oro» (III, 19). La tradicion astrologica se lleno
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de la teoria de las imagenes, decididamente relacionada con aspectos matematicos.
De estas formas celestes en continuo devenir, aunque fijas en su determinismo, ofrece
una tardia pero eficaz sintesis Gerolamo Vitali.! Este compara las imagenes de los
cielos con las constelaciones, grupos de estrellas y estrellas fijas, explicando
igualmente cada una de las imagenes del Zodiaco, cuya forma y caracteristicas no
solo define, sino también su reciproca relacion con la fisiognémica de los hombres
nacidos bajo el mismo signo. De modo que las imagenes llenan el universo
astrologico confundiéndose con la doctrina de los talismanes, de los cuales Ficino
recuerda formas y colores.['%! Ficino ofrece una amplia muestra de estas iméagenes,
«que solian fabricar los sabios de la antigiiedad» (De vita, III, 13) poniendo en
evidencia su demoniaca eficacia, ampliada por los olores y los colores de sus vapores.
La operacion magica, llevada a cabo tras la huella de auctoritates como Tolomeo,
Haly, Hahamed y Giamblico, evidencia ya en Ficino una particular interés por las
metaforas de las formas que de aqui a poco admirarda Giordano Bruno en su
rompedora prosa, tanto en latin como en vulgar, destinada a dar cuenta del mundo
superior e inferior, entremezclando ambos niveles en un laberintico itinerario estético
basado en temas platonicos, ficinianos y herméticos.

Autores como Ciceron y Lucrecio ya dieron explicaciones de la multiplicidad de
los conceptos de forma a partir lo antiguo. Pero sera a Lorenzo Valla a quien le
corresponda el mérito de haber proporcionado en el Renacimiento, con refinada
elegancia, la definicion de materia, forma y compositio en el libro I de las
Disputationes dialecticae, donde trata de la imposibilidad de dividir forma y materia,
como en el caso de una manzana.l'l En el lenguaje de la critica de arte del
Cinquecento se hace amplio uso del término «forma» y de la variedades de su
utilizacion metaférica que, con frecuencia, lo relaciona con los conceptos de
«imagen», «figura», «pertenencia», incluso cuando, a menudo, «forma», como
recuerda Paleotti, va a encontrar consistencia sobre todo en la interpretacion de la
imagen interior del artista.l'?l Para Lomazzo, las formas exteriores deben ser
conocidas para poder representar ordenadamente «todo aquello que puede caer en lo
imaginativo o puede ser visto por los ojos».['3] En el terreno de la discusién estética,
es mérito de Varchi (ca. 1543) el haber sefialado a la «gracia como hija de la forma»:
«Esa belleza a la que nosotros llamamos gracia no nace de los cuerpos ni de la
materia, la cual es por su naturaleza feisima, sino que nace de la forma, que le
proporciona todas aquellas perfecciones que se encuentran en ellax.!14]

Con todo derecho podemos sospechar que el uso y abuso del concepto de
«forma» en el terreno de los tratados de arte, a veces puede relacionarse con los picos
mas altos del pensamiento filoséfico, hasta el punto de que no escapan a esta
perspectiva los multiples temas de Giordano Bruno relativos al concepto de «formay,
a veces ligados a las categorias ficinianas o al lenguaje critico contemporaneo, con
frecuencia superandolo. Corresponde, por tanto, analizar de manera mas atenta el uso
de tal concepto en la obra del Nolano, en la medida en que no sélo se alimenta de los
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modelos extraidos de Ficino, sino también de ese complejo mundo del Cinquecento
que, a través del mito, vehiculaba conceptos e ideas.
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Formas celestes y terrestres en la obra de Giordano Bruno

El sustantivo «forma», en griego schéma, eidos, morfé, en latin, forma, species, como
es sabido, ha asumido en el ambito filosofico diferentes significados, a partir del
gnoseologico, ontolégico y estético. En la obra italiana y latina de Bruno, el término
discurre en distintas direcciones a partir de su definicién en De la causa principio e
uno:

El objetivo y la causa final que se propone lo eficiente, es la perfeccién del universo;
perfeccion que consiste en que en diferentes partes de la materia existan actualmente todas las
formas: fin en el que tanto se complace y con el que tanto disfruta el intelecto que nunca se

cansa suscitando todo tipo de formas a partir de la materia.[°]

Por otra parte, la variacién del término «forma» en el marco de los escritos de
Bruno, esta perfectamente atestiguada, en la obra italiana, en la que se lee que materia
y forma son los principio esenciales de las cosas!!®! o0 que las formas o ruedas no son
mas que querubines.['”] También en el Bruno latino la variacién del término forma
esta en relacion con los diferentes contenidos discutidos en la obra. El recorrido
bruniano se mueve, efectivamente, en el ambito del devenir de la forma, postulando
recorridos diversos y aspectos multiples, cuyo intrinseco significado, incluso en
relacion con el pensamiento hermético, ha sido puesto de relieve por Eugenio Garin.
[18] S bien es cierto que uno de los aspectos maés significativos del término forma esta
relacionado con el intelecto que, en sucontinuo devenir, suscita, precisamente, las
formas a partir de la materia, seguramente es posible captar otros matices alli donde
el término se une y se identifica con otros sustantivos, como, por ejemplo, imago.

La interpretacion bruniana de forma e imago entre 1582 y 1591, a partir del
Cantus Circaeus hasta el De imaginum signorum et idearum compositione, fecunda
para la discusion en el terreno filosofico, también lo es para cuestiones relacionadas
con la estética. El «metaforico» Bruno us6 en su provecho, a lo largo de todos sus
escritos, géneros y modelos ampliamente difundidos en aquellas postrimerias de
siglo. Mas todavia, del término «forma» encontramos algo mas que un eco en la
concreta actividad critica de la segunda mitad del Cinquecento, donde cada vez se
acerca mas a los conceptos de «imagen», «figura», «apariencia». Dolce, Lomazzo,
Paleotti, Baldinucci, por citar sélo algunos de los pensadores mas importantes en el
terreno de los tratados de arte entre los siglos xvi y xvii, discuten con diferentes
matices, todas estas cuestiones.

Como es bien sabido, le corresponde a Frances Amelia Yates el mérito de haber
puesto en evidencia el papel de las imagines en la filosofia de Bruno. Yates, a pesar
de cuanto se ha afirmado, no exagera la «funcién representativa y mimética de las
imagenes». En todo caso, lo que si puede decirse es que algunos, evidentemente,
ignoran el peso y la importancia de las imagenes en el conjunto de la cultura
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filosofica del Quattrocento y Cinquecento que, por otro lado, ya habia resefiado
Cassirer en 1927: «En Giordano Bruno se percibe como este mundo de los antiguos
mitos no se ha apagado del todo y como invade, incluso, el pensamiento filosofico
mismo, asumiendo una funcién determinante».!°!

Las formas, las imagenes mentales, que para Bruno toman cuerpo en los
simulacros y en las estatuas, son aspectos del lenguaje filoséfico que despliega su
pensamiento. No hay obra de Bruno en la que no se pongan las imagenes en el centro
y en los limites del universo; un universo éste que debe y puede leerse sélo a través
de la phantasia. Las estatuas, advierte Bruno en la Lampas, aclaran «los secretos de
la naturaleza en figura y similitudes», se trata de representaciones de una idea, no de
meras ilustraciones. Quien ha criticado a la mencionada Yates, colocandola de
manera restrictiva en el «estrecho» ambito de las investigaciones llevadas a cabo por
el Instituto Walburg!?°!, del que habria heredado una tendencia a la interpretacién
animista y figurativa del universo, demuestra que borra, anula, con precision y de un
solo golpe, o mas probablemente ignora del todo, modos y escritos difundidos en la
época de Bruno. Asi, Yates puede, con todo derecho, recordar que las «imagenes»
son la «filosofia bruniana».l?!! Los animales que pueblan los cielos no son mas que
formas y si la investigadora se ha referido a ellos, en opinion de algunos de manera
«paroxisitica», seguramente esas formas encuentran su correspondencia en el
lenguaje bruniano, que se vale de los conceptos de forma, imago y materia a modo de
sistema descriptivo de los diferentes niveles del cosmos. Por otra parte, no puede
ignorarse el hecho de que el Nolano use con profusion los términos de «arte»,
«artifice», «arquitecto», «proyectista», «pintor» y «escultor» para referirse al
despliegue de la coercién de las formas. No por casualidad, en la Causa se lee: «el
arte de la materia suscita las formas bien por sustracciéon, como cuando convierte una
piedra en estatua, bien por aposicion, como cuando uniendo piedra con piedra y
madera con tierra, se forma la casal??)».

En 1584 publica Spaccio de la bestia triunfante, en donde, como tantas veces se
ha dicho, se subraya la importancia dela religion egipcia haciendo muchas veces
referencia a la esencia de lo divino en sus diversas formas, animales, vegetales y
celestes. En este texto al proponer las cuarenta y ocho constelaciones y su
correspondiente aspecto mitologico, evidencia claramente la necesidad de discutir la
filosofia moral a través de las imagines.[>3! Como ya puso de relieve Frances Amelia
Yates, es evidente en el escrito de Bruno el uso de un repertorio mitolégico-astral,
recientemente repropuesto por Catana que, al mismo tiempo, enmienda
diligentemente algunas imprecisiones de la investigadora.[**! Las observaciones del
Nolano con respecto al material mitolégico tienen su origen no solo en las Fabulae,
impresas por Jacopus Mycillus en 1535, sino también en la Poética astronomica,
hasta tres veces impresa en Italia desde 1482 a 1488, dos veces en Francia, en 1559 y
1578, tres en Basilea, entre 1535 y 1570. El conocimiento de la mitologia por parte
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de Bruno se basa también en otros autores, entre los cuales, segin Catanal?°!, resultan
fundamentales Luciano y Tolomeo, pero también, en mi opinion, Giraldi, Cartari,
Conti, asi como los Mitégrafos.!?51 El uso que Bruno hace de estas imagines, aunque
dependiente de la tradicion mitoldgica, esta personalizado en la medida en que se
modifican y posponen atributos y figuras, hasta combinar una serie infinita de
acuerdo con modelos tomados en préstamo de la mnemotécnica. En el Spaccio, les
corresponde a los dioses reunidos valorar cada una de las constelaciones que asumen
la doble tarea de recordar formas de animales y las detestables acciones llevadas a
cabo por los mismos dioses, para luego decretar el triunfo de la Virtud.
Efectivamente, en esta obra el lector asiste a la apoteosis de las imagines que
resuelven el concepto de «forma». Mas: es aqui donde Bruno teoriza un concepto
personal de «forma» basandose en la idea de naturaleza como universal fisico.

