ISBN 84-376-0101-0

I

88437

9

'ERWIN PANOFSKY

~ IDEA

ERWIN PANOFSKY




Idea

Contribucion a la historia de la teoria del arte




Director de la coleccion:

Antonio Bonet Correa

Erwin Panofsky

Idea

Contribucion a la historia de la teoria del arte

Traduccion de Maria Teresa Pumarega;

NOVENA EDICION

CATEDRA
ENSAYOS ARTE



Titulo original de la obra.:. ‘
Idea. Bin Beitrag zur Begriffsgeschichie der dlteren Kunstheorie

Cubierta de Margarita Sudrez-Carrefio ‘ : ' ’ Indice general'
Introduccion. . .. ... 13
La Antigliedad . .. ... 17
LaEdad Media...................... s 33
El Renacimiento. . ... ... e 45
Bl Manierismo. . ... e, 67
ElClasicismo. . .. ..o 93
Miguel Angel y DUIEIO. .. ..ottt e e e e 103
Apéndice 1. El capitulo de G. P Lomazzo sobre las bellas proporciones vel
comentario sobre el Simposio de Marsilio Ficino ...................... 113

Apéndice II. Gio. Pietro Bellori. La idea del pintor, del escultor y del arquitecto,
escogida de entre las bellezas naturales, superior a la Naturaleza. Anibal

Reservados todos los derechos. El cantenido de esta obra estd ’Protegldo . ) CHITACTE . . o oo P, S .
por la Ley, que establece penas de prision y/o muitas, ademis de las Indice onomastico y de materias. . . ... ... ... . e 131
correspandientes indemnizaciones por dafios y perjuicios, para
quienes reprodujeren, plagiaren, distribuyeren o comunicaren |
piiblicamente, en todo o en parte, una obra literaria, artistica ’ . ' |

o cientifica, o su transformacion, interpretacion o ejecucion Indlce de llustraCIOHeS
artistica fijada en cualquier tipo de soporte o c0m1_1n1c.alcla

a través de cualquier medio, sin la preceptiva autorizacion.

1. A Clouwet: «idea» (de Giov. Pictro Bellori, Le Fite de’Fittori..., Roma, 1672. 13
2. Zeus olimpico de Fidias (moneda romana de la época de Adridn Adriano,
de Compte Rendu..., 1876, 8. Petersburgo). . .. ... oviunernnn. ... 17
3. Escuelade AndreaPisano: «La pittura» (relieve del Campanile de Florencia). 33
4. Durero: «El dibujante del land» (grabado b. 147 de «Underweysung der
© Bruno Hessling Verlag, Beclin ‘ Messung mit a'ei:n Zirckel und Richtscheyt», Niiremberg, 1525)........... 45
© Ediciones Cétedra, S. A., 1992 18027 Madid . 5. (“frallnzgé))r anénimo: «Idea» (de la fconologia del Cav. Cesare Ripa, Vene- o
uan Iegnacio Luca de Tena, 13. adrl Ol LA ) e
{)cpés%to legal: M. 26.417-1998 ' 6. A. Clouwet: «Imitatio Sapiens» (de Gio. Pietro Bellori, Le Vite de’Pittori,
ISBN: 84-376-0101-0 etcétera, Roma, 1672). . ... . . 93
Printed in Spain 7. Miguel Angel: «La NOte». . . o0\ v oo e e 103

Impreso en Graficas Régar, 5. A.
Navalcarnero (Madrid)




Préiogo

El presente estudio esta en estrecha relacién con una conferencia pro-
nunciada por el profesor E. Cassirer en la Biblioteca Warburg, «La Idea de
lo Bello en los Didlogos de Platén« («Die Idee des Schonen in Platos Dialogen),
que aparecera en el segundo volumen de las «Conferencias de la Biblioteca
Warburg» («Vortrage der Bibliothek Warburg»). Nuestra investigacion
ilustrara el desarrollo histdrico de ese congepto, cuyo valor sisteméatico puso
de relieve la conferencia de Cassirer. El deseo de ambos autores era que esta
conexidn se manifcstase también en la publicacién, pero el presente estudio
—sobre todo por la afiadidura de notas en parte aumentadas en pequefias
digresiones y por los extractos de fuentes, en nuestro caso imprescindibles—
se ha hecho demasiado extenso para tener cabida en las «Conferencias de
la Biblioteca Warburg». Por ello, el abajo firmante debe limitarse a remitir
al lector a la conferencia mencionada anteriormente, agradeciendo de todo
corazén al profesor Cassirer sus multiples palabras de aliento y su preciosa
y generosa ayuda. También debe expresar su mas sincero agradecimiento
a la sefiorita doctora Gertrud Bing, que ha asumido el improbo trabajo de
realizar el indice final.

Hamburgo, marzo de 1924.
E. Panofsky



Prélogo a la segunda edicion

La sugerencia de volver a editar un libro aparecido hace treinta y cinco
afios, y agotado desde hace mucho tiempo, resulta algo extraordinariamente
halagador para su autor. Sin embargo, le plantea a la vez un problema de
conciencia. Resulta obvio que en tan largo periodo de tiempo no s6lo ha avan-
zado la investigacion en si misma, sino también las ideas del propio autor,
gue, aunque no hayan variado en lo fundamental, si se han modificado en
muchos aspectos. ,

Sélo serfa posible tener en cuenta esta evolucion si el autor pudiera deci-
dirse a escribir un libro totalmente nuevo, que seria probablemente tres o
cuatro veces mas extenso; pero para ello le falta el tiempo, las fuerzas y —«ut
aperte loquar»— las ganas. La unica alternativa es esta reimpresion, que no
difiere de la primera edicion mas que en la correccion de numerosos errores
tipograficos y de toda indole y, sobre todo, en la eliminacion del iltimo pa- -
rrafo del capitulo «El Manierismo» y de la nota 239 a referente a él; ello se
debe a que la noticia recogida por Giulio Clovio sobre un encuentro con
El Greco y publicada por Hugo Kehrer, a la que hacia referencia este parrafo,
ha resultado ser una falsificacion de caricter «patridticon. Ha de quedar
a cargo del lector la tarea de completar y corregir el texto antiguo —«questo
saggio antico», como dirfa un colega italiano-— a la luz de publicaciones mas
recientes, tarea que le queremos facilitar con algunas indicaciones.

Para el capitulo «La Antigiiedad» habria que remitirse a bastantes de los
numerosos trabajos més recientes sobre la relacion de Platon con el arte,
cuyo conocimiento hay que agradecer principalmente al profesor Harold F.
Cherniss: P. M. Schul, Platon et art de son Temps, 1.* ed, Paris, 1933
(2.2 ed., Paris, 1952); H.J. M. Broos, Plato’s Beschouwing van Kunst en
schoonheid, Leiden, 1948; E. Huber-Abrahamowicz, Das Problem der Kunst
bei Platon, Winterthur, 1954; B. Schweitzer, Plato und die bildende Kunst der
Griechen, Tubinga, 1954; E. Wind, Theios Phobos: Untersuchungen iiber die
platonische Kunstphilosophie, Zeitschrift fiir Aesthetik und Allgemeine Kunst-
wissenschaft, XXVI, 1932, pags. 349 y ss.; A. W. Bijvank, Platon et Part grec,
Bulletin van de Vereeniging tot Becordering der Kennis van de Antieke
Beschaving, Leiden, XXX, 1955, pags. 35 y ss.; idem, De beeldende kunst in
den tijd van Plato, Mededelingen der K. Nederlandse Akad. van Wetenschap-
pen, Afd. Letterkunde, N. R., XVIIL, 1955, pags. 429 y ss. (con un resumen
en francés); H. F. Bouchery, Plato en de beeldende kunst, Gante, Bijdragen
tot de Kunstgeschiedenis, XI, 1954, pags. 125 y ss.; H. J. M. Broos, Platon
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en de kunst, Bulletin van de Vereeniging tot Becordering der Kennis van de
Antieke Beschaving, XXIII, 1948, pags. 1 y ss.; R. Bianchi-Bandinelli, Osser-
vazioni storico-artistiche a un passo del Sofista Platonico, Studi in onore di
Ugo Enrico Paoli, Florencia, 1956, pags. 81 y ss.; T. B. Webster, Plato and
Aristotie as Critics of Greek Art, Symbolae Osloenses, XXIX, 1952, pags. 8
y s8.; ademas: B. Schweitzer, X enokrates von Athen (Schriften der Konigsberger
Gelehrten-Gesellschaft, Geisteswissenschaftliche Klasse, IX, 1), Halle del
Saale, 1832; H. Jucker, Vom Verhiiltnis der Romer zur bildenden Kunst der
Griechen, Francfort, 1950, sobre todo pags. 126-140,

El capitulo «La Edad Media» habria que completario sobre todo con
la monumental obra de E. de Bruyns, Etudes d’esthétique médiévale, Brujas,
1946, y con un breve pero brillante articulo de M. Schapiro, On the Aesthetic
Attitude of the Romanesque Age, Art and Thought, Londres, 1948, pags. 130 y ss.

Los capitulos «El Renacimiento», «El Manierismo» y «El Clasicismo»
habria que completarlos con: A. Blunt, Artistic Theory in Italy, Oxford, 1940;
idem, Poussin’s Notes on Painting, Journal of the Warburg Institute, 1, 1938,
pags. 344 y ss.; y R. W. Lee, Ut Pictura Poesis; The Humanistic Theory of
Painting, Art Bulletin, XXII, 1940, pags. 197 ¥ ss. Pero lo mas importante
es ¢l hecho de que la «Carta Magna» de la interpretacion clasica del arte,
que considera el estilo «idealista» de los Carracci y de. Domenichino como la
solucion definitiva del conflicto entre el Manierismo «ajeno a la naturajeza»
y el «crudo» Naturalismo —la Idea del pittore, dello schultore, e dell’ architetto,
de Giovanni Pietro Bellori, que no fue publicada hasta 1672--, ha resultado
ser la recopilacién y codificacion de una serie de ideas que ya eran corrientes
en el circulo de aquellos pintores y que ya habian side formuladas anterior-
mente entre 1607 y 1615 por su compatriota, amigo y mecenas, el erudito
Monsignore Giovanni Agucchi (o Agucchia) en sus notas manuscritas:
D. Mahon, Studies in Seicento Art and Theory (Studies of the Warburg
Institute, XVI), Londres, 1947 (para un trabajo de Agucchi sobre la teoria
del arte y para las opiniones estéticas de su amigo Galileo, cfr. E. Panofsky,
Galileo as a Critic of the Arts, Utrecht, 1954},

También para el capitulo «Miguel Angel y Durcro» permitasele al autor
remitirse a dos de sus propios escritos: Studies in Iconology; Humanistic
Themes in the Art of the Renaissance, Nueva York, 1939, pags. 242 y ss.; y
Albrecht Diirer, 3. ed., Princeton, 1948, pags. 279 y ss.

En resumen, el lector de esta reimpresion deberia tener continuamente
presente que se trata de una obra escrita hace méas de una generacion y que
no ha sido en absoluto «modernizada». Si los libros estuvieran sujetos a las
mismas disposiciones legales que los preparados farmacéuticos, deberia
llevar cada ejemplar impreso en la cubierta «Utilizar con precaucion»* o,
como decia en los antiguos botes de farmacia: CAUTIUS.

Princeton, octubre de 1959 Erwin Panofsky

* Esta misma advertencia sirve también para una traduccién italiana, publicada en Florencia
en 1952: Idea; Contributo alla Storia dell’estetica, introducida y traducida por E. Cione.
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Introduccion

Platén, que fundamentd el sentido metafisico de la Belleza de una forma
valida para todos los tiempos, y cuya teoria de las Ideas ha ido cobrando
cada vez mayor importancia también para la estética de las artes figurativas,
no logrd, sin embargo, juzgar éstas ecudnimemente. De hecho, seria ir de-
masiado lejos el querer definir la filosofia platénica como absolutamente
«antiartistica» y pretender que ella hubiera negado completamente al pintor
y al escultor la facultad de contemplar las Ideas'; porque asi como Platon
distingue en todos los aspectos de la actividad humana, y especialmente de
la filosofia, entre un modo verdadero de ejercitarla y uno falso, entre uno recto
y uno no recto, cuando habla de las artes figurativas, contrapone a los repre-
sentantes —tan frecuentemente criticados— de la punmiry Téxvn, que solo
saben imitar la apariencia sensible del mundo corpdreo, a aquellos artistas
que —en la medida que ello es posible en una actividad que actia en la relidad
empirica— tratan de hacer valer la Idea en sus obras, y cuyo trabajo incluso
puede servir de «Paradigma» para el del legislador: «Cuando éstos pasan
después (es decir, después de preparar la tabla y esbozar las lineas prin-
cipales) a la ejecucion», asi se dice de estos pintores que, en términos plato-
nicos, podriamos quizd definir como «poiéticos» o «heuristicos», «dejan
a menudo que su vista se pose alternativamente en uno y otro lado, es decir,

! Sobre la doctrina platonica de lo bello en el arte cfr. recientemente Ernst Cassirer, en
Vortrige der Bibl. Warburg, 11, 1923, )
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una vez sobre aquello que es verdaderamente justo, bello, prudente, etc.,
y otra sobre aquello que es considerado como tal entre los hombres, y con
mezclas y combinaciones crean, con sus propios materiales, la imagen humana,
para cuya concepcidn se dejan guiar por aquello que Homero llamaba divino
o0 semejante a lo divino, cuando se manifiesta entre los hombres»Z. Sin embargo,
a pesar de tales consideraciones y otras parecidas®, la filosofia plat6nica
ha de ser considerada, si no completamente antiartistica, si por lo menos
ajena al arte, y asi se comprende que casi todos los posteriores —sobre todo
Plotino— hayan visto en sus frecuentes ataques contra las artes «miméticas»
una condena general de las artes figurativas en cuanto tales. Ya que, al aplicar
Platén como medida del valor de la produccién plastica y pictdrica el concepto
extrafio a ella de una verdad conceptual, es decir, de una concordancia con
las Ideas, su sistema filosdfico no puede ofrecer ninguna posibilidad para
una estética de las artes figurativas considerada como campo espiritual sui
generis (por otra parte, la autonomia de la esfera estética respecto a la tedrica
y ética no fue alcanzada antes del s. xv). Por ello, €l debia necesariamente
lograr reducir el ambito de aquellas manifestaciones ariisticas a la limitada
medida en la que él, desde su punto de vista, podia aprobarlas; e incluso aten-
diendo a este estrecho circulo, ¢l arte tenia, en su opini6én, un valor limitado:
si la misién del arte ha de ser la «verdad» con respecto a las Ideas, compi-
tiendo, por tanto, en cierto modo con el reconocimiento racional, su finalidad
tiene que ser necesariamente el reducir el mundo visible a formas inmutables,
generales y eternas, renunciando asi a aquella individualidad y originalidad,
en la que estamos acostumbrados a ver el caracter distintivo de sus creaciones.
(Por ello Platon contrapone logicamente al arte griego libre el de los egipcios,
sujeto a normas, cuyas obras de hace diez mil afios no eran mas bellas ni
mas feas que las actuales; es mas, estaban trabajadas en el mismo estilo*.)
E incluso alli donde se haya conseguido esteideal de inmutabilidad, generalidad
y eternidad de acuerdo con las posibilidades humanas, la obra de arte no
puede jamas pretender alcanzar una categoria mas alta que la de un gidwrov,
que, a pesar de la aparente conformidad, estd en muchos aspectos en contra-
diccion con su Idea, y que no puede acercarse a ella mas que el dvoua, de cuya
ayuda precisa el filosofo para expresar sus juicios®. El valor de una creacion
artistica no se determina, por tanto, de distinta forma que el valor de una
investigacion cientifica: para Platén, segun la medida en que ha sido aplicado
en ella el conocimiento tedrico, y, especialmente, el matematico®. La mayoria

* platén, Repiiblica, VI, 501.

* Cfr., por ejemplo, el parrafo citado en la nota 33.

4 Platon, Leyes, 11, 656 D-E.

5 Platén, Epistolas, VII, 342-3. :

§ Obsérvese que el concepto platonico de la efipeoic significa justamente lo contrario que lo
que nosotros acostumbramos a entender por «invencidn»: la ebpeoig platonica, mas que una
invencion de formas nuevas e individuales, es un descubrimiente de principios eternos y uni-
versalmente validos, tal y como los contiene sobre todo la matemética. Por tanto seria logico
adjudicar a. la arquitectura y a la musica ¢l puesto mas alto en una jerarquia. platonica de las
artes. E. Wind prepara un trabajo sobre este tema.
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de las obras que generalmente han sido y son consideradas artisticas e incluso
excelentes, entran para ¢l bajo el concepto de la puntixs téyvy, contra la cual
lanzd en el libro X de la Republica y en el Sofista sus famosos juicios conde-
natorios: o el artista crea copias exactas que, en el sentido de la piunoig eixuo-
], reproducen el contenido de la realidad sensible, siguiendo lo verdadero,
y por tanto se contenta con una initil duplicacién del mundo fenoménico
que sélo imita las Ideas’, o bien crea simulacros inexactos y engafiosos que,
en ¢l sentido de la piunoig goaviaavixi, empeguefiecen lo grande y agrandan
lo pequefio, para engafiar a nuestra vista imperfecta®, y entonces su obra
aumenta la confusién en nuestra alma, y esta, en honor a la verdad, en un
nivel inferior al del mundo sensible, como tpitov 11 rd tiic &Anleing®. Segin
una conocida poesia de Johann Tzetzes, Fidias, consideranido como datixog
y vewupétpyc la aparente reduccion de los objetos situados a gran altura,
habria dado a su Atenea proporciones objetivamente erroneas, y precisamente
por ello habria obtenido la victoria sobre Alkamenes'®; para Platén esta
obra habria sido un ejemplo tipico de ese arte falso al que acusa —y casi
parece que su acusacién estuviera dirigida precisamente contra esta obra
fidiaca— de considerar con respecto a los cambios de perspectiva no zdg
obaag gvppstpiog, sino tag dofodaag siva xaddc!?. También de esto se puede
deducir por qué respondian mas a su ideal las obras de aquellos pintores y
escultores egipcios, que no s6lo se¢ mantenian inmutablemente ficles a sus
rigidas férmulas, sino que también detestaban cualquier concesion a la per-
cepcidn visual; y, finalmente, para él no era el artista sino el dialéctico el que
debia revelar el mundo de las Ideas. Ya que,; mientras que el arte no se detiene
en la reproduccion de las imagenes, la filosofia posee el supremo privilegio
de utilizar las palabras sélo como base para acceder al conocimiento, acceso
que termina para el artista con la creacion del gidewiov!?, '

Si, en cambio, interrogamos a un pensador del siglo xvi —es decir, de'una
época en la que ¢l arte figurativo era entendido en su totalidad como uiueic,
§i bien no 610 como imitacion en el sentido del «realismon-—, si le interrogamos
sobre su modo de concebir la esencia de la Idea platénica, leemos, por ejemplo,
en Melanchton: «Certum est, Platonem ubique vocare Ideas perfectam et
illustrem notitiam, ut APelles habet in ‘animo inclusam pulcherrimam imagi-
nem humani corporis»!?. Esta interpretacién (que implicitamente trata de
reconciliar a Platén con Aristoteles)*4, se diferencia del concepto genuina-
mente platonico sobre todo en dos puntos: en primer lugar, porque las Ideas

7 Cfr. al respecto fos argumentos de Proclo citados en la nota 63
. 8 Platdn, Sofista, pags. 233 y ss.; cfr. especialmente J. A. Jolles, Vitruvs Aesthetik, Diss.
Ff‘lburgo,’ 1906, pags. 51 y ss. Sobre la interpretacion errénea que la distineidn platonica entre
,m,urgcrig elxaatig y plunoic paviectixyg sufrid en los siglos xvi y xvi, cfr. notas 144 y 259.
Platén, Republica, X, 602.
191, Overbeck, Die antiken Schriftquellen z. Gesch. d. bild. Kiinste b. d. Griechen, 1868, nim. 772.
11 Platén, Sofista, 235 B-236 A,
12 Cfr. B. Cassirer, op. cit. :
13 Melanchton, Enrnaratio libri I, Ethicor. Arist., cap. VI (Corp. Ref. XVI, col., 290).
. L4 Melanqhton rechaza con pleno conocimiento de causa la percepcidn de las ideas como
ool metafisicas, y —quizé interpretando mejor la opinién platénica-- las adecua a las «defi-
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no son ya sustancias metafisicas, que existen fuera del mundo fenoménico
sensible y también fuera del 1ntelect0 en una vnspovpavmg T6mog, Sino re-
presentaciones o visiones, que tienen lugar en el propio espiritu humano;
y, en segundo lugar, porque alfilésofo de esta época le parece natural ver a las
Ideas manifestarse preferentemente en la actividad artistica. Es en el pintor,
¥ no ya en el dialéctico, en quien se piensa en primer lugar, cuando se habla
de «Idean'®

La maxima de Melanchton (que no era un tedrico del arte propiamente
dicho, y que no mostrd jamas especial inierés por las artes figurativas) es
doblemente significativa: por una Jparte, nos hace suponer que en adelante
la teoria espemﬁca del arte se aproplara cada vez con mayor celo de la doctrina
de las Ideas, o, mejor dicho, seré atraida con mayor fuerza hacia esta doctrina;
por otra, nos hace preguntarnos como fue posible que el concepto de la Idea,

del cual el mismo Platén habia deducido tantas veces la inferioridad de la_

actividad artistica, se convirtiera, en cambio, en aigo casi especificamente
estético. La respuesta nos la facﬂita ¢l propio Melanchton para su interpre-
tacién de la doctrina de las Ideas se apoya en Cicerén'®, y nos demuestra
asi que la propia Antigiiedad, preparando ¢l terreno a las concepciones rena-
centistas, habia convertide la doctrina de las Ideas de Platon en un arma
contra la teoria platénica del arte

nitiones» o a las «denotationes» de Aristdteles; no sin fundamento se remite al Orador de Ciceron:
«Hané absolutam et perfectam rei definitionem Plato vocat Ideam... Bt ex hoc loco Ciceronis
judicari potest, ideas apud Platonem intelligendas esse non animas aut formas coelo delapsas,
sed perfectam notitiam iuxta dialecticams ( Scholia in Ciceronis Oratorem, Corp. Ref. XV1, cols. 771
y siguientes).

Es significativo el que también Melanchton aplique, en primer lugar, a los representantes
de las artes figurativas el concepto de «Arte», naturalmente entendido por él (al igual que por
Durero y otros) completamente en el sentido. de ratio, mientras que, por ejemplo, Santo Tomés
de Aquino, con una definicién casi idéntica por lo demés, toma como ejemplo al gedmetra.

Santo Tomas (Summa Theol, I, 1, qu, 57, Melanchton, (Initia doctr. phys., Corp. Ref.
art. 3 en la ed. Fretté y Maré, II, pag. 362): XIII; col. 303):

«Respondeo dicendum, quod ars nihil alind «Est autem ars recta ratio faciendorum
est, quam ratio recta aliquorum operum fa- | operum, ut statuarius certam habet notitiam
ciendorum». dirigentem manus, sculpentem imaginem in

statna, id est partes statuae tantisper ordi-
nantern, donec efficiatur similitudo eius arche-
typi, quem imitatur».

¥ Arguimedes, que ‘introdujo la «imago thotuum abropdtwy caelestium», es citado solo
en segundo término.

16 Sobre la relamon entre Melanchton y Cicerdn, cfr. Dithey, Gesamm. Schriften, 1914, II
pags. 172 v ss.
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La Antigiiedad

El «Orador» de Cicerén, que es una autoapologia presentada en forma
de tratado teérico!’, compara al perfecto. orador con una «Idea», que no
podemos hallar emplrlcamente sino sblo. imaginarla en nuestro espiritu,
y también le compara con el objeto de la representacion artistica, en cuanto
que éste tampoco puede ser captado con la vista en su total perfecmon sino
que existe en ¢l alma del artista s6lo como una imagen: «Creo que en ningn
género existe nada tan bello que, aquello de donde ha side copiado —como
el modelo respecto al retrato—, no sea ain mas bello; pero este modelo no
lo podemos percibir ni con la vista ni con el oido ni con ninglin otro sentido,
sino solo con el espiritu y el pensamiento; por eso podemos imaginar algo
que supere en belleza a las propias esculturas de Fidias, que en su género son
lo mas perfecto, y también a las pinturas ya mencmnadas18 ya que, cuando
este artista creaba el Zeus'y la Atenea, no contemplaba ningun hombre (real)
al que pudiera retratar, sino que habitaba en su espiritu una idea sublime
de la Belleza; contemplandola, e inmerso en ella, dirigia su arte y su obraa la
representacion de esta idea. Del mismo modo que en el campo de las artes
figurativas existe algo perfecto y superior, a cuya forma ideal se remiten, en su
reproduccién artistica, todas las cosas que- R no caen bajo el control sensorial
{es decir, los entes divinos a representar)'?, asi vemos las formas de la perfecta

17 Cfy. W. Kroll, M. Tulli Ciceronis Orator, 1913, Introduccién.

1% Eg decir (II, 5): el Jalisos de Protogenes {en Rodés, donde fue visto por el propio Cicerén),
la Afrodita de Apelles (en Kos), el Zeus de Fidias y el Doriforo de Policleto; por lo tanto, dos
pinturas y.dos esculturas.

19 Asi, siempre gue se mantenga ¢l «non» (atestiguado por los manuscritos) delante del
«eadunt», confiriendo bastante verosimilitud al sentido dado anteriormente y que debemos al
profesor Plasberg-Hamburg, del «ea, quae sub oculos ipsa non cadunt» referido a las «represen-
taciones de entes divinos», Ultimamente también H. Sjégren { Eranos, XIX, pags. 163 y ss.) ha dado
esta interpretacion,

8i, en cambio, siguiendo a Vettori {Victorius, Var. Lectiones, X1, 14) suprimimos el «non»
(Ia conjetura propuesta por W. Friedrich, «Jahrbuch f, kiass. Philol» CXXIII, 1881, pags. 180 y ss.,
llega también a la misma conclusién), entonces por las «cosas que se representan a los ojos»
habria que entender la «obra de arte visiblen, que corresponderia al discurso audible; asi expre-
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oratoria sélo con el espiritu, ¥ lo que captamos a través del oido es su copia.
A estas formas de las cosas llamaba Platén —ese sumo escritor y maestro
no solo del pensamiento, sino también de la palabra— «Ideas»; €l niega su
temporalidad, afirma su caracter eterno, y las considera ubicadas en la razon
y en ¢l pensamiento. Todo lo demas nace y Tuere, se transforma y pasa, no
permaneciendo jamas en un Gnico y mismo estadon?®. En esta exposicion
retoricamente exaltada de la creacién artistica, la doctrina platénica de las
Ideas viene de hecho a invalidar la concepcion estética de Platon: aqui el
artista no es ni un imitador del trivial ¥ engafioso mundo fenoménico, ni
alguien que, ligado a rigidas normas y vuelto hacia una odofx metafisica es,
en 0ltima instancia, condenado a un vano esfuerzo, sino gue en su propio
espiritu guarda un sublime prototipo de belleza, en el cual, como creador,
puede fijar su mirada interior; y aunque no pueda transferirse a la obra creada

toda la perfeccidon de esa imagen interior, contiene ésta, sin embargo, una.

belleza muy superior a la simple copia de una «realidad» atractiva, pero pre-
sentada soOlo a través de los engafiosos sentidos y, sin embargo, muy distinta
del simple reflejo de una «verdad» inicamente cognoscible por ¢l intelecto.
Es evidente que semejante interpretacion del pensamiento platénico (que se
realizd por primera vez en Ciceron) era posible s6lo bajo una doble condicion:
que tanto el concepto de la esencia del arte como ¢l de la esencia de la Idea
s¢ hubieran modificade no ya en sentido distinto, sino contrario al originario
de Platén. Por lo que se refiere a lo primero, la valoracion del arte y de los
artistas, en un principio meramente externa, habia aumentado considerable-
mente en el ambiente helenistico-romano: primero, el pintor?t, y después,

samente Vettori, op. cit. Por supuesto queda descartado el pensar que el «ea quae...» se refiera
a un modelo natural, ya que el orador describe aqui precisamente la creacion del artista, que
trabaja sin ninguna referencia exterior. Sobre la interpretacic’m caracteristica que da Gio. Pietro
Bellori precisamente a este parrafo, ofr. mas adelante pag. 98.

2% Cicerén, Orator ad Brutum, 11, 7 y ss. (ed. Kroll, pags. 24 y ss., reproducida parcialmente
por Overbeck, op. cit., nam. 717)

«Atque ego in summo oratore fingendo talem informabo, qualis fortasse nemo fuit, non enim
quaero quis fuerit, sed quid sit illud, quo nihil esse possit praestantius, quod in perpetuitate dicendi
non saepe atque haud scio an numquam, in aliqua autem parte eluceat aliquando, idem apud
alios densius, apud alios fortasse rarius. sed ego sic statuo, nihil esse in ullo genere tam pulchrum,
quo non puichrius id sit, unde illud ut ex’ ore aliquo quasi imago, exprimatur; quod neque oculis
neque auribus neque ullo sensu percipi potest, cogitatione tantum et mente complectimur, itaque
et Phidiae simulacris, quibus nihil in illo genere perfectius videmus, et iis picturis quas nominavi
cogitare tamen possumus pulchriora, rec vero ille artifex, cum faceret Jovis forrham aut Minervae,
contemplabatur aliquem, € quo similitudinem duceret, sed ipsius in mente insidebat species
pulchritudinis eximia quaedam, quam intuens in eaque defixus ad illius similitudinem artem,
et manum dirigebat. ut igitur in formis et figuris est aliquid perfectum et exceilens, cuius ad cogi-
tatam speciem imitando referuntur ea, quae sub oculos ipsa non cadunt, sic perfectae eloquentiae
speciem animo videmus, effigiem auribus quaerimus. has rerum formas appellat idéus ille non
intetlegendi solum sed etiam dicendi gravissimus auctor et magister Plato, easque gigni negat
et ait semper esse ac ratione et intelligentia contineri: cetera nasci occidére, fluere labi nec diutius
esse uno et eodem statu. quidquid est igitur de quo ratione et via disputetur, id est ad ultimam sui
generis formam speciemque redigendumn.

2! Cfr. al respecto el ensayo de Burckbardt, Die Griechen und ihre Kiinstler (Jak. Burckhardt,
Vortrige, ed. Diirr, 1918, pigs. 202 v 85.). Que la comprension del valor creativo de la produccmn
artistica en lo que respecta a la pintura se habia manifestado hacia ya tiempo lo demuestra, entre
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también el escultor (cuyo trabajo sucio y fatigoso debia resultar sumamente
vulgar para la mentalidad griega del Siglo de Oro)??, son reconocidos, cada
vez mas, como personalidades eminentes, privilegiadas®?; la pintura es admiti-
da explicitamente, si damos crédito a Plinio, en la categoria de las artes libres
{es decir, dignas de ser practicadas por ciudadanos libres)>*; comienzan a
aparecer los expertos en arte; florece la literatura artistica; surge la pasion
por el coleccionismo, y el favor de los principes y de los ricos contribuye a
aumentar el prestigio de las artes; y si las «artes miméticas» de Platon debian,
por amor a la verdad, ser desterradas de su Estado?®, en la introduccién a
las Eixdvsg de Filostrato encontramos estas palabras (que presentan una sin-
gular afinidad con una conocida sentencia de Leonardo da Vinci)*®: «El que
no ama la pintura hace agravio a la verdad y a la sabiduria»?”, Esta sentencia
demuestra ya que a la mayor valoracion externa de las artes iba unida una
mayor valoracmn interna det arte; que aquello que Platén negaba totalmente,
o admitia s6lo a tondicidn de que fueran sacrificadas la libertad y la 0r1g1—
nalidad artisticas, habia llegado a obtener un reconocimiento cada vez mas
universal; demuestra, en definitiva, la autonomia del arte frente a la realidad
aparente e imperfecta. El pensamiento de la Antigiiedad (como después se
hari en el Renacimiento) en lo que respecta al arte yuxtapuso ingenuamente
dos principios contradictorios desde ¢l primer momento: la idea de que la

otros, Empedocles en un verse donde, anticipando el téxo¢ del «Deus Pictor», «Deus Statuariuss,
«Deus Artifex», compara la genesm del cosmos a la de una pmtura (H. Diels, Die Fragmente der
Vorsokratiker, 1922, 1, pag. 234, num. 23):

g &' dndray ypoupesg dvadipate roikilAwoty
dvépes dppl téxvng dno pimiog &b Sedadrs,

oft’ &nel ofv papYwer molby poo pdppuuka yepaiv,
&ppovin pellavie ta piv tléw, dlia §éldoow,
sk tdv eldex néo1v dAfyxin mopoivove,

Sévdped 1 kpilovs xal dvipag 68 yoveixas,
Bfipac Tolwvoie e kai Déutobpéppovac ixfic

Kok 1 Beobe Sodiyuiwvag tipfior pepictovg

obrw pic’ grdty @péva kovitm EAdobey elva,
vnedv, doou ye Ol yeydwoary Ecmeta, Tpphy,
EAAG TOpDEG TabT oth, Beod ndpo uidov drotoocy

2 Los mismos argumentos que en el Suefie de Luciano contraponen la Hwudsia, es decir,
la cultura literaria, a la T'éyvy, o sea, la escultura, serin después esgrimidos en la literatura rena-
centista {donde tanto abundan las polémicas de procedencia) por parte de Ja pintura en contra
de la escultura. Cfr. especialmente el célebre «Paragone» en la introduccién al libro de Leonardo
sobre la Pintura.

23 Son interesantes, por gjemplo, las famosas anécdotas sobre la postura de Alsjandro Magno
con_respecto a Apelles (Overbeck, nims. 1834-1836).

24 Plinio, Hist. Nat., XXXV, 77. El parrafo lo cita, con algunas modificaciones que refuerzan
ain mas su lmportanma Romano Alberti, en el 'Tratatto della nobilta della pittura, Roma, 1585
pagina 18.

25 Platdn, Rep., 605 y ss.

26 M. Herzfeld, Leonardo da Vinci, der Denker, Forscher und Poet, 1911, pag. 157 (del Ms. Ash.,
fol. 201') «Como aquel que desprecia la pmtura 10 ama ni la filosofia ni la naturaleza». _

27 Filéstrato, ed. G. L. Kayserm 1853, pag. 379. Es tipico de la época de Cicerén el omitir *
los nombres de los autores al citar las cuatro obras de arte que pone como ejemplo en ¢l Orador:
habla del Jalisos como nosotros hablariamos de la Ronda Nocturna, con la certeza de que el nombre
del artista les es familiar a los lectores.
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obra de arte es inferior a la naturaleza, a la que imita hasta lograr, en el mejor
de los casos, una perfecta ilusion, y la idea de que la obra de arte es superior
a la propia naturaleza, ya que, al corregir los defectos de cada uno de los
productos de ésta, la sitiia frente a nuevos aspectos de ia Belleza. Junto a las
mfinitas anéedotas de todo tipo, como la de las uvas pintadas que servian
de afiagaza a los gorriones, la de los caballos pintados, a los que relinchaban
los vivos, Ia del teldén pintado que incluso llegaba a engafiar al artista; junto
a los numerosos epigramas sobre la naturaleza de la vaca de Mir6n?®, esta
el reconocimiento de que las obras de un Policleto habian dado a la figura
humana «una gracia superior a la verdad»®?; esta la desaprobacion de aquel
Demetrio que se habia excedido en la fidelidad a la naturaleza y habia ante-
puesto ¢l parecido a la belleza®?; v estan los multiples parrafos de los poetas,
en los que la belleza casi sobrenatural de una persona es elogiada comparandola
con esculturas vy pinturas. Ya Socrates consideraba légico que la pintura,
aunque por propia naturaleza eixwaion tdv dpwuévav, fuera autorizada e
incluso obligada, «ya que no se encuentra facilmente una forma totalmente
exenta de imperfecciones», a reunir en una figura, para que ésta pudiera
aparecer bella; los mas bellos elementos de distintos cuerpos!. Del propio
Zeuxis, autor de las famosas uvas que engafiaban a los gorriones, se contaba
la fibula, repetida hasta la saciedad, sobre todo en el Renacimiento, de que
para representar a Helena rogd a las cinco doncellas méas bellas de la ciudad
de Croton que le permitieran copiar lo mas bello de cada una de ellas®?,
Incluso Platén, el «enemigo del arte», compard en un parrafo digno de ser
tenido en cuenta su sofiado prototipo del Estado perfecto, que en la realidad
no se podra realizar jamas, con la creacion de un pintor que hubiera intentado
dar el paradigma de un hombre de belleza absoluta y fuera, por tanto, digno
de ser estimado como excelente artista, no aunque no pudicra demostrar la
existencia empirica de una criatura tan perfecta, sino precisamente por ello?2.
Aristoteles, con su caracteristico estilo lapidario, formulé asi este concepto
fundamental: «Los hombres grandes se diferencian de los corrientes como
los bellos de los feos y como una buena pintura de la realidad, precisamente
porque aquello que estad muy disperso se encuentra alli reunido en un todo»3*.

28 Overbeck, niim, 1649, ntims. 550 y ss.

2% Overbeck, nim. 968 (Quintiliano, Inst. orat., XII, 10, 7).

30 Overbeck, nam. 903 (Quintiliano, Inst. orat., XII, 10, 9). _

3L Overbeck, nm. 1701 (Jenofonte, *Amopvpu. 1L 10, 1): «Kai phv 6 ye xodd &idy doo-
uotoBvieg, Eneidh o padov &vi avBpdme neprtvyely duspnta ndvia Exovey, ik moilwv sovdyovies
T8 8 Srdaorov kaddioto, obtwe Sl T& edpate Kaedd nodte gaiveofal; nowobuev ydp, o, ofitesy
32 Overbeck, nims. 1667-1669 (Plinio, Hist. Nat., XXXV, 64; Cicerén, De Invent., II, I, 1;
Dionisio de Halicarnaso, De priscis script. cens. 1). _ _

33 Platén, Rep., 472 «Ofe dv obv frdv 1 dyeov Loypdpov svor, 8 &v ypayrac mapddetypa,
olov dv &y 6 kadliotog EvBponrog, wui movre sig 10 ypdups Tkavac grodobc un Exn dnodeiar, g
ko dvvordv yevivBar Towobtov dvépu, Ma A7 otk Eywye, Epn» : :

34 Aristoteles, Polit., II1, 11 (1281, 5); lo verdadero puede superar en una parte determinada
a la imagen ideal pintada, det mismo modo que un hombre corriente puede superar a uno extra-
ordinario en una capacidad o aptitud en particular. Cfr. también al respecto Poética, XXV
«td yap mopadayue Sef Dnepéyerv towbtovg &elvon, olovg Zebéig Eypagev.n
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Ast; al determinar el concepto de uiuneig, no fue del todo ajena al pen-
samiento de la Antigiiedad griega la idea de que el artista se hallase frente
a la naturaleza no sdlo como sumiso copista, sino también como un rival
independiente que, con su libre facultad creadora, corrigiera las imperfec-
ciones de ésta; y con ¢l cambio cada vez més acusado de lo visible a lo inteli-
gible, caracteristico del desarrollo de la filosofia griega tardia (basta pensar
en las interpretaciones alegéricas de los mitos de la diatriba estoica), se llega
incluso a la conviccion de que el arte, en su forma mas elevada, puede pres-
cindir totalmente del modelo sensible y emanciparse por completo de la im-
presion de lo realmente perceptible. El término de esa segunda linea del
pensamiento griego, junto a la cual, sin embargo, subsiste inalterada la otra
primitiva, lo sefialan sentencias como la de Dion Criséstomo (que no se
refiere por casualidad precisamente al Zeus de Fidias)®® en su discurso olim-
pico: «Ni siquicra un tonto seria capaz de creer que el Zeus olimpico de Fidias
se asemeja en tamafio y belieza a cualquier mortal»®®; o como aquella méas
antigua de Fildstrato, el cual hace que su Apolonio de Tyana responda a la

sarcastica pregunta de un egipcio sobre si Fidias o los otros artistas griegos

habian estado en el cielo y observado a los dioses en su verdadero aspecto,
con las sigujentes palabras: «Esto lo ha realizado la fantasia, que es mejor
artista que ld imitacién, ya que ésta representa lo que ve, y 1a fantasia, en cambio,

lo que no ve»®”,

Con esto hemos llegado a un punto en el gue comienza a ser comprensible
la identificacién realizada por Ciceron de la Idea platonica con una de las
«ideas artisticas» inherentes al espiritu del pintor o del escultor. Ya que,
aunque la critica estética —pronunciandose apasionadamente en contra
de aquella tendencia antiartistica que se habia manifestado ya en la Anti-
giiedad pagana, y combatiéndola en cierto modo con sus propios argumentos
espiritualistas— habia conseguido elevar el objeto de la representacién de
la categoria de una realidad scnsible a la de una representacion espiritual,
Ia filosofia, por el contrario, se inclinaba cada vez mas a rebajar ¢l principio

33 Si se comparan las aserciones de Dion y de Filéstrato con las de Cicerdn, Plotino, Proclo
y Séneca el Vigjo (en lo que respecta a Dion y Fildstrato, cfr. las notas siguientes: para Cicerén,
anteriormente pag. 17; para Plotino, pag. 26, para Proclo, nota 63, y para Séneca, pig. 123) se com-
partird la opinién de Kroll (op. cir., pig. 25, nota), que fundamenta la tesis de la auseneia de mode-
los en las representaciones fidiacas de divinidades y sobre todo de Zeus, en una antigua y extendida
tradicién. Hay que afiadir también un Epigrama de la Antologia Griega (Overbeck, nim. 716)
¥, sobre todo, el famoso retrato, que quizé sirva de punto de partida para la cuestion, segiin el
cual Fidias, al preguntarsele en qué «paradigma» pensaba inspitarse para su Zeus, habria respon-
dido: «seglin las palabras de Homero § wui xvavénow & Sppdor veboe Kpovienn (Overbeck,
nim. 698). :
" ¥ Dion de Prusa, ed. Joh. de Arnim., 1893, II, pag. 167. Esta maxima cotresponde al alto
congepto que Dion tiene de la mision del artista, que para £l es un «uuntis e Senpoviag picewon.
37 Filostrato, Apollon. Tyan.,, V1, 19 (ed. Kayser, pag. 118): «paviasin tofica spydonto oo-
putépy ppmesws dnuovpyés’ upneis pdv yap Snuiovpyica O eldev, pavicain 88 kol & uf ey,
imobiioeton yap abtd mpdc Y dvapopdy Tod Svtog, kel piunary uév molldiag dkxpobe EXTANAIC,
povaainy 68 0bdEv, ywpel yap dvéxminxtoc npdc & abty) bréfero.» La interpretacidon de Jul. Walters
( Gesch. d. Aesthetik im Altertum, 1893, pag. 794) no parece basarse por lo menos en el significado
literal del texto. :
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del conocimiento, es decir, la Idea, de la categoria de una odoia r_netafisica
a la de un simple &yvénua. Del mismo modo que el objeto artistico habia
trascendido la esfera de la realidad empirica, la Idea filosofica habia des-
cendido del fmepovpdvioc témog, y a ambos les habia sido asignada como sede
(aunque aun no en sentido psicoldgico) la conciencia humana, donde podian
compenetrarse y fundirse. Porque, si primero la Stoa habia_conmderaf:lo 1&_13
Ideas platénicas como innatas, como évvoriuaza que preceden la experiencia
o «notiones anticipatae» (que nosotros dificilmente podemos considerar
«subjetivas» en el sentido actual, pero que, sin embargo, se contraponen a las
esencias trascendentes de Platon, como contenido inmanente de la con-
ciencia)®®, Aristoteles después sustituyd (y esto es aiin mas importante para
nosotros) el dualismo antitético entre el mundo de las ideas y el mundo feno-
ménico, pot la relacién sintética de reciprocidad entre concepto general y
representacion individual, en el campo de la gnoseologia, y en el campo de
la filosofia de la naturaleza y del arte, por la reciproca relacion sintética entre
Forma y Materia: lo que nace de la naturaleza o de la mano del hombre
no se produce ya como imitacién de una determinada Idea a través de una
determinada manifestacion, sino que nace de la introduccién de una deter-
minada forma en una determinada materia; un individuo es «esta determinada
forma de esta carne y huesos»*®, y en cuanto a las obras de arte, éstas se dis-
tinguen de los productos de la naturaleza sélo porque su forma, antes de pe-
netrar en la materia, existe en el alma humana*®. _

Bajo la influencia de esta definicién aristotélica del arte (que, mcluyend_o
todas las «artes», también las de la medicina y la agricultura, debia asumir
en la Edad Media un significado infinitamente mas amplio que los conceptos
de la Poética concernientes a las artes, en el sentido estricto de la pa}_abra,
y no resucitados hasta el Renacimiento) podia realizarse sin esfuerzo la v_de_r’l-
tificacion de la representacion artistica con la Idea, maxime cuando Aristd-
teles habia dejado el significado platonico de &fdos a la «forman, en general,
y, en particular, a esa «forma intima» que habita en ¢l alma del artista y que
&ste plasma en la materia con su actividad. La formulacion de Cl'ceron cons-
tituye, por decirlo asi, un compromiso entre Aristdteles y Platon {(pero un
cOmpromiso que, por su parte, presupone la existencia de una concepcion
estética antiplaténica): aquella «forma» o «species» preexistente en el espiritu
de Fidias, contemplando la cual €I cred su Zeus, es semejante al producto
de una hibridacion entre el aristotélico fvdov eldog —cotiel que tiene en comin

38 Cfr. Joh. ab Armin, Stoicor. vet. fragmenta, 1, 1905, pag. 19, y II, 1903, p?lg. 28. Ademds,
Plutarco, de placit, philes., 1, 10, y stobeo, Eclog., 1, 12, 332 (ed. Meinecke, 1860, pag. 89).

39 Aristételes, Metaph., VII, 8 {1034a). .

40 Aristoteles, Metaph., VII, 7 (1032a). Ademds de las dos categorias 51y y popei (eldog, idén),
Aristdteles, como es sabido, conoce otras tres (aitix, 1édog, 6 kivebv), que también se reve}an
aplicables a la creacién artistica, y que mas tarde fueron recogidas por Séneca en este senn’do
(cfr. pags. 23 ¥ ss. v nota 41). Pero ya Scaligero reconocié con gran acierto que en real:dqdl s6lo
las dos primeras pueden ser consideradas «esenciales»: sdlo la g y la popes son _condiciones
a priori para la existencia de la obra de arte; é40¢ y xivoDy no son mas que las condiciones «empi-
ricas» para su realizacion. :
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la propiedad de ser una representacion inmanente de la conciencia— y la
Idea platonica, de cuya absoluta perfeccién, de cuyo «perfectum et excellens»
participa ella. :

Pero esta formula ciceroniana de compromiso, precisamente en cuanto tal,
encierra un problema particular que, aunque no se presentaba consciente-
mente, reclamaba una solucién. Si aquella imagen intima, que constituye
¢l objeto propio de la obra de arte, no es otra cosa que una representacion
que habita en el espiritu del artista, una «cogitata species», jqué es lo que le
garantiza entonces esa perfeccion, a través de la cual debe superar los aspectos
de la realidad? Y si, por el contrario, ésta posee realmente esa perfeccion,
{no debe ser algo totalmente distinto de una simple «cogitata speciesn? En
altima instancia sdlo existian dos caminos para resolver esta disyuntiva:
o bien se negaba a la Idea, ya identificada con la «representacion artistican,
su absoluta perfeccién, o bien se legitimaba metafisicamente esta perfeccion.
La primera solucion es la de Séneca; la segunda, la del Neoplatonismo.

Séneca admite sin reservas la posibilidad de que el artista, en lugar de un
objeto natural visible, pueda imitar una representacién formada dentro de
&l mismo ; &l no solo no advierte entre aquél y ésta ninguna diferencia de valor,
sino que tampoco ve diferencias en cuanto a la sustancia: que el artista trabaje
segin un modelo real o ideal, que su objeto se presente ante sus 0jos como un
aspecto de la realidad, o que habite en su espiritu como una imagen interior,
no es para Séneca una cuestion de valor o de intencién, sino simplemente. una
cuestion de hecho. La epistola 6541, refiriéndose a Aristdteles, enumera en

*1 Séneca, Epistolae, LXV, 2 vy ss.; «Dicunt, ut scis, Stoici nostri due esse in rerum natura,
ex quibus omnia fiant, causam et materiam, Materia iacet iners, res ad omnia parata, cessatura,
si nemo moveat. Causa autem, id est ratio, materiam format et quocumque vult versat, ex illa varia
opera producir. Esse ergo debet, unde fiat aliquid, deinde a quo fiat. Hoc causa est, illud materia,

Omnis ars naturae imitatio est. Itaque quod de universo dicebam, ad haec transfer, quae
ab homine facienda sunt. Statua et materiam habuit, quae pateretur artificem, et artificem, qui
materiae daret faciem. Ergo in statua materia aes fuit, causa opifex. Eadem conditio rerum omnium
est; ex eo constant, quod fit, et ex eo, quod facit. Stoicis placet unam causam esse, id, quod facit,
Aristoteles putat causam tribus modis dici: “Prima™, inquit, “causa est ipsa materia, sine qua nihil
potest effici; secunda opifex. Tertia est forma, quae unicuique operi inponitur tamquam statuae;
nam hanc Aristoteles idos vocat”. “Quarta quoque”, inguit, “his accedit, propositum totius ope-
ris,” Quid sit hoc, aperiam. Aes prima statuae causa est. Numquam enim facta esset, nisi fuisset id,
ex quo funderetur ducereturve. Secunda causa artifex est. Non potuisset enim aes illud in habitum
statuae figurari, nisi accessissent peritae manus. Tertia causa est forma. Neque enim statua ista
Doryphoros aut Diadumenos vocaretur, nisi haec illi esset inpressa facies. Quarta causa est
faciendi propositum, Nam nisi hoc fuisset, facta non esset. Quid est propositum? Quod invitavit
artificem, quod ille secutus fecit; vel pecunia est haec, st venditurus fabricavit, vel gloria, si laboravit
in nomen, vel religio, si donum templo paravit. Ergo et hacc causa est, propter quam fit; au non
putas inter causas facti operis esse numerandum, quo remoto factum non esset?

His quintam Plato adicit exemplar, quam ipse ideam vocat; hoc est enim, ad guod respiciens
artifex id, quod destinabat, effecit. Nihil autem ad rem pertinet, utrum foris habeat exemplar, ad
quod referat oculos, an intus, quod ibi ipse concepit et posuit. Haec exemplaria rerum omnium deus
intra s¢ habet numerosque universornin, quae agenda sunt, et modos mente complexus est; plenus
his figuris est, quas Plato ideas appellat, immotrales, inmutabiles, infatigabiles. Itaque homines
quidem pereunt, ipsa autem humanitas, ad quam homo effingitur, permanet, et hominibus labo-
rantibus, interenntibus illa nihil patitur. Quinque ergo causae sunt, ut Plato dicit: id ex quo,
id a quo, id in quo, id ad quod, id propter quod. Novissime id quod ex his est. Tamquam in statua,
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primer lugar cuatro «causas» de la obra de arte: «la materia, de la cual surge
ésta; el artista, por medio del cual surge; la forma, en la que surge; y la finalidad,
por cuyo motivo surge» (por ejemplo, el lucro o la gloria o la devocién reli-
giosa). «A estas cuatro causas —continia— Platén afiade todavia una quinta,
¢l modelo (ejemplar), que &l mismo llama Idea: esto es precisamente aquello
a lo que el artista mira para efectuar la obra que se propone; no importa gue
este modelo esté fuera del artista y que éste pueda dirigir su mirada hacia €l
o que lo tenga dentro de si como algo que él mismo ha concebido y colocado
alli» Entendido en este sentido, el concepto de la Idea artistica concuerda
totalmente con el del objeto representado, en contraposicién a la forma de
la representacién (que Séneca denomina idos = eldog, utilizando una termi-
nologia completamente distinta de la platonica), e incluso puede ser referido
desde luego, al modelo natural. «Suponte que quiero pintar tu retrato —dice
en otra carta—. Como modelo del cuadro te tengo a ti, y de ti recibe el espiritu
una cierta imagen (habitus), que expresa en su obra; por tanto, ese rostro
que me inspira y me guia, y segin el cual se rige la imitacion, es la Idea...»;

y més adelante: «Antes me he referido al pintor. Si éste quisiera pintar un -

retrato de Virgilio, le contemplaria a él. Su idea seria el rostro de Virgilio,
el modelo de la obra de arte. Lo que el artista toma del modelo ¢ introduce
en la obra de arte es el idos (= &ldoc; también aqui, como antes, = forma);
aquél es el modelo, ésta la forma, que ¢s tomada del modelo ¢ introducida
en la obra. El primero es imitado por ¢l artista; la segunda es creacion suya.
La estatua posee un rostro: es el idos; el modelo natural, contemplado por-el
artista durante la ejecucion de la estatua, posee un rostro: es la Idea»*?,

quia-de hac loqui coepimus, id ex quo aes est, id a quo artifex est, id in quo forma est, quae aptatur
illi, ict ad quod exemplar est, quod imitatur is, qui facit, id propter quod facientis propositum est,
id quod ex istis est, ipsa statua est. Haec omnia mundus quoque, ut ait Plato. habet. Facientem:
hic deus est. Ex quo fit: haec materia est. Formam: haec est habitus et ordo mundi, quem videmus.
Exemplat, scilicet, ad quod deus hanc magnitudinem operis pulcherrimi fecit. Propositum, propter
quod fecit. Quaeris, quod sit propositum deo? Bonitas: Ita certe Plato ait: “Quae deo faciendi
mundum fuit causa? Bonus est; bono nulla cuisquam boni invidia est, Fecit itaque quam optimum
potuit.” Fer ergo, iudex, sententiam et pronuntia, quis tibi videatur verissimum dicere, non quis
verissimum dicat. Id enim tam supra nos est quam ipsa veritas.» : :
Més adelante se demostrard que todas estas «causas» de la obra de arte en realidad son sélo
causas secundarias, también la «Idea» = «Exemplar»: «Exemplar quogue non est causa, sed
instrimentum causac necessarium. Sic necessarinm est exemplar artifici, quomodo scalprum,
quomodo lima.» : - ¥
" 42 Sgneca, Epistolag, LXVIIL, 16 y ss.: «Nunc ad id, quod tibi promisi, revertor, quomodo
quaecumque sunt, in sex modos Plato partiatur. Primum illud, “quod est” nec visu nec tactu
nec ullo sensu conprenditur; cogitabile est. Quod generaliter est, tamquam homo genexalis, sub
oculos non venit; sed specialis venit, ut Cicero et Cato. Animal non videtur; cogitatur, Videtur
autem species eius, equus et canis. .
" Secundurm ex his, quae sunt, ponit Plato quod eminet et exsuperat omnia. Hoc ait per excellen-
tiam esse. Poeta communiter dicitur, omnibus enim versus facientibus hoc nomen est, sed iam
apud Graecos in unius notam cessit; Homerum intellegas, cum audieris poetam. Quid ergo hoc
est? Deus sciliget, maior ac potentior cunctis. :
Tertium genus est eorum, quae proprie sunt; innumerabilia haec sunt, sed extra nostrum
posita cotispectum. Quae sint, interrogas. Propria Platonis supeilex est; ideas vocat, ex quibus
omnia, quaecurnque vidémus, fiunt et ad quas cuncta formantur. Haec immeortales, immutabiles,
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- Si para Séneca la representacién interna del objeto no tiene ninguna pri-
macia sobre su visién exterior, e incluso puede designar indistintamente
tanto una como otra con el vocablo «Idea»*?, Plotino, en cambio, se esfuerza
en su filosofia en elevar al &vdov eldoc del artista a la categoria metafisica de
un «prototipo perfecto y sublime». Plotino rechaza los atagues platonicos
contra la mpntixg téxvy: «Si-se desprecian las artes porque son imitadoras
de la naturaleza es necesario decir que también imita la propia naturaleza;
por tanto, hay que reconocer que éstas no reflejan sélo lo visible, sino que se
remontan a los principios (Aéyot), en los que la naturaleza, a su vez, tiene su
origen; y, ademas, estas artes aportan y afiaden mucho alli donde falta algo
(para la perfeccion), ya que ellas poseen la belleza. Fidias no ha creado su
Zeus segin una realidad visible, sino tal y como el propio Zeus apareceria
si quisiera manifestarse ante nuestros ojos»**.

Con esto se sitda la Idea artistica en una posicion totalmente nueva:
ésta, contemplada por el artista en su propio espiritu, despojada en cierto
modo de la rigida inmovilidad que le atribuia Plato6n, es transformada por el
artista en una «vision» viviente*®, y sin embargo, se eleva, de forma totalmente

inviolabiles sunt. Quid sit idea, id_ est, quid Platoni esse videatur, andi: “Idea est eorum ,quae
natura fiunt, exemplar aetermon” Adiciam definitioni interpretationem, quo tibi res apertior fiat:
volo imaginem tuam facere. Exemplar picturae te habeo, ex quo capit aliquem habitum faens nostra,
quem operi suo imponat. Ita illa guae me docet et instruit facies, a qua. petitur imitatio, idea est.
Talia ergo exemplaria infinita habet terum natura, hominum, piscium, arborum, ad quae quod-
cumgque fieri-ab illa debet, exprimitur, .

Quartum locum habebit idos. Quid sit hoc idos, attendas oportet et Platoni inputes, non
mihi, hanc rerwm difficultatem. Nulla est autem sine difficultate subtilitas. Paulo ante pictoris
imagine utebar. flle, cum reddere. Vergilium coloribus vellet, ipsum intuebatur. Idea erar Vergilii
facies, futuri operis exemplar. Ex hac quod artifex trahit et operi suo inposuit, idos est. Quid intersit,
quaeris? Alterum exemplar est, alterum forma ab exemplari sumpta et operi inposita. Alteram
artifex imitatur, alteram facit. Habet aliqguam faciem statua; haec est idos. Habet aliguam faciem
exemplar ipswn, quod intuens opifex statuam figuravit; haec idea est. Etiamnunc si aliam desideras
distinctionem, idos in opere est,.idea extra opus, nec tantum exita opus est, sed ante opus»

- 43 1 a formulacion tan singular a primera vista «Idea erat Vergilii facies» impresiond durante
el Renacimiento (y ello es de destacar) a Jul. César Scaligero, en cuya Peética el III libro lleva
por titulo «Idea», Este habria querido hablar primero de la finalidad de la poesia (guare imitemur)
y después de sus medios ( guibus imitemur); en el libro siguiente queria hablar de su forma (quomodo
imitemur) y en el libro «Idea», de sus objetivos (quid imitandum sit): «Idcirco liber hic “Idea”
est a nobis inscriptus, ...quia, res ipsae quales quantaeque sunt, talem tantamgque...efficimus
orationem. Sicut igitur est Idea picturae Socrates, sic Troja Homericae Iliados» 1. Brinkschulte,
Jul. Caesar Scaliger kunsttheoretische Anschauungen (Renaissance und Philosophie, Beitr. z.
Gesch. d. Phil., ed. A. Dyroff, vol. X), 1914, pag. 9, reconoce acertadamente que Scaligero no utiliza
aqui el término «Idea» en sentido platénico, sino en sentido de «Sujetor, pero no tiene en cuenta
la estrecha relacién con Séneca y se deja inducir a afirmar que Scaligero anticipa el concepto
cartesiaho de la «Idea». Por lo demas, Scaligero sigue en todo a Aristételes, «imperator» y «dic-
tator perpetuus» de la filosofia: identifica la «Idea» con el gdog aristotélico, adopta la doctrina
de la creacién de la obra de arte por la penetracién de una forma en la materia (la materia del
escultor es el bronce; la del flautista, el aire) e incluso trata de hacer concordar a Platén con Aris-
tételes: «Est enim consentanea eo ipso Aristotelicae demostrationi: qua intelligimus balnei
speciem esse in animo architecti, antequam baineum aedificet» (cfr. al respecto Brinkschulte, pa-
gina 34} . . .

44 Piotino, Ennead. V, 8, 1.

45 8gbre el significado det concepto plotinianc del elog, que sin duda no es puramente con-
ceptual, sino que, como dice Schelling, es el objeto de una «percepcion intelectual», y por tanto,

25




distinta a la «cogitata species» de cufio ciceroniano, por encima de esta exis-
tencia como contenido de la conciencia humana, a la categoria de los valores
metafisicos y objetivos. Por lo tanto, lo que da a las representaciones interiores
del artista el derecho de enfrentarse a la realidad como auténomas y como &idy
que la superan en belleza, es ahora el hecho de que ellas son (o pueden ser)
idénticas a los principios en los que la propia naturaleza tiene su origen,
y que se revelan al espiritu del artista en un acto de contemplacion intelectual;
de que, aunque consideradas desde el punto de vista de la psicologia artistica
s6lo como «representacionesy», en el sentido de las «species» o de las «formaen»
ciceronianas, poseen, sin embargo, segin una estética metafisica, una esencia
trascendental y supraindividual. En boca de Plotino es mucho mas que una
vacia afirmacidn retdrica que Fidias hubiera representado a Zeus tal y como
éste apareceria si quisiera manifestarse a los mortales: la «imagen» que Fidias
lleva en su interior no es, segin la metafisica plotiniana, sdlo la representacion
de Zeus, sino su esencia. El espiritu artistico s¢ ha convertido, por tanto, para
Plotino en un compafiero de la esencia y, si es que se puede decir asi, de los
destinos del Nofc creador, el cual es, por su parte, la forma actualizada de
lo Infinito-Uno, de lo Absoluto. Ya que el Nobg también crea, segiin Plotino,
las Ideas fuera y dentro de si (mientras que ¢l dnuovpyds platénico las con-
templa sélo como esencias externas a €l), y también debe, «desbordandose»,
infundir sus pensamientos puros ¢ incorpdreos en un mundo espacial, dentro
del cual se separan forma y materia, y se pierden la pureza y la unidad de la
imagen original. De la misma forma que la belleza natural consiste para
Plotino en un translucirse de la Idea a través de la materia formada a suimagen,
pero nunca totalmente moldeable®®, asi también la belleza de la obra de arte
consiste en «introducir» una forma ideal en la materia y, superando su inercia
bruta, por asi decirlo, animaria o mejor aun, intentar animarla®’. Asi sostiene
el arte 1a misma lucha que el Nobc —la lucha por el triunfo de la forma sobre
lo informe*®—, y es digno de ser tenido en cuenta como bajo este aspecto
la disyuncién aristotélica «An y eldoc» (porque es aristotélica) adquiere un
significado totalmente nuevo. También Aristoteles habia manifestado ya que
la forma artistica preexiste en el espiritu del creador, incluso antes de que
ésta penetre en la materia*®, y, para mayor comprension, habia aducido los
ejemplos, que més tarde recoge Plotino, de la casa imaginada por el arquitecto

es una «vision» artistica, pudiendo por ello ser utilizado, por una parte, como sinonimo del con-
cepto «Idea», pero, por otra, come sinénimo del concepto «popgi», cfr. recientemente 0. Walzel,
Plotins Begriff der aesthetischen Form {«Vom Geistesleben alter und neuer Zeit», 1922, pags. 1 y ss.).
También desde el punto de vista etimolégico se puede demostraf, por tanto, que la estética de
Plotino s6lo puede ser entendida como una confluencia de pensamientos, ¢l platdnico y el aris-
totélico, )

4 Piotino, Ennead. 1, 6, 2: «obx avaoyousvig g SAnc 16 ndviy ketd to eldog poppolefun.

47 Plotino, Ennead. V, 8, 1.

48 Plotino, Fnnead. I, 6, 3: la belleza es un «&ldoc auvdnadusvey xai kpatfous s @hoews
g dvavriog apdpgov oboagn,

4% Cfr. anteriormente pag. 22 y notas 39 y 40.
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en su espiritu’y de la estatua imaginada por el escuitor®®; también él habia
conirapuesto la indivisibilidad de la forma pura a la divisibilidad de la misma
encarnada materialmente®! ; y también la forma era para él, bajo todo concepto,
superior a la materia: es mas ser, mas sustancia, més naturaleza, mds causa
que la materia, y, frente a ella, es algo mejor y mas divino. Aristoteles, sin
embargo, estd atm muy lejos de atribuir a la materia una resistencia funda-
mental e incluso una simple indiferencia a dejarse plasmar. Por el contrario,
la 8An (que él se niega ferminantemente a considerar como Kakdv), en su
opinidn, posee tanta posibilidad potencial de dejarse plasmar totalmente
como fuerza actual de plasmar totalmente posee el gidog; es més, la materia
«anhela la forma como su complemento, del mismo modo que lo femenino
anhela lo masculino»®2, '

Para Plotino, en cambio, la $l5 es simsplemente el Mal, el absoluto no-ser;
ésta, que nunca es totalmente plasmable®?, no es realmente completada por
el eldoc, sino que conserva, también cuando aparece formada, su carécter
meramente negativo, estéril y hostil: un ser 4ra0éc®*, no susceptible de ser
impresionada por la forma, precisamente porque al permanecer siempre
extrafia al eldog se opone —considerada desde el punto de vista de este ¢ldoc—
a la propia forma. De esta manera, la antitesis entre forma y materia adquiere
e el pensamiento de Plotino —el cual entendia por eldoc no sclamente la
forma aristotélica, sino también la Idea platénica— el caracter de una lucha
entre fuerza e inercia (la cual se opone a la fuerza), entre belleza y fealdad,
entre el bien y el mal. Si para Aristételes la comparacion entre la casa inte-
ligible y la casa real, entre la estatua inteligible y la estatua real no habria
tenido sentido en el fondo, precisamente porqgue la casa no es propiamente
«casa», ni la estatua propiamente «estatua» hasta que la forma no ha penetrado
en la materias5, para Plotino, en cambio —en cuya opinién las imagenes
pertenecientes al mundo fenoménico mas que formas encarnadas son Ideas
imitadas—, el aleGytév material y sensible es inferior al vontév ideal en valor
estético y ético, hasta tal punto que s6lo puede ser llamado bello cuando deje
ver o, mejor, entrever este 0ltimo: «,Coémo puede el arquitecto ajustar la casa
exterior al eldog interior de la casa y decir que es bella? S6lo porque la casa

50 Aristoteles, Metaph. VII, 7-8 (1032 b y ss.). El ejemplo de la estatua en 1033 a.’ El ejemplo
de la casa, recogido también por Filén y por otros autores de la Antigiiedad tardia, sera recordado
constantemente durante la Edad Media (Santo Tomés, San Buenaventura, maestro Eckhart
y otros) y también en la época maderna (por ejemplo, por Scaligero). Cfr. notas 43, 86, 87, 91,
116 y 146.

5L Aristoteles, Metaph. VII, 8 (1035 a): «Todo lo que consta de forma y materia unidas...
se descompone en fragmentos materiales; en cambio, lo que no estd unido a la materia no se des-
compone. Y por esto la estatna de arcilla se deshace en arcilla. .. y también el circulo (de bronce)
se divide en segmentos de circula® )

52 Cir. CL Bacumker, D. Probl. d. Malerei i. d. Giiech. Philosophie, 1890, pag. 263: [a compa-
racion de la relacidn entre forma y materia y con la relacion entre lo masculino y lo femenino
en Aristételes en Phys. Ausc. 1, 9, 192. ’ .

33 Cfr. nota 46.

54 Cfr. Baeumker, op. cit., pags. 405 y ss.

35 Aristoteles, Metaph. XIL, 3, 1070 a: Exi uév ofv tivary 16 10d¢ 11 odk 11 mapd wyv ovvlémy
obaiay. olov olilag 19 eldog, & pf # téywm>
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exterior, si dejamos aparte las piedras, es el efdog interior, de hecho dividido
por la masa de la materia, pero en si indivisible, aunque aparezca con plura-
lidad»3®. Por lo tanto, Plotino, para el cual el camino de la unidad a la plura-
lidad es siempre un camino de lo perfecto a lo imperfecto, obrando con toda
l6gica, combatié con verdadero ardor’’ aquella definicion de la belleza
—predominante en la Antigiiedad y en el Renacimiento clasicos— como
ooppetpin y ebyporn, es decir, como «correspondencia de las partes entre si
y con et todo, unida a un colorido agradable». Porque, como una «armonia
de las partes» presupone la existencia de éstas, de acuerdo con tal definicion,
podria ser bello solamente un todo, un conjunto, pero nunca algo simple,
es decir, seria elevado a principio de la belleza aquello que en realidad es sdlo
un aspecto fenoménico de ia belleza, que proviene de la divisibilidad de la
imagen material, mientras que en realidad la belleza, tanto natural como
artistica, consiste para Plotino en aquella petoys) tod sidovg®®, que en las
propiedades meramente fenoménicas de la evppstpic y ebyporx a duras penas
encuentra expresion alguna,

De todo esto se desprende que la interpretacion esencialmente «poiética»
o «heuristica» de las artes figurativas, como la de Plotino, aunque orientada
en sentido -opuesto a la «mimética», afirmada especialmente por Platdn,
amenaza la situacion del arte de una forma no menos peligrosa: si la concep-
cidn «miméticar, segliin la cual el arte supone s6lo una imitacion del mundo
sensible, niega su validez,. considerando que su finalidad no es digna del
esfuerzo, la concepcion «heuristican, para la cual el arte asume la elevada
tarea de «introducir» un £fdo¢ en la materia reacia, niega la posibilidad del
éxito, demostrando que su finalidad es inalcanzable. La Belleza nace cuando

3t Plotino, Ennead. 1, 6, 3: “nwg &t v Efw oixiav @ Evdov oixilug eidar & olkodopixds aovep-
Joaus !coulﬂv elvou Aeyai #t 611 ot 10 Ebw, el yowploaac tobc Miborg, 1o Evdov eldoc, uepiofity 1
Ew Dinc dyxw duspéc Bv &y modlolg qoocvroc{o,uevov»

57 Plotino, Ennead. 1, 6, 1: «Tf obv euv, & xrvel 1dg Syrerg Ty Bsw,uavwv, Kol emcrtpéqm npoc
abtd, kel EArcer, Kod ehqpulveabor tf) Oba mowel; ... Aéyeton pdv 8f nopd mhvimy, dq einely, g cop-
petpla ©d@v pepdv mpde EAnde kol mpoc o FAov 16 1 g eDypoiag mpoatelév 10 mpog v Sy
kiAdog wotel...olg dndoby obdév, udvov 88 1o civletov 8 dviyrne kaddv dndpler, 16 16 dlov Eota
xodov abtoic. Ta 8¢ pbpn Exoota ody Efar nap'tavtwy to Kadd ejvor, npog 88 10 Siov avvreloivre,
ive kaAdv . Kafror d¢l, slmep Sl ov, ot 1 pépy wadd-chvar ol yap 31 8¢ aloypdv, RAAG mdvio Kuterdy-
péven T Kdadog. Td te ypodpata adTols T xudd, olov xul 10 tob fliov @dc, dndd dvra, xul obx éx
ovppstplag Exovia 10 kdddog, Ew Fotor 1ob xadd elver... "Ozav 82 &, xal i abdtiic cupuetping
,usvobo-qg, oté piv kadov 1o abtd npdewRoy, 618 62 U Quivetir, nd¢ odk §Ado el dal ©d avppipan
Abystv v woedov slvau, kel o ebupetpov xedov evur Srédlo» La formula citada y discutida por

Plotino presenta la definicion de la Belleza como ouppetpia, casi como si fuera una conclusion’

a la que ia Stoa hubiera sido la primera en llegar, y es probable que su ataque fuera dlrlgldo prin-
cipalmente contra la Stoa. Creuzer cita en su edicidn del Liber de pulchritudine {1814, pigs, 146 y 5s.)
el parrafo de las Tusculanae de Cicerdn, IV, 13: «Et ut corporis est quasdam apta figura mem-
brorum cum coloris quadam suavitate eaque dicitur pulchritudo» Pero la ecuacion Belleza = guu-
fietpior 0, como fa expresé Luciano, Belleza = 1@v pspdv apdc <6 lov ladtng xor dppovix, no es
una cualquiera, sino la definicién de la Belleza del clasicismo griego, gue dominé casi totalmente
¢l concepto estético desde Jenofonte a la Antigiiedad tardia y dirigi6 los esfuerzos de los artistas
tedricos (cft. Aug. Kalkmann, Die Proportionen d. Gesichts i. d. Griech. Kunst, Berliner Winckels-
mannsprogramm 53, 1893, pags. 4 y ss.): :
58 Plotino, Ennead. I, 6, 2.
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el escultor «quita o cincela, gule o lima la piedra tosca, hasta que le ha dado
a la obra un aspecto bello» ; pero una belleza atn superior reside alli donde
la Idea esté, desde el principio, sustraida a la caida en ¢l mundo de la materia.
Es realmente bello que la forma triunfe sobre la materia, pero ¢s ain mas
bello que este triunfo (que nunca puede ser perfecto) no sea en absoluto ne-
cesario. «Imaginate que dos blogues de piedra descansan uno-al lado del otro;
uno informe, aun no tocado por el arte, y ¢l otro labrado artisticamente, re-
presentando una estatua divina o humana —si es una estatua divina, repre-
sentando, por ejemplo, una Musa o una Gracia, y si es humana, representando
no un individuo cualquiera, sino uno que s6lo el arte podria crear, extrayendo
lo mejor de todos los hombres®®. Entonces el bloque de piedra, transformado
por el arte en una imagen de la belleza, aparccera beflo no en cuanto que es

59 Plotino, Ennead. 1, 6, 9: « Avaye il cavtdy kai 166 kv pinw ouvtdy Idng kaldv, ola nomig
gydiportos, Dl kuddv yeviaBo, ©d pdv dpoupel, 10 8t dmiteoe, o 88 Addov, 10 08 xabxpov émoinaey,
twg Edeife xuddv Eni 16 dyddpan mpdownov. Ofrw kal ab douaipe Sao meprred, kui drebbuve Soa
arolt, doo axotevd xabaipowv. Spyalov elvar Aaumpd, ki py madon textaiveoyv t0 adv dyadp,
g Gv éxAdupsté oot The dpetfic § Oewerdis dyiuty, Eog &v Ionc coppogivyy év &yva Befdoay
xofopds» Por lo tanto, encontramos ya en Plotino una interpretacién moralizadora de los ante-
cedentes de la escu.iura, entendida como autelibetacién o autopurificacién, concepte que fue
después recogido por Dionisio Areopagita. (Cfe., al respecto, K. Borinski, Die Antike in Poetik
und Kunsttheorie, 1914, pags. 169-170.) Existe una opinién atn més antigua, segin la caal la es-
cultura procede de una ggoipeoig, mientras gue la pintura actia por superposicién (cfr. Dion
Crisbstomo, op. cit., pag. 167, donde dice de la escultora: «dpaipoioa 10 neprtrov, Ewg v korodfny
4 poavéuevev ldog» ), ¥ su mas profunda raiz se encuentra probablemente en la doctrina aris-
totélica de dbvagg y de évépyara: «Aéyouev 6& Svvdpe, olov &v 1@ EbAw ‘Epuijvy, dice en Mer. IX,
6, 1048 a, y una reminiscencia de ello encontramos en Santo Tomés, Phys. I, 11 {Fretté-Mare XXI1,
pag. 327): «alia vero fiunt abstractione [literamente = dpaipeaic], sicut ex lapide fit per sculptorem
Mercurius». El Renacimiento acogio con gran predileccién este concepto de la naturaleza de Ia
plastica, concepto que no estd enraizado en ¢l neoplatonismo, y menos atin en el neoplatonismo
cristiano, pero que éste acogit con fervor e interpretd éticamente. La imagen del eldog, que se
libera poco a pocd del bloque de marmol, debia parecer especialmente agradable a la concepcion
metafisica de Plotino y de sus seguxdores (igual que en sus ejemplos evoca siempre al escultor,
aunque el pintor gozase de mayor consideracién social). Es interesante, ademas, que el Renaci-
miento —a excepeién de Miguel Angel (cfr. pag. 104 y nota 283)— deja completamente de lado ja
mterpretambn ética de los precedentes de la dpalpecic, mientras que, al contrario, donde se re-
quiere que el hombre «venza a su materia» (Leonardo, Trattate della Pzttura, ed. H. Ludwig,
1881, nim. 119) no se hace referencia a la escultura.