Bruno dedica su De imaginum signorum et idearum compositione a Johannes
Henricius Hencellius, alquimista y ocultista.?’”! La obra aparece en Francfort,
impresa por Wecher en 1591.1281 E] texto fue personalmente revisado por el propio
Bruno. Apenas si sera necesario resaltar que esta obra fue compuesta en el ambito de
la tradicion mnemotécnica y, por lo tanto, estrechamente relacionada con los
conceptos de «forma», «imagen» y «fantasia». Precisamente en la Lettera prefatoria,
glosa el pensamiento de Aristoteles a proposito del concepto de phantasia,
extendiendo luego sus consideraciones a Sinesio, que habia leido en la traduccion de
Ficino. Aristoteles, en su conocida pagina de De anima (427b 14-429a 9), ya habia
discutido acerca del concepto de «fantasia» en relacion con el resto de los medios del
conocimiento, entre los cuales destaca la «sensacion», poniendo de relieve que el
pensar significa especular a través de iméagenes (431a 17).12°] Este punto est4 tratado
tanto en la introduccién como en el capitulo v, en el que Bruno trata del De imaginum
momento phisico, matematico, logico iuxta universas modorum historum
acceptiones. En la introduccion se limita a retomar el dictado aristotélico a partir de
la edici6n latina: «non intelligimus nisi phantasmata speculemur».[2%! En el capitulo 1
establece, después de haber retomado el tema aristotélico, que formas y figuras
conducen, a través de los sentidos exteriores, desde los objetos sensibles al interior,
donde esas formas y figuras son asimiladas.!*! Para Bruno, que pasa con agilidad de
Aristételes a Sinesio, las formas no son mas que vehiculos y «vinculos» que unen las
cosas superiores con las inferiores.[32! Para el «sabio» Sinesio, efectivamente, como
advierte Garin, «las imagenes [son] como palabras y signos en los que la unidad del
todo, pasado y futuro incluido, densamente se refracta en lo muiltiple».l33 Sin
embargo, Bruno supera tanto el tema aristotélico como el sinesiano y va mas alla,
seguramente, cuanto habia extraido de la lectura de Ficino, a cuya interpretacion
proporciona nueva vitalidad y nuevo objetivo, encuadrando la propia visién del
mundo a través de formas de imagenes sustanciales. Como ya hemos dicho, el De
compositione imaginum depende en parte del De umbris idearum, donde ya habia
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tratado acerca de los términos idea, vestigium, umbra, nota, character, signum,
sigillum, iudicium, figura, similitudo, proportio e imago incluso en relacion con la
interpretacion de los listados de las imagenes utilizados en el sistema combinatorio.
En el De umbris idearum, el Nolano habia retomado, aunque con acentos mas
decididos, el concepto platonico rerum formae sunt in ideis, extendiendo su presencia
al cielo, a parte del cielo, a las causas seminales, a las eficientes.[3*! Sobre la base de
esta distincion advierte que las deformidades terrestres, en el cielo, por el contrario,
son bellas, estableciendo la comparacion entre las formas de los animales terrestres y
los del cielo, «Las formas de los animales deformes, en el cielo, estan bien
formadas»(3>], demostrando asi la validez del pensamiento platénico. Asigna luego a
la luz la tarea de reunir la vida inteligente y la primera unidad y todas las especies de
cualquier orden y grado en su perfeccién y nimero.!36!

Para Bruno, las ideas no son mas que las formas principales de las cosas. En el De
umbris da una definicién completa a la que hace seguir la explicacion de las formas
imitadas en la naturaleza. La forma primera es la que produce las cosas; la segunda,
aunque formada por esa parte, no es similar a aquello de lo que forma parte; la tercera
es la que no puede separarse de aquello de lo que es forma; la cuarta se asimila luego
al nombre de «idea», de acuerdo con lo que afirman los 16gicos.l3”] De manera que
las formas son continuadas por la naturaleza, como la imagen en el espejo que imita
la forma del objeto que tiene enfrente; otras, por el contrario, son como la figura que
reproduce el sello.

Efectivamente, la naturaleza, a través de la «escultura y de la pintura» hace
visibles las cosas y con la escritura «fija y estabiliza» las palabras. En esta direccion,
Bruno, en clara referencia a la Clavis Magna de Llull, delinea doce «sustratos», es
decir, las especies, formas, simulacros, imagenes, espectros, ejemplares, trazos,
indicios, signos, notas caracteres y sellos. Pone formas, imagenes y ejemplares en el
interior de las categorias de lo que es sensible al ojo y, por lo tanto, producto de la
naturaleza considerada como «arte que representa». Distingue, ademas, los
«sustratos» restantes colocados en el sentido interior, diferentes, estos ultimos, de la
facultad fantastica. Los signos, las notas, los caracteres y los sellos, se convierten asi
en propios del arte hasta el punto de adquirir un poder independiente de la naturaleza
misma que, a veces, los domina o a la que se oponen. Sobre la base de esta distincion,
Bruno aclara que la especie, la forma, el simulacro, el ejemplar y el espectro
presentan el aspecto de Mercurio. Las notas, los caracteres, los sellos presentan, por
el contrario, la sustancia, la esencia, la bondad, la justicia, la sabiduria de Mercurio.
138] De manera que Bruno se esfuerza en explicar que el arte de la memoria no puede
evidenciarse mas que a través de las cosas sensibles, formales y concretadas en un
lugar y a un tiempo. Sin embargo, algunas cosas no son imaginadas y reproductibles
en efigie, ni tampoco pueden representarse a través de semejanzas. Por eso, los
términos «usia», «hipdstasis», «mente» han sido usados como signos de imagenes y
de cosas imaginarias. Sobre esta base el fildsofo define de manera ineluctable los
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nexos entre signos e imagenes, mostrando asi el proceso de realizacion de las formas.
Una vez establecido el nexo entre forma y materia, Bruno compara el arte de la
memoria con dos de sus imagenes manifiestas, en cuanto que una es «pintura interior,
ya que produce las imagenes de las cosas y de las obras a recordar», pero, al mismo
tiempo, es también una «escritura interior» que ordena y distribuye signos, notas y
caracteres de las razones y de las palabras.[?®) Sin embargo, estas tltimas, dado que
constituyen los sustratos delas cosas imaginativas, con todo derecho pueden llamarse
imagenes, estableciendo asi una equivalencia entre estas imagenes y las palabras.
Mediante la metafora de la técnica de la pintura y de la escritura, basadas ambas en el
uso de los instrumentos adecuados, Bruno explica los principios sobre los que se basa
el arte de la memoria. Efectivamente, si la pintura se aprovecha de las paredes, de la
piedra y de otras cosas parecidas y luego del color que da lugar a la forma, la
escritura se sirve igualmente del papel, del minio y de los trazos de las letras, que
constituyen la forma. Paralelamente, el arte de la memoria requiere un doble sustrato.
El primero es el lugar, el segundo es el adiectum o forma que, a su vez, admite
también dos sustratos, es decir, la memortia y la fantasia en el primero, la indagacion
llevada a cabo por la facultad fantastica o, mejor, cogitativa, en el segundo. Admite,
por lo tanto, la forma a través de la intencion y la combinacion de las formas. En
pocas palabras, de manera parecida a la pintura y a la escritura, encuentra los
instrumentos con los que dar forma a la materia.[*¥) Explicado el papel de las
imagines, en la segunda parte de la obra Bruno especifica las funciones de los
subjecta, de los organa y de los adjecta. Si los subjecta son los lugares y los organa
los instrumentos o medios que concurren en la memoria, los adjecta son, por el
contrario las formas que sirven para representar y sefialar las imagenes centrales.
Efectivamente, Bruno define el adjectum, es decir, la forma, como un elemento que
expresa presentando, notando y representando a semejanza de la pintura y de la
escritura. Ademas, la forma, de acuerdo con el modelo de la Clavis Magna, es
también el orden de las imagenes, colocadas y desplegadas como estatuas en un
microcosmos o en una arquitectura donde puede representarse cualquier cosa segun la
guia del caos fantastico y que continuamente se transforma.[*!) Bruno dedica una
larga y detallada explicacion, precisamente, al caos, considerado como primera
figura, poniendo de relieve que esto no excluye un orden, sino que mas bien ese
orden puede configurarse a través de las imagenes. Numeros, letras, imagenes
astrologicas como Aries, Tauro y otras pueden colocarse de diferentes maneras y esta
infinita disposicién permite, por tanto, la formacién del caos informe.!*?! Todo lo que
es inmadvil se convierte en fundamento y se forma en el contexto. En este caso la
técnica de la memoria va mas alla del util expediente, en cuanto que estos ejercicios
no aprovechan sélo a la memoria, sino también a todas las potencias del alma.l*}! La
importancia de esta afirmacion estd aclarada por el enunciado puesto en boca de
Hermes en el dialogo preliminar de la obra: «Este arte no sirve solo para adquirir una
simple técnica mnemonica, sino que despeja también el camino y sirve de
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introduccion al descubrimiento de numerosas facultadesy.44!

Los adjecta, puestos en relacion no causal con los substrata, estan necesariamente
relacionados con los strumenta, en cuanto que estos son el vehiculo de la forma.[*°]
En la eleccién de la forma, Bruno, efectivamente, pone de relieve la necesidad de la
applicatio, formatio, immutatio, ordinatio, para garantizar a la materia cognitiva
interna, «sed scrutinio armata», una particular seleccién. La aplicacion es la facultad
de mantener analogia y orden, de manera que el sentido externo permanezca en torno
a los cuerpos, la fantasia en torno a los simulacros de los cuerpos, la imaginacion en
torno a las intenciones de los simbolos, el intelecto, por el contrario, en torno a la
naturaleza comuin y a las razones absolutamente incorpéreas.[*®! Bruno, al insistir en
la idea de que donde existe un arte que seduce, arrastra y fascina el sentido exterior,
afirma analogamente que existe un arte «quae allectat, atque tenacissime uincit».[*’]
Aqui se remite a ejemplos sacados de la metafora artistica que rastrea en modelos
extraidos de la Theologia Platonica de Ficino (XII, 4).18! Bruno afirma que algunas
cosas son imitacion de si mismas, de la misma manera en que la pintura pinta a
alguien de acuerdo con las intenciones del pintor. Otras cosas, por el contrario, imitan
por conveniencia, como cuando la imagen pintada imita a alguien mas de cuanto
tenia intencién. Otras no pueden ponerse en relacién con nada a lo que imitar.[*¥ En
estas proposiciones resulta evidente el modelo platonico del capitulo x de la
Republica y del Sofista, pero, al mismo tiempo, un cierto distanciamiento del
platonismo «genuino», puesto que al sabio, como subraya Panofsky, le parece natural
ver que las ideas se hacen evidentes, preferentemente, en la actividad artistica.[>®! Por
otra parte, el pasaje de Bruno conduce también al dualismo aristotélico entre mundo
ideal y fenoménico, que lleva a la distincién entre las obras de arte y el producto de la
naturaleza, en cuanto que su forma, la de las obras de arte, antes de entrar en la
materia, estd implicita en el alma del hombre.[>!! Esta imagen ya fue forjada por
Cicerén en su Orator (II, 7 ss.) donde mezcla formas con ideas.[>?! El postulado
adquiere vigor con Séneca que se muestra proclive a afirmar que el artista pretenda
imitar una representacion interna mas que un objeto visible y natural (Epist. LXYV, 2).