60 | «procedimiento por eleccién» tiene para Plotino un s1gmﬁcado distinto y, en realidad,
més restringido que el que se le atribuy e en las anécdotas, anteriormente citadas, de Zeuxis y dc
Parrasio (y, por consiguiente, en las numerosas manifestaciones de los tedricos renacentistas):
éste no representa en ningén caso la dnica posibilidad de crear una figura bella, sino una posibilidad
(realmente mucho menos excelente) entre dos; la estatua de la divinidad es cieada por pura vision
interior; el procedimiento por eleccién sélo tiene razén de ser cuando no tenga lugar esta pura
visién interior, es decir, en la representacién humana. Pero cuando ni siquiera el procedimiento
por eleccién pudiera tener lugar, cuando se tratase de reproducir «icdnicamenter» un individuo
determinado, Plotino se resistiria a admitir la obra de arte. La representacion de un sujeto pre-
ferido es excluida expresan:enie del ambito de lo que aqui se sostiene, y también para él el retrato
queda como un ddwlov eiddlov (cfr. la famosa noticia que da Porfirio, segin la cual Plotino
jamaés habria consentido, por esta misma razdn, dejarse retratar, citada por Borinski, ep. cit., pa-
gina 272, nota a, pag. 92). El artista, tal y como él lo entiende, o crea, por pura concepcion ideal,
una imagen divina e, aunque cree una imagen humana, la realiza de modo que ésta reuna en st
las perfecciones de diversos individuos. Cfr. también la nota 63.
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un bloque de piedra (ya que en tal caso no se diferenciarfa del otro), sino-
por la forma que le ha dado el arte. La materia no poseia esta forma, sino que
ésta existia de antemano en el artista que proyectaba®!, es decir, antes de
penetrar en la piedra. Pero estaba en el artista no en cuanto que éste poseia
0jos y manos, sino en cuanto que &l tomaba parte de la obra de arte. En el
arte esta belleza era, por tanto, mucho mayor. Ya que la belleza inherente al
al arte no penetra en la piedra, sino que permanece inalterada en si misma,
introduciéndose en la piedra sélo una belleza mds limitada, derivada de ella;
y tampoco ésta permanece pura y tal como la desearia el artista, sino que se
manifiesta tinicamente en la medida en que la piedra puede obedecer al arten®?
Asi pues —«ya que la belleza, cuanto mas se extiende al penetrar en la materia,
mas débil resulta en relacion a la que permanece en si misma»®*—, los pen-
samientos de un «Rafael sin manos» deberian ser, en Gltima instancia, mas

51 1ga expresion & Svvooag es muy caracteristica de la concepcion artistica «heurética» de

Plotino,

62 Plotino, Ennead. 1, 6, 1.

53 E] concepto de la inevitable inadecuacién de la realizacion material de la obra de arte con
respecto a sus concepcion ideal no hay que confundirlo naturalmente con lo que s¢ expresa en
Ennead. IV, 3, 10 { «T dyvy yop batépa abtic —sc. phoenc—, Kal it duvdpd Koi dofevij nooboa
pppete, melyvie dtte Kod o moddod &b, ppxaveds moAduis slc sidmlov glaw mpooipwy vp»),
va que aqui el arte (igual que en la negativa a dejarse retratar referida anteriormente en 1a nota 60)
no se concibe como &ipeaic, sino como plugerg. También el neoplatonismo mantuvo firmemente
la distincién introducida por Platén entre arte «heuréticon y arte «miméticon; séio que el punto
de acentuacién varié en cuanto que se estaba ampliando notabiemente el ambito de Io que se
considera «heuréticon. De hecho — y ésta es precisamente la imperecedera aportacién de Plotino—
la pauta para determinar el valor de la obra de arte no consistia ya en ia Verdad tedrica, sino en
la Belleza (aun cuando, considerada desde el punto de vista metafisico, ésta se identifique con
aquélla). Con una claridad ejemplar Proclo nos proporciona este planteamiento del problema
{Comm. in Tim. 11, 81, C) en una exposicién gue en cierto modo puede setvir como sintesis de
Ia estética neoplatonica: «icad &f pdv xaddv doi o yryvéuevoy (la obra de arte), £pdg 10 &l Oy mopd-
Sevype péyovsy, s 88 pn keddy, BpoC T YEYOVOS. .. T TPOG VORTOV vEyovoC KuAdy 671, T TP YevHTOY
yeypovoc ob kadov Sotiv...6 yap mpdg o vorTov nowdv i duotog abtd wpeltar, § gvopoiwe. E piv
Sif peicc, Keddv momas o wunbéy’ fiv vap dxal ©0 mpdrog KeAdy el 58 dvopoi, obd mpoc o
voqTov rotel... kol & TPog T Yeyovlg T mordv, simep dviwg dpopd mpog Sxeivo, A Aoy ¢ 0b kaddv
woiel abtd yap dksivo Tl péc EoTiv AvopmotyTog, Kud obx Egtl 10 TPdTg woAdv. .. Enel kul & @erdiog
& 10v. Alx mowiaac ob npdg yeyovdg dnifieyev, diX de Bvvoray dgireto tob nap’ ‘Oipov dids...»
La representacion artistica, por tanto, o {(como mimética) elige como objeto algo «devenidon,
o sea, empiricamente real —y en tal caso no podré en absoluto producir nada bello, al adolecer
ya su objeto de innumerables deficiencias—, o bien, al contrario (como heurética), elige como
objeto algo «no devenidon, o sea, un yoytév (valga como ejemplo de-esta hipotesis el Zeus de
Fidias), y entonces producird necesariamente obras bellas en la medida en que se adecue & dicho
vontév; ¥, en cuanto no se adecue a 1, cesara de tener este vonzéy por objeto.

Partiendo de tal concepto, es logico que Plotino, al exaltar ese arte enteramente consagrado
al vontov, rechace rotundamente aquél —necesariamente mimético— del retrato, que se contenta
con reproducir el yeyovss. Y en ello le sigui Ia Patristica, naturalmente con actitudes de pensa-
miento cristianas. Y también es légico que en una época posterior la concepcién manierista y
clasicista del arte, que habia retornado a un —si bien modificado— conceptualismo, aunque no
negase completamente el arte del retrato, lo despreciase la mayoria de las veces: «Ningin gran
ni excepcional pintor fue jamés retratistan, dice Vicente Carducho, muerto en 1638, en los Didlogos
de la Pintura (Karl Justi, Michelangelo, Neue Beitrige, 1909, pag. 407. Cir. también méis adelante
nota 259). Sobre la postura de la Patristica, cfr. recientemente Max Dvorak, Idealismus und Natu-
ralismus in der got. Skulptur und Malerei, 1920, pag. 70. Paolino de Nola se niega a dejarse realizar
un retrato con su mujer porque el homo caelestis (que de ahora en adelante sustituye al voytdy
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valipsos que las pinturas del verdadero Rafael, y si las obras de arte, creadas
segun la teoria de la «mimesis», eran simples imitaciones de la apariencia
sensible, consideradas sub specie de la ebpnaic, son solamente alusiones a un
yognﬁ_v wdllog, en ellas no realizado ni realizable, que, al fin y al cabo, es
idéntico al «Bien Supremo». El camino que conduce a la contemplacién, de
esta «Belleza inteligible, que en cierto modo habita en un tempio oculto»®*
continta siempre adelante, incluso mas alla de la obra de arte; «;Qué es Io
que contempla ese ojo interior? Porque nada mas despertarse no podra
soportar la Luz Suprema. El alma debe ser primero acostumbrada a la con-
templacion de trabajos bellos, después a la de obras bellas, pero mas a las
realizadas por hombres buenos que a aquellas que son producto del arte
y, finalmente, deberd contemplar las almas de aquellos que ejecutan estas
obras bellas»®®. «Ya que —asi dice en uno de los pasajes mas significativos
del libro sobre la belleza— el que contempla la belleza corpdrea no debe
perderse en ella, sino que ha de reconocer que ésta es sélo una imagen, una
huella, una sombra, y volar con el pensamiento hacia aquello cuya irr;agen
representa ésta. Ya que, si se precipitara y quisiera aferrar como algo real
lo que es s6lo una belia imagen reflejada en el agua, Ie sucederia to que a aquel,
del que cuenta un mito muy significativo, que también queria aferrar una
imagen reflejada, y desaparecié en la profundidad de las aguas. Del mismo
modo, el que se aferra a la belleza corporea y no quiere desasirse de ella
se precipita, no con el cuerpo, sino con el alma, en oscuros abismos, que causan
horror al espiritu, y donde permanece como un ciego en el Orco, alli como aqui
rodeado de sombras»®. ' o ,

_ Asi pues, si el ataque platénice atribuye a las artes el delito de retener la
mirada interior del hombre en el Ambito de las imagenes sensibles, es decir
de cerrarle absolutamente la contemplacion del mundo de las Ideas la de:
fensa' de Plotino las condena al tragico destino de empujar siempre esta ,mirada
interior mas alla de estas imAgenes sensibles, abriéndole realmente una vision
del mundo de las Ideas, pero velandosela al mismo tiempo. Consideradas
como imitaciones del mundo sensible, las obras de arte estan privadas de su
mas _alto contenido espiritual o, si se quiere, simbolico; consideradas como
manifestaciones de las Ideas, carecen de toda finalidad propia y de toda
autonqmia. Parece, pues, evidente, que la doctrina de las Ideas, al no querer
renunciar a su planteamiento metafisico, deberia conseguir necesariamente
disputar a la obra de arte una u otra de las dos interpretaciones.

platénico) no puede ser reproducido, mientras que el homo terrenus no debe ser reproducido.
Otros muchos aspectos permiten también ver como los Padres de la Iglesia trataron de poner los
argumentos platénicos y neoplatdnicos contrarios a la ufuneis sensible al servicio de su lucha
"—1qsp3rada por el Antiguo Testamento y por la aversién a la magia— contra la veneracién de
las imégenes. Una recopilacion de las declaraciones relativas a esto, en la obra, muy parcial en
sus concluglones, de Hugo Koch, Die altchristl. Bilderfrage nach d. lit. Quellen, 1917.

%+ Plotino, Ennead. I, 6, 8. )

:;’ ‘Plotino, Ennead. 1, 6, 9.

Plotino, Ennead. 1, 6, 8. (Sobre la supuesta relacidén de este parrafo con un j

] > 68 L pasaje del De
Picturg de L. B. Alberti, ¢ir., mas adelante, nota 125.) De forma muy parecida, el belloJ mito de
Ulises y Ciree exhorta a huir de la belleza sensible para acceder a la inteligible.
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La Edad Media

La concepcién estética del Neoplatonismo —en clara oposicién al verso
de Mirike «Pero lo que es bello posee la bienaventuranza dentro de si»
(«Was aber schon ist, selig scheint es in ihm selbst») percibe en todas las
manifestaciones de lo bello solamente el simbolo de una realidad inmediata-
mente superior, de tal forma que la belleza visible no representa mas que un
reflejo de la invisible, y ésta, a su vez, solamente el reflejo de la Belleza absoluta.
Esta concepcion estética, tan notablemente analoga al caracter simbolico-
espiritual que distingue ¢l arte de la Antigiiedad tardia del de la Antigiiedad
clasica, pudo ser aceptada sin ningin cambio por la primera filosofia cristiana.
También San Agustin reconoce que el arte ofrece a la contemplaciéon una
Belleza que, muy lejos de ser solo inherente a los objetos naturales y de poderse
introducir en la obra de arte tnicamente mediante la simple imitacién de éstos,
habita mas bien en el espiritu del artista, y de manera inmediata es transferida
desde aqui a la materia; pero también para él esta belleza sensible es s6lo una
debil imagen de la Belleza Invisible, y la admiracién por las formas simples
bellas, que el artista inspirado lleva dentro de si y que, casi como un mediador
entre Dios y ¢l mundo material, pone de manifiesto en sus obras, le eleva a la
adoracion de la iiica gran Belleza, que estd «por encima de las almas». Las
«cosas bellasn, que el artista puede abarcar en el espiritu y realizar con la
mano, derivan de aquella Gnica «Belleza» que no debemos admirar en las
obras de arte, sino mas alla de ellas: «;Cuan infinitamente ha acrecentado
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la humanidad las diversas artes e industrias de la confeccién de vestidos,
de calzados, cacharros y utensilios diversos, y también de pinturas y toda
clase de representaciones, yendo mucho mas alld de su uso indispensable
o de un significado pio, sb6lo para el deleite de los ojos, absortos por fuera
en lo que crea el hombre, pero olvidando interiormente por Quién y por qué
razon ha sido creado el propio hombre! Pero yo, Dios mio y Gloria mia,
también por esto elevo a ti mi cantico y te alabo como mi creador, porque
toda la belleza que es transmitida a las manos artisticas a través de las almas
proviene de aquella Belleza que est4 por encima de las almas, y por la cual mi
alma suspira dia y noche»®’. _

Pero si bien la concepci6n artistica de San Agustin y de sus sucesores®®
esta totalmente de acuerdo con la del neoplatonismo, su interpretacion de

87 San Agustin, Confessiones, X, 34 (ed. Kndll, pag. 227).

68 Sobre la estética patristica (desgraciadamente no nos ha sido posible consultar ia obra
de Aug. Berthand, Sancti Augustini doetrina de pulchro ingenuisque artibus..., Poitiers, 1891)
v su desarrollo en la alta Edad Media, ofr. por ejemplo, M. de Wulf, en «Revue néoscolastiquen,
IL 1IL 1895-96, passim, e ibfd. XVI, 1909, pags. 237 y ss.; cfr., ademés, K. Eschweiler, Die dsth.
Elemente in d. Religionsphil. d. H1. Augustin, Diss. Munich, 1909, ¢ ibid. también observaciones
sobre Origenes, Gregorio de Nissa, etc.

La Belleza (ya que en la filosofia medieval no existe el problema del arte como problema
auténomo, ¥ los escritos que nosotros conocemos se puede decir que no lo tratan) se distingue
siempre, al igual que el concepto plotiniano del «destello de la Idea a través de la materia», por
un esplendor propio que, sobre todo en ia Metafisice de la luz de Dionisio Areopagita, es consi-
derado una emanaci6n inmediata de la Divinidad. Para otros, fieles al concepto de la ovupstpin,
tal y como era entendido en la Antigiiedad clasica, la Belicza resulta de la proporcionalidad de
las diversas partes y de la armonia de los colores, «Ipsum vero superessentiale pulchrum pulchri-
tudo guidem dicitur propter illam, guam rebus pro suc cuiusque modo pulchritudinem tradit.
Atque ut omnium concinnitatis nitorisque causa [sbopuocing xail dylainc] luminis videtur instar,
cunctis coruscans, fonitani radii sui derivationes omnia passim pulchra reddentes et tamguam
ad se omnia vocans, unde a “vocando” [xaichv] pulchritudo Graece “callos” cognominatur»
(Dion. Areopagita, De divin. nom. 1V, 7, cit. por Marsilio Ficino, Opera, Basilea, 1576, 11, pag. 1060).
En realidad, no existe contradiccién entfe estas dos interpretaciones, ya que la ebapuoain es la
forma exterior de apariencia de la Belleza originada metafisicamente, y el propio Plotino la con-
sidera necesaria siempre que la cosa bella esté formada de partes, por lo que no nos debe extrafiar
si el propio San Agustin, que en el parrafo citado anteriormente en la nota 67 define la Belleza
como emanacién divina, en otra ocasion { De civ. Dei XXII, 19) la define en forma ciceroniana y,
por tanto, antiplotiniana: «Omnis corporis pulchritudo est partium congruentia cum quadam
coloris suavitaten: tratindose aqui s6lo de belleza material, el rasgo distintivo fenoménico sus-
tituye al fundamento metafisico, y Ia conciliacién entre ambas corrientes de pensamiento puede
venir dada por la famosa categoria del Numerus (= Rhytmus), ya que el concepto del ndmero,
si por un lado representa para San Agustin un principio intuitivo del movimiento y de las formas
bellas, por otro representa «una universal determinacion metafisica del ser» (Eschweiler, op. cit.,
pagina 12). ) .

'El concepto de la belleza, considerada al mismo tiempo fenoménica mediante una «concin-
nitas» y metafisica mediante un «splendor» o «claritas», se perpetud casi durante toda la Edad
Media: el escrito, atribuido durante mucho tiempo a Santo Tomis de Aquino, De puichro et
bono, que en realidad.es un resumen del Comentario de Dionisio de San Alberto Magno (cfr.
De Wulf, op. cit., XV]), dice explicitamente: «Pulchrum in ratione sua plura concludit, scilicet
splendorem formae substantialis vel accidentalis super partes materiae porportionatas ct terminatas»,
y el propie Santo Tomés, si bien no se adhiere a la «metafisica de la luz», oponiéndose sobre todo a
San Buenaventura (cfr. E. Lutz, Die Aesthetik Bonaventuras, Beitr. z. Gesch. d. Philos. d. Mittelalters,
1913, vol. extra, pags. 200 y ss.), no se negaba a contemplar en la Belleza la realizacién de aquellos
dos postulados, de los que uno es ia «debita proportion y el otro, la «claritas». Sobre la «metafisica
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la esencia de las Ideas fue por lo menos preparada por la filosofia de la tardia
antigiiedad pagana. En el aspecto terminologico podia apoyarse en Cicerdn,
cuya definicion sélo necesitd cambiar con un pequefio, aunque importante,
afiadido para obtener una formulacion del concepto de la Idea totalmente
de acuerdo con la nueva vision del munde®?. Por lo que respecta a la sustancia,
la ¢oncepcidon de las Ideas como odoisr auténomas, que no era aceptable
para el pensamiento cristiano, habia sido ya lo suficientemente elaborada
por sus predecesores paganos y hebreos como para posibilitarle una relacién
inmediata: las esencias metafisicas de Platén, que ‘el dnputovpyds encuentra,
por asi decirlo, ya constituidas en su creacidén del mundo (si bien el concepto
de «creacién» en el sentido biblico parece haber sido extrafio al mito de la
Antigiiedad griega)’, son, si se prescinde de su transformacién en la filosofia
peripatética y estoica, ya en la concepcion de Filén, inmanentes al espiritn
divino como productos propios de éste’’, y el dilema sobre su existencia en
el interior o en el exterior del Nofic es resuelto expresamente por Plotino
en el primer sentido”?, Asi, San Agustin sdlo tenia que sustituir ¢l alma imper-
sonal del mundo del neoplatonismo por el Dios personal del Cristianismo,
para llegar a una concepcion aceptable desde su punto de vista, y que de
hecho sirviera de norma para toda la Edad Media: «Las Ideas sen proto-
tipos (o principios originales de las cosas) inmutables y permanentes, que no
han sido formados por si mismos. Por tanto, son eternas, perduran siempre
iguales en un mismo estado y yacen encerradas en el espiritu divino; y mientras
que ellas mismas no nacen ni mueren, todo lo que nace y muere esta, por
asi decirlo, hecho a su imagen y semejanza»?3. Ya que deben existir las Ideas,
se deduce claramente gue Dios ha creado el mundo segiin una «ratio» que,
por la variedad de cada cosa y de cada esencia, sdlo puede ser pensada indi-
vidualizada; y ya que no pueden ser imaginadas sino como contenido de la

de la luz» del neoplatonismo cristiano y su continuacién en el Renacimiento italiano, cfr. K.
Borinski, Die Riitsel Michelangelos, 1908, pags. 27 y ss., y Cl. Bacumker, Der Platonismus im
Mittelalter, Festrede, gehalten i, d. dffentl. Sitz, d. K. Baur. Akad. d. Wiss. am 18. Miirz 1916, pa-
ginas 18 y ss. ; en nuestro presente estudio, nota 93 (Dante), nota 122 (Ficino) y phgs. 85 ¥ ss.
{Manierismo). : -

%9 Cfr. mas adelante nota 73,

¢ Asi Dyonisos no crea la vid, sino que la descubre y ensefia a los hombres a utilizarla; lo
mismo se puede decir de Atenea y el olivo.

7L Seghn Filon, Dios crea las Ideas, ya que El sabe que sin modelos bellos nada bello podria
ser creado (De opificio mundi, IV), pero éstas son inmanentes a Su espiritu, y para servir ulterior-
mente al cumplimiento de la intencion divina son dotadas de las funciones de «fuerzas incorpéreas»
(&pddparor dvvdueis ). Cfr. Zeller, Philos. d. Griech., 47 ed., 111, 2, pAg. 409, y también el parrafo
citado anteriormente (nota 41) de ia Epistola LXV de Séneca: «Haec exemplaria omnium rerum
Deus intra se habet». - :

72 Sobre la disputa mantenida a este respecto por Plotino y Longino, cfr. Zeller, op. cit.,
pag. 418, nota 4. Es interesante que el neoplatonismo florentino restituyese vehementemente al
propio Platén al concepto inemanentista; cfr. Marsilio Ficino, Comment. in Tim. XV (Op. I,
pag. 1444): Dicit et saepe (Platon), quod species sunt in archetypo... utpote qui intelligat ideas
ferum non inter nubes, ut maledici quidem calumniantur, sed 1n mundani architecti mente con-
sisteren ' .

73 San Agustin, Liber octoginta tritm guaestionum, qu. 46 (tomado de la edicion de Basilea
de 1569, II1, col. 548); cfr. Cicerdon, Topica, VII y Orator, IL, 9.
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conciencia divina, se deduce que el aceptar los modelos extradivinos, en los
que se habria inspirado la actividad creadora de Dios, habria sido una blas-
femia™. Las Ideas, a las que en la concepcidn platdnica correspondia bajo
toedo concepto el ser absoluto, se convirtieron, por tanto ¢n ¢l curso de una
evolucién que fue ilevada a término por San Agustin’®, primero, en el conte-

San Agustin Cicerén

«Ideas igitur latine possumus vel formas
vel species dicere, ut verbum e verbo transferre
videamur. Si autem rationes eas vocemus, ab
interpretandi quidem proprietate vocemus...,
“sed tamen, quisquis hoc vocabulo uti voluerit,
a re ipsa non errabit. Sunt namque principales

Topica VII: «...: formae...: quas. Graeci
eldaine vocant, nostri, si qui haec forte tractant,
species appellant...nolim, non, ne si latine
quidem ‘dici possit, speciem et speciebus di-
cere...at formis e. formarum velim; cum autem
utroque verbo idemn significetur, commoditatem

formae quaedam vel rationes rerum, stabiles | in dicendo non arbitror negligendam»,
‘atque incommutabiles, quae ipsae formatae Orator II, 9: «Has rerum formas appellat
non sunt, ac per hoc aeternae ac semper eodem | ideas... Plato easque gigni regat et ait semper
modo se habentes, quae divina intelligentia con- | esse ac ratione et intelligentia contineri: cetera
tinentur.- Bt cum ipsae neque oriantur neque | nasci, occidere, {luere, labi nec diutius esse
intereant, secundum eas tamen formari dicitur | in eodem statu.»

omne, quod oriri et interire potest, et omne, :
quod oritur et interir.»

San Agustin, por tanto, sélo tuvo que afiadir a la «intelligentia» ciceroniana el calificativo de
«divina» para dar al concepto de Idea una definicién cristiana, calificativo que después borrd
¢l Renacimiento (cfr. Melanchton y Durero).

La dependencia de otro parrafo de San Agustin (De vera religione, 3.” ed. de Basilea, I, col. 701),
del mismo pérrafo del Orator, ha sido puesta de manifiesta, entre otros, por Kroll (op. cit., pag. 26):

, sanandum esse animuin ad intuendam incommutabilem rerum formam, et eodem modo semper
se habentem, atque undique sui simile pulchritudinem, nec distentam locis nec tempore variatam,
sed unum atque idem omni ex parte servantem, quam non crederent esse homines, cum ipsa vere
-summeque sit; cetera nasci, occidere, fluere; labi, et tamen, in quantum sunt, ¢t illo aeterno Deo
per ¢ius veritatem fabricata consistere: in quibus animae tantum rationali et intellectuali datum
est, ut efus aeternitatis contemplatione perfruatur atque affiniatur, ometurque €x ¢a, aeternamgue
vitam possit mereri»

74 San Agustin, op. cit., qu. 46: «Quis audeat dicere, Deum irrationabiliter omnia condidisse?
Quod si recte dici et credi non potest, restat, ut omnia ratione sint condita, nec eadem ratione
homo, qua equus; hoc enim absurdum est existimare. Singula igitur propriis sunt creata rationibus.
Has autem rationes, ubi arbitrandum est esse, nisi in ipsa mente creatoris? Non enim extra se
quicquam posituim mtuebatur, ut secundum id constitueret, quod constituebat, nam hoc opinari
sacrilegum est. Quod si hae rerum omnium creandarum creatarumve rationes in divina mente
continentur, neque in divina mente quicquam nisi aeternum atque incommutabile potest esse,
atque has rerum rationes principales appellat ideas Plato: non solum sunt ideae, sed ipsae verae
sunt, quia aeternae sunt et eiusmodi atque incommutabiles manent; quarum participatione fit,
ut sit, quicquid est, quoquo modo est. Sed anima rationalis inter eas res, qua sunt a Deo conditae,
omnia superat et Deo proxima est, quando pura est; eique, in quantum charitate cohaeserit,
in tantum ab eo lumini intellegibili perfusa quodammodo et illustrata cernit, non per corporeos
oculos, sed per ipsius sui principale, quo excellit, id est per intelligentiam suam, istas rationes,
quarum visione fit beatissima. Quas rationes, ut dictum est, sive ideas sive formas sive species
sive rationes licet vocare, et multis appellare conceditur nominibus — sed paucissimis videre,
quod verum est.»

73 Cuando G. v. Hertling { Augustinus-Zitate bei Thom. v. Aquin, S:tz.-Ber. d. K. Bayr, Akad.
D. Wiss., Phil.-Hist. K., 1904, pag. 542) define la evolucion de las Ideas de las «esencias» existentes
por si mismas de Platén a «pensamientos de Dios», casi como un «giro de la doctrina de las Ideas
hacia el concepto cristiano®, hay que tener siempre en cuenta que esta evolucion ya se habia
efectuado sustancialmente en Filon y Plotino.
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nido de un espiritu creador ‘del mundo, y, finalmente, en los pensamientos
de un Dios personal, es decir, su significado originariamente filosdfico-
trascendental se convirtio, primero (y esto habia sido preparado por el propio
Platon), en un significado cosmolégico, y, después, teoldgico. Cada vez cae
méas en el olvido que el concepto de «ldea» habia estado destinado origi-
nalmente a explicar o, mejor, a legitimar los actos del espiritu humano, es decir,
a demostrar la posibilidad de un conocimiento necesariamente seguro y
determinado, de acciones necesariamente buenas y morales, y de un amor
a la belleza necesariamente puro v «filosdficon. Semejante justificacion del
conocer, del obrar y del sentir humanos va perdiendo cada vez mas importancia
en comparacion con ¢l comienzo de una visidon que apunta al significado
y a la correlacion de lo universal; y, finalmente, la doctrina de las Ideas, que
habia surgido como filosofia de la razén humana, se transformé casi en una
logica del pensamiento divino. En este sentido —yv s6lo en él— sobrevivid
esta doctrina, incluso después de la gran difusion que tuvo el pensamiento
aristotélico en el siglo xi11, durante toda la Edad Media,y, como dice ¢l Maestro
Eckhardt, son siempre los mismos «ires grandes problemas» los que con-
mueven el espiritu de este pensador, los mismos que en el fondo San Agustin
habia ya planteado y resuelto: primero, si en Dios hay Ideas o, como el Maestro
Eckhardt las denomina, «imagenes preex1stentes» de las cosas creadas; se-

gundo, si son més de una o sélo una; y tercero, si Dios puede reconocer las
cosas solo a través de las Ideas. Las respuestas, ai igual que para San Agustin,
son casi siempre afirmativas en los tres puntos. S6lo Dionisio Areopagita
tomé un partido distinto, y fue por ello combatido por los pensadores poste-
riores con argumentos siempre nuevos, pero en el fondo idénticos, general-
mente incluso en las palabras empleadas, a las demostraciones de San Agus-
tin”. Y también la definicién de la «Idea» como tal es tomada siempre por
San Agustin, ya que la concepcidn aristotélica de la Idea, en sentido de una
«forma interior» no trascendente (incluso con respecto al espiritu humano),
era, desde el punto de vista del Cristianismo?’, tan poco satisfactoria como
la concepcidon platdnica de la Idea como esencia real «per se» (incluso con
respecto al espiritu divino)’®.

Evidentemente, en estas condiciones no era cuestion de hablar de una
Idea artistica en sentido propiamente dicho, y de hecho, la Escolastica, al
igual que Platén, mosiré por el problema del arte mucho menos interés
que por ¢l de lo Bello, que relacionaba con el problema del Bien”®. Producir

76 Dionisic Areopagita, De divin. nomin., cap. VII. Cfr. al respecto San Buenaventura, Liber
Sententiar. 1, dist. 35, qu. 1 (Opera, Maguncia, 1609, vol. IV, pags. 277 y ss.).

77 Cfr. Santo Tomas de Aquino, de veritate, qu. 3, Fretté-Maré X1V, pags. 386 y ss.

78 Cff, Santo Toméas de Aquino, Summa Theol. 1, 1, qu. 15 (Fretté-Maré, 1, pags. 122 y ss.).
También aqui Aristételes vale como testigo del concepto cristiano: «ei sic etiam Aristoteles...
improbat opinionem Platonis, secundum quod ponebat eas (ideas) per se existentes, non in in-
tellectun. El concepto medieval de las Ideas se podna decir que es subjetivista, sélo que el «sujeton
es ¢l intelecto de la Divinidad. .

¢ Cfr. de Wulf, op. cit., II-ITI. Santo Tomas defini6 asi la relacién entre €l «pulchrum» yvel
«bonumn»: «in subiecto qu1dem (nosotros dirfamos: consideradas ontolégicamente) sunt idem,
quia super laudem rem fundantur, scilicet super formam, et propter hoc bonum laudatur ut
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y albergar Ideas se convirtié casi en un privilegio del espiritu Divino, y en el
caso de que estas imagenes, originadas y encerradas en Dios, fueran pensadas

en relacion con el hombre, eran mas bien objeto de una vision mistica que

de conocimiento 16gico o de creaciones figurativas®®. Pero la relacién entre
el espiritu artistico y sus representaciones interiores, asi como sus creaciones
exteriores, puede ser comparada con la del intelecto divino con respecto a las
Ideas que habitan en él y al mundo creado por €l, de tal forma que el artista,
aunque no posea la Idea como tal, puede ser considerado como poseedor
de una «Quasi-Idea» (como Santo Tomés de Aquino dijo una vez literaimente).
Asi, 1a filosofia medieval de hecho interpreté el proceso de la creacion artistica
no como si quisiera exaltar la obra de arte comparando al artista con el
«deus artifex»®! o con ¢l «deus pictor»®?, sino mas bien para facilitar la com-
prensién de la esencia y del obrar del espiritu divino o, en algunos casos,

para posibilitar la solucién de otros problemas teologicos®®. Los pasajes por.

pulchrum. Sed ratione (nosotros ditlamos: consideradas metodelogicamente ) differunt, nam bonum
proprie respicit appetitum: est enim bonum quod omnia appetunt, et ideo habet rationem finis...
Pulchrum autem respicit vim cogroscitivam, pulchra enim dicuntur, quae visa placent». (Summa
Theol. 1, 1, qu. 5, art. 4, Fretté-Maré I, pag. 38) ‘

80 Cifr. la conclusion del parrafo agustianiano citado anteriormente en nota 74 y lo que la
precede: «Anima vero negatur eas (sc. ideas) intueri posse, nist rationalis, ea sui parte, qua excellit,
id est ipsa mente atque ratione, quasi quidem facie vel oculo suo interiore atque intelligibili. Et
ea quidem rationalis anima non omnis et quaelibet, sed quae sancta et pura fuerit, haec asseritur
illi visioni esse idonea.» Para la baja Edad Media, cfr. por ejemplo, la mistica franciscana (véase
Cl. Bacumker en Beitr. z. Gesch. der Renaissance u. Reformation, Festgabe fiir J. Schlecht, 1917,
pag. 9, ademés de Jos. Eberle, Die Ideenlehre Bonaventuras, Diss. Estrasburgo, 1911) o Nicolas
Cusano, Dottring della «contemplatio idearum». Naturalmente, todas estas concepciones se re-
montan at neoplatonismo y, en definitiva, al propio Platén. Las Ideas, de por si concluidas en la
mente de Dios como «exemplaria intelligibilian, se traducen en conocimiento conceptual (como
s¢ expresa después en Matsilio Ficine y en Zuccari, cfr. notas 132 y 211) sélo en cuanto que, re-
flejandose en nuestro espiritu, nos dejan «similitudines intelligibilium impressas ab eisdem intellectui
nostro». Asi, por ejemplo, en Guillermo de Auvernia (de univ. II, 1, Guilielmi Parisiensis, Opera,
1674, I, pag. 821). ' :

Cir., por ejemplo, Fr. v. Bezold, Das Fortleben der antiken Gotter im Mittelalter. Humanismus,
1922, pag. 53. '

82" ATl «arten (bajo el que naturalmente se entienden también las diversas «artes») le es expresa-
mente negada la facultad creadora en el sentido estricto de Ia palabra: la forma impresa a la mate-
ria'no es, ni siquiera con relacién al verdadero acto creador, algo subsistente, sino s6lo inherente,
lo que equivale a decir sujeta a perecer al destruirse la propia materia; por etlo, la capacidad del
arte —como también la de la naturaleza en cuanto «natura naturata»— no es de auténtica creacion,
sino mas bien de mera transformacién (asi por ejemplo, en Santo Tomas, Summa Theol. 1, 1, qu. 45,
art. 8, Fretté-Maré, I, pag. 306). )

83 Asi, cuando haya de ser resuelio el problema de si el aima con la resurreccion de la carne
vuelve a tomar ef mismo cuerpo u otro (Santo Tomés, Comment. in Sent., lib. IV, dist. 44, art. 1, s0l. 2.
Fretté-Maré XI, pag. 299). Precisamente aqui sirve como aclaracién la distincion entre el hombre
y ia estatua: al hombre que resucita no hay que comparatlo con una estatua fundida y vaciada
de nuevo, ya que ésta sélo es idéntica a lo que fue desde un punto de vista material, pero con res-
pecto a la «forma» es otra completamente distinta, ya que la forma primitiva ha desaparecido
con la destruccion de la materia {cfr. nota anterior); pero la «forma» del hombre es el alma, indes-
tructible como tal. Otro ejemplo en San Anselmo de Canterbury (recogido por P, Deussen, d. Philos.
d. Mittelalt., 1915, pag. 384), donde hay que aclarar-la distincién, tan importante para el juicio
critico de la demostracién ontoldgica de la existencia de Dios, entre la «existencia de una cosa

ren el conocirniento» y el «conocimiente de la existencia de una cosan.
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los que podemos reconocer o, mejor, reconstruir las concepciones estéticas
de la Escolastica medieval son meras construcciones auxiliares para el desarro-
llo de la teologia. Asi, por ejemplo, Santo Toméas de Aquino, en una disertacion
sobre ¢l concepto de la Idea, ejemplar para la posteridad®#, recogié una vez
mas el ejemplo aristotélico, citado ya por Filon y Plotino, del «arquitecton:
«La forma de las cosas que han de ser creadas debe tener un arquetipo ( simi-
litudo ) en €l que crea... Esto sucede de dos maneras: en algunos sujetos activos
preexiste la forma de las cosas que han de ser creadas, en el sentido que tiene
en los seres naturales (asi, el hombre engendra al hombre, y el fuego, al fuego)®s,
pero en otros la forma preexiste en el sentido de los seres inteligibles, o sea,
en aquellos sujetos que obran mediante el espiritu. Asi, la casa preexiste en
¢l espiritu del arquitecto y puede ser definida como «Idea» de la casa, porque
el artista se esfuerza en imitar en la casa (real) la forma que €l posec en su
mente. Y como el mundo no ha surgido por casualidad, sino que fue creado
por Dios gracias al intelecto activo, necesariamente ha tenido que preexistir
en la mente divina una forma, a cuya imagen y semejanza fue creado el mundo.
En esto consiste la esencia racional de la Idea»®®.

Para el pensamiento medieval era, por tanto, indiscutible que el artista
conformaba su obra, si no seglin una Idea metafisica en el verdadero sentido
de la palabra, si segiin una representacion interior o «Quasi-Idea» preexis-

tente a la propia obra®’; pero —y es precisamente por esto por lo que la

Escoléstica, cuando establece una comparacion en la que interviene el arte,
toma preferentemente la arquitectura— el pensamiento medieval no podia
plantearse en absoluto cémo esta representacién interior de la forma podia

84 Cfr., pot ejemplo, San Buenaventura, Liber Sententigrum 1, dist. 35, qu. 1, citado en la hota 76,
o Ia cita del maestro Eckhart en pag. 41. Zuccari todavia hace referencia a la exposicion de Santo
Tomas (cfr, pag. 80 y nota 203).

85 De opif. Mundi, cap. 5.

86Summa Theol. I, qu. 15 (Fretté-Maré I, pag. 122 y s8.): «Quod quidem contingit dupliciter:
in quibusdam enim agentibus pracexistit forma rei fiendae secundum esse naturgle...sicut homo
generat hominem, et ignis ignem. In quibusdam vero secundum esse intelligibile, ut'in his, quae
agunt per intellectum; sicut domus praeexistit in mente aedificatoris; et haee potest dici idea domus,
quia artifex intendit domum assimilare formae, quam mente concepit. Quia igitur mundus non est
a casu factus, sed est factus a Deo per intellectum agente, necesse est, quod in mente divina sit
forma, ad similitudinem cuius mundus est factus. Et in hoc consistit ratio ideae»

87 Asi, Santo Tomas, Quodlibeta IV, 1, 1 (Fretté-Maré; XV, pag. 431): «Hoc enim significat
nomen ideae, ut sit scilicet quaedam forma intellecta ab agente, ad cuius similitudinem exterius
opus producere intendit, sicut aedificator in mente sua praeconcipit formam domus, quae est quasi
idea domus in materia fiendae» Para esto mismo cfr. ademés Summa Theol. 1, 1, qu. 45, art. 7
(Fretté-Maré I, pag. 305): «...secundum quod forma artificiati est ex conceptione artificis...»;
Summa Theol. IL, 1, qu. 93, art. 1 (Fretté-Maré II, pag. 570 y ss.): «Respondeo dicendum, quod,
sicut in quolibet artifice praeexistit ratio eorum, quae constituuntur per qrtem, ita etiam in quolibet
gubernante oportet, quod praeexistit ratio ordinis eorum, qui gubernationi subduntur... Deus
autem pet suam sapientiam conditor est universarum rerum, ad quas comparatur sicut artifex
ad artificiata.» Sobre los diversos significados del concepte de «forman trata con excelente claridad
Santo Tomas en De veritate 111 (Fretté-Maré, pags. 386 y ss.), donde se hace distincion entre da
«forma o gua aliquid formatur» y la «forma secundum quam aliquid formatur», y, finatmente,
la «forma ad cuius similitudinem aliquid formatur». Sélo esta ltima corresponde al concepto de
Idea.
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limitarse a la contemplacién de algo «dado» naturalmente®®. Esto impedia
establecer un parelelismo entre la creacion artistica y el conocimiento divino,
no pudiendo ser tomadoe en consideracion a priori un objeto existente fuera
de €l; impedia también la preponderancia de aquella teoria estética de Aris-
toteles que conocia una relacion entre forma interior y materia, pero no la
relacidn entre forma interior y objeto exterior (con el que son comparados
los productos de las «artes», sobre todo en cuanto gue éstos son inferiores
a las correspondientes imégenes naturales, porque son menos reales que ellas,
v no en el sentido de que s¢ esforzasen en reproducirlas en una forma «realis-
tan)¥?; v, finalmente, esto impedia la autonomia del arte medieval como tal,
que fue tan lento y tardio en copiar del modelo como lo fueron, por ejemplo,

8 En cuanto a la comparacién entre la produccién artistica y la realidad, debia conducir
a juicios distintos, seglin se adoptase la medida de la «bellezar o la (criginariamente platonica
y totalinente ajena al arte) de la «verdad» o «autenticidad». En el primer caso —precisamente
porgue el arte no era concebido de forma «realista» en manera alguna—, por regla general, debia
concluir a favor de la obra de arte, del mismo modo que en los poetas medievales 1a belleza de una
persona serd exaltada con flores retdricas parecidas a ésta: «Ningan pintor hizo jamdis algo seme-
jante» (para mas ejemplos, cfr. Borinski, op. eit.,, v también Bezold, op. cit., pigs. 47-54; natural-
mente los origenes de tales frases hay que buscarlos en la poesia clasica). En cambio, en otros casos,
en los que las artes figurativas y las demas «Artes» son colocadas en un mismo nivel, la compa-
racién decidird en favor de lo «werdaderon, ya que el producto del arte carece de muchas de las
propiedades del objeto real correspondiente, y, por tanto —igual que hoy hablamos de gemas
o de flores «artificialesy—, no es un preducio «genuinoy, sino -«falso» (de aqui la interesante
derivacion de «artes mechanicae» de «moechus»). Asi, por ejemplo, Geiler von Kaisersperg
{(recogido por Borinski, op. cit., pag. 91; otros ejemplos, ibid., pag. 89): «Aunque el arte imite a la
naturaleza, ésta supera, sin embargo, a todas las artes, como dice Aristoteles. Y jamas existio
un maestre tan excelente y tan diestro que pudiera igualar en colores o en vivacidad a la naturaleza,
ni lograr verdes, violetas y rojos tan bellos como los de la hierba, ni flores iguales a las naturales.
Adm ne ha nacido quien pueda hacer esto.» Reacufiado de acuerdo con el auténtico espiritu
renacentist.. este pensamiento de la incapacidad del arte humano (sobre la locucidn «Ars simia
naturaer; cfr. 1nas adelante nota 95) aparece en Durerd; y cuando dice: «Tu capacidad es impor-
tante frente a la creacién de Dios» (Lange y Fuhse, Diirers schriftl. Nachlass, 1893, pag. 227, 3),
estas palabras, dentro del contexto, no implican ya la renuncia a la aspiracion de igualar a la
naturaleza (antes bien, esta posibilidad se presupone sin més), sino de poderla superar delibe-
radamente.

Todo cuanto hemos aludido sirve sélo para las definiciones de la esencia del arte en general
en la descripcién de obras determinadas, sobre tdo si provienen de autores dotados de cultura
humana, como el notable Magister Gregorius (cfr. v. Bezold, op. cit., pags. 50 ¥ ss.), aparecen
naturalmente con mucha frecuencia las alabanzas, tan caras a los autores de la Antigiiedad, de
la «ilusién de vida» dela imagen pintada, de los «dabios por los que parece que circula la sangre», etc.
Pero es interesante constatar que una ilusién de vida demasiado perfecta, sobre todo si se trata
de obras de la Antgiiedad pagana, es muchas veces considerada casi como magia demoniaca;
hasta el cultisimo Gregorius declara que una Venus antigua, & la que él admira, le fascina mis
que gor su belleza, por una «nescio quae magica persuasioy,

Cfr. la nota anterjor, asi como la nota 95. Cuando, a finales del siglo xu, se creyd descubrir
las primeras tendencias hacia un «realismo» fiel al modelo, ello llegé incluso a suscitar protestas.
Cfr, la famosa ironia (tomada en serio por Borinski, op. eit., pag. 90) de Ottokar von Steier ( Gesterr.
Reinchronik V, 39125-39170) contra el autor del monumento funerario de Rodolfe de Habsburgo.
Es también interesante que hasta un artista del siglo xim como Villard de Honnecourt, cnando
no trabaja siguiendo un «exemplumy, sino que copia un modele natural, aunque no lo considere
como «modelo normativo», siente la necesidad de subrayar esta circunstancia con apostillas
como ésta: «Et sacies bien, quil fut ¢contrefais al vify -
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las ciencias naturales de aquella época con respecto al método experimental:
el «naturalismo» del primer gotico y el «realismo» de los siglos x1iv y xv en-
contraron en la filosofia escolastica paralelismos muy significativos®®, pero
no encontraron en ella ni un signo conceptual ni un reconocimiento explicito.
Y la tesis de que el arte (en la medida de lo posible) «imite» a la naturaleza
—-0 mejor, se adapte a ella—, es entendida, como lo fue ya en Aristoteles, s0lo
en el sentido de un paralelismo, y no de una relacion: el arte (bajo cuya deno-
minaciéon hay gue incluir o, mejor dicho, prevalecen aquellas artes que estan
fuera de nuestras tres «figurativas») no imita lo que crea la naturaleza, sino
que obra del mismo modo en que ésta crea, avanzando con-determinados
medios hacia determinados objetivos, realizando determinadas formas en
determinadas materias, etc.”!. Asi, incluso cuando un mistico —muy signi-
ficativamente— afiade al tradicional ejemplo de la «casa» el nuevo de una
«rosaw, ésta no es pintada segin el modelo natural, sino segiin una imagen
encerrada en el alma, de tal forma que entre el modelo tomado del arte figu-
rativo y el tomado de la arquitectura no existe, de hecho, una diferencia sus-
tancial; «Las tres palabras: imagen, forma, figura, son una sola cosa. Aungque
estén en el interior del alma la imagen, la forma y la figura de un objeto, como
la imagen de una rosa, son solo una, y ello se demuestra de dos maneras.
La primera es que yo modelo una rosa en una bella materia segin la imagen
encerrada en el alma: de hecho, existe en el alma una imagen de la forma de
la rosa. La segunda es que en la imagen interior de la rosa yo reconozco sin
ninguna duda las rosas exteriores, incluso aunque nunca tuviera que repro-
ducirla, de la mlsma forma que 1levo en mi la imagen de la casa que quiza
no construiré»®?

90 Cfr. Dvorsak, op. cit., passim. Sobre el paralelismo enire la evolucién de la voluntad del arte
y la de las teorias ps1colég1cas sobre las relaciones entre el alma y el cuerpo volveremos quiza
en otro tratado.

" %1 Cfr, A. Dyroff, Zur allg. Kunstlehre des ‘Tl Thomas, en «Beitrige z. Geschichte d, Philos.
d. Mittelalters», vol, extra, fasc. T1, (Festgabe z. 70, Geburtstage Clemens Baumkers), 1923, pag. 200,
con cita de los textos correspondientes. Acerca de la vuelta de esta doctrina a finales def Cin-
quecento, cfr. mas adelante nota 210. Para San Agustin, cfr. Eschweiler, op. cit,, pag. 15.

92 Maestro Eckhart, Predigten, niim. 101 (en «Deutsch. Mystiker d. XIV Jahrh.», ed. Pieiffer,
II, 1857, pag. 324). El autor discute con el «Maestro Tomas» Ia famosa cuestién de la «imagen
preexistentey en Dios, y el parrafo citado en el texto sirve para aclarar la diferencia entre significado
«especulativoy y significado «practico» de tales «imagenes». El ejemplo del arquitecto, que antes
habia sido utilizado parz explicar la funcién especulativa del intelecto, sirvio después también
para designar la funcién practica: «En cierto modo también en la facultad creadora (= évépyan)
existe una imagen previa de la obra, no de manera natural, sino en la razdn: aunque la casa no
exista en la piedra o madera, su imagen previa existe en la razdn operante del artista, que construye
la casa conforme a esta imagen, como quiere, Y asimismo Dies...».

El parrafo de Santo Tomas, Summa Theol. 1, 1, qu. 35, art. | (Fretté-Maré I, pag. 238), recogido
por Dvordk, op. cit., pag. 75, en el que, enlazando con San Agustin, es determinado el concepto
de «imago», no tiene nada que ver con ¢l problema de la relacion entre arte y naturaleza, sino que
solo quiere aclarar que, ademas de la semejanza formal entre la imagen y lo representado, es inhe-
rente al concepto de «imagen» otro tipo de relacion entre ambos, 1a de la derivacidn (ya que, si no,
un huevo seria una «imagen» de otro, por gjemplo}: «Respondeo dicendum quod de ratione
imaginis est similitudo. Non tamen quaecumque similitudo sufficit ad rationem imaginis, sed
similitudo, quae est in specie rei vel saltem in aliquo signo speciei (es decir, como se desprende
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Por tanto, podemos decir por Gltimo que, para la concepcién medieval,
la obra de arte no nace mediante una adaptacion, un acuerdo entre el hombre
y la naturaleza, como expresé el pensamiento del siglo x1x, sino mediante
la proyeccion de una imagen interior en la materia —una imagen interior
que, aunque en realidad no pueda ser denominada con el concepto de «idea»,
convertido ya en un término teolégico, si puede ser comparada con ¢l conte-
nido de éste; también Dante, queriendo evitar intencionadamente la palabra
«Ideax, resumid esta vision medieval del arte en una Gnica y lapidaria frase:
«El arte se encuentra en tres fases: en el espiritu del artista, en el instrumento
y en la materia que, a través del arte, recibe su forma»®3. R

de lo que sigue, una semejanza de la “figura” y no sélo del color, por ejemplo). Sed neque ipsa
similitudo speciei sufficit vel figurae, sed requiritur ad rationem imaginis orige, quia, ut Augustinus
dicit in lib. LXXXIII quaestionum, qu. 74: “unum ovum non est imago altetius, quia non est de
illo expressum”. Ad hoc ergo quod vere aliquid sit imago, requiritur, quod ex alic procedat simile
¢i in specie, vel saltem in signo speciei.» Este «ex alio procedere» hay que interpretarlo, por tanto,
en el puro sentido ontoldgico como «ser derivado», no en el sentido tedrico-artistico como «ser
pintado segiin la realidad», y se puede afirmar que Sante Tomnds quiso excluir precisamente esta
segunda interpretacién, ya que incluso determina (como destaca el mismo Dvordk en pag. 43)
¢l valor de verdad de la obra de arte en base no a su identidad con el objeto natural, sinc a su
identidad con la representacion inherente al intelecto: «Et inde est, quod res artificiales dicuntur
verae per ordinem ad intellectum nostrum: dicitur enim domus vera, quac assequitur similitudinem
formae, quae est in mente artificisy (Swnma Theol. 1, 1, qu. 16, art. 1; Fretté-Maré I, pag. 127).
Naturalmente, el cambiar la objetividad del objeto al sujeto (o, quizd mejor, de lo inteligible
a lo cognoscible), cosa que encuentra aqui su expresior, era alge que ya se habia llevado a cabo
teéricamente en Aristoteles: wzéyvy 8¢ yiyveron, Soewv 1o eldog &v i Yroyii».

Cuando la Escolastica considera la dependencia del arte de una umagen original que €l ojo
aprehende inmediatamente, piensa menos en la imitacion de un cbjeto natural que en'la de una
obra de arte preexistente, parecida a la que se quiere realizar (traducide al lenguaje del oficio
diriamos: menos en la utilizacién de un «modelo» que en la de un «exemplumy»): «...ut cum aliquis
artifex ex artificio aliguo viso concipit formam, secundum quam operari intendit» { De veritate II, 3;
Fretté-Maré XIV, pag. 394).

- 3 También esta opinién de Dante (De Monarchia, II, 2) no tiene por lo demas otro valor que
el de una comparacidn inserta en un conjunto sistematico mas amplio; «Sciendum est igitur,
quod, guemadmodum ars in triplici gradu invenitur, in mente scilicet artificis, in organoe et in materia
formata per artem, sic et raturam in triplici gradu possumus intueri» (o sea, en Dios como Creador,
en el Cielo come instrumente y en la materia).

El t#érmino «idean», como se puede advertir expresamente, es empleado por Dante con un
significado exclusivamente metafisico-tecldgico; la Idea es para él una imagen original creada
por Dios, a semejanza de la cual es concebido todo lo perecedero e imperecedero {es decir, por
un lado, el mundo corporeo, y, por otro, las almas y los 4ngeles), y cuyos rayos, reflejandose,
penetran los distintos grados del cosmos, y seglin la mayor o menor «receptividad de Ia materia»
resplandecen mas o menos a través de ella:

«Cid che non muore e cid che pud morire
Non & se non splendor di quetla Idea
Che partorisce amando il nostro Sire;
Che quella viva luce che si mea

Dal suc lucente, che non si disuna

Da lui, né dall’amor, che in lor s'intrea,
Per sua bontate il suo raggiare aduna,
Quasi specchiato, in nuove subsistenze
Eternamente rimanendosi una.

Quindi discende all’ultime potenze.
Gin d’atto in atto, tanto divenendo,
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Che pit non fa che brevi contingenze;

E queste contingenze essere intende

Le cose generate, che produce

Con seme e senza seme il ciel movendo.

La cera di costoro, a chi la duce,

Non st d'un modo, e perd sotto il segno

Ideale poi pit e men traluce.» )

Tiené su justificacion ef que Dante ponga en boca de Santo Tomas de Aquino esta doctrina

totalmente platénica {cfr. anteriormente nota 68), ya que su sistema conservo y elabord tantos
elementos neoplaténicos que podria considerarse en su conjunto como una grandicsa sintesis

de aristotelismo y neoplatonismo {cfr. Bacumker, Der Platonismus im Mittelalter, I, pag. 26y ss5.; -

ibid., pag. 19, la referenéia a los pasajes del Paradiso XXX, 37 y ss. y XXXIIL, 115 y ss., que entran
también de lleno en este conjunte). _

Por lo que respecta al concepto de Idea como tal, Dante lo 1ratd més a fondo en otra ocasién
( Convito, I1, 5) y distinguié a las ideas (casi en el sentido de las &ocdpoor Sovdpers de Filon) como
«intelipencias»: son-las «movitori del terzo cielon, es decir, «sustanze separate da materia, cioé,
intelligenze, le quali la volgare gente chiama angelin. Algunos fildsofos admiten solo tantas Ideas
como movimientos celestes existen, y en cambio otros, como Platén («uomo eccellentissimo 1),
tantas «como especies de cosas existen..., considerando como una especie todos los hombres
y otra todo el oro...; y pretendian que igual que las inteligencias de los cielos son creadoras de
&stos, cada una del suyo, éstas fueran creadoras de las otras cosas y, cada una, gjemplo de su especie.
Y Platon las llama “Ideas”, que viene a ser lo mismo que formas y naturalezas universales. Los
gentiles las llamaban Dioses o Diosas, aunque no las considerasen tan filosoficamente como
Platény, [ N. del T.: en italiano en el original. (Hemos considerado oportuno traducir al castellano
las maltiples citas que en el original aparecen: en italiano, queriendo con ello facilitar la lectura
de la obra y, asi, su mayor accesibilidad. No obstante, y con el fin de respetar en la medida de lo
posible el texto de Panofsky, siempre que asi sucede lo hacemos constar, especificando el idioma
en el que la cita aparece en ¢l original. Hemos preferido realizar una traduccién literal de éstas,
intentando asf conservar la forma de expresion de la época y, por tanto, la mayor fidelidad posible
al texto primitivo.)] :

Encontramos aqui, por primera vez en forma de retrospectiva histérica, la asociacién etimo-
logica: Idea = Deus o Des, que después sera utilizada cada vez mas asiduamente {y mas superfi-
cialmente); cfr. por ejemplo, Bellori: «questa Idea ovvero Dea della pittura e scoltura» y «questa
Idea e deita delle bellezze» (cit. en pags. 121 y 126), y también el Commentario de Landino al XIII
libro del Paradiso, comentario no-falto de interés debido a la apasionada recusacién de las obje-
ciones aristotélicas a la docirina de las ideas: «Idea es un término creado por Platén e impugnado
por Aristdteles, no con argamentaciones verdaderas, porque nada verdadero puede contradecir
a lo verdadero, sino con cavilaciones sofistas (). Con Platén estan de acuerdo Cicerdn, Séneca,
Eustratio, San Agustin, Boecio, Altituidio, Calcidio y muchos otros. Por tanto, hay ejemplo y
forma en lg mente divina, 2 cuya semejanza la divina sabiduria crea todas las cosas visibles e invi-
sibles. Escriben Platén y Mercurio Trimegisto que Dios conoce ab eterno todas las cosas. Asi,
ubican en la mente y sabiduria divinas las nociones de todas las cosas, y a éstas Plat6n las denomina
Ideas; pero no me extenderé en tal matetia, porgue es mucho mas dificil de lo que aqui conviene. ..
Por tanto, bien dijo (Dante), Idea, es decir Dios, porque lo que estd en Dios es Dios; y la Idea estd
en Dios.» [Enitalizno en el original. N. del T.]




El Renacimiento

Contraponiéndose al pensamiento medieval, la literatura tedrica e historica
del arte del Renacimiento italiano acentud, con una resolucion y firmeza
cuya Unica justificacion puede ser lo antedicho, que la mision del arte era la
imitacion inmediata de la verdad. Quiza cause una extrafia impresion al lector
moderno que el tratado de Cennino Cennini —por lo demés atn enraizado
en la tradicion de los talleres de arte medievales— aconseje de buena fe, al
artista que quiera representar un paisaje montafioso, que tome piedras ro-
cosas y las pinte con la iluminacién y dimensiones convenientes®*; y, sin

94 Cennino Cennini, Trattato della pittura, ed. H. Ilg., 1871, cap. 88, pag. 59): «Si quieres
representar en modo conveniente montafias que parezcan naturales, toma grandes piedras,
toscas y sin pulir, y dales Inces y sombras, segin te lo permita su aspecto» (cfr. al respecto también
el cap. 28, donde es alabado el estudio de la naturaleza como «la guia mas perfecta» y «timén
y puerta ttiunfal del dibujon). :

No carece de interés volver a encontrar aiin en pleno siglo xvim el método sugerido por Cennini:
por ejemplo, en Pahlmann o en Salomén Gessner (cfr. el trabajo, atin no publicado, de Ludwig
Miinz, Rembrandts Bedeutung fir die deutsche Kunst des X Vi1 Jahrh.}; cuando Gessner, en su
Brief iiber die Landschaftsmahierey (Schriften, patte V, 1772, pag. 245 y ss), refiere como €l, que
ptimero habia tratado de ver en la paturaleza s6lo el detalle, habia llegado mediante el estudio
de diferentes maestros <& considerarla como una pinturan, y prosigue después: «Cuando mi
ojo se ha acostumbrado a observar, yo puedo encontrar en un arbol, por lo demés feo, una parte
aislada, un par de ramas bien plantadas, una bella masa de follaje, una parte aislada del tronco,
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embargo, esta receta marca el comienzo de una nueva época cultural, Consti-
tuye algo extraordinariamente nuevo el aconsejar al pintor que se sitiie ante
un modelo (aunque elegido de una forma tan peculiar), si esta norma artistica
arranca del olvido milenario al concepto —-evidente primero en la Anti-
gliedad, exterminado después por el neoplatonismo, y no mejor acogido
por el pensamiento medieval— de que la obra de arte habia de ser una fiel
c_opia_ de la realidad; y no sélo lo arranca del olvido, sino que con plena con-
ciencia lo ‘eleva a programa artistico. Desde el principio Ia literatura del
Renacimiento sostuvo que el mérito y el espiritu innovador de los grandes
artistas de los siglos XIv y Xv, consistié en que hicieron volver al arte «anti-
cuado y puerilmente extraviado de la realidad natural»®®, «basado en una

que, convenientemente dispuesta, confiere a mi obra variedad y belleza, Una piedra puede suge-
rirme la parte mds bella de una roca: en mi mano estd el eolocarla a la luz del sol y poder observar
en ella los mds bellos efectos de sombra y de luz, de penumbra y de reflejos» ; aqui tenemos un concepto
totalmente nuevo de la antigua receta de taller, concepto que aparecerd después con absoluta
claridad en Schiller y Goethe: el guijarro se convertird no s6lo en una roca, sino en una roca bella,
y esto sucederd no porque el 1apiz del artista le aumente mecinicamente de tamafio, sino en cuanto
que la visién espiritual de éste esté dotada de sentimiento estético y de conocimiento teérico,
y vea realizadas en €l pequefio las mismas reglas de la naturaleza que determinan los aspectos
del grande. «Miisset im Naturbetrachten —Immer Eins wie Alles achten» (Al observar la natura-
leza considerad siempre lo Uno como el Todo). E igual que Gessner alcanzé esta educacién
estém_:a —gracias a lo que podia no ya aumentar los detalles, sino incluso verlos de mayor tamafio—
estudiando a Waterloo y Berchem, Schiller la alcanzé mediante el estudio de los clasicos; cuando
Goethe exalta la naturaleza del remolino marino descrito en el «Taucher», Schiller responde que
él sélo habia visto algo semejante en un molino {cuyo remolino se comportaba con respecto al
marino de manera muy similar al guijarro de Gessner con respecto a la roca); «pero —contintia—
quiza he obtenido este efecto de la Naturaleza sélo porque habia estudiado a fondo la descripcion
que da Homero de Caribdes» (Epistola del 6-10-1797; cfr. H. Tietze en Repert. f. Kunstwiss.
XXXIX, 1916, pags. 190 y ss.). :

9% Asi, en la Crénica de Filippo Villani (cfr. sobre todo J. von Schlosser, Die Denkwilrdigkeiten
Lorenzo Ghibertis, 1912, introduccién; idem, en «Kunstgesch. Jahrb, d. Zentralkomm.» TV, 1910,
pags. 5y ss., y Materialien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte, 1914, 11, pigs. 60 y s5.). En boca
de un Villani hasta la estereotipada expresién «ars simig naturge» se convirtid, por tanto, en una
alabanza. Hay que admitir sin reservas (cfr. Borinski, op. cit., pAgs. 89 y 271} que esta comparacién
del arte con el mono en la Edad Media, por ejemplo, en Clemente Alejandrino y clarisimamente
en Alanus ab Insulis (que por su filiacién platonica define el arte precisamente como «sophismay),
aln no tiene nada que ver con el concepto de fidelidad a la naturaleza, y que sélo significa que ios
productos de las diversas «artes» no son imigenes «auténticas» de la propia naturaleza, sino que,
por ¢l contrario, al limitarse a imitarla «como un mono», permanecen en muchos aspectos infe-
riores a ella (cfr, nota 88), de tal forma que Dante (Inferno XXIX, 139) podra hablar de un falsi-
ficador denominéndole «di natura buona scimmia». También encontramos otra reminiscencia
de este COncepto medieval en el cuento de Boceaccio, donde se describe la metamorfosis en mono
df.l «estatuarion Epimetheo (sobre su ilustracion en un Cassone de Munich del tailer de Piero
di Cossimo, cfr. G. Habich en Sitz, Ber. d. Bayr. Akad. d, Wiss., phil.-hist. KI. 1920, nom, 1, y K. Bo
rlnslq, z'bigi., nGm. 12). Pero Ia interpretacién que trata de dar Borinski de la conocida afirmacion
de Villani sobre el discipule de Giotto, Stefano, entendiéndola como negacién medieval de la
excelencia del arte, es totaimente err6nea y sélo posible forzando el texto a un significado cpuesto.
Cuando Villani dice: «Stefunus naturae symia tanta eius imitatione valuit, ut etiam a physicis in
figuratis per eum corporibus humanis arterie, vene, nervi quoque minutissima liniamenta colli-
gantur et ita, ut ymaginibus suis sola aeris attraccio atque respiratio deficere videatur», sin duda
no quicre afirmar con ello que, a pesar de la diligencia del artista, le estd prohibido reproducir
la realidad de la vida (porque le falta el aliento), sino que, por el contrario, quiere afirmar (y preci-
samente esto es lo verdaderamente esencial) la fidelidad a la naturaleza de una reproduccién
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tradicion - siempre heredada»®® a la «semejanza.con la naturaleza». Y al
afirmar Leonardo: «La pintura mas digna de elogio ¢s aquella que tiene mas
parecido con la cosa reproducida, y digo esto para rebatir a aquellos pintores
que quieren mejorar las cosas naturales»?’, no hizo otra cosa que expresar
un principio que durante siglos nadie osaria contradecir.

Paralelamente a este concepto de la imitacion, el cual, como postulado,
contiene la exigencia de una absoluta fidelidad a lo real, tanto formal como
objetiva®®, se desarrollo desde el principio en la literatura artistica del Rena-
cimiento, al igual que en la de la Antigiiedad, el concepto de la superacion
de la naturaleza, alcanzable no solo en cuanto que la libre fantasia creadora
puede transfigurar las imégenes mas alla de las posibilidades naturales,
creando asi figuras totalmente nuevas, como quimeras y centauros, sino
también, y sobre todo, porque, eligiendo y corrigiendo, la actividad menos
inventiva del intelecto artistico puede y, por tanto, debe traducir en forma
visible un grado de la Belleza jamés totalmente realizado en la realidad. Junto
a las exhortaciones de fidelidad a la naturaleza, continuamente repetidas,
encontramos la invitacién no menos enérgica a elegir siempre lo mas bello

que, como diria Durero, pone de relieve «hasta las mas insignificantes arrugas y venillas», y que
incluso podria servir de ensefianza para los propios médicos. Asi ¢l Renacimiento transformé
la comparacién del mono (sobre la supervivencia del concepto en Landino, Vasari y Shakespeare,
¢fr. Schlosser, «Jahrb. d. Zentralkomm.» 1. ¢, pag. 132}, de alusidn despreciativa de la no-autentici-
dad (efectiva) del producto artistico, en una alabanza de su verdad (artistica), y también el Clasicismo
la tomd como una perfecta imitacion de la naturaleza; sdlo que este clasicismo, que entonces
rechazaba esta absoluta fidelidad a la naturaleza y se volvié més bien hacia una «seleccion»
idealizadora que pasaba por alto los detalles minimos, volvid a utilizar esta comparacion con
un sentido peyorative: en las Vite 4" Artisti de Bellori hay un grabado (efr. la ilustracion en phg. 93)
donde la «Imitatio Sapiens» pisa al mono (como imitacién torpe, vulgar, que s¢ limita a la «copia»
del modelo}, v Ja sensibilidad idealista de Winckelmann no se sinti6 jamas tan ofendida como por
Ia denominacion de «mono imitador de la naturaleza» (cfr. Justi, Winckelmann u. 5. Zeitgenossen,
1898, I, pag. 357). Y con esto la historia evolutiva del «ars simia naturae» —historia que de hecho
contiene in nuce todo el desarrollo de la concepci6n artistica— en clerto modo volvié a su punto
de partida; ya que (lo que nos parece indudable} la comparacion del mono fue acufiada original-
mente (es decir, cn la Antigiiedad ) por el arte mimético xat’ &oyAv, el arte del actor, y en esta su
primitiva acepeién indicaba un naturalismo exagerado y reprobable, al modo de aquel Kallipides
que fue escarnecido como & wifykog (cfr. Aristoteles, Poetica, cap. 26, y otros autores). La Edad
Media confirié después a esta locucidn, ya trasladada del campo del arte dramatico al de las
otras artes, un nuevo significado: ésta designaba aquellas representaciones artisticas que no son
totalmente adecuadas, porque no responden a la naturaleza (asi, en un sentido atn més amplio,
el diablo es denominado «Simia Dei»). La época moderna convirtid esta expresion en carac-
teristica de representaciones plenamente correspondientes, porque son absolutamente ' fieles
a-lg naturaleza. Al principio la categoria estética «naturalismo» habia sido totalmente desplazada
por la categoria tedrica «imitacion», es decir, «falsedad, irrealidad»; después, la consideracidn
estética es rehabilitada frente 2 la teérica, con la Gnica diferencia de que precisamente el perfecto
naturalismo aparecié en el Renacimiento, y sobre todo en el primer Renacimiento, como un
«plug» estético, mientras que en ¢l clasicismo aparecié como un «minus» estético ya superado.

9 Cfr. por ejemplo, Vasari, ed. Milanesi, I, pag. 250: «Cuyo estilo desigual, torpe y vulgar
habian ensefiado une @ otro durante afios y afios los pintores de aquella épocano a través del estudio,
sino siguiendo tal costumbrex [N. del T.: en italiano en el original]

®7 Leonardo, Trattato cit., nim. 411, . : :

98 Cfr. E. Panofsky, Diirers Kunsttheorie, vornehmlich in ihrem Verh. z. Kunsttheorie d. Italiener,

1915, pags. 6 y ss.
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entre la multiplicidad de los objetos naturales® a evitar la deformidad,
especialmente en lo que respecta a las proporcionest®?, y, sobre todo (v aqui
sirve de ejemplo aleccionador el desacreditado pintor Demetrio), a ir mas
alla de la simple verdad natural, en busca de la representacion de la Belleza.
«El pintor debe —viene a decir Alberti— no sélo alcanzar la semejanza en
todas las partes, sino ademas afiadir belleza, ya que en pintura la belleza no
es menos agradable que necesaria»'®?; y con el mismo entusiasmo con el que
se cuentan las anécdotas del gorrion y del caballo, y de vez en cuando se les
afiaden ejemplos mas recientes «muy fidedignos» 1°2, se cuenta, y quiza
més a menudo, la anécdota de Zeuxis y de la eleccion de las virgenes croto-
niatas, con la que, prescindiendo de los verdaderos tedricos del arte, hasta
el mismo Ariosto obsequié a sus lectores!®3, : .