Las imagenes intervienen con fuerza en los sentidos y en la explicacién de la
funcién del alma.[>3! De modo que parece evidente que en el De umbris estan
definidas y articuladas las bases de la futura discusion acerca de las formas y de las
imagenes. Mas atin, en la parte final de la obra proporciona, a guisa de modelo para el
arte de la memoria, las imagenes celestes retomadas de Teucro de Babilonia, a través
de la mediacién del De occulta philosophia de Agrippa.l®*l Resulta evidente que
Bruno, tal y como él mismo admite, quiere separar sus imagines de las de otros
autores contemporaneos.>! La vitalidad de las imagines astrales y mitolégicas de
Bruno se basa en la tradicion de las estatuas animadas, que en €l reaparece a partir de
la lectura del Asclepius y a partir de otros textos herméticos mediados por la tradicion
ficiniana, pero que engarza también con el complejo universo mitologico del
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Cinquecento, del que se sirve para dar forma a las sombras.

Todos los escritos magico-mnemotécnicos, desde el De umbris en adelante se
cifien a los esquemas articulados en esta obra, incluso cuando asistimos a un
progresivo uso de las imagenes de los dioses y de los astros para apoyar los temas del
arte. Por otra parte, todo esto no debe sorprendernos, en cuanto que Bruno se basa en
uno de los presupuestos del arte misma, legado por Quintiliano y que condena a
Metrodoro de Scepsis en la medida en que habia localizado mas de trescientos
sesenta lugares en los doce signos del zodiaco recorridos por el sol.[°®! Dado que los
textos de Metrodoro se han perdido, la cita de Quintiliano nos permite, sin embargo,
comprender que este autor conocia bastante bien no sélo la division clasica del
zodiaco, sino también la doctrina de los Decanos.[>’! Confortado precisamente por el
orden de los signos del zodiaco, de los Decanos, de las imagenes de los «ayudantes»,
basandose en estos presupuestos de progresion numeérica, Bruno construye su
articulada teoria del arte de la memoria, parece incluso apoyarse en el asunto del
autor del Ad Herennium, que resaltaba que Metrodoro, mantenia en su memoria lo
que escribia interiormente, es decir, colocando en los lugares, simbolizados por las
imagenes astrologicas, signos estenograficos. Rossi ha destacado la sustitucién por
parte de Bruno de las «domeésticas imagenes de los objetos de uso presentes en los
textos del Quattrocento por complicadas imagenes mitologicas y astrolégicas
atribuidas a la tradicién hermética»'®®! puesto que permitian al filésofo poner en
evidencia visualmente no solo el sujeto sino también las relaciones existentes entre el
tema central y los peritéricos en un orden sistematico.

Los discursos de Bruno en relacién con la forma pueden encontrarse, con algunas
variaciones, en las obras de un pintor y tedrico del arte, Giampaolo Lomazzo
mezcladas de neoplatonismo y hermetismo. En el capitulo xxv de L’idea del tempio
della pittura, publicado en 1584-1590, al tratar «de la ultima parte de la pintura y sus
especies» establece que

La forma, [...] es aquello con lo que se muestran las formas exteriores de las cosas que
necesariamente hay que saber, para poder representar ordenadamente todo aquello que puede

suceder en la imaginacion y puede ser visto por el ojo.[59]

Bruno habla de formas internas y externas en el De imaginum, una obra que, en
mi opinién, mas que un texto mnemotécnico, puede considerarse una ‘teologia
filosofica’, una especie de testamento espiritual donde ofrece al lector soluciones
tedricas y operativas hasta el momento nunca imaginadas. Aqui, efectivamente,
describe de una manera completa el procedimiento creativo de las imagenes que
«tienen que convertir en mas preparada la inventiva y la disposicion, asi como mas
persistente la memoria».[°?) Las primeras frases del texto se refieren a la distincién
platonica de las ideas como causa de las cosas para llegar luego a las imagenes de las
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ideas reflejadas en el hombre. Seguramente, en la parte destinada a la explicacion de
los términos técnicos, «nota», «caracter», «signo», «sello», «juicio», «figura»,
«similitud», «proporcion» e «imagen» es donde encontramos la clave de lectura de la
obra de Bruno, lectura que invita al lector a detenerse en la diferencia entre imagenes
fisicas, matematicas y logicas, de la que encontramos claro eco en las Praelectiones
geometricae y en el Ars deformationum.'®!! En el capitulo 1v del De imaginum es
donde encontramos una afirmacién posterior de Bruno relacionada con el significado
y la representacion de las imagenes que asumen la funcién de reconducir «ad sepciem
sensu», es decir, de constituirse en vehiculos, junto a los sentidos y las letras, de la
comprension de todas las cosas: «formae, simulacra, signacula, vehicula sunt et
vincula veluti». En cualquier caso, para Bruno existe una diferencia entre imagenes y
signos: algunas estan en las cosas, otras en las intenciones, otras en la voz, otras en la
escritura, otras en las palabras o en las articulaciones de la voz.192] 1,as formas, luego,
participan de la sustancia. De hecho Bruno establece claramente el nexo entre forma
y materia, un nexo que parece evidente en los jeroglificos y en los caracteres.[®3] En
la Causa, a proposito de la materia, ya habia proporcionado una precisa definicion
que presidia su oscilante interpretacion aristotelica: «son disposiciones de las
diferentes materias, que van y vienen, otras cesan y se renuevan [...] y participan
todas de la sustancia y de la naturaleza de la que se dice que es la materia».[64] Si bien
es cierto que en la amplia discusion emerge el dictado aristotélico, parece evidente,
sin embargo, la personal interpretacién de los principios de materia y formal5®! que se
captan no solo en el interior de la Causa. En el resto de los textos latinos, redactados
en el decenio ochenta-noventa, a partir del Cantus Circaeus, también asistimos a una
fragmentacién de los conceptos de «materia» y «forma» que, a pesar de todo, siguen
siendo basicos en el pensamiento de Bruno como punto de referencia incluso en el
juego de la metempsicosis. En el cambiante caleidoscopio del Cantus, las formas y la
misma Circe no son mas que imagen de la «physica generatio et corruptio» modelada
sobre la base de resonancias pitagoricas. El nombre mismo de Circe, como advierte
Conti, bien conocido por el Nolano, significa «mezclar», en la medida en que nace de

launién del umor de Océano con el calor del Sol.[66! Circe asume la tarea de

reformadora de la naturaleza que se habia revelado hipécrita.l”] Imaginacién y
asociacion dan cuerpo, en el sistema bruniano, a las formas y a las imagenes. Bruno,
en el Cantus, se habia detenido, precisamente, en dos tipos de imagenes: unas
parecidas a las cosas reales, como el retrato de Socrates; otras semejantes a una
montafia de oro.[%8 Los dioses, al ser entidades abstractas pueden ser representados y
tener facies diferentes, como es perfectamente individualizable en las cadenas
asociativas utilizadas por Bruno en sus escritos sobre la memoria. Se trata de las
imagenes que la citada Yates reubica acertadamente en el universo figurativo del
Cinquecento y que otros colocan, por el contrario, en el «sistema» warburguiano. Es
bastante conocido el tema de la utilizacion por parte de Bruno de De occulta
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philosophia de Agrippa, de quien también sacé la lista de las imagenes de los
Decanos que, este, a su vez, habia retomado de Teucro de Babilonia.l®®! Bruno, con
algunas variaciones se sirvio del mismo elenco, al cual dedica un capitulo entero en el
De umbris.[’%) Estas imagenes estan llenas de sensus y pueden disponerse y
combinarse hasta el infinito. No sorprende, sin embargo, tratando de la potencialidad
de las formas, mirar hacia Paleotti, un contemporaneo menos sospechoso que Bruno
el cual, en el capitulo 11 de su Discorso intorno alle imagini, habla de la infinita
pluralidad de las formas de las cosas «que estan y se ven con los ojos o incluso de
aquellas que no se ven, pero que si pueden imaginarse con la mente, naciendo
entonces la forma del concepto interior del autor, luego expresado con el dibujo
exterior».[”!]

Los conceptos interiores en Bruno, por lo tanto, estan dibujados exteriormente por
el rostro de los dioses. De todo ello tenemos un claro ejemplo en la Lampas triginta
statuarum. Aqui sustituye las imagenes astrologicas en las que se basaba la memoria
por «estatuas o imagenes interiores». Bruno resalta las imagenes, los signos y las
formas que ponen al hombre, mediante procesos memorativos, en contacto con la
realidad externa. La estatua no es mas que un medio para recordar!’?), a la que se
llega a través de las formas de la antigua filosofia y de los viejos te6logos para
acceder al conocimiento.

En el capitulo De statuis distinctionum, informa al lector de sus juegos
compositivos basados en forma y materia. No puede admitirse un Bruno aiconico, no
inmerso en el complejo universo de las imagenes, de las cuales, por lo demas, se
aprovechaba y se nutria como en el De gli eroici furore, donde el uso y abuso de los
emblemas le sittia en el marco de un género que, uniendo cuerpo y alma, abraza en
indisoluble relacion letra y figura.

En parte, Bruno extendia en la creacion de sus estatuas el dictado platonico de la
mimesis phantastiché y de la mimesis icastiché, rechazando la primera porque crea
imagenes engafiosas y la segunda porque reproduce fielmente la realidad sensible vy,
por lo tanto, condenable en cuanto que representa la copia imperfecta de las ideas. Es
precisamente el ambiente de la Reforma el que le lleva desde el punto de vista
filoso6fico a relacionar la mimesis phantastiché con el «concepto interno» de la
doctrina de las ideas, primer momento de la creacién, del principio primero de
preocupacion bruniana. La mimesis phantastiché unida a la mimesis icastiché,
produce la forma entre las formas que, para Bruno, es la de un hombre, cambiante
entre los cambiantes. Revela unas veces la humanidadmisma, otra su individualizable
crueldad en los cuerpos migran, pero también en los simulacros, contenedores del
infinito, que representan la inagotable copia de las cosas.

En un fragmento de Lomazzo encontramos respuesta a la idea bruniana de la
explosion de las especies y de las formas que, junto al hombre, se extienden en el
espacio. Esa es la razon de que sean tan poderosas y significantes las figuras egipcias,
los jeroglificos e, incluso, las formas grutescas. En el pensamiento de Bruno, estas
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figuran superan el mundo de las imagenes y conducen al de las ideas, puesto que la
forma es parte integrante del «concepto interno» que combate la invasion de lo
«maravilloso» y de lo «fantastico» en el universo del Cinquecento. De hecho, lo
maravilloso, como sefiala Ossola, es, «de acuerdo con la terminologia escolastica,
momento inherente, pero no subsistente a la obrax».l”3!

En su descripcion de las imagenes de los dioses, Bruno pone de relieve, ademas
del precepto de la inventio, también el de la dispositio, puesto que a través de él el
filosofo se renueva, vivifica, da cuerpo al repertorio de los antiguos y de los
modernos al que se atiene. Bruno se comporta, en este caso, como un artista de éxito
que, usando adecuadamente la dispositio, logra crear un repertorio nuevo y fascinante
utilizando formas ya conocidas. Bruno, sin embargo, supera la esfera de lo verosimil
que le corresponde al poeta, puesto que también es narrador y, a través de ese doble
lenguaje, crea sus estatuas universales. Garin, a propdsito de Bruno, en paginas para
nada olvidadas, dejaba bien claro no tanto los extravagantes procedimientos
memorativos, tan caros a la critica posterior a Yates, como la aspiracién del filosofo a
una nueva visién del tiempo, de la naturaleza y hasta del hombre. Afirmaba,
efectivamente, con referencia al «tiempo que todo lo quita y todo lo da» del
Candelaio, que todo lonivela, «resolviéndolo igualmente en la imitacion vicisitudinal
del universo».l”4]

Con ayuda de la metafora de las palabras y de las formas, Bruno disefia un
universo en movimiento, en el que las estatuas y las imagines van mas alla de las de
Ficino en la medida en que simbolizan, mejor dicho, constituyen la facultad
asociativa que libera diferentes fuerzas.

La obra de Bruno no se dirige a un publico pasivo. De hecho, los lectores, como
él mismo advierte, tienen que entender y creer, tienen que interactuar con todo lo €l
expone. Su acusador, el mediocre Mocenigo, le denuncia porque no entiende que
debe integrar con sus propios recorridos intelectuales lo que el otro ha sugerido. En
un bello parrafo de la epistola que prologa la Cena, Bruno aclara su sistema de
interaccion psicoldgica. Advierte que el pintor para dialogar con el observador, no
debe hacer un simple «retrato de la historia» plagado de detalles. Piedras, montes,
arboles, fuentes, rios, colinas, regios palacios, bosques, pajaros y animales resultan
superfluos. Por el contrario, basta con la representacion de fragmentos de la realidad:
un cuerno, una grupa, una oreja, para dar «mayor satisfacciéon a quien mira y juzga».
1751 Aqui Bruno utiliza lo que la psicologia del arte ha llamado mental set. Es decir,
esa predisposicion mental ejercida por el observador de una obra de arte que le
permite leer e interpretar, a partir de algunos detalles, el significado de las imagenes y
de las historias narradas.”®! Bruno dialoga con el lector y lo acosa llamando su
atencion a través de fragmentos minimos de imagenes o formas que conducen hasta
lo universal. Estos detalles, junto a la consonancia y el ritmo de las palabras, llevan a
la comprension del todo. Sin embargo, al propio lector le sigue correspondiendo la
tarea de hermeneuta, la tarea de mantener su capacidad de intelligere 1o que Bruno
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propone.

Es importante subrayar que las observaciones de Bruno presiden el debate
contemporaneo sobre la pintura que tiende a poner en evidencia los problemas de la
representacion de la perspectiva. Una vez mas viene en nuestra ayuda el pensamiento
de Lomazzo que, en su tratado, discute ampliamente el tema, cuando resalta el efecto
del ojo. «Este crecer y decrecer no procede de la propia cosa, que en si misma, tanto
si esta lejos como si esta cerca, ni crece ni disminuye, sino que tiene su origen en los
efectos del ojo».l””] Bruno, al remitirse a las imagines, parece casi parafrasear aquel
dicho de Miguel Angel recordado por Vasari, de acuerdo con el cual el artista debe
tener «las medidas en los ojos», con las que el filosofo mide y capta las formas de las
ideas a través de un proceso selectivo.

El universo de Bruno esta compuesto por fragmentos de paranatellonta que muy
pocos captan, pero que €l, en su interpretacion de la realidad fenoménica, capta hasta
el fondo. Basta observar su atencion por el detalle para comprender las intenciones.
En la dedicatoria del De minimo, del impresor Wechel al duque Enrico Giulio de
Brunswick-Woégenbiittee, se lee que Bruno no solamente esculpié con su propia
mano los diagramas publicados alli, sino que, ademas, fue corrector, demostrando
con ello su inclinacién a expresarse tras la apariencia de las formas.[”8!
Indudablemente, este interés por las formas y por la imagenes en los afios de su
estancia en Francfort, hace pensar también en un Bruno atento al mercado editorial.
Formas e imagenes, como bien demuestran las altas tiradas de los libros ilustrados en
el Cinquecento, en el fondo, son un business del mercado librero.
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X

La estética del mal: monstruos, brujas, demonios

Todavia podemos afiadir otro motivo al origen de los Monstruos: se trata de la imaginacion...

BENEDETTO VARCHI,
Acerca de la generacion de monstruos

En la ventana abierta al mundo visible, ya a finales del Quattrocento, surgen formas
que, aparentemente, parecen oponerse a la idea de lo bello y de armonia, eje que
articula los diferentes planos de la realidad. Se trata de formas, sin embargo, que
incluso teniendo los rasgos caracteristicos de lo demoniaco y de la monstruosidad,
atraen por su «artificio» a lectores y a observadores: «Aqui veras mil inmundas
Arpias y miles / de Centauros, esfinges y palidas Brujas; [...] y monstruos nuevos
nunca oidos ni vistos, / de diferentes y monstruosos aspectos» (Jerusalén liberada,
IV, 5). El término terax tiene una doble acepcién: puede referirse a un ser
monstruoso, pero también puede significar un signo. Igualmente el término latino
monstrum, alude a la ciencia de la naturaleza y a la divinidad, incluso, en esta ultima
acepcion, puede sustituirse por los términos ostentum, portentum, prodigium Yy,
algunas veces, por miracolum.''! De todas maneras, en el ambito de la tradicién
cristiana, va a ser San Agustin (354-430) quien se refiera a los monstruos como parte
del disefio divino (Civ. Dei VII), alejando asi el tema aristotélico que remitia el
nacimiento de los monstruos a teorias biologicas, de forma parecida a cuanto
afirmaban Empédocles, Democrito e Hipocrates. A partir de Solino (siglo 11 d. C.),
que en su Collectanea rerum memorabilium recoge un amplio muestrario de los
prodigios, la literatura sobre monstruos se desarrolla en tratados cada vez mas
sofisticados, como el Liber monstruorum y el Tractatus monstruorum (siglo vim).?!
En el Liber monstruorum, el anénimo redactor especificaba claramente que, en los
hombres, el terror tenia tres origenes, el nacimiento de hombres monstruosos, los
horribles e innumerables tipos de bestias salvajes y las mas terribles especies de
serpientes y viboras. Este tipo de literatura esta, sin embargo, lejos de expresar esa
maravilla que algunos siglos mas tarde sefialara Gervasio de Tilbury, consejero
imperial, que en los Otia imperialia (ca. 1210), dedicados a Oton IV, incluy6 un
capitulo relativo a las maravillas de cada una de las provincias del imperio. Aqui
habla de una especie de egipcios de doce pies de altura, de brazos blancos y pies
rojos, capaces de transformarse en cigiiefias, del fénix, de los dragones y de los
licantropos. A pesar de la promiscuidad de las cosas descritas, éstas no tienen otro
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objetivo que, tal y como especifica Gervasio en la introduccion, causar maravilla
mediante «la experiencia de lo nuevo y lo inesperado y de la ignorancia de su
origen».I3! De manera que las maravillas descritas en el texto estin destinadas a
provocar la diversion y el placer del emperador, a quien estaban dedicadas. Las
maravillas de Gervasio, inspiradas en la tradicion clasica, eran fundamentalmente
topograficas, aunque no desdefiaban la descripcién de animales insolitos. Por el
contrario, va a corresponderle a Giraldo de Gales, en su Topographia Hibernie (ca.
1185), escrita para Enrique II, hablar no sélo con acentos encomiasticos de la
existencia de reptiles maravillosos, sino también del horror generado por los
habitantes de Irlanda que, dada su conducta moral, generaban hibridos de hombres y
animales.[*] Giraldo, ademas, introdujo en la descripcién la idea de la experiencia
directa y aporto testimonios de hombres increibles que de alli a poco transitaran en
los libros de viajes. Sin embargo, le correspondera a Adelardo de Bath (activo entre
1116 y 1142), en sus Questiones naturales, plantearse la pregunta de por qué nos
maravillamos, colocando el estado de la maravilla al mismo nivel que el del horror.
Rechaza, ademas, la idea de maravilla como causa del filosofar expuesta por
Aristételes (Metafisica. 1, 982b 11-983 25).[51 Adelardo en las Questiones se coloca
frente a la realidad que impulsa a indagar de manera oculta: «Mira mas de cerca,
considera las circunstancias y propén las causas: no te maravilles de los efectos». De
modo que la maravilla viene asi a unirse no sélo a lo raro y a lo desconocido, sino
también a la ignorancia de las causas y se alude a ella como praeter naturam, es
decir, algo que no esta en el orden de la filosofia natural y, por lo tanto, desechable.
Alberto Magno releg6 luego la maravilla a una especie de margen, mientras que
Tomés de Aquino en la Summa contra Gentiles!®], la achacaba no tanto a la rareza
como a la pasion.

En el Quattrocento, la actitud y la interpretacion de la maravilla se transforman en
el marco de nuevas especulaciones filosoficas que toman como modelo el
pensamiento platénico y reconsideran el neoplatonico. Ficino y los «complatonicos»
que se adhirieron a él, se hicieron intérpretes de un orden césmico legible a través de
las secretas correspondencias astrales que mostraban la esencia misma del mundo
natural. E1 hombre, el «magnum miraculum» del Asclepius es el sostenedor de esa
accion magica que cada vez encuentra mayor consenso y definicion en autores como
Agrippa de Nettesheim (1486-1535) que en el De occulta philosophia (1533) centra
su atencion en el concepto de ‘maravilla’. El mismo Ficino, en su comentario a
Platon, habia tratado de lo que en su tiempo se entendia por maravilla, una interés por
lo maravilloso que sigue vivo en el caso de Gerolamo Cardano (1501-1576) en su De
rerum varietate (1557), donde afirma que, en su tiempo, nunca ha visto nada que no
sea maravilloso, reduciendo, sin embargo, esta categoria al ambito de lo natural (I, 7).