Al igual que la Antigiiedad (y al fin y al cabo, el concepto de la «election
tiene tanto de herencia del mundo antiguo como el de la «imitatio» ), también

el Renacimiento exigié a la obra de arte, a la vez, fidelidad a la naturaleza

y belleza, sin antes advertir la contradiccion que ello encierra; y, de hecho,
estas dos exigencias, que sdlo serian consideradas irreconciliables mucho
tiempo después, podian entonces aparecer como los dos postulados parciales
- de una unica realidad: de la exigencia de que en cada obra de arte, ya fuera
como imitadores 0 como correctores, se nos situase de nuevo ante la realidad %4,
HEs muy significativo que en pleno Renacimiento hayamos podido encontrar

*9 Alberti, Della pittura (L. B. Albertis kleinere kunstheoret. Schriften, ed. Janitschek, 1877),
pag. }51, citado, entre otros, por Panofsky, op. cit, pags. 157-158. Ibid. también otros parrafos
semejantes de Dolee, Biondo y Armenini,

1% Leonardo, Trattate, nam. 270 (cit, entre otros, por Panofsky, op. cit., pag. 143 y ném. 137,

101 Alberti, pag. 151: «...A Demetrio, antiguo pintor, le falté conseguir la mas alta alabanza;
porque trat6 de realizar cosas mis parecidas al natural que bellas.

Por esto debera tomar cada parte alabada de todos los cuerpos bellos, y porfiar siempre en
conocer mucha belleza mediante el estudio y la mafia; lo cual, aunque es dificil, ya que nunca sé
encuentran bellezas perfectas en un solo cuerpo, sine que éstas se hallan dispersas y aisladas
en muchos cuerpos, sin embargo debe dedicar todos sus esfuerzos a estudiarla y conocetla. Le suce-
derd como al que se atreva & realizar y emprender cosas de mayor envergadura: que facilmente
podré llevar a cabo las menores. No existe nada tan dificil que no lo puedan vencer el estudio y la
constancia.» [N. del T.: en italiano en el original.] :

1% Asi, por ¢jemplo, Scheurl (libellus de laudib. Germaniae, recogido por Schlosser, Mat. z.
Quellenkunde d. Kunstgesch., I, pag. 71) afirma que el perrillo de Durero habia olfateado un
autorretrato de su amo «putatus hero applaudere»: una historieta cuya credibilidad est4 avalada
pot el hecho de que aparezca exactamente igual, con la sola omisién del nombre, en el Trattato
de Leonardo (nfm. 14), de donde bien pudo haberla extraido Scheurl; otros ejemplos del mismo

estilo en Federico Zuccari, L' idea de’ Pittori, Scultori ed Architetti, 1608 (citados POT nosotros .

segin la reedicion de Bottari, Raccolta di lettere sulla Pittura, Scultura ed Architetiura, VI, 1768,
pagina 131).
193 Ariosto, Orlande furiose, XI, st. 71. :
'% Ya la carta de Giov. Dondi redactada en 1375 (Schiosser, Jahrb. d. Kunstslg. d. Allerh.
Kaiserh. XXIV, 1903, pag. 157) nos habla de un escultor enloquecido por las estatuas de la Anti-
giiedad, hasta el punto de decir que «si a aquellas obras no les faltase la vida, serian mucho mejores

que las vivas, como si quisiera decir que 1a naturaleza nc sélo era imitada, sino ademas superada .

por el geng’o de los grandes maestros»; igual que, inversamente, ya Boccaccio ( Decamerone, V1, 5)
dice de Giotto que en sus obras los rostros estaban realizados de tal forma que 1a gente habria
tomado pot verdadero aquello que sblo era una pintura.
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una advertencia contra la imitacion de otros maestros!®% y, ademas, no desde
el punto de vista de la pobreza de ideas (no pudiendo éstas tener valor nor-
mativo alguno en tanto que la Idea no fuera elevada a concepto central de
la teoria del arte)!?, sino simplemente por creer que la naturaleza era infini-
tamente mas rica que las obras de los pintores, y que, por tanto, aquel que
imitase éstas en vez de aquélla, se rebajaba a «nieto» de esta naturaleza, cn
lugar de ser «hijo» suyo'®” '

Esta doble exigencia —de adaptarse directamente a la realidad, imitando
y sin embargo corrigiendo— habria parecido irrealizable para aquella época
si no se hubiese desechado expresamente la vieja tradicion del taller'®® (que
ahorraba en cierto modo al artista el tenerse que adaptar él mismo a la natu-
raleza), sustituyéndola por algo muy distinto que —casi sacando al artista
de un area limitada pero segura, y llevandolo a un paraje infinitamente mas
amplio, pero atn intransitable— le encaminaba hacia este acuerdo. De ello
derivd, v tuvo que derivar, aquella disciplina fundamentada en muchos as-
pectos sobre bases antiguas, pero sin embargo especificamente moderna,
que nosotros acostumbramos a denominar «teoria del arte», y que se distingue
de la literatura artistica, gue tampoco falto en los periodos anteriores, preci-
samente porque no responde ya a la pregunta «;Como s¢ hace esto?», sino
a una pregunta muy distinta, y ajena al pensamiento medieval: «;Qué aptitudes
son necesarias, y, sobre todo, gué hay que saber para, llegado el caso, poder
colocarse bien preparados frente a la naturaleza®»

La concepcién artistica del Renacimiento se opone asi a la medieval,

105 Ep Ja Edad Media la nocién de lo «original» no existe ni siquiera en materia cientifica;
al contrario, los auntores se esfuerzan més bien en demostrar la concordancia de sus puntos de
vista con los de Ias autoridades mas antiguas. Cit. al respecto el reciente estudio de J. Hessen,
Thomistiche und Augustinische Erkenntnistheorie, 1920. ] :

198 Cfr., por ejemptlo, Bellori, que hablando en favor de la idealidad y de la naturaleza reprocha
alos imitadores que sus obras no sean «hijas, sino bastardas» de la naturaleza, y que hayan«tomado
prestado ese ingenio del que se han valido para copiar las ideas ajenas» (cit. en el apéndice II, pa-
gina 126). : :

107 1 eonardo, Trattato, nam. 81 (esto nos hace pensar en la conocida afirmacién de Lisipo,
que, habiéndole sido preguntado a gué artista imitaba, respondié: «Imito a la naturaleza, y no

a los artistas»); y ya Alberti, de manera muy significativa, afiade (pag. 155) que cuando se quieran-

copiar las obras de otro, es preferible tomar una escultura mediocre que una buena pintura, ya
que por lo menos asi se aprendera a encontrar y reproducir la iluminacién correcta (la escultura,
al ser creacion tridimensional, es en cierto modo un objeto de la naturaieza). La adverténcia
de Leonardo se refiere naturalmente s6lo a un «imittare la maniera dell’altron, es decir, a una falta
fundamental de autonomia en la creacién artistica. Como medio de estudio el copiar dibujando
no sélo es consentido, sino aconsejado: Trattato, nims. 63 y 82

FEl juicio desfavorable de la imitacién puede estar basado tanto en una visién naturalista como
en una vision conceptualista del arte (en Bellori, como ya vimos en la nota 106, convergen ambos
puntos de vista). Con esto no se quiere considerar la imitacién como algo deshonroso para ¢l ar-
tista; ésta representa un indicio de pobreza, pero no es calificada de «latrocinio», ya que lo que el
artista toma de los demas no se considera propiedad exclusiva de éstos; la naturaleza pertencce
a todos, y la «Ideay es originalmente concebida, aunque se produzca en el sujeto, como la repre-
sentacion de un valor ultrasubjetive ¢ incluso normativo. Solo en el siglo x1x, cuando se descubrio
en la obra de arte la manifestacién de una experiencia (de la naturaleza o del sentimiento) total-
mente individual, s6lo entonces pudo surgir el concepte de «plagio».

108 (Cfr, Vasari, I, pag. 250. :
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extrayendo en cierto modo al objeto del mundo representativo interior del
sujeto y asignandole un lugar en un «mundo exterior» solidamente funda-
mentado, de tal forma que establece (como en la practica artistica la «pers-
pectiva») una distancia que al mismo tiempo objetiva al objeto y personifica
al sujetol99. Cabria esperar que con este planteamiento fundamentalmente
nuevo se hubiera agudizado inmediatamente el problema que ha constituido
hasta nuestros dias el punto crucial del pensamiento cientifico, y que hubiera
podido, ¢ incluso hubiera debido surgir apenas se opusieron por primera vez
aquellos dos factores que constituyen la base del proceso artistico: el problema
de la relacién entre el yo y ¢l mundo, entre espontaneidad y receptividad,
entre materia dada y capacidad conformadora activa; el problema, en defi-
nitiva, que, para mayor brevedad, denominaremos en lo sucesivo del «sujeto-
objeton. Pero sucedié lo contrario: aquella teoria artistica nacida en el sigloxv
tuvo una finalidad ante todo practica y secundariamente histérica y apolo-
gética, pero en ningin caso especulativa, no pretendiendo mas que, por un
lado, legitimar el arte contemporaneo como heredero auténtico de la anti-
giiedad- greco-romana, conquistandole, con la enumeracion de su dignidad
y sus perfecciones, un puesto adecuado entre las «artes liberales»; y, por el
otro, proponer a los artistas normas fijas y basadas en la ciencia para su acti-
vidad creadora. Pero la teoria del arte alcanzé esta su finalidad més impor-
tante subordinandose sicmpre a la hipOtesis (universalmente aceptada) de
gue por encima del sujeto y del objeto existiera un sistema de leyes universales
y necesariamente validas, del cual habria que hacer derivar aquellas normas,
y cuya definicién representaria precisamente la mision especifica de la teoria
del arte. Igual que esta doctrina crefa ingenuamente poder exigir al mismo
tiempo belleza y fidelidad en la reproduccién de lo real, creia también poder
allanar e indicar el camino para su realizacién; la fidelidad formal y objetiva
le parecia garantizada tan pronto el artista hubiera observado tanto las leyes
de la perspectiva como las de la anatomia, las de la mecanica fisiologica
y psicol6gica y las de la fisonomia; le parecia que habia sido alcanzada la
belleza si el artista encontraba una «bella invenzione»'1, evitaba las «inco-

102 13 concepcion artistica del Renacimiento se caracteriza, por tanto, frente a la medieval;
por una nueva concrecién del objeto artistico y, por consiguiente, por una nueva personificacion
del sujeto artistico. Bsto sirve, mutatis mutandis, para toda la conciencia cultural de la época,
y especialmente para sus relaciones con la Antigliedad clasica: el arte y Ia literatura antiguas
habian sobrevivido también en la Edad Media, pero no habian sido el objeto, sino solo el instru-
mento y el alimento de la actividad intelectual; hasta ¢l Renacimiento no surgieron la filologia
y 12 arqueologia; solo esta época alcanza el redescubrimiento de la poética y de la retorica de la
Antigiiedad, por la misma necesidad por la que hace resurgir los antignos cinones de la arquitec-
tura y de las artes figurativas.

1i¢ Bg de estacar que hasta esta «bella invencién» (v sea, una fabula interesante y agradable)
sea atribuida maés a la erudicién del pintor que a su talento (Alberti, pig. 145). Hasta esta opinidn
tan univoca, con la gue se subraya el valor estético inherente al sujeto material de la obra de arte
—jamas discutido antes de Caravaggio— («la bella invencion es tan eficaz que ya por sl misma
provoca deleite, aun sin ser pintada»), hasta esta opinién, ha podido servir para presentarnos al
en ¢l fondo a-filosdfico Alberti como representante de una «postura critico-idealista mantenida
_con plena conciencia», como un neokantiano anticipade —si podemos Jlamarie asi—, que, como
esteta del «sentimiento purow, habria aconsejado tomar prestadas las fabulas de los retdricos

[
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rrecciones» y las «contradiccionesy, y conferia a la representacién esa armonia
que era concebida como una «concinnitas»!*! de los colores, de las cualidades
y de las proporciones racionalmente determinable. Probablemente se pre-
guntaron (y fue especialmente la doctrina de las proporciones la gue formuld
esta pregunta)}!'? cé6mo se podia determinar lo que estaba en armonia y su
caracter placentero, y cuil era el fundamento de este Gltimo, pero las res-
puestas a estas preguntas, como ademas habian de ser siempre formuladas
en determinadas ocasiones, coincidian todas en que en ningin caso el criterio

- subjetivo del artista podia legitimar como «buena» una proporcion; si no

se apoyaban en leyes fundamentales matematicas o musicales (que en aquella
época significaban lo mismo), por lo menos se basaban en fas afirmaciones
de autoridades reconocidas o en el ejemplo de estatuas antiguas'!?, e incluso
investigadores criticos y casi escépticos a este respecto, como Leonardo y
Alberti, trataron de someter solo al gusto y al juicio individual las normas
artisticas extraidas del juicio de la opinién piblica''* o del parecer de los
«entendidos»'!> acerca de un material artistico de suprema belleza.

Si, por tanto, en el pensamiento medieval no existia, por asi decirlo, una
problematica de la creacion artistica, porque aquel pensamiento en el fondo
negaba tanto al sujeto como al objeto (ya que el arte no era para él mas que
la materializaci6n de una forma, que ni dependia de la manifestacién de un
objeto real ni era producida por la actividad de un sujeto real, sino mas bien
correspondia a una «imagen preexistente» en el alma del artista)!!®, esta
«problematica», por otra parte, no podia ain revelarse al pensamiento del
Renacimiento, porque éste consideraba el ser v la condicién del sujeto y del
objeto como sometidos a normas fijas y valederas a priori o cstablecibles
empiricamente. Y esto explica que la disciplina nacida en el siglo xv sobre
la teoria artistica guedase en un primer momento casi totaimente independiente
del renacer de la filosofia neoplaténica, que estaba teniendo lugar al mismo
tiempo y en los mismos circulos culturales florentinos. Ya que esta concepcion
del mundo, completamente metafisica, e incluso mistica, que Platon inter-
pretaba no desde el punto de vista de los fildsofos criticos, sino de los cos-
mologos y tedlogos, que jamas habia ni siquiera intentado distingnir entre
platonismo y neoplatonismo®!’, antes bien, sincretizé Platén y Plotino,

¥ poetas solo porque éstas no representaban para ¢l mas que la simple materia. Asi, W. Flemming,
Die Begriindung der modernen Aesthetik u. Kunstwiss. durch L. B. Alberti, 1916, pags. 52 y ss.
ALCfr,, por ejemplo, Alberti, pag. 139.
112 Cfr, al respecto y para lo que sigue Panofsky, op. cit. pags. 78 y ss. € idem en «Monatshefte
f. Kunstwiss.» XV, 1921, pags. 188 y ss. . : :
113 Sobre l1a ‘posicién especial de Durero cfr. Panofsky, Diirers Kunsttheorie, passim.
114 | eonardo, Trattato, nim. 137,
115 Alberti, pags. 199-201 (de statua).
116 Cfr. pag. 42 y notas 43, 50, 86, 87, 91, 116 y 146,

117 No se puede mostrar més desconocimiento de la esencia del platonismo en ¢l Renacimiento
que cuando se afirma que ent este petiodo Platén «cobrd nueva vida como filésofo eriticon y cuando,
por consiguiente, se exige que al tratar la historia de este periodo filosofico se realice una nitida
separacion entre Platon y el neoplatonismo mistico. Asi Flemming, op. cit., pag. 91. Con razon
dice recientemente M, Meier («Gott und Geist bei Marsilio Ficino», en la ya mencionada publi-
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cosmologia helenistica y mistica cristiana, mitos homéricos y cabala judia,
ciencias naturales arabes y escolastica medieval, en un conjunto indudable-
mente grandioso —una concepcidon del mundo semejante podia muy bien
estimular (y efectivamente estimulé mas tarde, como veremos) de la forma
mas diversa a una teoria especulativa sobre €l arte, pero no podia ser de valor
esencial para una doctrina artistica prctica y racionalmente meditada, como,
la habia establecido el primer Renacimiento. .

Una teoria del arte semejante no era alin susceptible de acoger conceptos
como aquellos que Marsilio Ficino dedujo de Plotino y de Dionisio Areopa-
gita ¢ introdujo en Platon; su base naturalista debia oponerse directamente
a una doctrina segiin la cual el alma humana lleva en si una imagen, grabada
en ella por el espiritu divino, del hombre, delleén o del caballo absolutamente
perfectos, y con arreglo a ésta juzga los objetos naturales'*®; su poco légica
enumeracion de las «siete posibilidades de movimiento»!!® tenia bien poco
en comun con la mistica doctrina neoplatdnica del movimiento, para Ja que
el movimiento directo simbolizaba la iniciativa divina, el oblicuo, la divina
continuidad creadora y el circular, la semejanza de Dios consigo mismo'?°,
Y si Ficino define una vez la belleza, en intimo acuerdo con Plotino, como
«una evidente semejanza de los cuerpos con las Ideas» o como «una victoria
del intelecto divinoe sobre la materian*?2!, si, otra vez, la denomina, en estrecha
relacion con el neoplatonismo cristiano, «un rayo del aspecto divino» que
primero se derrama sobre los dngeles, después ilumina €l alma humana y,
finalmente, el mundo de la materia corpéreat??, Alberti, en cambio —total-
mente de acuerdo con sus corrcligionarios y definiendo las concepciones
de 1a teoria del arte de tal forma que serian validas durante mas de un siglo—,
contrapone a aquella concepcién metafisica la otra, puramente fenoménica,

cacién en honor de Jos. Schlecht, pag. 236 y ss.): «Platén de hecho es para él el Tedlogoe gue, en
cclmtraposici()n al naturalista Aristdteles, sabe elevamnos hacia Dios, verdadera patria de nuestra
alma» . . .

118 Ficino, Opera I, pag. 1576. Cit. en la nota 133.

119 Alberti, pag. 125: «Todo aquello que se mueve de lugar puede hacerlo de siete maneras:
hacia arriba, una; hacia abajo, otra; hacia la derecha, la tercera; hacia la izquierda, la cuarta;
hacia alla desplazandose desde aqui, o desde aqui desplazandose hacia alld; y la séptima, dando
vueltas.» [N. del. T.: en italiano en el original.| Esta enumeracién de los movimientos aparece
tanto en el Timeo como en Quintiliano (cfr. K. Borinski, Die Ritsel Michelangelos, 1908, pag. 179),
pero es de destacar gue Alberii se abstiene de toda interpretacién simbolica e incluso de toda
paréfrasis estética y se limita a la simple y escueta enunciacién, La triparticion del «movimiento
en general», en cuantitativo, cualitativo y de lugar, que superd la division en siete del movimiento
«de logar», como ya demostrd Janitschek (pag. 242), es aristotélica (cfr. Metaph. XI, 12, 1068 a).

129" Agf, Ficino, Opera 11, pag. 1115, y también mas detalladamente en pag. 1063. Cir, Borinski,
Die Ritsel Michelangelos, pags. 177 y ss. -

121 Ficino, Opera I, pag. 1576: «Pulchritudo in corporibus est expressior ideae similitudo»;
ibid., pag. 1575, ¢it. en nota 133. . : . )

122 Ficino, 11, pags. 1336 y ss. (comentario al Simposio ), segun la ed, de 1544 y cit. en el apén-

dice I. Sobre los paralelos mas antiguos de esia doctrina de la Belleza neoplaténico-cristiana

cft. notas 68 y 93; sobre su resurgir en ¢l Manierismo v. pags. 85 y ss. Es interesante que la etimo-
logia «idAiog de xodéwn, ideada y sostenida por Dicnisic Areopagita, fuera adoptada totalmente
por Ficino:. «Proprium vero pulchritudinis est, allicere simul et rapere, Unde graece Calon quasi
provocans appellatur» (Opera I, pag. 1574). : :

52

del clasicismo griego: «La belleza consiste en un cierto acuerdo y armonia
de las partes con un todo, segin un nimero, una proporcion y un orden de-
terminados, tal y como lo exige la concinnitas, es decir, la ley absoluta y su-
prema de la naturaleza»'??; y alin més claramente: «Es necesario que las dis-
tintas partes armonicen entre si, y éstas armonizaran siempre que en cuanto
a tamafio, finalidad, carécter, color y otras cosas semejantes, todas concuerden
en una unica belleza»'?*, Armonia de masas, de colores y de cualidades:
es en donde Alberti, y con él todos Jos demas tedricos del Renacimiento,
veian la esencia de la belleza. El ayudd a que triunfara (y el triunfo debia per-
durar mucho tiempo) precisamente aquella- definiciéon de la Belleza que Plo-
tino habia combatido denodadamente porque abarcaba s6lo las caracteristicas
exteriores, pero no ¢l fundamento interior y el significado de la propia Belleza:
wovppetpion 1AV pepdv mpodg Fiinx kod mpdc to Edov, T te TG ebypoiag
mpoatediv.n : : :
Pero precisamente lo mas significativo es esto, que semejante renuncia
a una explicacion metafisica de lo bello aflojara por primera vez —aunque
en un principio, mas por una tacita eliminacién que por un expreso rechazo—
aquellos vinculos, que jamas habian sido rotos desde la Antigiiedad, entre
el «Pulchrum» y el «Bonum». También introdujo, de facto si no de jure, la
autonomia de la esfera estética, que mas de tres siglos después habia de ser
fundamentada tedricamente, y que, entretanto, atin debia ser puesta muchas
veces en tela de juicio, como veremos. :
Podemos, por tanto, afirmar con certeza que, en general, ia teoria artistica
del primer Renacimiento apenas fue afectada por la iniluencia del resurgir
neoplaténico'2’; pudo, por un lado, unirse a Euclides, Vitrubio y Athazen,

123 Alberti, De re aedif. IX, 5, y también la definicién, mas conocida, del De re gedif. VI, 2:
«nos tamen brevitatis gratia sic diffiniemus; ut sit pulchritudo quidem certa cum ratione concin-
nitas universarum partizm in eo, cuius sint, ita ut addi aut diminui aut immutari possit nihil,
quin improbabilius reddatur». Esta altima definicién ha sido ya reconocida como aristotélica
por 1. Behn, L. B. Alberti als Kunstphilosoph, 1911, pag, 25. :

124 Alberti, pag. 111, cit, entre otros, por Panofsky, Diirers Kunsttheorie, pag. 143.

123 Como expresiones de Platonismo y de Plotinismo en Alberti se.citan:

@) La frase del De re aedif. YX, 5: «ex his patere arbitror pulchritudinem quasi suum atque
innatum toto esse perfusum corpore qued pulchrum sity, ya que —asi lo interpreta Behn, op. cit.,
pig. 24— «llamamos «ideal», con Plotino y los ultimos idealistas, a lo que esta en tedo el cuerpo
pero sin localizar, sino en si mismon, Pero la continuacién de la frase; «orngmentum autem afficti
et compacti naturam sapere magis, quam innati» indica ya que Alberti solo trata de aclarar la
diferencia entre la «belleza» entendida como valor inherente y el «adorno» entendido como valor
accesorio, igual que, recordando a Cicer6n ( De natura deorum 1, 79), recomendara los «adornos»
a los jovenes de por si privados de belleza, para tapar sus defecios y mejorar sus atributos fisicos.

b) Elsuplesto postulado de que en el arte «forma» y wnateria» tengan que estar de acuerdo
(Behn, op. cit., pag. 22; Flemming, op. cit., pag. 21), Existe en cllo grave error, ya que las propo-
siciones de Alberti ( De re aedif., Proem.) «nam aedificium, quod corpus guoddam esse animadver-
timus, quod lineamentis, veluti alia corpora, constaret ¢t materia, quorum aliérum istic ab ingenio
prodiiceretur, alterum a natura susciperetur. Huic mentem cogitationemque, huic alteri para-
tionem selectionemque adhibendam, sed utrorumque per se neutrum ad rem valere intelleximus,
ni et periti artificis manus, quae lineamentis materiam conformaret, accesserit» estas propo-
siciones no contienen ninguna exigencia estética que apoye la tesis (por lo demas ni platdnica
ni plotiniana) de que debieta existir concordancia entre forma y contenido, sino que mis bien
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"y, por otro, a Quintiliano y Cicerén, pero no a Plotino ni a Platén, al que
Alberti nombra sélo como pintor!2®, y cuya influencia se hizo sentir en mayor
escala y por primera vez eh la «Divina Proporzione» de Luca Pacioli, apa-
recida en 1509; en la obra, por tanto, no de un tedrico del arte en sentido es-
tricto, sino de un matematico y cosmoélogo!?”,

Solo bajo un aspecto la influencia del renacimiento platonico parece
imponerse desde ¢l principio a las teorias estéticas; en un primer momento,
Unicamente en casos particulares y en situaciones relativamente insignifi-
cantes; después, cada vez con mas frecuencia y con mayor acentuacion, encon-
tramos el concepto de la «Ideay» artistica. Pero la diferencia sustancial que
existe enire la primitiva concepcién artistica y la primitiva concepcion pla-
tonica parece evidenciarse, mas que en cualquier otro indicio, en el hecho
‘de que la union de la doctrina de las Ideas con la del arte s6lo fue posible
mediante sacrificios realizados por una u otra, y la mayoria de las veces,

representan una determinacion ontologica del ser, segn el concepto (jaristotélico!) de que todo
objeto corpdreo, ya sea producto de la naturaleza u obra de arte, sélo puede realizarse mediante
la penetracién de una determinada «wmnateria» en una «forma» determinada. Alberti dice aqui
expresamente que esta definicion de la obra de arte no la contempla como «obra de arten, sino
en cuanto que s un «cuerpo»; y por tanto, no reclama la concordancia entre forma y materia
(lo contrario —discrepancia entre ambas— le habria parecido inconcebible), sélo la constata
con la afirmacién de que la obra de arte Ginicamente puede surgir de la «conformatio» de la materia
mediante los «lineamenta», o sea, la forma. Si Alberti se abstuvo, cosa que lamenta J. Behin, de
definir la Belleza como «una perfecta integraciéon entre forma y materia» no debe asombrarios,
sino, por el contratio, parecernos logicamente inevitable: el paso de una definicién de las condi-
ciones de la obra de arte, entendida como objeto corpdreo, a una definicion de la belieza, entendida
como valor estético, no sélo habria sido grande, sino completamente imposible. .

€) La referencia al mito de Narciso, que Flemming, op. cit,, pags. 103 y ss,, califica de «cita
directa» de Plotino. En realidad ambos pasajes se contraponen de la siguiente manera:

_Alberti, pags. 91 y ss.: «Perd usai di dire tra
i miei amici secondo la sentenzia de’ poeti quel
Narcisso convertito in fiore essere della pictura
stato inventore. Che gia ove sia la pictura fiore
d’ogni arte ivi tutta la storia di Narcisso viene
& proposito. Che dirai tu essere dipigniere altra
cosa che simile abracciare con arte quella ivi

Plotino, Ennead. I, 6, 8: «EI yip ¢ ém-
dpduot, Anfielv Bovdousvog g dAndivev, ola
eldehdov rolo® &’ Buroc dyovusvov, ob lafey
PovAnbzeic, ¢ nov tig utidog dowd por alvittero,
b glc 0 xuTw Tob. peduatog dpovig fyéveto’
tov abtov O tpdmov & Exdpevoc Tdv kaddv
TNETOV Kl un ggieic, o @ aduott, TH 08
Yoy kutadboctal gic oxorevd kol drepwfi wdy

superficie del fonte?»
_— v Béby, Bvba toplog v ddov uévav kol dvrabts
K&xel oxiaic ovvéeToLy

Plotino evoca, por tanto, el mito de Narciso como advertencia para no perderse en una belleza
que es meramente sensible, mientras que Alberti (en apéndice & Ovidio cfr. la observacién de
Janitschek, pag. 233) se reficre a él para definir el origen de la pintura como derivacién del amor
a lo Belio y para comparar su funcién con un abrazar una imagen igual (no sélo en apariencia);
por lo tanto, dificilmente se puede sostener que en ambos casos se haya tomado la comparacion
en el mismo sentido. :

126 Alberti, pag. 95, cfr. Overbeck, Schriftguellen nims. 1.951-52. No hay que formarse una
idea exagerada sobre la cultura griega de Alberti: R. Forster («Jahrb. d. Kgl. Preuss. Kunstsamml.»
1VI‘II, 1887, pag. 34) ha demostrado que, por ejemplo, a Luciano Io manejo sélo en la traduccidén
atina.

127 Para el pasaje det tratado de Leonardo ( Trattate 108, 2, y también 109, 499), basado en
postulados platonicos pero totalmente divergente de Platdn en las deducciones, cfr. Panofsky,
Diirers Kunsttheorie, pags. 192 y ss. : G
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porambas. Cuanto més extiende su influencia la doctrina de las Ideas y mas
se acerca a ese significado metafisico que es originalmente suyo (y esto sucedid
s6lo en la época del llamado «manierismo»), tanto més se aleja la teoria del
arte de sus fines inicialmente précticos y de sus premisas exentas de problemas
especulativos. Y viceversa, cuanto mas se atiene esta teoria del arte a sus t_'me_s
y a sus premisas (lo cual sucedio en el verdadero periodo renacentista y de
nuevo después, en el «clasicismo»), tanto més se ve privada la doctrina de las
Ideas de su valor metafisico o, al menos, aprioristico. -
Segiin las concepciones de la Academia Platénica, tal y como fueron defi-
nitivamente formuladas por Marsilio Ficino, las Ideas son realidades meta-
fisicas: mientras que las cosas terrenales son solamente «imagines» suyas
(es decir, un reflejo de las cosas realmente existentes)**®, ellas existen como
«sustancias verdaderas», y, de acuerdo con esta sustancialidad suya, son
consideradas «simples, inméviles y sin posibilidad de mezclarse con sus
contrarios»'2?. Son inmanentes al espiritu de Dios (y en ocasiones también
al de los angeles)'®°, y son denominadas, de acuerdo con la concepeion
plotinico-patristica, «exempla rerum in mente divina»; pero-al conocimiento
humano s6lo le es posible cualquier cognicion en cuanto que las «impresiones»
(en latin, «formulae») de las Ideas son inherentes al alma desde su preexis-
tencia ultraterrenal!3!. Estas impresiones, semejantes a «destellos de la pri-
mitiva Iuz divina», que «estan casi apagadas» debido a su larga inactividad,
pueden, sin embargo, ser reavivadas nuevamente por la «doctrina» y «como
los rayos de los ojos a la luz de las estrellas» volver a lucir con las Ideas:
«Addit in mentem denique sic affectam non paulatim quidem humano guodam
amore, sed subito lumen veritatis accendi. Sed unde nam? Ab igne, id est a Deo,
prosilente sive scintillante. Per scintillas designat ideas... designat et formulas
idearum nobis ingenitas, quae per desidiam olim consopitae excitantur venti-
lante doctrina, atque velut oculorum radii emicantes ideis velut stellarum radiis
collustrantur»'32, _ o .
Lo que sirve para el conocimiento, en general, con mayor razon sirve
para el conocimiento de lo Bello. También la Idea de lo Bello estd grabada
en nuestro espiritu como una «formula», y solo esta representaciéon mnata
en nosotros nos confiere, es decir, confiere a lo mas espiritual que hay en noso-
tros, la facultad de discernir lo Bello visible y de juzgarlo relacionéndolo

128 Ficino, in Parmenidem ( Opera I, pag. 1142): «Et Plato in Timaeo septimoque de Republica
manifeste declarat substantias quidem veras cxistere, res verc nostras rerum verarum, id est
idearum, imagines esse.» Este y los pasajes citados en las notas siguientes sirven para representar
otros muchos de significados mis o -menos parecidos. o

129 Ricino, Argwm. in VII Epistul. {Opera I, pag. 1535): «Docetque interea ideam a reliquis
longe differre quatuor praecipue modis: quia scilicet idea substantia est, simplex, immobilis,
contrario ‘non petmixta.» :

130 Cfy, pag. 80.

131 Fieino, Comment. in Phaedr., sobre todo Opera 11, pags. 1177 y ss.

132 Figino, Comment. in Phaedr., 1. ¢; otros muchos ejemplos en Meier, op. cit. Especialmente
interesante un parrafo de la «Theologica Platonica» (X1, 3; Opera I, pig. 241): «Quemadmodum
pars vivifica per insita semina alterat, generat, nutrir et augit, ita interior sensus et mens per Sformulas
innatas quidem et ab extrinsecis excitata omnia iudicant»
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con una Belleza invisible y gozando del triunfo del efdoc sobre la matéria.
Bella es aquella cosa terrenal que presenta la méaxima concordancia con la
Idea de la Belleza (y, al mismo tiempo, con su propia Idea), y nosotros recono-
cemos esta concordancia remitiendo a la apariencia sensible a su «formulan,
que se halia en nuestro interior!??,

Un «ethos» totalmente distinto posee el concepto de la Idea en Leone
Battista Alberti. Al discutir acerca de los principios de la Belleza, después
de haber criticado al antiguo realista Demetrio, e inmediatamente antes de
la inevitable anécdota de Zeuxis y de las virgenes crotoniatas, aparece, casi
como advertencia contra el extremo opuesto, un duro ataque contra aquelios
que creen poder representar lo Bello sin realizar ningan estudio de la natu-
raleza: «Pero para no desperdiciar ni trabajo ni tiempo hay que rehuir la

costumbre de algunos necios que, haciendo alarde de su talento, tratan de

conseguir la gloria de pintor por si mismos, sin tener ningiin modelo natural
que puedan seguir con los ¢ojos y con la mente. Estos no aprenden jamas
a pintar bien, sino que se acostumbran a sus propios errores. Escapa a las
inteligencias no expertas esa Idea de la Belleza que incluso los muy expertos
apenas perciben»'**, Sin duda alguna, esta afirmacién demuestra que también
Alberti habia sido influido en alguna forma por el movimiento platénico

133 Ficino, Comment. in Plotin. Ennead. I, 6, ( Opera, pAg. 1574): «Pulchritudo vero, ubicumque
nobis occurrat... placet atque probatur, quoniam ideae pulchritudinis nobis ingenitae respondet
et undique convenit» (cfr. al respecto la frase citada en nota 121). Y mas adelante, en pag. 1575:
«Praeterea rationalis anima proxime pendet ex mente divina et pulchritudinis ideam sibi illinc
impressam servat intus...» o, en pag. 1576: «Quisnam pulcher homo? aut leo puicher? aut pulcher
equus? Certe praecipue ita formatus, ita natus est, ut et divina mens instituit per ipsius ideam,
et ngtura inde universalis seminaria virtute concepit. Iam vero illius ideae formulom anima nostra
in mente habet ingenitam, habet et in natura propria seminalem similiter rationem, igitur naturali
quodam iudicio de homine vel leone vel equo ceterisque iudicare solet hunc quidem pulchrum
non esse, illum vero pulchrum, quia videlicet hic prorsus a formula et ratione dissentit, ille vero
consentit; atque inter pulchros hunc illo pulchriorem esse, quia hic cum formula rationeque magis
consentit... Dum vero de pulchritudine iudicamus, id prae ceteris puicherrinum approbamus,
quod animatum est atque rationale atque ita formatum, ut et per animum satisfaciat formulae
pulchritudinis, quam habemus in mente, et per corpus rationi pulchritudinis seminale respondeat,
quam in natura secundaque anima possidemus. Forma vero in corpore formoso ita suae similis
est ideae, steut et figura aedificii in materia similis exemplari in architecti mente...; itaque si homini
materiam quidem detraxeris, formam vero reliqueris, haec ipsa quae tibi reliqua est forma, illa
ipsa est idea, ad quam est homo formatus...»