Nunca separados ab antiquo, monstruos y maravillas, entre el Quattrocento y el
Cinquecento, van haciéndose cada vez mas inseparables. Sin embargo, los monstruos
en vez de colocarse en lugares remotos y fabulosos, vuelven al centro del que habian
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partido y pueblan otra vez el Mediterraneo y Europa. Los mirabilia, con espanto y
curiositas, estan a la vista de todo el mundo. Una serie de particulares nacimientos
recordados, por ejemplo, por Sebastian Brant (1458-1521) encienden la fantasia y las
expectativas de los lectores, con frecuencia apoyados en su propia ansiedad, y en esos
soportes figurativos sobre los que Warburg dirigio su propia investigacion. En este
mundo devastado por las enfermedades, turbado por la aparicién de cometas y partos
monstruosos, adquiere nuevo vigor tanto la teoria agustiniana que concibe los
monstra como parte del disefio divino, como la biologica de Aristoteles, asi como la
clasica que interpreta todos estossignos como algo negativo, simbolo de las culpas de
los hombres. La prensa de hojas volantes y opusculos propagandisticos entre el final
del Quattrocento y principios del Cinquecento se alimenta del nacimiento de
monstruos y otros prodigios, relacionandolos con los trastornos del mundo causados
por catastrofes naturales, guerras, acontecimientos religiosos y politicos como la
Reforma. En los libelos abundan términos que definen, en todas las lenguas
nacionales, esos horribles nacimientos y se citan los monstra, con frecuencia
esquematicamente representados con el fin de generar una comprension mas amplia
de todo aquello que provoca espanto y horror.

Las deformaciones fisicas con frecuencia van unidas a las morales. Johannes
Multivallis, a proposito del monstruo de Ravena, sefiala el cuerno como muestra del
orgullo, las alas como la ligereza mental y la inconsistencia, el ojo en la rodilla, como
la baja moralidad, el doble sexo como la sodomia, vicios todos ellos difundidos en
Italia.l”l A estas visiones proféticas y alegoricas se contrapone una plétora de
pensadores, entre los cuales Liceto, que en su De monstrorum causis natura et
differentiis (Pavia, 1616), retoma el argumento aristotélico. El mismo Gaspar Bauhen
(1560-1624), aun situando a los satiros entre los monos, cuando discute el origen de
los monstruos, incluye, ademas de la ira divina y la influencia astral y meteorolégica,
explicaciones biologicas. Durante el Cinquecento se habia hablado también de la
influencia de la imaginacion durante la concepcion y el embarazo, como potencial
generador de monstruos, segun cuenta Lemnius (1505-1568) en los Occulta naturae
miracula (Amberes, 1559). Ambros Paré, en el De monstres et prodiges (Paris, 1573),
habia hablado también de la influencia de las imagenes, citando el caso de aquella
mujer que pario una nifla cubierta de pelo como unoso después de haber mirado la
imagen de San Juan con su piel. Ademas de la tierra, los monstruos también pueblan
las aguas y los cielos. Rondell en el Universum piscium historia (1554), habla de un
fabuloso pez monje de cabeza lisa y de un pez obispo incluso provisto de baculo.
Peces hibridos que, en el campo de la leyenda, recuerdan a la mitica figura de
Colapesce, cuyas aventuras estan ligadas al imaginario siciliano.

En la estela de estos multiples significados, el Cinquecento dedicé a la idea de lo
monstruo innumerables recopilaciones de escritos literarios y cientificos. Sigue
siendo importante recordar ahora que Rabelais no sélo hace listas de las maravillas
del mundo sino que, ademas de animales reales, también describe monstruos
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extraordinarios que pueblan el pais de Satin, en el que «Bestias y pajaros son de
tapiceria». Enumera asi «esfinges, chacales, onzas y cefos, que tienen los pies de
delante como las manos y los de detras como los pies del hombre, y tromitas y dales
tan grandes como hipopo6tamos, que tienen la cola como los elefantes, las mandibulas
como los jabalies y los cuernos méviles, como las orejas de los asnos».[®! La mirada
de Panurgo, sin embargo, no parece colmar sus esperanzas que, entre bromas y veras,
aluden a las expectativas, con frecuencia frustradas, de un publico cada vez mas
avido de cosas nuevas: «Durante mucho tiempo he descansado aqui mis ojos, pero no
por ello me siento saciado, podria decirse, incluso que siento mas que nunca bramar
de rabia famélica mi estémago».’! De manera que, durante la Reforma puede
observarse no sélo un especifico interés por los monstruos, cuyo origen estaria en los
problemas morales derivados de la crisis de las conciencias, sino también por la
tendencia que distingue entre «el monstruo imaginario» y el «prodigioso». En el
terreno de los tratados que se redactaron durante la Reforma catélica le corresponde a
Paleotti la union de las tinieblas con las monstruosidades:

La comunidad precristiana, alimentada por las fabulas de los «poetas»,
convencidos de que aquellos lugares eran la auténtica morada de los dioses infernales
crey6 en conjunto [...] que en definitiva estas cavernas carentes de luz y llenas de
horror abundasen también en fantasmas, monstruos y cosas aberrantes. 0]

Por lo tanto, el mundo subterraneo acaba indisolublemente ligado no solo al
misterio, sino también al mundo de las artes adivinatorias, a los hechizos y a los
monstruos que lo pueblan. En la segunda mitad del Cinquecento, los lugares oscuros
ganan espacio en detrimento de los prados luminosos y de los jardines por entonces
reducidos a formas geométricas por el ars topiaria de los inicios del Quattrocento. El
paisaje mismo se hace escabroso e inhospito, como se lee en Olao Magno
(1490-1557): «Los pies de aquellos montes, a causa del flujo y reflujo de las olas,
presentan tortuosas grietas, creadas por el admirable trabajo de la naturaleza, en las
que se forma ese tremendo ruido como de trueno subterraneo».'l Un estruendo
bastante alejado del sonitus de pliniana memoria, pero que se constituye en exemplum
también para Torquato Tasso, en cuya prosa hay sitio para lo monstruoso.['?! En el
terreno de la literatura, las tinieblas cada vez se confunden madas con los paisajes
escarpados e inaccesibles, cubiertos de ruinas, monstruos, animales abisales y
fantasmas, hasta el punto de que, como se lee en Lomazzo, uno puede complacerse en
tales mezclas: «Encontré un lugar hecho de ruinas, / con balcones de arafias y las
puertas abiertas: por lasque pasan ratas y lagartos».l'3] Como se lee en Gilio, a los
caracteres negativos de lo monstruoso se afiade lo falso: «deformar la verdad y lo
bello y convertirlo en falso y monstruosos». Tampoco Gilio deja escapar la ocasién
de identificar la herejia en cuanto falsedad con lo monstruoso: «y por eso, ademas de
considerarlo herético, lo hago monstruoso».l'#! Si la imaginacién de los poetas
incluye sirenas, esfinges, brujas, y Pegasos, «a las que Homero llama Quimeras»!1°],
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no le va a la zaga la de los artistas que se muestran proclives a los «artificios de arte»,
mediados a veces por el saber cientifico y por la capacidad para retratar los
movimientos del cuerpo, tal como hace Leonardo en el recuerdo de Lomazzo: «La
misma excelencia ha demostrado en la composicion de figuras horribles y
monstruosas, con bellisima y diferente gracia, de acuerdo con su propia
imaginacién».!'! Leonardo, recuerda Lomazzo, da muestras de esa capacidad para
fabricar animales monstruosos.l'”! Asi pues, Leonardo, en el Cinquecento, es
seflalado como creador, como inventor de inigualables monstra creados a su gusto.
Lomazzo, consciente de los caprichos de la naturaleza, sugiere que los pintores se
atengan a ejemplos practicos: «Dado que es imposible la asignacion de reglas y leyes
determinadas para formar los monstruos con los que completar la naturaleza,
tampoco ella se atiene a ninguna regla o ley».['8 El tratadista, ateniéndose a la
Monstrorum historia de Aldrovandi, recoge nuevas y viejas narraciones basadas en
Plinio (Nat. Hist. VII, 2 ss.) y en Pomponio Mela (IIl, vi). Tampoco se olvida de citar
testimonios iconograficos contemporaneos, entre Is cuales menciona un bellisimo
«joven con el miembro en la frente y sin nariz y con una segunda cara en la parte de
atras de la cabeza, con el miembro viril debajo del ment6n y las orejas pegadas a los
testiculos».l'91 En el delirio de las imagenes mitoldgicas evocadas por Lomazzo
desfilan Furias, Lamias, Esfinges y Quimeras e, incluso, la personificacién de las
Famas, respecto de las cuales se atiene a la traduccién de las Metamorfosis de Ovidio,
realizada por Languillara: «Cada uno de sus enfermos ojos estd sepultado / En una
escondida y cavernosa fosa».l?%! De cierto peso se revelan las consideraciones y
disertaciones literario-filos6ficas sobre los monstruos, como la Lezione leida en
Florencia el segundo domingo de julio por Benedetto Varchi, en la que examina y
critica el argumento aristotélico referido a los monstruos. La Lezione explica la razé6n
por la que se generan y nacen los monstruos y, ademas, proporciona explicaciones
historicas acerca del término «monstruo». Cuando el literato florentino asigna a la
fealdad y a la monstruosidad un espacio entre lo creado, aunque s6lo sea para
compensar secretas armonias, tampoco olvida compararlas con la caprichosa
disposiciéon de las grutescas en un espacio por parte de un pintor: «Dado que los
monstruos, a pesar de que tienen alguna deformidad e inconveniencia en relacion con
los efectos naturales y ordinarios, pero no la tienen respecto del todo, dan ejemplo a
los pintores, los cuales, muchas veces, dan en hacer en algin lugar una grutesca o
cualquier otra extrafia y monstruosa figura».'?!! Es decir, que para Varchi, la categoria
de los monstruos puede incluirse en el disefio divino de la naturaleza, dejando
entrever la eventual recuperacion de una nunca olvidada concinnitas. No es casual
que el arte figurativo, entre el final del Quattrocento y mediados del Cinquecento
privilegie no sélo la iconografia habitual, sino también las imagenes de monstruos y
dragones que, paralelamente a las ilustraciones cientificas en las que se colocan a
modo de corolario de las demostraciones mas o menos empiricas, dan vida a temas
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fabulosos, mitolégicos e, incluso, religiosos. La vena onirica del norte de Europa
propone amplios y voluminosos muestrarios, como los que pueblan las pinturas de El
Bosco o de Mathias Griinewald que en sus Tentaciones de San Antonio, del altar de
Isenheim (Colmar, Musée Unterlinden) exhibe todo un muestrario de monstruos que
evidencian, en su explicita demonicidad, restos de una humanidad todavia no
completamente adormecida, como en las pinturas de Parentino o en aquellas otras
alucinantes de Giovan Battista Dossi, en las que aparecen monstruos y caprichos (La
noche, Dresde, Gemadldegalerie). Junro a estos demonios hibridos y emplumados, con
alas de murciélago y cuerpo de bivalvo, resulta cada vez mas frecuente la imagen del
cadaver que surgiendo de las «Matanzas de los inocentes», de las «Crucifixiones», de
las «Piedades» y de los «Martirios», asume en el contexto de la representacion de las
«historias» una atraccion cada vez mas excitante igualmente observable en el terreno
literario. En realidad, el mismo Agustin, en sus Confesiones, ya nos habia puesto en
guardia contra la atracciéon por los cuerpos mutilados y frente a los efectos magicos y
extraordinarios milagros. El de Hipona habia puesto esta codicia como ejemplo de la
curiositas, desaprobando la concuspiscientia oculorum. Reprueba, efectivamente, esa
curiosidad que pretende obtener placer de la experiencia. Su condena se hace
vehemente en relacion con el modo de observar los cuerpos lacerados: «;Qué placer
puede haber en contemplar un cadaver destrozado que provoca una sensacion de
disgusto? Y, sin embargo, la gente acude a verlo dondequiera que esté, aun sabiendo
que van alli para entristecerse y ponerse lividos» (X, xxxv).[??! La vana curiositas ya
habia sido puesta en entredicho en una célebre carta de Bernardo de Claraval dirigida
al abad Guglielmo de S. Thierry, en la que apuntaba contra «esa ridicula
monstruosidad, esa extrafia deforme hermosura y hermosa deformidad» que permite
leer sobre el marmol con mayor placer que sobre los textos. Bernardo sigue diciendo
que imaginar estas cosas «tan bellas y variadas» induce a los monjes a pasar toda la
jornada en su contemplacion, «una por una [...], en lugar de dedicarse a la
meditacién de la ley de Dios».[?3] El ojo del que habla Agustin es el ojo de la mente
que se complace en los miracula alimentando la lujuria. En el Renacimiento crece el
placer suscitado por la visién de los cuerpos putrefactos, de cadaveres corruptos, de
monstra, alimentando precisamente esa vanitas et curiosa cupiditas puesta en
entredicho por Agustin (Conf. X, xxxv, 54).124]

A principios del Quattrocento, los testimonios literarios y figurativos de los
nacimientos monstruosos crecen de manera vertiginosa. Estos extraordinarios seres
son admirados de visu, pero también a través de las versiones iconograficas, como
observa Lucca Landucci con ocasion del nacimiento del famoso monstruo de Ravena
en 1511: «Lo vi en Florencia, yo y quienquisiera verlo».l?>l El mismo Piagnone
recuerda entre 1489 y 1513 a tres seres monstruosos, entre los cuales un muchacho
«de cuyo cuerpo salia otra criatura» que se exhibia por la ciudad de Florencia
ganando mucho dinero. El fenémeno de feria suscitaba ese insano apetito al que ya
habia hecho referencia Agustin de Hipona y que era venalmente apreciado. A la
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logica de la ciencia «carnal», satisfecha por el disfrute de la vision de la carne
deforme, en mi opinion, hay que unir también el gusto por lo maravilloso de la
Wunderkammer. La admiracién por todo aquello que sobrepasa lo ordinario de la
naturaleza y su relativa sistematizacion en un lugar cerrado donde pueda ser
apreciado, esta perfectamente atestiguada por la memoria de Boccaccio cuando
recuerda que los trapenses habian encontrado, en unas excavaciones, tres dientes
todavia intactos de un gigante, cuyo cuerpo se habia convertido en polvo delante de
ellos. Estos ataron los dientes con un alambre para luego colgarlos en una iglesia
dedicada a la Anunciacién (De genealogia deorum, IV).1?6] Si la exhibicién en la
plaza expone al monstruo al escarnio del pueblo, no menos desafortunada es la
exposicion de los mirabilia en el interior de la wunderkammer. Para satisfacer el
insaciable deseo de lo maravilloso no se dudaba en crear hibridos, como el de la
sirena.[?”] En estas colecciones se enumeran incluso repertorios macabros, como la
mano de un soldado perdida en una batalla, 0 monstruosos, como los huesos de seres
gigantescos.[?®! No por casualidad, en el terreno de la tradicién figurativa flamenca y
holandesa, la Wunderkammer se convirtié en simbolo de la vanitas.?°]

La atraccion por lo insdlito y lo tremendo, a mediados del Cinquecento, queda
también perfectamente plasmada en el terreno literario. Las narraciones de Bandello
presentan al lector, efectivamente, temas fantasticos en los que prevalece el sentido
de lo macabro a partir de la descripcion hiperrealista del cuerpo humano. El cuerpo
devastado por la muerte, con frecuencia, se plantea como alternativa a la belleza de
cuando estaba vivo, provocando repugnancia:

Piénsese en qué razon habia para ver aquella miserable mujer de rostro completamente
livido, hinchada como una culebra reventada y moteada de manchas, mas parecida ahora a
fiero monstruo que a una mujer muerta, con aquellos ojos tumefactos, turbios y salidos de sus
orbitas, los cuales, asi como fueron dulce y verdadera morada del placer y sumo disfrute, ahora

eran oscuros, horribles y espantosos, convertidos en nido de inmundicia y horrible aspecto.[30]

Para Bandello, la boca antes bella habia llegado a ser tan horrible que se parecia a
la de un «perro alano» que rechinaba los dientes. El cuerpo corrompido, las manos
tefiidas «de oscura palidez», a pesar del disgusto que suscitaban, en la fluida prosa se
convertian en momento de atraccién que, harto ya de lo bello, exaltaba todo ese
mundo en vias de corrupcion.

Hasta finales del Quattrocento, las artes figurativas, en la estela de los médicos y
anatomistas que tendian, mediante la verificacion empirica a confirmar o superar lo
que las auctoritates habian dicho, estaban muy centradas en la investigacion
sistematica de los cuerpos. En Europa y sobre todo en Italia, se habia ido
difundiendo, en el marco de la universidad, el uso de la demostracion publica de
anatomia; de hecho, el conocimiento anatomico, en primera instancia, se revelo,
como sugirid Vesalio, el unico camino a la profesion médica. En los tratados
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anatomicos, profusamente ilustrados con xilografias, se representan los cuerpos
abiertos con los intestinos y las venas bien a la vista. Estos elementos iconograficos,
destinados junto con el texto a dar a conocer la estructura del cuerpo humano, por el
que, sin embargo, el hombre comun sienten temor o repugnancia, son evocados con
el mismo horroroso detalle en los escritos médicos como, por ejemplo, en la
Anatomia Richardi.®1 El horror generado por los cuerpos venia a modificar
sensiblemente la reflexion teolégica proveniente de la observacién del Cristo muerto,
cuyo térreo y ceniciento ejemplar pintado por Mantegna (Milano, Brera), realizado de
«manera algo cortante, mas cerca, quizd, de la piedra que de la carne viva»!32], se
erige en inmutable modelo para todo el Cinquecento.

A estos terrores, entre el Quattrocento y el Cinquecento, se une el de la aparicion
de los espectros, tema que ya habia tenido su importancia en el ambito de la discusion
sobre visio spiritualis que, en el Medioevo, se habia puesto en relacion tanto con el
estado del suefio como con el de la vision. Imaginatio y phantasia suscitaban,
respectivamente, visiones verdaderas y falsas. Las falsas debido a los excesos de vino
y a la mala digestion, pero sobre todo a los demonios. Los phantasma o phantasmata
aparecen con mayor frecuencia en el siglo xi, aunque ya habian poblado la
antigiiedad clasica segun los nuevos modelos del pensamiento agustiniano. Perolo
que realmente contribuye a la proliferacion de los espectros es, quiza, el nacimiento
del Purgatorio.[?3] No es casual el hecho de que en el Tractatus de apparitionibus
animarum (1475) de Erfurt Jacopo von lJiiterborg se afirme que las animas del
Purgatorio s6lo pueden aparecerse a quienes creen en ellas, mientras que lo que se les
aparece a los sarracenos y a los judios son demonios. Desde el siglo X1 en adelante
florece una auténtica literatura en la que destacan, en el ambito monastico, las diez
narraciones de Pedro el Venerable (m. 1157) y el Dialogus Miracolorum (1223-1224)
de Cesario de Eisterbach.3¥l En el mismo ambito del Cinquecento, resurgira el
interés por las historias de fantasmas que acabara nutriéndose de las leyendas del
mundo clasico.[3> Este interés por los espectros, que oscila entre una postura
racionalista reconducible a la escuela galénica, que situa estas visiones en el ambito
de una explicacion de tipo médico, y otra platonizante, que ve la presencia de estos
espiritus en el mundo cotidiano, asimildndoles a los demonios, adquiere diferentes
formas en funcion del ambito geografico y cronolégico en el que se asienta.
Shakespeare, en su Hamlet, (II, escena 2), incluso en la ficcién literaria retoma a
modo de ejemplo la idea de la transformacién diabdlica, situdndola a la sombra de la
patologia melancolica.

Obras enteras, como el De spectris de Ludwig Lavater (1527-1586) estan
dedicadas a los fantasmas. Por otra parte, Erasmo en su Elogio de la locura (1508),
en el que habia incluido entre los supersticiosos «a los que no se cansan de escuchar
narraciones de fantasmas, de espectros y de muertos», ya habia puesto en guardia
contra los espectros.[3®] De estas apariciones no se sacia el ojo de la mente, pero
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tampoco el fisico, como demuestra la extraordinaria proliferacion de este asunto en la
pintura, que privilegia la escena de la aparicion del espiritu de Satl evocado por la
bruja de Endor.