Naturalmente, la belleza corpérea permanece muy inferior a la inteligible (Ficino no seria
el «pater platonicae familiae» si no lo hubiera afirmado repetidas veces con igual énfasis, especial-
mente en el Comentario a la Ennead. 1, 6, 4 (Opera 11, pag. 1576): «Memento si delectaris...»,
e ibid. al final, pag. 1578: «Librum denique totum sic conclude...»); pero aun asi esto implica
el «imperium formae super subjectum» { Comm. in Ennead. 1, 6, 3 = Operg 11, pag. 1576) y per-
manece: «divinum et imperiosum aliquid, quia et imperium regnantis formae significat et artis
tationisque divinae victoriam refert super materiam, et ipsam perspicue repraesentat ideam»
(Comm. in Ennead. 1, 6, 2 = Opera 11, pag. 1575).

134 Alberti, pag. 151 (inmediatamente a continuacién del parrafo citado en nota 101). Y des-
pués sigue; «Zeuxis, excelentisimo...pintor, para realizar una tabla, que se expuso publicamente
en ¢l templo de Lucina entre los Crotoniatas, no confiando ciegamente —como hoy hacen todos-
los pintores-- en su talento, porque pensaba que no podria encontrar en un solo cuerpo cuantas
bellezas buscaba...» [N. d¢i T.: en italiano en el original.]

56

(ya que el concepto de una «Idea delle Bellezze» que se manifiesta al ojo del
pintor o del escultor no es en absoluto medieval); pero no es menos compren-
sible que precisamente esta proposicion suya haya podido ser pasada por
alto por todos los defensores del «neoplatonismo» albertiniano. Porque
precisamente el concepto de «Idea», que en Cicerén y en Plotino debia de-
mostrar el ilimitado poder del intelecto artistico y su fundamental inde-
pendencia de toda experiencia externa, sirve aqui para poner en guardia al
intelecto del artista contra una sobreestimacion de si mismo y para atraerle
a la contemplaciéon de la naturaleza. «Escapa a las inteligencias no expertas
esa Idea de la Belleza gue incluso las muy expertas apenas percibein»: esto
no significa sino que la teoria del Renacimiento, no queriendo sacrificar al
concepto de Idea su credo realista, tan laboriosamente obtenido, en cambio
habia transformado ese concepto hasta tal punto que no sélo pudiera con-
ciliarse con su credo realista, sino apoyarlo. Al auténtico neoplatonismo de
Petrarca, la posibilidad de convertir la belleza en algo visible a los sentidos
a través de la linea y el color sélo le parecia explicable por una vision celes-
tial'3%; a Alberti, por el contrario, la aptitud para contemplar espiritualmente
la belleza solo le parecia alcanzable a través de la experiencia y la practica.
Y, en efecto, si ya Cennini'3® y después de él Leonardo!3” atribuyeron al
artista la facultad de emanciparse de la realidad, modificando e inventando,
ningun pensador del Renacimiento se habria atrevido a considerar a la Be-
lleza —como Dion o Ciceron— hija de la «fantasia». .

Es de destacar que transcurriese tanto tiempo antes de que la teoria del
arte italiana atribuyera mayor importancia al concepto de Idea —y aun mas
tiempo antes de que comenzase a ser consciente de las consecuencias de este
paso—. Por lo que respecta a Alberti, hemos de conformarnos con aquella
tinica proposicion, totalmente ocasional. Leonardo, por lo que vemos, no
utiliza en absoluto el término «Ideaw, y no deja de ser caracteristico del con-
cepto estético renacentista que el mismo «Cortigianon de Castiglione, que
celebra y alaba el amor con un panegirico de inspiracién totalmente platdnica,
no base el juicio del arte en otro criterio que el de la imitacién adecuada®?®,

135 Petrarca, Son. LVII: «Ma certo il mio Simen fit in paradiso, / Onde questa gentil Donna

si ?arte; / Ivi la vide e la ridusse in carte / Per far fede quaggit def suc bel viso.n

136 Cennini, Tratt. deila pittura, cap. I, recogido por J. v. Schlosser, «Jahrb. d. Zentr.-Komm.»
1. ¢c. pag. 131.

137 Leonardo, Trattato 28: «Y en esto supera (el ojo) a la naturaleza, porque las simples cosas
naturales son finitas, y las obras que el ojo ordena a las manos son infinitas, como lo demuestra
el pintor en las representaciones de infinitas formas de animales, yerbas, plantas y lugares.»
[N. del T.: en italianto en el original ]

138 Baldass. Castiglione, Il Cortigiane IV, 50 y s5. Aqui la concepcidn neoplaténico-metafisica
de la belleza llega a una adecnacion muy notable con la clisico-fenoménica: el punto de origen
de la belleza es un «influsso della Bonta divinas (de tal forma que la belleza exterior es necesaria-
mente una expresion de intima bondad), pero para que se haga visible es necesario que esa influencia
divina, que de por si estd infundida «sopra tutte le cose createn, actde en un cuerpo que, utilizando
una expresion albertiniano-ciceroniana, es definido como «bien proporcionado y compuesto
con clerta armonia de diversos colores (ovppetpin... 6 e ¢ svypofuc mpootefévl), ayudados
por las luces y sombras y por una cortecta disposicion y acabado de las lineas.» [N. del T.: en
italiano en el original.] Cfr. ibid., I, 50, la valoracion de las artes figurativas como pura imitacién
en una de las tradicionales comparaciones entre pintura y escultura.
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Solo Rafael capté el concepto de Idea en la famosa carta que escribio
en.1516 precisamente al conde de Castiglione; pero €l explica ain menos
que Alberti como debemos pensar la relacion entre «Idea» y «Experiencia»,
e incluso evita expresamente cualquier declaracién al respecto: «Para pintar
una mujer bella —viene a decir— necesitaria ver. varias mujeres bellas, y,
ademas, con la condicion de que Vos después me ayuddseis a elegir. Pero ya
que existen tan pocas mujeres bellas y tan pocos jueces ‘buenos, yo hago uso
de cierta idea que me viene a la mente. Si ésta posee alglin valor artistico,

no lo sé; ya me esfuerzo bastante en tenerla»?®, Estas extraordinarias palabras,.

que con tanta gracia ocultan la confesion del artista tras un cumplido dirigido
al gran conocedor de mujeres, y que en ningin caso deben ser. pesadas en
la balanza de la critica tedrica, por un lado demuestran que Rafael se habia
dado cuenta de que sdlo podia extraer la imagen de la perfecta femineidad
de una «representacion interior», independiente del objeto concreto indi-
vidual; y, por otro demuestran, sin embargo, gue a esta «representacion
interior» él no le atribuia ni un origen metafisico ni un valor normativo;
tanto es asi que podia definirla sélo con la expresién «certa idea». Esta le viene
en alguna forma a la mente, pero ei artista no sabe ni quiere saber cual es su
valor ni su verdad. Si le hubieran preguntado de ddnde le venia, no habria
negado que la suma de las experiencias sensibles en algin modo se habia
transformado en una imagen espiritual interior -(més o menos asi hablé
Durero de un «secreto tesoro acumulado en el corazén», que solo se forma
cuando el artista, «después de muchas elaboraciones, ha tomado plena pose-
sién de si mismo», y con esta plenitud puede crear en su propio corazdn
una «nueva criatura» en «forma de una cosa»**?), pero también en este caso
su ultima palabra habria sido: «Io non so»,

Sélo Vasari —que ya comenzaba a sentir la influencia de la nueva corriente
manierista, aunque todo su criterio estético estaba ain fuertemente orientado
hacia el pasado— profundiza mé4s en la segunda edicién de sus «Vite», pero
tampoco aqui va mas alla de la simple definicién de la situacién, y rehiiye
tanto fundamentarla filoséficamente como deducir de ella otras consecuencias
tedricas'*!. En Alberti -—ya que Rafael, como hemos dicho, no se pronuncid,
en general, sobre este problema— la «Idea delle Bellezze», que ha conservado
para él ain algo de su aureola metafisica, aparece dependiente, en efecto,

13% Cit., entre otros, por Passavant, Raphael v. Urbino, 1839, I, pag. 533. Totalmente extrinseca
es la concepeidn de Mario Equicola, que, refiriéndose equivocadamente a Cicerdn, entiende por
«Idea» solo la «forma», a ia que nosotros llamamos «semejanza» cuando s¢ manifiesta parecida

entre varios individuos; «Los platénicos consideran necesario el conocimiento y la conformidad

de la Idea, del Genio y de la estrelia con el principio de amor, Por Idea entendemos la forma,
seghn Tullio; ésta (conformidad de la Idea) no es otia cosa que semejanza, No quiero hablar aqui
acerca de las Ideas de Platdn, escritas por &1 en varias ocasiones, sobre todo en el Parménides,
probadas de nuevo por Aristoteles en 1a Etica y la Metafisica, y calificadas de razones eternas
—y por tanto alabadas— por San Agustin; baste decir aqui que la semejanza de las formas, del
semblante, de los miembros y de las lineas puede causar bien...» [N. del T.: en italiano en el ori-
ginal.] (Di natura d’amore IV, en la ed. veneciana de 1583, pags. 180 y ss.). ‘

149 [ ange y Fuhse, pag. 227, 4. :

141 Cfr. pags. 98 y ss.
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de la «experiencia», pero todavia no se proclama que tenga su origen en la
«experiencia»: ella prefiere como morada los espiritus familiarizados con la
naturaleza a aquellos que carecen de una visién concreta, pero falta aun la
afirmacion de que, hablando en términos kantianos, sea «extraida» de los
objetos naturales. En cambio leemos en Vasari: «El dibujo, padre de nuestras
tres artes'#?, extrac de muchas cosas un juicio universal, semejanic a una
forma o idea de todas las cosas de la naturaleza, la cual es muy regular en sus
medidas. Por eso no s6lo en los cuerpos humanos y de los animales, sino
también en las plantas, edificios, esculturas y pinturas sabe la proporcion
que tiene el todo con las partes y que tienen las partes entre ellas y con el todo;
y como de este conocimiento nace un juicio determinado, que forma en la
mente aquella cosa que después expresada con las manos se llama «dibujo»,
se puede deducir que este dibujo no es otra cosa que una forma y explicitacién
concretas del concepto que se tiene en el alma y que se imagina en la mente
y se articula en la Idea»’**. Por tanto, aqui la Idea no sélo tiene en la expe-
riencia su condicién, sino precisamente su origen; no sélo se vincula espon-
taneamente con la visidn de lo real, sino que es la vision de lo real, convertida
en algo mas claro y universalmente valido mediante la actividad de la mente,
que elige lo finico de entre lo multiple y que sinfetiza ¢n una nueva totalidad
las unidades que ha elegido. Esta concepcidon supone, por un lado, una nueva
interpretaciéon del concepto de Idea en sentido naturalista, interpretacion
que evidencia y demuestra un total desconocimiento de la doctrina platénica,
por no decir plotiniana'#4, y, por otro, supone una interpretacion en sentido

142 «F| dibujo» (il disegno) es masculino en italiano. La «Madre» del arte es la «invenzione»
(Vasari I}, pag. 11) y, ocasionalmente, también la «naturaleza» (Vasari VII, pag. 183). Cir. W. v.
Obernitz, Vasaris allgemeine Kunstanschawung auf dem Gebiet der Malerei, 1897, pag. 9.

143 Vasari I, pag. 168. El parrafo entero aparecio por primera vez en la Il ed. de 1568. El bo-
rrador {reproducido en la ed. comentada de Vasari de Karl Frey, 1911, pag. 104) permite corregir
¢l asingolarissima» de la primera oracion por «regolarissiman, lo que también concuerda mucho
mejor con la interpretacién que sigue de la locucion «ex ungue leonem» (que la sagrada conformidad
de la naturaleza con las leyes determinadas permita definir el tode también a través de una parte
minima). .

144 B finico. tedrico del arte que trata de apartarse de la doctrina platénica original de la
Idea es un autor no falto de inteligencia, pero totalmente fuera de la corriente habitual de pensa-
miento, Gregotic Comanini. No es un artista que ejerce, sino un clérigo de elevada cultura, que
en su didlogo Il Figino (Mantua, 1591) trata de una forma interesantisima pioblemas muy com-
plejos, que en parte no se volveran a tocar hasta mucho més tarde (por ejemplo, la relacién entre
el arte y el juego, entre fantasia poética y fantasia en las artes plasticas, etc.). Asi reparte las artes
en las conocidas categorias platénicas (pags. 14 y ss.): las «arti usanti», que, como ¢l arte de la
guerra, de la navegacion, o de tocar el laiid, solo utilizan los instrumentos; las «arti operanti»
que, como la arquitectura, el arte de la herreria, etc,, realizan los instrumentos de las otras artes
y otros objetos de uso; y, finalmente, las «arti imitandi», que sdlo imitan las cosas creadas por las
artés «operantes». Estas «arti imitanti» son después definidas de forma totalmente platdnica,
seglin los puntos de vista expresados en el libro X de la Repiblica: :

«Guazzo: ...El arte “imitativo™ es, pues, aquel que imita las cosas fabricadas por el arte “ope-
rante” o sometido: como precisamente es la pintura, que, con sus colores; va imitando las armas
fabricadas por ¢l herrero y las naves realizadas por el carpintero y las viclas trabajadas por el
maestro de instrumentos musicales. O como es también el arte poético, que imita y expresa con
palabras lo que es fabricado por el arte “operante”; y por esto Platdn dijo de este arte imitativo
que realiza una cosa que es rercera con respecto g lo verdadero, y que cada imitador es “tercero”
de la verdad. .
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Sfuncional: al no estar ya preconstituida ia Idea a priori en la mente del artista,
anticipandose a la experiencia, sino que, generada en base a ésta, es producida
a posteriori, resulta que, por un lado, la Idea no aparece ya como rival o
incluso como prototipo de la realidad sensible, sino como derivado de ésta,
¥, por otro, no-ya como un contenido dado o incluso como un objeto tras-
cendente del conocimiento humano, sino como producto de éste: cambio
que hasta en el lenguaje se evidencia de la manera més clara. De ahora en
adelante la Idea no «esta» ni «preexiste» en el alma del artista, como decian

Figino: No lo entiendo bien. Deseariz que me lo expliciseis con mas claridad.
Guazzo: Con mucho gusto. Imaginemos tres frenos. El primero, seghn el arte «usuarion,
- en la mente del caballero; el segundo, fabricado por el arte «operante», que seta el de la herreria;
y el tercero, fingido por el arte «imitativo», que serd el de la pintura. El freno en la mente del
caballero, segin Platdn, poseera el primer grado de verdad; porque el caballero sabra dar razon
del freno y de su forma mejor que el herrero, que 1o ha realizado: resultando que el arte «usuario»
debe ordenar y el «operante» obedecer, El freno hecho por el arte de la herreria, que es arte «ope-
rante» y sometido a la arquitectura, ocupara el segundo grado, como aquello que sigue inmediata-
mente al freno que estd en la mente del artifice que ordena. Y el freno realizade poer la pintura,
que es arte imitativo, se encuentra, por consiguients, en el tercer grado de la verdad, como tercero
con respecto al freno imaginario del arte usuario. No he querido daros el ejemplo que da Platén
en el Décimo de la Repiblica de los tres lechos, uno en la mente de Dios, otro formado por el arte
sumiso y otro representade por el imitativo, para que vos, Martinengo, no pensdseis que yo
quiza creyeta, como los platdnicos, que existe la idea de las cosas artificiosas. Porque yo sé muy
bien que todo eso lo dice el gran maestro de la Academia s6lo a manera de ejemplo y no de otra
forma. Concluye, pues, este Filésofo, por las razones que alega, que el imitador es tercero con
respecto a la verdad, y por ello, mucho més lejanc de o verdadero que ningtin otro artifice. Mas
ne me hagiis llegar mas lejos en este razonamiento, Figino, porque ello os disgustaria bastante.»

Y ahora es curioso ver ¢como ho todos los interlocutores admiten la inferioridad de las artes
imitativas, pero, sin embargo, la refutacion es aplazada para ofra ocasion.

«Magrtinengo: Quiete decir, en suma, que Platon con este fundamento suyo, de que el imi-
tador hace una cosa tercera con respecto a la realidad, desprecia a la pintura y a la poesia como
dos artes cuyas obras son imitaciones no de realidades, sino de imagenes aparentes: y después
pasa a herir a Homero profundamentc, v Ie censura, os puedo decir, de mala manera: y que por
esto vos, Figino, que sois tan docto ¢n ésta, y tan entrafiable amante de aquélla, no podriais sufrir
con paciencia tales maledicencias. Veis modestia de forastero, que no osa ofenderos en vuestra
casa. Pero no sé cémo actuaria fuera.

Guazzo:. Armas y caballos dedicaré a la defensa de estas dos nobilisimas artes, y en todo
lugar seré siempre extraordinario defenser suyo.

Martinengo: Buenas palabras en casa ajena.

Guazzo: Mejores hechos, cuando yo haya partido.

Figino: Prefiero creer que ha de ser asi: si no es por otro motivo, al menos en defensa de vos
mismo, que componéis versos algunas veces, y con tanta dulzura y pureza, que he oido decir a
grandes hombres que no estaria equivocado aquel que os llamase “il Toscano Flacco”»

[N. del T.: todo el dialogo en italiano en el original.] —

Resumiendo, el «freno intelligibile» (0 sea, la idea del freno) es ahora contrapuesto, en un
modo auténticamente platénico, al «freno fattibiley, como freno real, y al freno wimitabile» o
imitado. (Cfr. también pag. 192: «Quiero afiadir dos palabras mas, oh Guazzo, para concluir
mi discurso. Todas las cosas gue vemos dentro de este gran teatro del Mundo, todas, segln la
doctrina de Socrates en el Feddn, son imagenes y sombras. El cielo s una imitacién de su idea.
Las cosas que hay bajo la luna son sombras, al no ser permanentes en su ser y fugaces. Ademas
de eso, si nosotros estamos considerando al hombre segin sus partes, que son innumerables;
podemos decir infinitamente esta parte no es hombre, ni aquélla tampoco; pero sélo una vez,
cuando nos referimos al todo, decimos esto es hombre. Y asi sucede con el caballo, con los demas
animales y con todos los cuerpos compuestos. Y de los elementos dice el Timeo que sus partes
son dos, la materia y la forma, ¥ que el fuego no se llama fuego, el agua, agua, el aire, aire, y-la
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Cicerén!*® y Santo Tomas de Aquino'4® I menos aun le es «innata», como
propugnaba ¢l verdadero neoplatonismo!#’, sino que mas bien «viene a la
mente»'*S, «nacen'??, es «sacadan!®?, «obtenida»™>* de la realidad, y aun
expresamente «conformada y esculpida»'®2. A mediados del siglo xvi se
difundié extensamente la costumbre de designar con la palabra «Idea»,
més que el contenido de la representacion artistica, la propia facultad de
representacion artistica, identificAndola casi con la «1mag1naclon»153, y.se

tierra, tierra por la materia, sino por la forma: y que por ello esto es llamado fuego, aquello, agua,

aquello aire y aquello otro, tierra, no segiin el todo, sino segln una sola parte; por lo que el todo

no es realmente fuego, sino igneo, ni agua, sino acuoso, ni aire, sino aéreo, ni tierra, sino terroso.
Pero ¢l Timeo concluye diciendo que por encima de estas embrolladas e incompletas formas de
la materia existen otras, divididas y completas, que son las ideas; y Socrates dice en el Fedon que
las cosas naturales son imdgenes e imitaciones de éstas.») [N. del T.: en italiano en el original.]

Quiza lo mas interesante de todo sea la exposicion que aqui se hace de la distincion esbozada
en el Sofista entre imitacidn «icdstica» e imitacién «fantistican. La contraposicién no es entendida
por Comanini, segiin la auténtica concepcién platénica (cft. anteriormente pag. 15), como una
contraposicién enire imitacion aparente (como en el ejemplo de las estatuas colocadas en alto)
¢ imitacion objetivamente correspondiente, sino en el sentido moderno —y que ya aparece en la
Antigiiedad tardia— de la expresion «povieein» (cfr. por egjemplo, la declaracidon de Fildstrato
citada en nota 37), como contraposicion entre la figuracion de objetos realmente existentes y la
de cbjetos no existentes realmente y que solo son producto de la fantasia creadora (pags. 25 y ss.):
«Una, a la que €l llama en el Sofista imitadora o icastica; y otra, a la que &l mismo, y en €l mismo
Dialogo, denomina. fantstica, La primera es-aquella que imita a las cosas existentes; la segunda,
aquella que finge las cosas no existentes» [N. del T.: en jtaliano en el original.]

Asi, el principal ejemplo de la imitacidn icistica es el arte del retrato, y tipicas de la fantéstica
son las obras de Arcimbolde (cfr. nota 238), figuras humanas compuestas por frutas, plantas
y animales. Surgen asi graves problemas, tales como si la representacion de los angeles y de Dios
ha de ser considerada «icastica» o «fantastica» (pags. 60 y ss.), ¥y 110 sin perspicacia es expresada
Ia diferencia capital existente entre el pintor y el poeta: que en el poeta prevalece la representacion
fantastica, y.en el pintor, la icistica: «La imitacién fantastica del Poeta deleita mis que la icastica
del mismo. Pero con el pintor sucede todo 1o contrario, ya que es mas agradable su representacion
ichstica gque la fantastican [N. del T.: en italiano en el original.] (pag. 81).

145 «In-ipsius mente insidebat species» (cit. en nota 20).

146 «Sicut domus praeexistit in mente aedificatoris« o «in quolibet artificae praeexistit ratio
eorum, quae constituuntur per artem» {cit. en notas 86 y 87). Por lo que respecta al «praeconcipit»,
citado también en la nota 87, ¢l perfecto paralelismo de ese parrafo con éste nos demuestra que
el verbo «praecipere» no esta tomado agui en sentido psicoldgico-funcional, sino en el puro sentido
tedrico-cognoscitivo: «praeconcipit aedificator» es perfectamente sinénimo de «praeexistit in
mente aedificatorise. Para un espiritu formado en la escuela aristotélica esto es evidente, ya que
para Aristoteles el artista estd tan fejos de crear la forma como de creaer la materia, y su misioén
consiste simplemente en introducir aquélla en ésta (o ésta en aquella) (cfr. Arlstoteles, Metaph. VILE).

147 Ficino (cit. anteriormente en nota 133): «innata», «ingenita».

145 Rafael (cit. anteriormente en pag. 58): «mi viene nella mente».

149 G. B. Armenini, De’veri Precettidella Pittura, Ravena, 1587 (cit. detalladamente en nota 200):
«gli vien nascendo».

130 wasari (cit. anteriormente nota 143): «si cava».

151 Fil. Baldinucci, Vocabolario Toscano dell'arte del disegno, 1681, pag. 72: «Idea, f. Perfetta
cognizione dell’obietto intelligibile, acquistata e confermata per dottrina e per uso. Usano questa
parola i nostri Artefici, quando vogliono esprimere opera di bel capriccio, e d’invenzione».
Cfr. también Fr. Pacheco, Arte de la pintura, 1648, pag. 164: «Las hemosas ideas, que tiene acque-
ridas el valiente artefice.» {N. del T.: en castellano en el original.]

152 Armenini (cit. en nota 200): «si forma e scolpiscey.

53 En la poesia didascilica de Karel van Mander (ed. R. Hoecker, 1915, pags. 252-253),
en el verso «Ons Ide’hier toonen most haer ghewelden» (X, 30; pero éste no debe traducirse «A
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hicieron posibles frases como la que finaliza el parrafo citado de Vasari:
«concetto che si ha fabbricato nell'Tdea»'** o «le cose immaginate nell’Idean '3,
«quella forma di corpo, che nelPIdea mi sono stabilitan!*®, «quella forma di
corpo, che neil'ldea dello Artefice & disegnata»'®’, etc.

Con esto vemos que el problema del «sujeto-objeto» habia madurado
ya lo suficiente como para poder sufrir una revision de principios; ya que,
tan pronto se le asigna al sujeto la mision de obtener de la realidad las leyes
de la creacién artistica, en vez de poder presuponerias por encima de la realidad
y de si mismo, surge casi inevitablemente el inquirir por qué y hasta qué
punto estd justificada su pretension de considerar. validas estas leyes. Pero
—cosa muy notable— el concepto artistico del llamado «manierismo» fue
el primero que realmente logrd aportar esta aclaracién de principios o, al
menos, reclamarla conscientemente, porque precisamente la propia doctrina
de las Ideas, tal y como habia sido modificada por el pensamiento renacen-
tista, podia presentarle a éste resuelto ei problema del sujeto-objeto aun antes
de que fuera expresamente formulado; puesto que esa «Idea», que el artista
elabora en su mente y manifiesta a través del dibujo, no deriva precisamente
de él, sino que ¢s extraida de la naturaleza a través de un «giudizio universale»,
parece estar, aunque actualmente reconocida y realizada a través del sujeto,
potencialmente ya preformada en ¢l objeto. Es muy significativo que cuando
Vasari ve una posibilidad de llegar a una Idea, la fundamenta en que la natu-
raleza es tan 16gica y tan regular que ofrece el aspecto del todo incluso a través
de las distintas partes («ex ungue leonem»): sin que jamas hubiera sido antes
expresamente formulado —como después sucederia'®®—, ni hubiera sido
necesario hacerlo, parecié natural al Renacimiento el pensamiento de que
la «Idean, obtenida por el artista a través de la propia experiencia, manifestase
a la vez las intenciones de la naturaleza y de su «crear de acuerdo con las
leyes» de tal forma que sujeto y objeto, espiritu y naturaleza no estuvieran
enfrentados en actitud hostil o simplemente contraria, sino al contrario,
que la Idea, extraida de la experiencia, concordase necesariamente con ésta,
va fuera perfeccionandola o incluso sustituyéndola. Asi Rafael, comoc un
afio més tarde el clasicista Guido Reni'*®, pudo decir que €, a falta de un

nosotros debe aqui la fdea mostrarnos su poder», sino «Nuestra Idea debe mostrar aqui su poder»),
la Idea es definida de la siguiente manera: «imaginacy oft ghedacht», es decir, Idea = potencia
imaginativa, o sea, pensamiento. Cir. también ibfd., XII, 4 (pags. 266-7): van Mander no quiere
censurar el que los buenos maestros pinten de menioria sin mas preparacion aquello que «in hun
Ide’is §eschildert te vooren» (cft. el pasaje de Vasari en nota 157). -« :

134 Vagari (cit. en nota 143). En este parrafo los dos significados «contenido de Ia represen-
tacién» y «capacidad de representaciény» aparecen uno junto al otro en la misma oracién. En
estrecha conexion con Vasari, Raff. Borghini, Il Ripeso, Florencia, 1594, pags. 136-7.

133 Cfr. por ejemplo, G. P. Lomazzo, Trattato dell’Arte della Pittura, 1584 (o 1585), II; 14,
pag. 158: «..leé cose immaginate...nell’ Idean.. : ’

156 Guido Reni, cit. en pag. 123. : : :

137 Vagari, I, pig. 148: «La escultura es un arte que, quitando lo superfluo de la materia sumnisa,
la ‘rqdulci_]s a aquella forma que esti dibujada en la idea del artista» [ N. del T.: en italiano en el
original. :

158 Cfr. phgs. 98 y ss.

155 Cit. en pag. 123.
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modelo lo suficientemente bello, se servia de una «certa Idea», y asi tambien
un espafiol posterior, pero que en este caso se expresaba con espiritu clasico,
pudo formular Ia relacién reciproca entre contemplacion de la naturaleza
v formacién de las Ideas, en el sentido de que el buen pintor debe corregir
sus representaciones interiores con la contemplacién de la naturaleza, pero
que también a la inversa, cuando ésta falte, puede servirse de las «hermosas
ideas adquiridas» por él: «De manera que la perfecion consiste en passar
de las Ideas a lo natural, i de lo natural a las Ideas»*¢°. La doctrina estética
de las 1deas aparece, por tanto, en el primer Renacimiento, en lo que respecta
al problema de la belleza —y en esto consiste la diferencia més esencial res-
pecto al pensamiento medieval—, casi como una forma espiritualizada de
la vieja teoria de la «elecciony, en el sentido de que la belleza espiritual no ¢s
alcanzada mediante una unién exterior de las distintas partes, sino mediante
una sintesis interior de los distintos detalles'®!. La propia Antigiiedad, como
le era familiar el concepto de la «eleccidn», habja rechazado la identificacion
de la Idea con el «paradigma» obtenido mediante la seleccion de los elementos
mas bellos; de hecho, no interpretaba el concepto de Idea como un compromiso

160 pycheco, op. cit., pags. 164 v ss.. «Porqgue este exemplar no se 4 de perder de vista jamas.
I este es el lugar donde prometimos hablar deste punto. I toda la fuerga de estudios no echa fuere
este original.,. porque con los precetos i la buena i hermosa manera viene bien el juizio i elecion
de las bellissimas obras de Dios i de la Naturaleza. I aqui se an de ajustar i corregir los buenos
pensamientos del Pintor. I cuando esto faltare, o no se hallare con la belleza que conviene, o por
incomodidad de lugar o de tiempo, bien admirablemente el valerse de las hermosas ideas, que tiene
aguiridas el valiente artefice. Como lo dio a entender Rafael de Urbino... [sigue la carta a Casti-
glione]. De manera que la petfecion consiste en passar de las Ideas a lo natural, i de lo natural
a las Ideas, buscando siempre lo mejor i mas seguro i perfecto. Asi lo hazia tambien su maestro
del mismo Rafael, Leonardo de Uingi, varon de sutilissimo ingenio atendiendo a seguir los antiguos,
el cual primero gue se pusiesse a inventar cualquier istoria, investigava todos los efetos proprios
i naturales de cualquier figura, conforme a su Idea.» [Sigue la historia, cantada en una bella
poesia, de Zeuxis y las cinco virgenes]. [N. del T.: en castellano en ¢l original.] - :

161 De hecho tanto Pacheco (v. nota anterior) como Bellori (cfr. pag. 122) ejemplifican la doc-
trina de las Ideas con la historia de las virgenes crotaniatas, y nos parece especialmente notable
que Junius (De pictura veterum, Catalogus sub voce «Zeuxis») traduzca precisamente por «Idea»
la expresién utilizada por Dionisio de Halicarnaso «céleroy kaddy»,; para &l wodx nolddy pucpdv
srliovicavn aovéfqrey § téyvn téletov xuidv» se convierte en“ars construxit opus perfectae
pulchritudinis ideam repraesentans™», Cfr. también Fil. Baldinucci en su discurse académico
del § de enero de 1691 (1692), reproducido en 1z ed. de sus Notizie dei Professori del Disegno de 1724,
vol. XXI, pags. 124 y ss.; «...yo leo... que Zeuxis, queriendo pintar para los crotoniatas la figura
de Helena de tal forma que pudiese representar la mds perfecta idea de la belleza femenina...,
eligid de los cuerpos de las cinco virgenes cuanto tenian de perfecto y de bello... Pero estas [pala-
bras] deben entenderse no como lo que a veces se oye decir incluso piblicamente a algin necio,
es decir, que Zeuxis, al ver una parte perfecta en alguna dé las muchachas, la copiaba en su cuadro
tal y como la veia en ¢l original, ¥ a continuacién de ésta, otza de otra muchacha, etc.; siendo de
sobra sabide que un ojo bello muestta su belleza en la medida en que esté adaptado al propio rostro,
y que una boca bellz, dispuesta sobre un rostro que no sea el suyo, pierde el valor de su belleza,
que en el fondo no resulta de ofra cosa mas que de un conjunto de partes proporcionadas a su
todo... Por lo cual hay que decit que Zeuxis, después de haber tornado de los cuerpos... la mas
bella proporcién universal, advritiendo la inclinacién que tenia zlguna parte a aquello bello que
¢l estaba imaginando con el pensamiento, afiadiéndole y guitindole, la redujo con total perfec-
cién a aquel todo de belleza que él estaba imaginando con el pensamiento» [N. del T.. en italiano
en el original, ] Aqui Baldinucci toma partido por las objeciones de Bernini, que, fuertemente do-
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entre espiritu y naturaleza, sino como la independencia de éste con respecto
a aquélla. El Renacimiento interpretd ya el concepto de «Idea» —aungue no
se consiguid una formulacidon expresa de esta tesis hasta que ¢l clasicismo del
siglo xv11 la llevd a cabo!%2- en el sentido de aquella nueva vision artistica,
cuya esencia consistia precisamente en transformar el concepto de la Idea
en el del «Idealy, identificando asi el munde de las Ideas con un mundo de
mayor realidad y verdad. Con esto, la Idea era despojada de su nobleza meta-
fisica, pero precisamente por ello, llevada a una bella y logica armonia con
la naturaleza; producto de la mente humana, pero a la vez expresando —muy
lejos de la subjetividad y de la arbitrariedad-— esa regularidad preformada
de las cosas, ella puede realizar por medio de la sintesis intuitiva aquello que,
con los estudios sobre las proporciones basados en un material artistico rico
y refrendado por la opinién comun, habian tratado de alcanzar por medio
de la sintesis discursiva artistas como Alberti, Leonardo y Durero: el perfec-
cionamiento de lo «naturai» a través del arte.

Pero Vasari, en el citado parrafo, mas que a la pregunta sobre la posibilidad
de realizar la Belleza, responde a la pregunta sobre la posibilidad de la re-
presentacion artistica er cuanto tal, que es lo mismo que decir sobre el «disegno».
La filosofia de la alta Edad Media, orientada hacia Aristoteles, habia unido
al término de «Idea» o, para ser mas exactos, al de «quasi-Idea», no ya el
concepto de una «idea delle bellezze» (el cual resurgira sélo con el neopla-
tonismo del Renacimiento, transformandose después en el de «Ideal»), sino
simplemente el concepto de una representacidon mental, fuera o no bello su
objeto. Esta claro que tampoco el Renacimiento podia dejar de lado esta
interpretacion mas amplia del concepto. de Idea, como equivalente de «Pen-
siero» y de «Congetto»; pero esth mas claro afin gue tuvo que interpretar
el concepto de la asimple representacidén artistica» no menos en sentido fun-
cional'y a posteriori que el concepto de la verdadera y propia «Idea de la Be-
lleza». Lo que parecia conferir al artista la facultad de «concebir» y de «esbozar»
una obra de arte era siempre el mismo «giudizio universale», que le posibilitaba
el representar la belleza o, e contrario, 1a fealdad'®3; a la posibilidad garantizada
por-la Idea de una superacion de la forma, derivada de la contemplacion
de la naturaleza y, sin embargo, superior a los objetos reales, correspondia

minado por el sentido de Ia indivisible unidad de la vida en cuaiquier organismo natural, habia
calificado de «fabula» toda la anécdota de Zeuxis (asi, tomando casi palabra por palabra el parrafo
ahora citado, Fil. Baldinucci en su Vita del Cav, Gio. Lor. Bernini, ed. Burda y Pollak, 1912, pa-
gina 237): salva la tesis de la eleccion, sustituyendo el revoitije mecdnico de elementos materialés
por un conjunto espiritual y de pensamiento; pero precisamente asi la «Idea deila belta femminile»,
alcanzada de este modo, resuita una representacion compleja, a la que se ha llegado a posteriori.

Ademas, también Bacon de Verulamo, por motivos parecidos a los de Bernini, hizo frente al
concepto de la eleccion (del que naturaimente también estaba totalmente en contra el pensamiento
de un Heinse). Si un artista de la Antigliedad realmente hubiera obrado del modo en que se cuenta
que lo hizo Zeuxis, ¢l resultado no habria podido satisfacer a nadie mas que al propio artista:
cfr. 1a polémica sostenida por 8. van Hoogstraaten, Inleyding tor de Hooge Schoole der Schilderkonst,
1678, VIII, 1, pags. 279 y ss.