Si monstruos, cadaveres y fantasmas suscitan horror entre los hombres, no es
menor el que se desprende de las brujas, que en la poliédrica facies con las que se les
describe y representa muestran los aspectos de sus tentadores seres. En el Malleus
Maleficarum (1487) de Heinrich Institoris (ca. 1430-¢1505?) y Jacob Sprenger
(1436/38-1495), el texto que mas que cualquier otro ha proporcionado materia para
perfilar la figura de la bruja en la edad moderna, ésta se describe como un monstruo
quimérico, con rostro de leon, vientre de cabra y cola de escorpion. Ambos autores
dan una interpretacion diabdlica de esta monstruosidad: a lo bello contraponen lo
fétido y, en definitiva, la muerte.’3”! La imagen de este pestilente monstruo no es
nueva, puesto que, en realidad, los dominicos la habian tomado de una carta dirigida
por Valerio a Rufino, en la que le exhortaba a no tomar esposa, para no exponerse a
los peligros y al caracter diabolico de las mujeres. Recordaba que «la flor de Venus es
una rosa, porque bajo la purpura se esconden muchas espinas» (PL XXX, col. 254-
261). También los Proverbios (5,3) contribuyeron a dar una descripcion de la mujer
como ser falso e intrigante. [gualmente, hasta la manera de moverse y su actitud se
consideraban como espejo de vanidad (Vitae Patrum, PL LXXIII, col. 665).
Comparada con la muerte, a la mujer se le concede, sinembargo, una primacia mas
triste, porque se le considera culpable de la muerte del alma. Los autores del Malleus
tampoco olvidan poner de relieve, siempre en linea con los Proverbios (30,16), su
insaciable sexualidad. «Tres son las cosas insaciables y existe ademas una cuarta que
nunca dice basta: la boca de la vulva por la que las mujeres se agitan con los diablos
para satisfacer su libido». Las brujas de Institoris y de Sprenger, sin embargo,
conservan huellas de aquella belleza que encendian, para luego perderlos, cuerpos y
almas de los hombres, de la cual, algin tiempo después de Reginald Scot
(1538-1599) ya no se tiene memoria.[38 E] oscuro color de su cara, la fealdad de las
brujas, su aspecto desgrefiado, indudablemente, tienen un origen clasico. Horacio, en
la primera Satira del libro 11, describe a Canidia y Sagana palidas y aullantes; Lucano,
en la Farsalia (VI, 516-518) representa a la maga Erichto horriblemente delgada, de
rostro escualido y palidez Estigia, con una cabellera hirsuta y coronada de serpientes.
Como es sabido, no existen muchos testimonios icnograficos de brujas, tanto en la
antigiiedad clasica como en el Medioevo y el primer Renacimiento. Solo a partir del
Cinquecento se asistira a la proliferacion de este tipo. Las imagenes de las hechiceras
estan mas o menos de acuerdo con la tipologia de las viejas descripciones, con
excepcion de las escenas de iniciacion, de las muchachas jovenes por parte de las
brujas, o de escenas de tipo amatorio. Aun conservando la facies clasica de la
coribante o de la poseida, el aspecto de la bruja se relaciona con la melancolia. En un
difundidisimo texto, la Iconologia de Cesare Ripa, ya en las ediciones no ilustradas
de 1593 y de 1603, aparece una descripcion significativa de la Melancolia: «Mujer
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vieja, triste y doliente de harapos cubierta».l**! En las ediciones posteriores el texto
va acompaflado de un grabado extremadamente claro y esencial, en el que se
representan todos los temas citados. La Melancolia, segin Ripa, afecta al hombre de
la misma manera que el invierno a los arboles, agitandolos con el viento y
cubriéndolos de nieve, dejandolos asi secos y desnudos y, por lo tanto, estériles. La
brujas, tristes y macilentas, marginadas al borde las ciudades, de acuerdo con los
escritos de tedlogos, filésofos y, sobre todo, médicos, entran directamente en esta
tipologia. Los tipos figurativos de las brujas dependen de estas sugerencias literarias.

Los artistas del Cinquecento se convertiran en intérpretes de la doble tradicion
que pretende a las brujas bellas y obscenas. Sin embargo no debemos entender sus
manifestaciones figurativas como interpretaciones fantasticas a pesar de que, a veces,
rayan en la ironia como el Der Cor Capen ein gut Jar (Viena, Albertina) de Baldung
Grien (1484-1545). Las imagenes de Durero, de Assen Jan Walter Cornelisz
(1562-1638), de Lucas Cranach el Viejo (1472-1553), entre 1505 y 1540 reunen
temas del suefio y de la cabalgata de las brujas como expresiones dependientes de la
Melancolia, ateniéndose también, como en el caso de Grien, hijo de un consejero
juridico del obispo de Strasburgo, a fuentes de primera mano.“?! De esta polaridad de
la representacion da cuenta también el universo de los poemas caballerescos, que no
olvidan poner de relieve la duplicidad de Alcina cuando arrastra a la voragine del
sexo a Rinaldo, para luego revelarse a su recuperada mirada inocente como una vieja
obscena y desdentada.l*!! En realidad, la invencién del tipo de la maga Alcina,
hermana de Morgana, retomada de la tipologia clasica de Circe, le correspondeal
Boiardo del Orlando enamorado. La figura de esta heroina en negativo, que
modelaran con mejor fortuna y mas detalles Ariosto en su Orlando Furioso y Tasso
en la Jerusalén Liberada, hay que leerla siempre en clave moralizante, en cuanto que
Alcina siempre es simbolo de la lujuria. La definicion del personaje de Alcina, como
es sabido, esta en el canto VI del poema de Ariosto. Alcina transforma en plantas de
mirto a sus examantes, como Astolfo, hijo del rey de Inglaterra, que ruega a Ruggero
que le quite de encima las bridas del hipdgrifo. La belleza del jardin también es
ilusoria. La simbologia y la admonicion de Ariosto son completamente moralizantes.
De acuerdo con la advertencia agustiniana, la belleza, tanto la de Alcina como la de la
naturaleza no es mas que engafo e ilusion de los sentidos. La narracion de Ariosto
esta totalmente dedicada a demostrar la vanidad y el caracter ilusorio de los placeres,
incluso los ampliamente disfrutados por Ruggero y Alcina:

«Del gran piacer ch’avean, lor dicer toccai;
che spesso avean piu d’una lengua in bocca»

[Decir su gran placer a ellos toca,
pues dos lenguas tenia cada boca].[*%]
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El engafio de las delicias de Alcina esta basado en su caracter ilusorio y se
desvela por el amor de Bradamante, que llama a la maga blanca Melissa para que
libere a Ruggero del encanto con el anillo magico. Finalmente, el héroe ya no ve a la
bella mujer que le ha embrujado, sino una vieja fea y desdentada y, al mismo tiempo,
el jardin pierde su belleza.

Pico della Mirandola ya nos habia dejado una magistral descripcion de la
suciedad de las brujas y demonios en la Strix (1523), que adquiere nueva vitalidad en
la vulgarizacion (1523-1524) del dominico Leandro Alberti, en la que, en términos
muy eficaces pone de relieve como Satanas «cuando se disfraza de hombre» deja a la
vista «los pies de pato».[*3] E] hibridismo de los demonios en el Cinquecento no sélo
corrompe los diferentes planos de la realidad, sino que se hace participe de él hasta
que, durante la Reforma, se llega a un dominio del cruel aspecto de Satanas y sus
acolitos. Es decir se eliminaran, alas, rabos, gastroencefalismos y otros atributos con
los que, a lo largo de los siglos, tomando estos crueles fragmentos del dios Pan, le
habia dotado la fantasia el hombre. Algunos monjes en el desierto, como Antonio,
asistian a la capacidad del diablo para alterar y cambiar su propio aspecto, de bestia a
mujer, de oro fino al eremita, mientras el aire se puebla de gritos, sonidos, carcajadas
y ruidos. Los demonios se presentan al monje bajo formas de animales feroces y
aparecen iluminados por una falsa luz, casi anticipatoria de ese fuego, de ese
auténtico fuego que se ha preparado para ellos al final de los tiempos.[*4! En
cualquier caso, Satanas, desde el principio, presenta, ademas de una luz oscura y
azulada, fiel reflejo del aire con el que entra en contacto durante su caidal*°!, aspectos
variados, esencia de la multiplicidad que es, precisamente, lo opuesto de la unidad
divina a la que el alma humana aspira de manera natural.[®! La tradicién que liga a
los demonios con la oscuridad se remonta a los origenes del Cristianismo y se mezcla
con ideas neoplatonicas. San Pablo, por ejemplo, recuerda al «principe de las
potencias del aire» (Ef 2, 2) y «a los Principes y Potestades, [...] dominadores de este
mundo de tinieblas, [...] los espiritus del mal que habitan en las regiones celestes»
(Ef 6, 12). De manera muy parecida trata el tema Agustin en De civitate Dei (VIII) y
el mas tardio Fulgencio en De Trinitate (cap. VIII, PL LV, col. 104). Agustin recuerda
los cuerpos de los demonios hechos aire: «Daemones aeria sunt animalia, quoniam
corporum aeriorum natura vigent». De hecho Agustin, Fulgencio y Gregorio Magno
tratan de demonios que poseen un cuerpo de aire: los angeles buenos reflejan un color
rojo y los malos un color pardo. No por casualidad el demonio, definido como
«principe del aire y las tinieblas» en el pensamieno de Agustin esta unido a una
especifica potestad: «tenebrosum diabolum principatum» (Sermo 222, PL. XCVIII,
col. 1091). La sociacion de las tinieblas con el angel caido hace que el demonio, en
los escritos de la patristica, se describa como un negro o como un etiope. En este
contexto baste recordar los temas de Macario el Egipcio (PG XXXIV, col. 407) y de
Gregorio Magno (PL LXXYV, col. 634). El angelus tenebrarum encuentra asi
correspondencias iconograficas precisas que, a lo largo de los siglos, van a
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caracterizar su imagen de un ser de rostro oscuro que transfiere sus negatividades a
diferentes pueblos. En determinados contextos, el diablo todavia conserva su
naturaleza angélica, y por eso se le llama el «angel malo». En la parabola evangélica
Mt 25, 41 que ilustra el Juicio, se habla de angeles malos. Sustancialmente, la
oposicion entre el bien y el mal se da solo entre el angelus bonus y el angelus malus,
tal como se lee en la Epistula Bernabea (18, 7), a partir de la oposicion entre luz y
tinieblas presidida por los angeles de Dios y por los de Satanas.