182 Cfr. pags. 98 ¥ ss.

163 Cfr. Ia carta de Guido Reni, cit. en pag. 123.

64

la de una representacion formal también derivada de la contemplacién de la
naturaleza, pero independiente de ella. El término «Idea» (aun cuando lo
consideremos desde el punto de vista de la terminologia usual como equiva-
lente de facultad imaginativa y de potencia representativa, es decir, no ya en
sentido de «forma» y de «conceptus», sino de wnens» y de «imagination )’
podia tener en ¢l siglo xvi dos significados estéticos esencialmente distintos:

1) (como en Alberti y Rafael): Idea = representacion de una belleza
superior a la naturaleza, en el sentido del concepto de «Idealy, fijado mas
tarde.
~2) (como en Vasari, entre otros): Idea = representacién de una imagen
independiente de la naturaleza, en el mismo sentido en el que se utilizaron
los términos «pensiero» y «concetton en los siglos Xm y xiv!®*. Este significado,
predominante hacia finales del Cinquecento y que sélo en el siglo xvn ira
cedxenc}o puestos al concepto de «Ideal» ya consolidado, sirve para designar
cualquier representacién artistica que, esbozada en la mente, precede a la
representacion exterior' %, y puede también traducirse sélo por lo que nosotros
llamamos «sujeto» o «temanl®s, :

Pero muchas veces estos dos significados no fueron diferenciados tajan-
temente, ni podian serlo, porque el segundo, mas amplio en comparacién
con ¢l primero, podia incluirlo en determinadas circunstancias (por elloa la
palabra «Idea» se le afiadia a veces un calificativo como «bella» o «hermosa»)!e™.
Y también coincidian ambos en que la relacién entre sujeto y objeto era pre-
sentada, tanto en la realizacién de la belleza como en la representacion artistica
en general, como absolutamente adecuada. s

La teoria del arte renacentista, al vincular la formacién de la Idea a la
contemplacién de la naturaleza, colocandola asi en una esfera que, si ain
no era la psicoldgico-individual, tampoco era ya la metafisica, dio el primer
paso hacia el reconocimiento de lo que acostumbramos a denominar «genioy,

16% Cfr. por ejemplo, Petrarca, son. LVIII:

«Quanto giunse a Simon l'alto Concetto,

I ) Ch’a mio nome gli pose in man lo stile,..» .

Asi, por ejemplo, al pie de un proyecto arquitecténico en la ed. de Vitrubio de Cesariano
{Como, {520): '«Idea octogonae hecubae phalae et pyramidataes; cfr. también la predileccién
on los paises latinos, a partir de la mitad del siglo xvi, por titulos como Ideq del Teatro {de Giulio
Camillo, 1550), Idea de! Tempio della Pittura (de G. P. Lomazzo, 1590}, L'Idée du Peintre Parfait
{de Roger de Piles, 1699),

1% Cir. nota 43. De ello se deduce claramente que la doctrina del manierismo, de planteamiento
escc_olés‘Elco, para la que por una parte el «sujeto» equivalia a la «idea», pero, por otra, la «idea»
equivalia a Ia «fqrma» (sive species), podia en algunos casos legar a utilizar el término «formas»
en el mismo sentido en el que hoy utilizamos el de «contenidon. Cit. al respecto el trabajo de pro-
xima ?ubhcaclén de F, Saxl sobre un desconocido Discorse del pittore Jacopo Zucchi.

Pacheco, op. cit., cit. cn nota 160: en Pacheco destaca con especial claridad ¢l doble signi-
ficado del término «idea»: en un sentido (come en el parrafo anteriormente citado) aparece éste
como representacion especifica de la belleza, explicada por la historia de Zeuxis y de las virgenes
crotoniatas; en el otro sentido {en la exposicién de la «invencion» cit. en nota 197), como «con-
cepto o imagen de lo que se ha de obrars; por ello —como consecuencia de la nueva doctrina
del arte de caricter especulativo, sobre todo en relacién con Zuccari—, es discutida sub specie
de la teoria escolastico-peripatética del conocimiento, y contemplada y explicada, como hace
el propic Zuccari, como concepto «teologicon, :
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Los pensadotes del primer Renacimiento habian colocado ya desde el princi-
pio un sujeto artistico real junto al objeto artistico real (del mismo modo
que ¢l descubrimiento de la perspectiva habia revelado la correspondencia
entre el «objeto» visible ¥ el «ojo» que lo percibe). Pero habian creido, como
hemos dicho antes, en la existencia de normas, tanto ultrasubjetivas como
ultraobjetivas, que parecian poder regular ¢l proceso artistico creativo casi
como un mandato de orden superior, y cuyo reconocimiento incondicional
se oponia, de hecho, al concepto de una creacién artistica totalmente libre
y genial. El concepto de la Idea artistica debia limitar gradualmente la validez
de estas normas; ¢l espiritu artistico, al que se le atribuye la facultad de trans-
formar intuitivamente la realidad en Idea, de llevar a cabo una sintesis de
los datos objetivos, no tenia ya necesidad de esa preceptiva valida a priori
o fundamentada en la experiencia, como eran las leyes matematicas, el bene-
placito de la opinién publica y los testimonios de escritores antiguos, sino
que era su deber, y tenia derecho a ello, conquistar por sus propios medios
la «perfetta cognizione dell’obietto intelligibile», como era designada la Idea
en el lénguaje de los siglos xv1 y xvii!®8, Y s6lo en relacién con la doctrina
de las Ideas se puede entender una afirmacion casi kantiana, como aquella
de Giordano Bruno, para el que solo ¢l artista es autor de las reglas, y Gnica-
mente existen verdaderas reglas en la misma medida y namero que verdaderos
artistas*®%. Pero —y. esto es decisivo-— el verdadero Renacimiento estuvo
tan lejos-de alcanzar una acentuacion expresa y casi polémica de la genialidad
artistica, como en cambio fue explicito en dar una expresa definicion del con-
cepto de «Ideal»; no. advirti6 la antitesis entre genio y norma, igual que no
advirtié la: antitesis entre genio y naturaleza, pero precisamenie ¢l concepto
de Idea, tal y como fue entendido en aquella época, expresé claramente la
reconciliacién de estos dos opuestos que ain no se habian separado, puesto
que sirvi6 para garantizar, y al mismo tiempo para circunscribir, la libertad
del espiritu artistico con respecto a las exigencias de la realidad.

168 Baldinucei, Vocabolario..., cita, nota 151 : S Co
169 Giordano Bruno, Eroici Furori I, 1 (Opere, ed. A. Wagner, 1830, IT, pag. 315, mencionado
pot Schlosser, Materiatien z. Quellenk. V1, pag. 110, y Walzel, op. cit., pags. 75 y ss.): «Concluyes
bien, que la poesia no nace de las reglas mas que por ligerisimo accidente, y, sin embargo, las
reglas derivan de las poesias; y existen tantos géneros y especies de reglas verdaderas, cuantos
géneros ¥y especies de auténticos poetas hay» [N. del T.: en italiano en el original.]

66

El Manierismo

La actitud serena y sin problemas que fue caracteristica de la teoria del
arte renacentista y que también corresponde a la tendencia, patente en todas
las manifestaciones de aquella época, de armonizar las antitesis m4s eviden-
tes, va cediendo paulatinamente ante otra actitud totalmente distinta en los
escritores tedricos de la segunda mitad del siglo. Por otra parte, es muy dificil
extraer del conjunto especulativo de aquellos escritos las tendencias total-
mente nuevas, y resulta casi imposible resumirlas en un solo concepto, porque
precisamente es caracteristico de la conciencia cultural de la época el ser a la
vez revolucionaria y tradicionalista, el sentirse impulsada al mismo tiempo
a la separacion y a la unificacién de las normas artisticas del pasado. Si el
Quattrocento pretendia la ruptura incondicional con la Edad Media, ia se-
gunda mitad del Cinquecento apunta a la superacién y también a la con-
tinuidad del periodo renacentista; y mientras que antes habjan existido varias
<<e§0}1elas>>, diferentes en los métodos practicos, pero acordes en su finalidad
tedrica, ahora comienzan varias «tendenciasy», todavia procedentes de aquellas

67




escuelas, a arremeter unas contra otras con escritos programéticos, y, & pesar
de ello, guardan entre si mas analogia en detel‘:minadas premisas fundan}entales
que las escuelas de las que proceden (lo mismo que los diversos «gcneros»,
como la pintura de historia, el retrato o el paisaje, que comienzan ahora a
descubrir sus leyes particulares y que, sin.embargo, reafirman sus mutuas
relaciones). Por ello esta época, que prepara tanto el pleno Barroco como el
Clasicismo, nos ofrece por lo menos tres corrientes estilisticas que luchan
denodadamente entre si y que, sin embargo, prevalecen todas: una relativa-
mente moderada, que trata de continuar la direccion del Clasicismo (represe-
sentado en su forma més pura por Rafael) y de desarrollarlo de acuerdo con
las nuevas tendencias, y dos relativamente extremistas, de las que una, repre-
sentada principalmente por Correggio y otros artistas del norte de Italia,
se expresa con un nuevo sentido de la luz y del color, mientras la otra, o sea,
la del verdadero Manierismo, pretende superar al clasicismo, colocindose
en el extremo opuesto, es decir, modificando y agrupando de otra manera
las formas pléasticas como tales'””. Esta complica;la situacion, que en reah_dad
seguia a otra atin mas compleja (ya que también la "tendv:anma na'turahsta,
que segin los antiguos historiadores del arte se mgqusto rep'ennlr}’e}mente
en Caravaggio, de hecho no se presentd ni aislada ni de improviso) » tam-
bién encuentra ahora su reflejo natural y hasta su verdadera expresion en
la teoria del arte, la cual retine en si todas las tendencias de la época, egmh-
brandolas, por un lado, y condicionandolas, por otro, pero favoreciendo
especialmenie —como por varios motivos resulta E:Vldel‘lte P—ala gscuela
que se vuelve al pasado, es decir, al clasicismo tardio. En primer lugar, en los
tedricos de la segunda mitad del siglo encontramios repetidos, tal cual o in-
cluso con mayor severidad, los mismos pensamientos y exigencias expresados
ya por Alberti y Leonardo; es mds, sobre estas exigencias y pensamienios

sc sigue basando atn toda la concepcidn estética, de tal forma que es necesario

examinar detenidamente un escrito de 1580 o 1590 antes de poder considerarlo
como una manifestacién especifica de las tendencias artisticas de aquella
época. Asi, y por no citar mas que dos ejemplos’, la teoria se sigue aferrando
al postulado de la «ovpperpian, aunque en la practica este postulado parezca
sacrificarse a otros muchos ideales; y, por ¢l contrario, el precepto —que a
primera vista parece tan genuinamente barroco— de introducir en una escena
patética una figura que mira llorando al espectador para inducirle a participar

170 Con esta triparticién seguimos la exposicion de Walter Friedlaender (en el Handbuch
der Kunstwissenschaft, de Burger-Brinckmann} de inminente publicacién, y agradecemos de
todo corazdn al autor €l habérnosle comunicado. oo

170 ] paturalismo rigidamente inductivo, sin embargo, encontrd por lo menos un acreditado
representante en Bernard Palissy, que algunas veces ha sido verdaderamente plagiado por pro-
fesionales de las artes industriales, tedricos v estudiosos de ciencias naturales franceses; Palissy,
que en muchos aspectos se relaciona con Leonardo, es objeto de un trabajo del Dr. E. Kris, que
aportara nuevas luces sobre su obra. . )

172 ¢fr. E. Panofsky en «Zeitschr. f. Asth. u. Kunstwiss.» XIV, 1920, pags. 321 y ss. -
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de su sufrimiento, se remonta a una prescripcién de Alberti'”3, Por otra parte,
se¢ abre camino también en la teoria la escuela pictorica véneto-lombarda,
que mas o menos clatamente protesta contra los fanaticos florentinos y
romanos del «disegno» (compérense Paolo Pino, Ludovico Dolce y, hasta
cierto punto, G. Battista Armenini}'”*, Y, por Gltimo, en tercer lugar, esta
ese conjunto de escritos especificamente innovadores, que representan la
tendencia verdaderamente «manierista», y cuyo aspecto mds importante
quizd lo constituya el sistematico perfeccionamiento y transformacién de
aquella doctrina de las Ideas, que los tedricos renacentistas no habian consi-
derado demasiado importante. Representaron con sus obras esta tendencia
manierista pintores como Parmigianino, Pontormo, Rosso, Bronzino, Allori,
Salviati, y escultores como Gianbologna, Danti, Rossi, Cellini; y en mayor
o menor grado influyé también en el arte no ya de un Tintoretto o de un
Greco, sino incluso en ¢l de Peruzzi o Siciolante da Sermoneta.

La méaxima de Giordano Bruno anteriormente citada, seghin la cual
existian tantas reglas como artistas, no habia sido mas que un sintoma aislado
de la rebelion que ahora, con caracter general y casi apasionado, surgid
contra toda regla fija, y en especial contra las reglas matematicas: del mismo
modo que el arte especificamente «manierista» rompe o modifica las formas
armonicas y universalmente validas del clasicismo, de tal forma que no sen
raras las figuras de diez y méas cabezas, y las formas se pliegan y se contor-
sionan como si no tuvieran ni huesos ni articulaciones; del mismo medo
que este arte abandona las representaciones claras, basadas en el concepto
de la perspectiva racional de la época 4urea, por esa peculiar manera de
componer, que de forma casi medieval comprime todas las figuras en un solo
plano «intolerablemente abarrotado»!’® (y decimos casi medieval porque,
de hecho, la plasticidad de la figura aislada, que habia sido una conquista
del Renacimiento, jamas fue después abandonada y entra en contradiccién
con la superficialidad de la visién de conjunto, una contradiccidn totalmente
ajena al arte medieval, que desde el principio s¢ habia manifestado sub specie
de esta superficialidad); del mismo modo que-sucede todo esto, también se
afirma ahora en la teoria del arte de la segunda mitad del siglo, uniéndose

. .173 Lomazzo, Trattato VI, 34, pag. 363: Alberti, pag. 123: . )

En una Crucifixién debe haber una figura «Et piacemi sia nella storia, chi admonisca
«in atto che ti guardi piangente, come che ti | et insegni ad noi quello che ivi si facei; o chiami
voglia dire Ia causa del suo dolore et moverti | con la mano a vedere; 0 con viso cruccioso et
a participar della doglia sua...» con li occhi turbati minacci, che niuno verso

loro vada... o te inviti ad plagnere con loro
insieme o a ridere...»

Tales coincidencias —y se encuentran una inmensa cantidad de ellas también en los demas
tedricos de los siglos xvI al xvin— sirven para demostrar que la teoria del arte es y debe ser en
muchos aspectos una de las disciplinas mas conservadoras. :

174 Cfr. Schlosser, Materialien z. Quellenk. d. Kunstgesch. IV, pags. 17 y ss.; VI, pags. 45 y ss.;
VI, pags. 57 y ss. : : - - .

175 Bs de destacar que esta época pudiese entusiasmarse por una obra tan «abarrotadas
como ¢l «Martirio de los Diez mil», de Durero: «con un orden tan belle que la mirada no sufre
por la muchedumbre de las figuras, sino que goza de todow. [N. del T.: en italiano en el original.]
{Comanini, op. cit.,.pag, 250.) :
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al juicio negativo de Miguel Angel sobre la- doctrina de las proporciones
de Durero'”®, una critica enérgica y plenamente consciente de las tentativas
que en ¢l pasado habia emprendido la teoria del arte para racionalizar la
representacion artistica sobre una base cientifica y matematica. S} Leonardo
se habia esforzado en determinar los movimientos del cuerpo segin las leyes
de la fuerza y del peso, e incluso en fijar mateméticamente los desplazamientos
de masas que se efectiian en estos movimientos'’”, si Piero della Francesca
y Durero trataron de obtener los «escorzos» mediante construcciones geome-
tricas, y si todos estos te6ricos estaban de acuerdo en admitir que las propor-
ciones de la figura humana en reposo debian ser fijadas con ayuda de las
matematicas, ahora encontramos, en cambio, un ensalzamlcnt_o a la forma
en «S», a la figura «serpentinata», que, irra.cionalmen'&t;7 ;:ontorsmnada y des-
proporcionada, es comparada a una lengua de' fuego® ", y leemos la signifi-
cativa, advertencia contra una excesiva valoracién de la doctrina de las pro-
porciones, que es necesario conocer, pero no siempre aplicar, sobre todo en
las figuras en movimiento: «Porgue a menudo se hacen figuras en actitud de
inclinarse, levantarse o volverse, para lo cual unas veces estiran los brazos
y otras los encogen, de manera que, para dar gracia a las figuras, en unos
sitios hay que aumentar y en otros disminuir las ,med1da.s,_ lo cual no se Euf%f:
ensefiar, sino que el artista ha de aprenderlo “con giudizio del naturale™»* ",
La matematica, considerada y honrada en el Renacimiento como el funda-
mento mas sélido de las arfes figurativas, ¢s ahora perseguida con odio;
escuchemos, por ejemplo, a Federico Zuccari, ¢l principal repre§entante.de
aquella tendencia especialmente «manieristan: «Pero digo, y & que digo
la verdad, que el arte de la pintura no toma sus principios de las ciencias
mateméticas, ni tiene necesidad alguna de recurrir a ellas para aprender leyes
o procedimientos para su arte, o simplemente para ra;onarlos especulativa-
mente. .. Incluso afiadiré que todos los cuerpos produc1dos.por'la naturaleza
poseen proporcién y medida, como afirma el Sabio [Aristételes], pero si
alguien quisicra dedicarse a considerar y conocer todas las cosas a traves
de la especulacién tedrico-matematica, y obrar con respecto a csta, ademas
de un aburrimierito insoportable, seria una inttil pérdida de tiempo, como
puso de manifiesto uno de nuestros maestros [Durem'], hombre de mucha
valia, que quiso formar a su antojo cuerpos humanos siguiendo reglas mate-
maticas... Porque el pensamiento [del artista] no s6lo ha de ser claro, sino
libre, y su espiritu, abierto, y no tan limitado por una dependencia mecéanica
de tales reglas»'®?,

176 Ascanio Condivi, Vita di Michelangelo Buonarroti, 1553, c. 52, en la nueva edicién de
Karl Frey (Samml. ausgew. Biographien Vasaris, IT), 1887, pag. 192, ‘

177 | eonardo, Trattato, nims, 267 ¥ ss. : .

178 | omazzo, Tratiato 1, 1, pag. 23; cft. ibid., VI, 4, pig. 296.

179 Borghini, op. cit., pag. 150. ) . . o

180 Zuccari, Idea I1, 6, pAgs. 133 v ss,, donde contintia: «...sino que esta nobilisima profesién
requiere el juicio y la buena practica, que sirvan de regla y norma al buen trabajo. Como ya me
dijo mi queridisimo hermano y predecesor, el ensefiarme las primeras reglas o mcd}das de la
figura humana: que las proporciones perfectas y graciosas han de ser de tantas y no mas cabezas.
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Pero igual que ¢l momento caracteristico del' manierismo es un dualismo
interior, una tensién interior; igual que, a pesar de la aparente arbitrariedad
en la forma de componér, aspira a una mas intensa concentracion del cuadro
y no deja indeterminadas las figuras, sino que las perfila firmemente y acentiia
la anatomia, imitando a veces 2 los antiguos con mas devocidn que el mismo
Renacimiento clasico?®!; igual que el manierismo no rechaza la ondulante
soltura del Barroco en menor grado que la severa estabilidad y regularidad
renacentistas, antes bien, precisamente por su «superficialidad» crea vinculos

Pero conviene, decia él, que al trabajar te familiarices con estas reglas y medidas hasta tal punto
geu tengas el compés y la escuadra en los ojos, y el juicio y la préctica en las manos. De tal forma
que estas reglas y términos matematicos no sont ni pueden ser itiles ni buenos para trabajar con
ellos. Ya que, en lugar de aumentar ¢l espiritu y la vivacidad del arte préactico, le quitaria todo,
porque ¢l intelecto se envileceria, el juicio se apagaria, y quitaria al arte toda la gracia, todo el
espiritu y ¢l sabor. i

Asi, pues, creo que Durero, con aquel trabajo, que no fue poco, hizo este en broma, como
pasatiempo y para dar entretenimiento a aquellos intelectos que se dedican méas a la contemplacion
que a la accion, y para demostrar que el “Disegno” y el espiritu del pintor sabe y puede hacer
todo lo que se propone. Igualmente fue poco fructifero y sustancioso €l otro trabajo que dej6
dibujado con escritos invertidos otro gran hombre [Leonardo da Vinei] de la profesidn, pero
también €l demasiado sofisticado, al dejar que preceptos, aunque fueran mateméticos, movieran
y torcieran las figuras con lineas perpendiculares, con escuadra y compases: cosas ingeniosas
todas, si, pero fantasticas 'y sin fruto sustancioso; a pesar de lo que otros crean, cada uno puede
obrar a su gusto. Diré que estas reglas mateméticas deben feservarse para las ciencias y profe-
siones especulativas, como la geometria, astronomia, aritmética y similares, que con sus resultados
satisfacen al intelecto. Pero. nosotros, profesores de Dibujo, para imitar a la Naturaleza no tene-
mos necesidad de otras reglas que las que ella misma dicta. Y como queremos que también esta
profesidn tenga madre, como la tienen todas las demés clencias especulativas y précticas, en verdad
hemos de decir que no tiene otra progenitora, nodriza y protectora que la propia Naturaleza,
a la que imita tan diligente y cuidadosamente para mostrarse como su hija legitima, querida y
virtuosa; igual que tampoco tiene otra progenitor digno de ella mas que el “Disegno” artificiai
interior y practico, propio y particular suyo y por ella generado y producido.» [N. del T.. en ita-
liano en el original.] " .

Naturalmente, esta polémica trata injustamente a Durero, ya que éste se habia opuesto enérgi-
camente al intento de «imaginar» un sistema de proporciones (Lange y Fuhse, pags. 351 y ss.),
y afirma expresamente que¢ no es absolutamente necesario medir el ancho y el largo de cada cosa,
sino que hay que considerar la medida exacta s6lo como medio para conseguir una buena medicion
optica (Lange y Fuhse, pags, 230, 16 y ss.). Pero en cualquier forma esta enérgica protesta es el
indicio caracteristico de una concepcién manierista del arte, como la endontramos, aunque sea
en forma mas mesurada, en otros muchos escritores de la época: al parrafo de Borghini, cit. en
nota 179, y al de Vincenzo Danti, cit. en nota 182, se puede afiadir, por ejempio, la afirmacién
de Comanini, que realiza las siguientes limitaciones al sistema de las proporciones de Vitrubio:
«Es cierto que con frecuencia el Pintor cuando trabaja necesita tener (como decia Miguel Angel)
el compés dentro de sus ojos, ya que no es facil tomar las medidas con el compas al hacer los
escorzos, aunque Alberto Durero haya ensefiado la manera de escorzar con lineas. Pero, ademas

‘de que esta regla suya se usa poco, yo creo que ¢s de poca ¥ quiz4 de ninguna utilidad para el

que trabaja» [N, del T.: en italiano en el original] (op. cit., pag. 231; del grupo de los tebricos
holandeses hay que mencionar, como ctitico de Durero, a Willem Goeree, Naturlijk en Schilder-
konstig ontwerp der Menschkunde, 1682, pag. 45). : :

En el conjunto es digno de atencion el que Zuccari, y inicamente &l segiin parece, trate de fun-
damentar la polémica contra el método matematico no sdlo en el objeto (es decir, en la movilidad
de los cuerpos a representar), sino también en el sujeto (es decir, en la necesidad de libertad del
espiritu del artista). : : i

81 Cfr. B. Schweitzer, en «Mitt. d. deutsch. archaeol, Inst., rém. Abtig.», XXXIII, 1918, pa-
ginas 45 y ss. .
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a(n mas severos, asi, a la creencia en la absoluta libertad del artista, se contra-
pone el dogma de la ensefianza y del aprendizaje, es decir, de la sistemdtizacion
de la creacién artistica: y precisamente ¢l temor a una amenazadora arbitra-
riedad subjetiva pudo quiza contribuir a dar especial importancia a este dogma.
La misma época que defiende tan denodadamente la libertad artistica en
contra de la tirania de las reglas hace del arte un cosmos organizado racional-
mente, cuyas leyes debe conocer tanto el artista mas genial como el menos
dotado. El propio Danti, que rechaza la esguematizacién matematica de las
formas y de los movimientos corporales'®?, admite, sin embargo, incondi-
cionalmente —ya que en alguna forma habia que encontrar un camino
«cientifico» para acceder al arte-— ¢l método anatémico, y explica claramente
que su «wera regola» debe valer tanto para los que han nacido para el arte
como para aquellos —entre los que se incluye a si mismo-— que no han nacido
para é1'®3; y aunque ahora no se proclame tan a menudo como antes una
tinica proporcién como normal o bella, antes bien, se esfuercen en presentar
una mas amplia seleccién de modelos, el ya mencionado Zuccari, a pesar
de su aversion a la «teorica matematica», no renuncia a fijar estos modelos
en formulas numéricas y a delimitar exactamente el campo de aplicacion

de cada uno de ellos!34. El mismo Lomazzo, que habia fijado el ideal de la-

«figura serpentinata», revalida a pesar de ello las detalladas proporciones del
tan vilipendiado Durero; y las normas del propio Lomazzo sobre los movi-
mientos expresivos, desarrolladas mucho mas alla de la medida a la que se
habian atenido hasta entonces, en ¢l fondo no constituyen, a pesar de su ex-
tensa diferenciacidn, sino una nueva racionalizaciéon de o irracional®3.’

182 Yine. Danti, I primo libro del Trattato delle perfette proporzioni, 1567 (resimenes realizados
pot Schlosser en el «Jahrbuch d. Kunstsamml, d. Allerh. Kaiserh» XXXI, 1913, pags. 14 y ss.),
cap. XI; en la reedicion manejada por nosotros (Florencia, 1830), phgs. 47 y ss.; wque en las artes
del “Disegno” no es posible actuar perfectamente siguiendo una medida de cantidad, como algunos
pretenden». [N. del T.: en italiano en el original.] Para la arquitectura existe, segin Danti, 1a
posibilidad de aplicar determinadas normas y medidas, pero para la pintura y la escultura ello
no es posible: «...Es cierto que algunos antiguos y modernos han escrito con mucha diligencia
sobre la reproduccién del cuerpo humano, pero se ha comprobado manifiestamente qué esto

-no sirve: porque han queride por medio de la medida de cantidad componer su norma, y esta
medida no existe de una manera perfecta en el cuerpo humano, porque éste es movil de ptincipio
a finy» [N. del T.: en italiano en el original.] :

183 Danti, op. cit., Prefazione y cap. XVI (en la reedicion, pigs. 12 y ss. y pag. 95).

184 Zuccari, Idea 11, 2, pag. 110, donde se exponen consideraciones ain més extensas sobre
la «regola e simmetria del corpo umano»: «Por lo que-vemos que los cuerpos humanos tienen
formas y proporciones distintas: unos grandes, otros gruesos, otros delgados, otros suaves y deli-
cados, otros con proporeion de siete cabezas, otros de ocho, otros de nueve y media, otros de diez,

_coma el Apolo del Belvedere de Roma, las Ninfas y las Virgenes Vestales. De ocho y media y nueve
cabezas fueron realizados por los antiguos Japiter, Juno, Pluton, Neptuno y otros parecidos;
de nueve y de nueve y media, Marte, Hércules, Saturno y Mercurio. De siete y siete y media, Baco,
Sileno, Pan, Faunos y Silvanos. Pero la mas usual y bella proporcién del cuerpo humano es de
nueve a diez cabezas, como més detenidamente trataremos por separado de estas reglas y simetria
del cuerpo humano en la escuela del “Disegno”, que pensamos poner a continuacién de este
segundo libro». [N. del T.: en italiano en el original.]

185 1 omazzo, Trastato, I, caps. 5-8. Cfr. Panofsky, «Monatshefte {. Kunstwiss.» XV, l.c. Losca-

pitulos 20 y 21 dan las proporciones del caballo, los caps. 22 a 28, 1as de la arquitectura. La doctrina.
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En todo. esto lo esencialmente nuevo no es que existan ¢stos contrastes,
sino que comiencen a ser advertidos, o al menos sentidos claramente como
tales, de modo que la teoria del arte practique ya una critica consciente de
las tendencias que se habian manifestado en el periodo precedente, ¢ intente,
aunque con tan dudoso éxito, liberarse de las aporias de las que habia tomado
conciencia repentinamente. Lo que vale para el problema «reglas y genialidad»
evidentemente ticne también valor para el problema «espiritu y naturaleza»:
en ambas antitesis se manifiesta la misma gran contraposicion «sujeto-objeto».
Realmente no constituye en si ninguna novedad el hecho de que a las exhorta-
ciones a una fidelidad engafiosa a la naturaleza se contrapongan otras que
inviten a embellecer la realidad dada, pero si constituye algo nuevo el que la
contradiccién entre estos dos postulados sea reconocida hasta el punto de
que el «tam quam» de antafio se convierta ahora en un «aut aut». Vincenzo
Danti distingue expresamente entre un «ritrarre», que reproduce la realidad
tal y como la vemos, y un «imitare», que la reproduce como deberia ser'®e;
incluso intenta, acentuando ¢l contraste entre estos dos procedimientos,
separar el campo de aplicacion de uno del del otro porque, a su parecer, en
Ja representacion de las cosas, que de por si son perfectas, basta el «writrarrey,
mientras que para las que en algin modo son defectuosas ¢s necesario que
preste su ayuda el «imitare»*®” (de la misma forma que el manierismo admitia
la autonomia de la pintura de género, pero a condiciéon de que cocineras y
carniceros se representasen en forma de héroes miguelangelescos). El feliz
compromiso —podtiamos llamarlo asi— entre sujeto y objeto esta irreme-
diablemente destruido; ¢l espiritu del artista —que se habia formado-en aquella
situacion de libertad, pero precisamente por ello, de inestabilidad, desarro-
llada en la segunda mitad del siglo xvi— comienza ahora a sentirse autoritario
y al mismo tiempo inseguro con respecto a la realidad.

Por un lado, ¢l sentido de la insuficiencia de la simple realidad se expresa
con un desdefioso desprecio que la época precedente habia ignorado: «Me
rio de aquellos que consideran bueno todo lo natural», dice, por ejemplo,

de la expresién dél movimiento es tratada.en el libro II, caps. 7 ¥ 85., mientras que en los caps. 22
¥y 23 se describen hasta los distintos posibles movimientos de las plantas y de los ropajes.

186 Danti, op. cit., cap. XVI (en la reedicién, pags. 90 y ss.), ¥ passim, por ejemplo, en pag. 73:
«...habria que fijarse en todas las cosas que el dibujo pone en condiciones, es decir, tratar siempre
de hacer las cosas como deberian ser ¥ no tal y como sons [N. del T.: en italiano en ¢l original.]

187 Danti, op. cit., cap. XVI, pags. 93 y ss.: «Y asi el artista que se desenvuelve en nuestro arte
con estos dos procedimientos, es decir, con el «imitare» en las cosas gue son imperfectas y que
deberian ser perfectas, y con el «ritrarre» en las perfectas, estard en el auténtico y buen camino
del dibujo.» [N.del T.: en italiano en el original. ] No es totalmente exacto que, como dice Schlosser,
Danti pretenda que para la representacién de los cuerpos inanimados, de las plantas y de Tos
animales irracionales baste el simple «ritrarren; Danti admite incluso que la representacion es
tanto més ficil cuanto més bajo sea el lugar gue ocupe ¢l objeto a representar en la escala de la
creacién, ¥ que, por tanto, un artista que solo supiera representar cosas inanimadas no habria
de ser contado entre los «verdaderos» artistas (pag. 92). Pero también sostiene, y en lo que respecta
a las plantas insiste con especial energia (cap. XIII, y sobre todo pags. 72 ¥ ss.), que cuando sea
necesario, o sea, cuando el objeto a representar sea defectuoso, ha de recurrirse al procedimiento
por «imitacién» (que en su terminologia significa «idealizacidény»).
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uno de estos autores'®®; se habla de werrores» de la naturaleza que es nece-
sario «rectificar»'®? (cuénto mas modestamente se expresaba aun en 1550
—iy era en Venecial— Dolce cuando decia: «EI pintor debe esforzarse no
solo en imitar, sino en superar en parte a la naturaleza, y digo en parte porque,
por lo demas, ya es un milagro el conseguir imitarla de una forma aproxi-
mada»)!®?; y si Vasari, que prepara el terreno en este aspecto a la concepeion
manicrista, a pesar de interpretar el «disegno» como una exteriorizacion
del «concetton formado en el espiritu, por otra parte hizo derivar este «concetto»
de la contemplacién del objeto visible, los autores que vinicron después'®!
desarrollaron esta conciliadora interpretacién en un sentido rigidamente

188 Armenini,-op. cit., 11, 3, pag. 88. Cit. por K. Birch-Hirschfeld, Die Lehre von der Malerei
im Cinguecento, 1912, pag. 107. Cir. al respecto la opinidén de Jul. Caes. Scaligero, Esotericae
Exercitationes...ad Cardanum, CCCVIL, 11 (en la ed. de Francfort de 1576, manejada por nosotros,
pag. 937): «Mavultque [sapiens] pulchram imaginem, quam naturali similem designatae. Naturam
enim in eo superat ars, quia multis eventis a ptimo homine symmetria illa depravata fuit. At nihil
impedit plasten, quominus attollat, deprimat, addat, demat, torqueat, dirigat. Equidem ita censeo:
nullum umgquam corpus tam affabre fuisse a Natura factum (duo scilicet excipio: unum primi
hominis, alterum veri hominis, veri Dei) quam perfecte finguntur hodie doctis artificam manibus».

189 1 omazzo, Trattato VI, 50, pag. 434 (cit. por Birch-Hirschfeld, op. cit., pag. 92), sobre re-
tratos femeninos: «Sobre todo en las mujetes se observa la belleza con exquisita diligencia, sub-
sanando en la medida de lo posible los errores de la naturaleza.» [N. del T.: en italiano en el ori-
ginal] En cuanto a los retratos masculinos, también sc pide sean atenuadas las desproporciones
y discordancias, pero con esta restrictiva observacion: «pero de tal forma y con tal moderacién,
que el retrato no pierda la similitud». [N. del T': en italiano en el original.] (Lomazzo, Trattate 1,2,
cit, por Birch-Hirschfeld, op. cit., pag. 90). Vasari vacila ain entre la exigencia de una absoluta
fidelidad a la naturaleza (IV, pags. 462 y ss.) y el reconocimiento del principio de idealizacién
(VIIL, pag. 24); por lo que opina que toda aspiracién debe tender a la unificacién de ambos pos-
tulados (IV, 463). : :

No deja de ser interesante Ia comparacion entre preceptos de este tipo y las proposiciones
de Alberti (pags. 119 y ss.), que continuaron siendo ejemplares en la época posterior (Lomazzo,
en la pég. 434, también se remite a los mismos ejemplos extraidos de los antiguos, las imagenes
de Antigono y de Pericles): «Las partes del cuerpo que sean feas, y otras similares que tienen poca
gracia, clibranse con el pafio, con algunas hojas y con la mano. Los antiguos pintaron la imagen
de Antigono sélo por la parte del tostro en la que no le faltaba el ojo; y dicen que Pericles tenia
una cabeza larga y fea, y por esto los pintores y escultores no le retrataban como a los demas,
sino con la cabeza armada. Y dice Plutarco que los pintores antiguos, cuando pintaban a los
Reyes, si existia en ellos cualguier defecto, no querian que se notase, sino que en la medida en que
podian, permaneciendo ficles al parecido, lo enmendaban. Asi pues, quierc que en toda historia
se mantenga cuanto he dicho, modestia y veracidad...» [N, del T.: en italiano en el original.]
Alberti, por lo tanto, mas que corregir los defectos, io que recomienda es disimularlos, cosa que no
falta a la verdad; trata toda la cuestién —y esto es lo que mas nos interesa— no desde el punto
de vista de la «Belleza», sino del «decoro» (y lo demnuestra también el hecho de que colocase el
pérrafo en cuestion en el libro II de su tratado, en vez de hacerlo en el ITI). El postulado de sus-
traer a la visia los defectos fisicos estd para él casi en el mismo plano que ¢l de velar las partes
«inconvenientes» del cuerpo humano, y se subordina a las categorias comunes del «decorumy,
de la wmodestia» y de la «verecundia»; y por «defectosy no sélo entiende deficiencias estéticas;
sino también imperfecciones y deformaciones. ;

190 1 Dolce, L' Aretino, Digloge della pittura, 1557 (reed. ed. Ciampoli, Lanciano, 1913, pag, 43).