La multiplicidad, que no es simétrica ni proporcional, presenta no soélo
deformidades, sino que es en si ruptura de la armonia y de aquellas otras categorias
estéticas que han determinado el concepto de lo bello, tanto en el pensamiento del
mundo antiguo y medieval, como en del Renacimiento. Ordo, proportio, numerus,
mensura, lux y bonum son lo positivo que expresara la deforme forma del diablo.
Durante el medioevo se habia discutido ampliamente acerca de lo bello sensible,
relacionando pulcher, el término de la estética metafisica, con formosus, ligado a la
apreciacion de la belleza de las cosas de la esfera del arte.[4”] Retomando el tema de
Plotino, va a ser Agustin quien se dedique, en su perdida obra juvenil, De pulchro et
apto, que volvera a aparecer en las Confesiones, a elaborar la definicién de lo bello y
conveniente. Lo bello es aquello que gusta por si mismo, sin tener nada que ver con
lo util, mientras que lo conveniente es aquello que gusta solo en relacion con lo que
conviene. Lo bello es la unidad basada en el nimero, la medida y el orden (Conf. III,
13; 15; X, 34). La unidad admirable esta en la unidad suprema, es decir, en el bien. El
mal, es decir, el vicio, se coloca en la division. De manera que lo bello se basa en la
forma y no en la materia. Dios es belleza suprema e incorruptible.
Consiguientemente, el demonio, siendo como es division y multiplicidad, es el mal.
En el evangelio de Marcos, efectivamente, se lee que el diablo que poseia al hombre
de Gerasa, interrogado por Jesus, respondié «somos legion». PseudoDionisio habia
considerado el mal como un trastorno del orden de la naturaleza causado por el
pecado original y convertido, por lo tanto, en condicion existencial. En esta misma
linea se mueve Giovanni Scoto Eriugena (ca. 810-877). Anselmo (1033-1109), en el
De casu Diaboli, trata del demonio como de la nada, en cuanto que el concepto de
«mal» coincide con el de «nada». El mal no es mas que la privacion del bien, un mal
que proviene del ejercicio del libre albedrio, como demuestra la caida de Lucifer. La
voluntad de abandonar el disefio de Dios es un pecado que lleva al universo a la
ruptura de la armonia. Tomas de Aquino (1221-1274) trata luego de la privacion
como tema de la teoria sobre el mal. El mal, yendo en direccion opuesta al bien, va
hacia la nada.

El proceso de la lenta e inexorable degradacion fisica del diablo tiene lugar en el
Medioevo y en este periodo adquiere los atributos de una horrible y compleja figura
humana con rasgos de bestia. Raoul Glaber, hacia el afio 1000 en los Historiarum sui
temporis libri quinque, describe a Satanas con un aspecto repugnante, aunque
humano que «esta agitandose continuamente y se hiere con furia». Durante la
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Reforma catolica se asiste a un proceso de ‘rehumanizacion’ de Satanas que suscito
no pocas discusiones y escritos, sobre todo en el terreno de los tratados de arte.
Muchos, como Gilio, no estaban de acuerdo en la forma en que Miguel Angel habia
representado angeles y demonios, sin mas explicaciones. El autor discute de los
errores iconograficos de Miguel Angel en el interior de la escena del Juicio en la
Capilla Sixtina, poniendo de relieve, sobre todo, la falta de decoro de toda la
composicion, inadecuada para un lugar sagrado. En la lista de errores del pintor,
dedica un espacio particular a la representacion del diablo, que en la capilla pontificia
estaba representado sin cuernos y sin rabo y, por lo tanto, indistinguible de los
dngeles. A este propésito el eclesidstico subraya: «No ha querido Miguel Angel
seguir la costumbre de los pintores, representando a los angeles con alas y a los
demonios negros con largos cuernos y cola, lo cual no me gusta, porque no se
distinguen unos de otros».[*8! Por lo demads, esta idea ya habia sido anticipada por
Molano, que explica la facilidad para reconocer al diablo por sus atributos, «Cornus,
cauda, ungula et similia», de los cuales explica incluso su significado alegérico.*°!
Las observaciones de Gilio llegaron a tener su importancia, ciertamente, cuando
autores como Federico Borromeo, Pacheco, Martin Pérez de Ayala, los utilizaron en
sus argumentaciones. Segun Federico Borromeo (1564-1631) los angeles tienen que
distinguirse de las formas humanas por sus alas.[>°! Dole, en su Dialogo della pittura
intitolato I’Aretino (1557), defiende especificamente la invencién de Miguel Angel
por «ingeniosisima y escasamente entendida». En el sucinto dialogo entre los
interlocutores Fabio y el Aretino, este ultimo habia puesto de relieve algunas
incongruencias especificas en relacién con las figuras representadas por Miguel
Angel que, en su opinién, carecen de todo significado alegérico; «Ademas, ;qué
sentido mistico puede obtenerse de una pintura del Cristo sin barba? ;O viendo mas
abajo un diablo, con la mano enganchada a los testiculos, una gran figura que
doliéndose se muerde el dedo?».[>!! Cierto que el Aretino, interprete, como recuerda
Schlosser, de la opinion lombarda, pone en primer plano el juicio negativo que tiene
que ver con el decorum y la honestidad de los temas tratados por Miguel Angel, sin
entrar, como hace otros autores, en la interpretacion iconica del diablo, sino en los
modos de representarlo. De esta opinion parece que participa también Lomazzo en su
Trattato della pittura'®?! (1591), donde defiende tanto el Juicio Universal de Miguel
Angel, como el San Miguel pintado por Ficino (Mildn, Pinacoteca de Brera), donde
puede verse el triunfo del angel sobre Satanas. En el tratado, el autor discute de la
comparacion entre ars poética y pintura con los modelos de Jacopo Mazzoni y
Torquato Tasso. A propésito de la imitacién icastica y fantastica, Comanini observa
que, contrariamente al poeta, el pintor gusta de la imitacion naturalista. Con base en
estas observaciones Comanini deja espacio a la autonomia inventiva del pintor y, por
lo tanto, a su fantasia, basandose en el principio de la realidad auspiciado por los
canones tridentinos. De modo que la imagen del demonio adquiria vida a partir de
estas observaciones. Partiendo de la comparacion entre la Cristeida de Girolamo Vida
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(1485-1566) y la Jerusalén Liberada de Torquato Tasso, Comanini subraya que las
imagenes del diablo gustan, contrariamente a cuanto habia afirmado Gilio con fines
didacticos, a propésito de la historia representada por Miguel Angel, la cual

tendria que estar llena de horror, de susto, de maravilla, de manera que los observadores mas
qgue reirse con burla o escarnio o la contemplaran como algo sin importancia, mas bien

suspirasen, temblaran y se compadecieran.[53]

Tasso retoma las imagenes de Vida, del canto primero de la Cristiada, de manera
que la descripcién de los demonios en la Jerusalén Liberada solo genera placer entre
los lectores y oyentes. Por lo demas, el propio Tasso, en sus Discorsi dell’arte poetica
trata de la maravillosa esencia de los angeles, demonios, magas y hadas, de manera
que

nuestros hombres, habiendo bebido de esta opinién junto a la leche materna, y habiéndola
confirmado luego ellos con los maestros de nuestra santa fe, es decir, que Dios y sus ministros,
demonios y magos, permitiéndolo El, pueden hacer cosas maravillosas sobre las fuerzas de la

naturaleza.[®

Para Tasso, la costumbre y la familiaridad con los acontecimientos maravillosos
llega a ser una via de acceso a lo verosimil. Sin embargo, si en la representacion
poética existe unaespecie de placer, para Comanini esto no existe en la restitucion
iconografica del mismo tema. Si escuchar las poéticas como imitaciones de las
«falsas formas de los diablos» genera «placer», no ocurre lo mismo con las imagenes.
Figino, uno de los interlocutores del dialogo, plantea un precisa pregunta a proposito
del concepto de imitacion: si ésta tiene que ser, tanto para los poetas como para los
pintores, icastica o fantastica. Deduce luego que la imitacién sélo puede ser icastica.
Se plantea asi la duda acerca de los modos de la representacion, dado que angeles y
santos son «nobilisimas sustancias» y no corporeas. Stefano Guazzo contesta a estas
preguntas afirmando que, tanto la imitacién de los poetas como la de los pintores es
icastica, en cuanto que los angeles se aparecen a los hombres en forma humana y con
aspecto juvenil, como es el caso del angel que acompafia a Tobias, expuesto en las
Escrituras. Las alas, aunque son de imitacion fantastica, son en esta caso un
especifico simbolo de la agilidad y velocidad en la obediencia a los mandamientos
divinos. Por lo que respecta a los horribles aspectos de los «angeles de las tinieblas»,
no hay ninguna duda en relacion con su naturaleza, en la medida en que los asumen
para «asustar al hombre». Comanini, ademas de citar los textos de San Jeronimo para
recordar las terribles imagenes del demonio, se refiere también a las pinturas de los
contemporaneos. Un ejemplo practico del caracter temible del demonio es el que
ofrece Figino en la pintura realizada para la capilla del Colegio de los Doctores de
Bérgamo (1588-1590), en la que Lucifer esta colocado a los pies del arcangel Miguel:
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donde, para mejor expresar la enormidad de la soberbia satanica, habéis pintado esa figura con
amplios miembros, fornida, de aspecto horrible, de rostro oscuro, de melena hirsuta, con

cuernos en la frente y las extremidades inferiores parecidas a las de un satiro.[2%

Se corresponde asi la teoria con una imagen en la que el diablo, a medias entre la
tradicion antigua y la moderna, es irremediablemente derrotado. Una serie de
testimonios iconograficos subrayan la fortuna de este tema, sustituyendo la imagen de
Miguel unas veces con la de la Virgen, otras con la de un santo exorcista, como es el
caso de Ubaldo, obispo de Gubbio, al que se le representa en el acto de aplastar un
demonio de facies humana, aunque conservando todavia los rasgos de su caracter
hibrido.

El cardenal Gabriel Paleotti (1522-1597) en el Discorso intorno alle immagini
sacre e profane, dedica el capitulo xviir a la imagen del demonio, intentando
demostrar que el diablo es el origen de la herejia de la imagen. El escrito del cardenal
tiene por objeto subrayar la dignidad, la importancia y la utilidad de las imagenes
sagradas. El demonio, enemigo de toda virtud, engafia al hombre e intenta introducir
malos usos tanto en la escultura como en la pintura de manera que, en lugar de estar
hechas para el disfrute, resultan «dafiinas y perniciosas». En la prosa de Paleotti
emerge la facies de un diablo proteiforme en sus metamorfosis, que se presenta, de
acuerdo con la tradicion biblica, unas veces como dragon, otras como serpiente, que
convence a los hombres no sélo con ayuda de su propia fuerza sino también
utilizando estratagemas. En el capitulo xLiil trata de como representar vicios y
virtudes, remitiéndose a la consolidada tradicion de la iconografia de angeles y
demonios, a la que deben atenerse todos aquellos que representan las pasiones. La
alegoria de la virtud debe representarse como una imagen reluciente que «por
traslacion los tedlogos han llamado pulcritud», tal como dicen del alma «virtuosa».
En este contexto, naturalmente, alude al conocido parrafo de la Summa Theologica de
Tomas de Aquino (I-II, . 86), mientras que el vicio esta envuelto en esa fealdad que
priva de luz al alma. Aqui parece evidente la continuidad con las entidades angélicas
y demoniacas del Cristianismo primitivo. Emerge asi, en las paginas de Paleotti no un
diablo carente de precisas denotaciones iconograficas, sino mas bien la figura
abstracta del gran tentador, del tramposo, siempre presente en el momento de sembrar
confusion en el mundo. Este aspecto de las insidias elaboradas por el diablo aparece
también en el tratado Della nobilta della pittura de Romano Alberti, que retoma,
aunque con menos vigor, las consideraciones de Paleotti.
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