191 ] «Disegrio» es definido en absoluta concordancia con Vasari (cfr. nota 143) por Borghini
(op. cit., I, pag. 106) y también por Baldinucci { Vocabolario, phg. 51). De forma mas acentuada,
es decir, dejando totalmente de lado ese «sentido de la naturaleza» adoptado siempre por Vasari;
aparece una interpretacién conceptualista del «Disegno» en Armenini (I, 4, pag. 37), que, refi-
riendo probablemente una opinién ya expresada por otros, define el «disegno» como «artificiosa
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conceptual que 1°2, en alguna forma; enlaza con la idea medieval sobre la
esencia de la creacién artistica, de tal forma que se ilega a honrar en el dibujo
«una luz viviente» y «un ojo interior» del espiritu'®?, y la mision de la arqui-
tectura, de la escultura y, hasta cierto punto, de la propia pintura, apunta
s6lo a una realizacién técnica exterior del «disegno» formado inmediatamente
en el espiritu!®*, Incluso el retrato, cuyo nombre expresa ya una relacion
de imitaci6n (ritratto = ritrarre), es considerado a veces procedente de una
«ldea e forma» intelectual y universalmente valida'®®. Peto como, por oira
parte, en ¢l periodo al que nos reférimos parece indiscutible que esta «Idea»

industria dellinteletto col mettere in atio le sue forze secondo la bella idean, y concreta su propia
opinidn; «que el dibujo sea como una vive luz de bello ingenio, y que sea tan fuerte y tan necesaria
a lo universal, que aquel que esté totalmente privado de ella, sea casi un ciego, por cuanto a nuestra
mente aporta la vista al conocer lo que de gracioso y decente existe en el mundo», [N.del T.:
en italiano en el original,] Encontramos estos conceptos también {y sobre todo) en Zuccari (vit.
notas 199 y 200) y en Francesco Bisagno (Trattato della Pittura, Venecia, 1642, pag. 14), que,
después de recoger otras opiniones ajenas, se adhiere a la de Zuccari.

. 'El Manierismo formulé ademas otra definicién, que se refiere mas al valor intuitivo que al
cognoscitivo del acto de dibujar, pero que también destaca més la espontancidad que la recep-
tividad del sujeto; la encontramos en Armenini y en Bisagno: «Otros dicen que debe ser el “disegno”
una clencia de bellas v regulares proporciones de todo lo que se ve, con una composicidn ordenada,
de Ia que se desprende la gracia por sus medidas apropiadasx [N. del T.: en italiano en el original.]
Sin embargo, ésta &s citada por estos dos autores a titulo de «referencia», no de «aserciony», mientras
que Lomazzo ( Trattato I, 1, pag. 24, probablemente la fuente de Armenini) sostiene como suya
una concepcidén muy parecida, que sitt duda estk profundamente enraizada en conceptos metafisico-
cosmoldgicos: «Lo mismo quiere decir eantidad proporcionada que “disegno”» [N. del T.: en ita-
liano en el original.] ’

192 Eg también caracteristico de esta visién conceptualista del arte, que se abre cimino a
mediados de siglo, que A. Francesco Doni (Il Disegno, 1549, phgs. 8 y ss.) describa la personifi-
caci6én de la «Escultura» con una imitacién de la «Melancolia» de Durero (cfr. Schlosser, Mate-
rialien z. Quellenkunde 11, pig. 26). :

193 Armenini, op. cit., cit, en nota 191. .

194 Cfr. al respecto Schlosser, Materialien z. Quellenkunde VI, pag. 118. La relacion entre ‘el
«disegno», que se produce espontancamente, y la «pittura», que se limita a realizarlo, encontré
unia expresion grafica en un cuadro del Guercino (Galeria de Dresde, nim. 369) mencionado ya
por Birch-Hirschfeld (op. cit., pag. 31): la «Pittura» con apariencia de una mujer joven y bella
pinta un cupido seglin una imagen que le presenta el «Disegno» caracterizado como un anciano
sabio y pensativo. La misma relacién que existe entre «disegno» y «pitturas existe naturaimente
entre ¢l «disegno» y las otras artes figurativas, la escultura y la arquitectura, como ya lo habia
indicado Vasari, definiendo el dibujo como «padre delle tre arti nostze». Hay que reconocer una
influencia de esta concepcidn en la opinién, sostenida hasta por la estética més moderna, de que
¢l «dibujow debe reclamar la primacia sobre el «coloridon, respecto al cual representaria la parte
«sustancial» de la pintura, como expresd Lomazzo en una ocasién (Trattato, I, 1, pag. 24).

195 | omazzo, Trattato, Proemio, pag. 8: «Porque supongamos que un rey encarga a un
pintor y a un escultor que ambos le hagan un retrato; no hay duda de que uno y otro tendran
en su mente la misma idea y forma de este rey.» [N. del T.: en italiano en el original.] Aqui la
«idea» del sujeto a reproducir es concebida de acuerdo con la teoria escolastica del conocimiento,
a la que se adhirieron tanto Zuccari come Lomazzo, con una representacion no sélo surreal,
sino también ultrasubjetiva y, por tanto, tedricamente igual para todos los artistas. Para Bernini
12 idea adquiere un carcter totalmente personal; «Bernini ha dicho que hasta aqui habia trabajado
casi siempre con la imaginacién... que no habia mirado principalmente mas gue alii dentro,
sefialando su frente, donde ha dicho que estaba la idea de su majestad Luis XIV; que, si no, no
habria hecho més que una copia en lugar de un original...» [V. del T.. en francés en ¢l original.]
(Chantelou, Journal du voyage du Cav. Bernini en France, «Gaz. d. Beaux-Arts», 1885, pag. 73.)
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o este «concetto» de ningin modo pueden ser algo simplemente subjetivo
puramente «psicologicon, surge entonces por primera vez el problema de
cémo puede el espiritu formarse tales imAgenes interiores, ya que éstas no
puedc::n ser simplemente extraidas de la naturaleza, ni tampoco pueden tener
su origen s0lo en el hombre, problema que, al fin y al cabo, se reduce al de la
creacion artistica, :
Precisamente a este pensamiento auténomamente conceptual, que habia
osado minar las” premisas tedricas del Renacimiento poniendo en duda el
valor absoluto de las «reglas» y la absoluta capacidad normativa de las im-
presiones naturales; que considerabala representacion artistica como expre-
sion visible de una imagen espiritual, y que hasta la «invenzione» del contenido
ﬁgurativo_q_qeria' que fuese ideada por el propio artista, en vez de extraerla
de la tradicion biblica, poética o histérica'®, pero que, sin embargo, llamaba
a toda la creacion artistica en general a un planteamiento y a una norma-
112a916n universalmente valida y obligatoria; precisamente a este pensamientd
debia resuitarle problematico lo que a la época precedente no le habia parecido
ni siquiera discutible: la relacién del espiritu con la realidad presentada a los
sentidos. Ante la teorfa del arte se abre un abismo hasta entonces oculto
de ta’l forma que ésta siente necesidad de velver a llenarlo con la especu]acic’)r;
filosofica, que confiere un nuevo caricter a los escritos que aparecen en la
segunda mitad del siglo. Si antes el objetivo de la teoria del arte habia sido
dar' un Jundamento prdctico a la creacion artistica, ahora ésta debe tratar de
legitimarla tedricamente: el pensamiento se refugia ahora casi ¢n una meta-
fisica que _]ustiﬁqu_e al artista cuando reclama un valor ultrasubjetivo para
sus representaciones interiores, ya sea.en sentido de exactitud o en el de
belleza. Injustamente se le reprocha a la teoria del arte su inclinacion cada
vez més marcada a la especulacion. Esta época —y creemos haberlo demos-
trado— se vio ineludiblemente enfrentada a problemas que no podian ser
res’ugltos de ninguna -otra forma, y cuyo reconocimiento debia guiar a los
teoricos de las artes figurativas por las mismas sendas por las que aproxima-
darpg:nt_e en aquel mismo tiempo caminaban los fundadores de la nueva
poética, como Scaligero y Castelvetro. Para la historia del espiritu los pesados
tratados de Comanini, de Danti, de Lomazzo, de Zuccari o de Scannelli
representan, precisamente por su alejamiento de lo inmediatamente Gtil y
si se quiere, de la vida, un importante y hasta indispensable momento de
transicion entre la época de Alberti y de Leonardo 'y el periodo moderno en
el que vivimos: dentro de poco la literatura artistica pasara de manos de los
artistas a las de los anticuarios, literatos y fildsofos para evolucionar a una
«estética» normativa y, finalmente, a una ciencia interpretativa del arte en
el sentido actual; més de una vez el camino que va de la practica a la cienci
«pura» tuvo gue pasar por lo «abstrusos.. :
Vemos, por tanto, que los viejos interrogantes: «;Como puede el artista
representar de manera correcta? y «Como puede el artista representar de
manera bella?» rivalizan con otro interrogante totalmente nuevo: «;Cémo

196 Cfr. v. Obernitz, op. cit., pag. 9.
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es posible la representacién artistica y, sobre todo, la representacion de lo
bello?», y advertimos c6mo ahora, para responder & ambas preguntas, se recurre
generalmente a la especulacién metafisica de la época, o sea, al sistema de la
Escolastica medieval, establecido esencialmente en forma aristotélica, y al
neoplatonismo reavivado en el siglo xv. Pero tanto en uno como €n otro
caso —y precisamente esto es sumamente interesante para nosotros— es la
doctrina de las Ideas la que, considerada por primera vez con todas sus conse-
cuencias logicas y colocada por tanto en el centro del pensamiento tedrico
artistico, cumple una doble misién, exponiendo a la conciencia tedrica un
problema hasta entonces latente, y al mismo tiempo sefialando, por otro lado,
el camino que debia conducir a su resolucion. En el Renacimiento el concepto
de Idea, atin no meditado consccuentemente por la teoria artistica de aquella
época, que no lo consideraba demasiado importante, habia contribuido a
ocultar el abismo entre naturaleza y espiritu; en cambio ahora revela ese
abismo y, destacando vigorosamente la personalidad artistica, reclama la
atencién sobre ¢l problema «sujeto y objeto», pero después resuelve la difi-
cultad dandole su propia interpretacion metafisica y elevando la oposicion
entre sujeto y objeto a una unidad superior y trascendente.

La orientacidn aristotélico-escolastica de la ahora especulativa teoria
del arte, que se habia afirmado en el trabajo del milanés Lomazzo aparecido

en 1584, llegd a su punto culminante con el tratado de aquel Federico Zuccagr_}',
1

cuya apasionada protesta contra las matematicas hemos mencionado ya'”’,

197 Relacionado con Zuccari — prescindiendo de Lomazze (Trattato)— esta el espafiol
Fr. Pacheco, mencionado anteriormente en nota 167. Recogemos aqui su doctrina de la «lIdeax,
doctrina totalmente escolastica (op. cit., pags. 170 y ss.): «Que no es la pintura cosa hecha a caso,
sino por elecion i arte del Maestro. Que para mover la mano a la execucion, se necessita de exemplar
o idea interior: la enal reside en su imaginacion i entendimiento del exemplar exterior 1 objetivo,
que se ofrece a los ojos... I esplicande esto, mas por menor, lo que los filosofos llaman exemplar,
llaman los Teclogos Idea. (Autor deste nombre fue Platon, si creemos a Tulio i a Seneca.) Este
exemplar o Idea, o es exterior o interior, i —por otros nombres— objetivo o formal. El exterior
es la imagen, sefial o escrito, que se pone a la vista. Deste habld Dios, cuando dixo a Moisen:
mira: “obra segun el exemplar, que ¢s visto en el monte”. El interior es la imagen que haze la ima-
ginativa, i el conceto que forma el entendimiento. Ambas cosas incaminan al artifice, a que con
el lapiz o pinzel imite lo, que estd en-la imaginacion, o la figura exterior. En este sentido dizen
los Tealogos, que es la Idea de Dios su entendimiento: viva representacion de las cosas posibles.
Tel que, a nostro modo de entender, dirigit la mano deste Sefior, para que las sacasse a luz: pasan-
dolas del ser possible al actual, labor maravillosa, que cantd Boecio (lib. de consol):

«Tu cuncta superno | ducis ab exemplo puichrum pulcherrimus ipse | mundum mente gerens»

Tu, que al modelo de tu sacra Idea
Sacas a luz cuanto los ojos miran,
I al orbe bello en tu concepto vivo
Tu mas hermoso retretado tienes.

En consequencia desto difine la idea Santo Tomas, o interior 0 exemplar, diziendo: “Idea
es Ia forma interior, que forma el entendimiento. Ia quien imitas el efecto por voluntad del artifice”
{qu. 2 de veritate). De donde se infiere, que no tienen ideas sino los agentes intelectuales, Angeles
i ombres; i estos no [en el Texto: ne] se approvechon dallas sino cuando libremente obran.

Es pues, segun lo dicho, la idea un conceto o imagen de lo que se & de obrar, i a cuya imitacion
el artifice haze otra cosa semejante, mirando como a dechado la imagen, que tiene en ¢l enten-
dimiento, De suerte que cuando ¢l artifice mira un Templo segun su. Arquitectura o materialidad,
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publicado en 1607. Su gran obra, «L’Idea de’pittori, scultori ed architetti»,
poco apreciada por los historiadores del arte y poco comprendida®®, merece
ser tomada en cuenta porque en ella se dedica por primera vez un tratado
completo al estudio de ese problema puramente especulativo que atafie a la
p051'b111dad de la creaci6n artistica en general. Pero su respuesta —que-no
podia ser otra— es que esa Idea interior, cuya realizacion externa se considera-
ba era la obra de arte, tras ser analizados su origen y su validez, salid victoriosa
de esta prueba. . :

El autor comienza —totalmente de acuerdo con el pensamiento de su época
y con la orientacion aristotélico-escolastica clasica— afirmando que lo que
se revela en la obra de arte debe preexistir en el espiritu del artista; a esta
imagen espiritual la denomina «disegno interno» o «ldea» (ya que, segin
su definicion, el «disegno interno» no es sino una forma o idea de nuestro

espiritu que sefiala con claridad y precisioén las cosas por él imaginadas!®?;

y, en general, no quiere utilizar el tirmino «Idea», que €l considera «teold-
gico» (1), porque habla «como pintor a pintores, escultores y arquitectos»),
mientras que a la representacion préctica de la obra de arte, ya sea pictorica,
plastica o arquitectonica, la denomina «disegno esterno». De esto resulta la
divisién de todo el tratado en dos libros: en el primero, la Idea es presentada
como una «forma spirituale» plasmada por el intelecto, que reconoce en
ella tgdos los aspectos de la naturaleza (no s6lo en su individualidad, sino
también en sus principios genéricos), mientras que en el segundo se consideran

entiende el Templo, mas cuando entiende la imagen, que 4 formado su juizi
entiende la.idea de P'arte, sino del Soberano Argf:iﬁégl o de su sostiflftél.uzm del Templo, entoncgs

. Sa}cd Dios a luz, cuanto vemos, imitando su idea; en tanto pintor, en cuanto dirigide de su
viva imagen _dava: ser a lo exterior a semejanga de su interior modelo, favoreciendo tanto las
imagines, objeto 1‘1."111 de la Pintura...» [N. del T.: en castellano en el original.]

. Cir. W, lf‘ranger, Die Bildanalysen des Roland Fréart de Chambray, Diss. Heidelb, 1917,
pag. 23 ] Birch-Hirschfeld, op. cit., pags. 19 y 27; H. Voss, Die Spitrenaissance in Florenz und Rom,
1920, pags. 464 v ss. : : :

199 Zuccari, Idea, 3 (pags. 38 y ss.): «Pero antes de tratar sobre cualguier cosa es preciso deci
su nombre, como ensefia Aristételes, el principe de los filosofos, en su logica, porque, si no, seria
como andar por un camino desconocide y sin guia, o como entrar sin hilo en el laberin,to de

Dédalo. Pero comenzando por aqui diré qué es lo que entiendo por “Disegno interno”, y atendiendo .

al sentido comin, tanto de los doctos como del vulgo, diré que pot “Disegno interno” entiendo
el concepto formadoe en nuestra mente para poder conocer cualquier cosa, y actuar en el exterior
confonl'me a Ia «cosa pensada; de forma que nosotros, pintores, cuando queremos dibujar o pintar
una hlstog:la digna, como por ejemplo la de la Salutacién Angélica hecha a Maria Virgen cuando
el Mensajero celestial le anuncid que seria madre de Dios, primero formamos en nuestra mente
un concepto de todo cuanto entonces podemos pensar que ocurrid tanto en el Cielo como en la
Tierra, tanto por parte del Angel Legado como por la de Maria Virgen, a la que se hacfa la Legacia,
¥ por la de Dios, que fue el Legante. Despues, de acuerdo con este concepto interno, con el estilo
vamos dando forrr}a y dl‘t?ujando en papel, y después, con los pinceles y colores, coloreando en
tela o en muro. Bien es cierto que por “Disegno interno” yo no entiendo solamente el concepto
interno formado en la mente del pintor, sinc también el concepto que se forma cualquier intelecto;
si bien, para mayor claridad y comprensién de mis colegas, he expuesto al principio que esté
Disegno interno” existe sblo en nosotros; pero si queremos dar a conocer mejor y mis amplia-
mente este “Disegno interno” hemos de decir que es el concepto y la idea, que para conocer y actuar
se forma cualquiera. Y en este Tratado hablo sobre este concepto interior formado por cualquiera
bajo el nombre particular de “Disegno”, y no utilizo el término “intenzione”, como hacen los
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las realizaciones de la Idea en los colores, en la'madera, en el marmol o en

cualquier otra materia®®®, ‘ ,
Esta «representacion interior» o «Idea» que precede a la realizacion,

16gicos y filésofos, o “esemplare” o “idea”, como los tedlogos, porque trato de &l como pintor
y me dirijo principalmente a los pintores, escultores y arquitectos, los cuales necesitan €l cono-
cimiento y guia de este “Disegno” para poder actuar bien. Y todos los entendidos saben que se
deben utilizar los términos de acuerdo con las profesiones de las que se habla. Que nadie se sor-
prenda, por tanto, si dejo los demés términos a los logicos, filésofos y tedlogos, y adopto este
de “Disegno” al hablar con mis colegas.» [N. del T.. en italiano en ¢l original.] Cft. al respecto
también II, 15, pag. 192; «Diez atributos del “Disegno” internio y externo:

Objeto comun interno de todas las inteligencias humanas.

Ultimo términe de todo conocimiento completo humano.

Forma expresiva de todas las formas intelectivas y sensitivas.

Modelo interno de todos los conceptos artificiales productivos.

Casi otro Numen, otra Naturaleza productiva, en la que habitan las cosas artificiales,

Un ardiente destello de la divinidad en nosotros.

Luz interna y externa del intelecto,

Primer motor interha v principio y fin de nuestros actos.

Alimento y vida de toda ciencia y préctica.. ‘ : '

Argumento de toda virtud y estimulo de gloria, que finalmente viene a ser causa de todos los

provechos del hombre desde el propio artificio ¢ industria humana.» [N. del T.: en italiano

en el original.] )
En la terminologia utilizada por Zuccari hay que observar que, aunque censute severamente
a Vasari por haber utilizado el término «Idea» en el sentido de «facultad de Tepresentaciony» en
vez de en ¢l de «contenido de la representacion, sin embargo &l sc sirve después del término
«disegno» (= Idea) con el mismo dobie significado, de tal forma que éste desipna tanto el proceso
como el objeto del acto de dibujar. : i

200 Zyceari, Idea 1, 3, pag. 40: «Y sobre todo digo que “Disegno” no es materia, ni cuerpo,
ni accidente de sustancia alguna, sino forma, idea, orden, regla u objeto del intelecto, en el que
estan expresadas las cosas pensadas; y éste se encuentra en todas las cosas exteriores, tanto divinas
como humanas, como expondremos a continuacién. Ahora, siguiendo la doctrina de los filosofos,
digo que el “Disegno interno”, en general, es una idea y forma en el intelecto que representa expresa
y claramente la cosa pensada por éste, que también es término y objeto de él. Y para la mejor
comprension de esta definieién debe observarse que, habiendo dos clases de actos, unos externos,
como dibujar, delinear, modelar, pintar, esculpir, construir, y otros internos, como entender y
querer, igual que es necesario gue todos los actos externos tengan un fin..., asi también es nece-
satio que lo tengan los internos, para que también ellos sean completos y perfectos; cuyo fin no
es otro que la cosa entendida, como, por gjemplo, si yo quiero entender qué es el ledn, es necesario
que el ledén que yo conozeo sea el fin de esta inteleccién mia; no me refiero al ledn que corre por
la selva v que caza a los otros animales para alimentarse, porque éste esta fuera de mi, sino a una
forma espiritual formada en mi intelecto, que reproduce la naturaleza y forma del ledn expresa
y claramente a este intelecto, que en esta forma o idolo de la mente ve y conoce claramente no
$610-al simple leén en su forma y naturaleza, sino también a todos los leones. Y de aqui se deduce
no ya la adecnacion enire los actos externos e internos, es decir, que ambos han de alcanzar un
remoto fin para ser completos y perfectos, sino también (cosa que nos interesa mis) sus diferencias;
y cuando ¢l fin de los actos externos ¢s algo material, como la figura dibujada o pintada, la estatua,
el templo o el teatro, el fin del acto interno del intelecto es una forma espiritual que representa la
cosa entendida.» [N. dei T.: en italiano en cl original] :

Cfr. al respecto Armenini, op. cit., pag. 137: «El pintor primero debe tener en la mente una
bellisima Idea de las cosas que quiere realizar, para que no haga nada sit antes considerarlo
y pensatlo; pero, en cuanto a lo que es la Idea, diremos brevemente que entre los pintores nc debe
ser mas que la forma aparente de las cosas creadas, concebidas en el alma del pintor, por lo que la
Idea del hombre es ese hombre universal, a cuya semejanza son después hechos los hombres.
Otros dijeron que las Ideas eran semejanzas de las cosas hechas por Dios, ya que, antes de crear,
grabd en la mente las cosas que queria crear, y las pinté. Asf 1a Ydea del pintor se puede decir que
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y que es independiente con respecto a ella?®!, puede, por tanto (y precisamente

en esto radica la diferencia fundamental con respecto a la concepcion rena-
centista), ser producida en el espiritu del hombre sélo en cuanto que Dios
le ha otorgado la facultad para ello o, mejor, en cuanto que la Idea humana
no es mas que un destello del espiritu lean una «scintilla della divinitan?°2;
porgue la Idea —para cuya interpretacion Zuccarl se remonta a Platén en

las definiciones nominales, pero en cuanto al contenido esencial va mucho-
més alla, al famoso parrafo de la «Summa» de Santo Tomas (I 1, 15), que -

cita con toda exactitud®**—, originariamente y ¢n si no es mis que el mo-
delo inmanente al intelecto divino, segtin el cual éste crea el mundo (de forma

que también Dios, al crear, <<d1bu_|a» en cierto modo dentro y fuera de si);

en segundo lugar, la Idea es la imagen que Dios ha 1nculcad0 a los angeles,

esla :magen, que él se forma primero y graba en la mente, de aquello que qulere d1bu1ar o pintar,

imagen que le va surgiendo rapidamente una vez que tiene ¢l teman. [ N. del T.: en italiano en el:

original,

201 %uccari, Idea 11, 1, pag. 101: «Por tanto, digo que el “Disegno” externo no es mas quc
aquello que aparece con forma delimitada sin sustancia corpStea: simples rasgos; limites, medidas
v figura de cualquier cosa imaginada y real; “Disegno™ que, asi formado y delimitado con lineas,
es ejemplo y forma de la imagen ideal. La linea, por tanto, es el propio cuerpo y sustancia visible
del “Disegno” externo, en cualquier manera que éste esté formado; aqui no es preciso que diga
qué es la linea, y como nace del punto, recta o curva, como quieren los matematicos. Pero digo
bien que cometen gran error mientras sometan el dibujo o la pintura a esta linea o rasgos, ya que
la linea es la simple accion que forma cualguier cosa sometida al concepto y al “Disegno” universal,
coma lo son los colores con respecto a la pintura, y la materia sélida con respecto a la escultura, etc.
Pero esta linea, como cosa muerta, no es la ciencia del “Disegno™, ni de la pintura, sino su realiza-
cién. Pero, volviendo a nuestro propésito, esta imagen ideal formada en la mente v expresada
y manifestada después por lineas, o dicho de ofro modo, visible, es llamada vulgarmente “Disegno”
porque sefiala y muestra a los sentidos yalintelecto la forma de aquella cosa formada en la mente
e impresa en la ideax [N. del T.: en italiano en el original.]

202 Zuccari, Idea 1, 7, pag. 51 («scintilla della Divinitan), o If, 14, pag. 183 («Scmtﬂia divina

nell'anima nostra impressaw). Cfr. también I1, 1, pag. 102; «Es el alma y virtud interna y destello
divino; y para mayor comprensién diremos que ese rayo de luz infundido en nuestra alma, como
imagen del Creador, es esa virtud creativa, que nosotros llamamos alma del “Disegno”, concepto,

idea. Este concepto y esta idea van unidos al alma, como especie ¢ imagen divina, inmortal, que .

es la que anima los sentidos y todos los conceptos en la inteligencia del intelecto.» [N. del T.: en
italiano en el original.]

203 Zuccari, Idea I, 5, pags. 44 y ss.: «Platén ubicd las ideas en Dios, en su mente y en su
intelecto divino [1nterprctaclon neoplaténico-patristica de Platon]; v sdlo alli concibe todas las

formas que representan cualquier cosa del Mundo. Pero para que tampoco nosotros caigamos -

fiunca en error o algo peor, hay que advertir sobre esto que Platén no ubicod en Dios las ideas
o formas que representan todas las cosas, como algo clare a modo de las que estan en el intelecto
creado, angélico o humano, sine que por estas ideas entendia la propia naturaleza divina, que,

a modo de espejo, refleja como acto purisimo todas las cosas mucho més clara y perfectamente -

de lo que las nuestras se presentan a los sentidos; y esta interpretacion es la mis sabia y la méas
verdadera. Y asi, al hallarse las ideas en Dios, también se encuentra en su Divina Majestad el
“disegno interno”. Y ademas de las autoridades filosdficas aduciré lo que los. tedlogos me mos-
traron que fue escrito por el angélico Doctor Santo Tomés en la primera parte, cuestion 15,
articulo primero: que es necesario suponer fas Ideas, porque nadje puede ser sabio sin concebir
éstas; como en la lengua Griega idea se dice lo mismo que forma cn la Latina, por ello por ideas
se entlcnden las formas realmente claras de las cosas que existen en si mismas. Y estas formas son
necesarias, ya que, en todas las cosas que no son casualmente generadas, es necesario que la
forma sca el fin de la generacion, porque el agente s6lo actia por la forma en cuanto que la seme-
janza dela forma esta en é1. Lo cual sucede de dos maneras...» [N. del T..: en italiano en el original.]
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para que éstos, que como esencias puras estin incapacitados para el conoci-
miento sensible, posean en si las representaciones de aquellas cosas terrenales
con las que, como Angeles tutelares de determinados hombres o lugares, deben
entablar relacién, interviniendo y conociéndolas?®; y sélo, en tercer lugar, la
Idea es representacion en el espiritu humano. Como tal se distingue esencial-
mente de la Idea que existe en Dios y en los angeles (ya que, al contrario que
la primera, es md1v1dual, ¥, al contraric que la segunda, no es independiente
de la experiencia sensible), pero. a pesar de ello, constituye una prueba de la
afinidad entre el hombre y Dios, en cuanto que le capacita para «crear unnuevo
cosmos inteligible» y para «competir con la naturaleza»: «Digo, pues, que
Dios..., habiendo creado al hombre en su bondad a su imagen y semejanza...,
quiso ademas conferirle la facultad de formar en si mismo una representacion
interior [«Disegno interno»] intelectual, para que por medio de ésta cono-
ciera todas las criaturas y formase en si mismo un mundo nuevo y para que
internamente, en su ser espiritual, tuviera y gozara de todo aquello que conoce

'y de lo que poza externamente, en su ser natural; y, ademéas, para gue con esta

representacion, imitando casi a Dios y emulando a la Naturaleza, pudiera
producir innumerables cosas artificiales semejantes a las naturales, y por medio
de la pintura y de la escultura nos presentase en ia Tierra nuevos Paraisos.
Pero en la formacidn de esta representacion interior el hombre se comporta
de manera distinta que Dios, ya que, mientras que Dios posee una sola re-
presentacién, sumamente perfecta en lo que se refiere a la sustancia y que

comprende todas las cosas..., el hombre se forma distintas representaciones;

de acuerdo con las distintas cosas por €] imaginadas..., y, ademas de esto,
tiene un origen bajo, es decir, en los sentidos, como diremos mas adelante»?°3,
Hemos de renunciar a describir cdmo Zuccari intenta hacer derivar de
este «disegno internow (que al final de su tratado define también et1molo§1ca-
mente como un signo de la afinidad divina —Disegno = segno di Dio in noi
y que alaba como wotro sol del cosmos», como «otra naturaleza creadora»,
como «otro espi'ritu universal que vivifica y 111.1tre:»)2°7 hemos de renunciar,
pues, a describir como de este «disegno interno» quicre hacer derivar, de manera
escolastica pero en ningiin caso vulgar o falta de interés, todas las realizaciones
valiosas del intelecto y, «metaforicamente», hasta la filosofia?®®; también
debemos renunciar a explicar ¢cémo hace derivar de él tanto Ia actividad

del «intellectus speculativus», es decir, del conocimiento, como la actividad.

del «intellectus practicus», es decir, la conducta interior, y como, finalmente,
vuelve a dividir esta conducta interior en una conducta moral y otra artistica®®®.
Solo nos interesa esta Gltima, el «disegno interno, humano, pratico, artificiale»

204 Fuccari, Idea 1, 6, pags. 46 v ss.

205 Zuccart, Idea 1, 7, pag. 50.

206 Zuccari, Idea II 16 pag. 196.

207 Zuccari, Idea 11, 15, pag. 185.

208 Sobre los desarrollos primitivos que debian conducir a una extension tan desmesurada

‘como la que el término «Disegno» debfa sufrir mediante la casi ritual vinculacién al Concepto

de «Idean, cfr. nota 191.
202 Zuccari, Idea 1, 8 v 9, pags. 52 y ss.
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( «interno», en contraposicion a «esterno»; «humadnon, a «divino» o «angelicon,
«praticon, a «speculativon, y «artificigle», a «morale» ); y aqui encuentra final-
mente su clara solucién el dilema de la posibilidad de la representacion ar-
tistica. Ya que, como el intelecto humano, en virtud de su participacion en
la facultad divina de formar las Ideas y de su afinidad con el espiritu divino
en cuanto tal, posee la facultad de producir dentro de si las «forme spirityali»
de todas las cosas creadas y de traducirlas en la materia, subsiste, casi por
predestinacién divina, un acuerdo necesario entre el procedimiento del hombre
que crea la obra de arte y el de la naturaleza que crea la realidad, acuerdo
que confiere al artista la certeza de una correspondencia objetiva entre los
productos de su arte y los de la naturaleza. «La razon, pues —asf dice ¢] autor
en perfecto acuerdo con Aristételes y valiéndose. de palabras semejantes
a las de Santo Tomas de Aguino, cuya docirina “general” del arte es utilizada,
en el sentido estricto de la palabra, para una teoria de las “artes” del dibujo
en particular—, la razén por la que el arte imita a la naturaleza, es que la
representacion interior artificial y también ¢l arte proceden del mismo modo
que la propia naturaleza en la produccion de cosas artificiales. Y si queremos
saber por qué la naturaleza es imitable, lo es porque un principio intelectivo
la guia hacia su propia finalidad y en sus acciones...; y como el arte observa
esto’ mismo en su procedimiento, sobre todo con la ayuda de la citada repre-
sentacion interior, la naturaleza puecde ser imitada por él, y el arte puede
imitar a la naturaleza»?!®, En realidad, Zuccari no ignora que el hombre;,
como ser material y, por tanto, dependiente de un conocimiento adquirido
a través de organos corporeos, puede formarse esas imagenes interiores sélo
en virtad de la experiencia sensible; pero, previendo con claridad las obje-
ciones que resultarian de esta relacion de reciprocidad entre conocimiento
ideal y conocimiento empirico, trata expresamente de asegurar la prioridad
genética y sistemética de la «Idea» con respecto a las impresiones de los sen-
tidos. La percepcion sensible no produce la formacién de las Ideas, sino que
esta formacién (mediante la imaginacién) activa la percepcion sensible; la
ayuda de los sentidos no es reclamada méas que para aclarar y animar las

. 2% Zuccari, Idea I, 10, pag. 59 y ss.: «La
ragione poi, perché Parte imiti la Natura &,
perche il Disegno interno artificiale e 1 arte
istessa si muovono ad operare nella produ-
zione delle cose artificiali al modo, che opera
la Natura istessa. E se vogliamo anco sapere
perche la Natura sia imitabile, & perche la
Natura & ordinata da un principio intellettivo
al suo proprio fine ed alle sue operazioni; onde
Popera sua & opera dell’intelligenza non errante,
come dicono i filosofi; poiche per mezzi ordi-
nari e certi conseguisce il suo fine; e perche
questo stesso osserva Tarte nell’ operare, con
I'zjuto principalmente di detto Disegno, pero e
quella pud essere da questa imitata, e guesta
puo imitar quella»
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Santo Tomas, Phys. I, 4 (Fretté-Maré XXII,
phg. 348): [ars imitatur naturam... Eius autem,
quod ars imitatur naturam, ratio est, quia
principium operationis artificialis cognitio est...

Ideo autem res naturales imitabiles sunt per
artem, quia ab aliguo principio intellectivo.

tota natura ordinatur ad finem suum, ut sic
opus naturae videarur esse opus intelligentiae,
dum per determinata media .ad certos fines
procedit: quod etiam in operando ars imitatury.

representaciones interiores

211y a la afirmacién de que esa representacion

puramente ideal e intelectual, aunque comparta con el espiritu la primera
luz y el primer movimiento, no puede obrar con su propio esfuerzo porque el
intelecto sdlo puede conocer a través de los sentidos, objeta lo siguiente:
«Sutil objecion, pero vana ¢ insignificante, porque asi como las cosas comunes
son patrimonio de todos, y cada uno se puede servir libremente de ellas,
...nadie sino el principe puede erigirse en su duefio y sefior; asi, al estar el
intelecto y los sentidos sometidos a la representacion [disegno] y al concepto,
podemos decir que esta representacién, como principe, rector y gobernador
suyo, se sirve de ellos como de algo de su exclusiva propiedad»?t?, :

Repitiéndolo una vez més: lo que le confiere su significado caracteristico
a toda esta especulacién necescolastica sobre el arte, y especialmente a las
consideraciones de Zuccari, tan dificilmente accesibles para el pensamiento
moderno, no es sélo el hecho —interesante ya de por si— de que se incorpore

 Concebida en este sentido, la «imitazione» también puede abarcar naturalmente la repre-
sentacién «idealizadoran, tal y como se puede interpretar la expresién, si no en todos los casos,
por lo menos en Aristételes y Santo Tomds, en el sentido del llamado «realismo». En Danti
(cfr. pag. 44 y nota 187) el término «imitare» {en coniraposicién al simple «ritrarren) designaba
incluso una manera idealizadora de reproducir los aspectos naturales. Cfr., con la solucién aris-
totélico-escolastica de Zuccari al problema de la imitacion, también Lomazzo, Trattato I, 1:
«Ademds de esto el pintor ha de utilizar estas lineas proporcionadas de cierta forma.» [N. del T.:

et italiano en el original], y pag. 22: «regla gue no es otra que la que utiliza y con la que procede -

la propia Naturaleza cuando realize una composicién suya; para lo que primero presupone la
materia, que es una cosa sin forma, sin belleza y sin acabar, y después en Ia materia introduce la
Jforma, que es una cosa bella y «acabada». [N. del T.: en italiano en el original.] Pero 1a diferencia
entre Zuccari y Lomazzo estriba en. que Lomazzo, aungue se habian ampliado sus horizontes
especulativos con respecto a los escritores anteriores, en su Trattato procede aun seglin Ja men-
talidad de la antigua teoria del arte, orientada a la préactica: todavia quicre ensefiar al artista
de manera inmediata que su especulacion es mas una iniciacién y un complemento a preceptos,
concretos tomados de fuentes antiguas en su mayor parte. S6lo Zuccari penetra en el problema
especulativo en cuanto tal hasta tal punto gue, renunciando casi totalmente a lo Gtil inmediato,
dedica todo un grueso libro al examen sistematico de este problema especulativo.

" 211 Zuccari, Idea I, 11, pags. 63 y ss.: «He aqui la necesidad que de los sentidos tiene nuestra
alma para entender y sobre todo para formar su “Disegno interno”. Y como los ejemplos facilitan
las cosas, pondré un ejemplo de como se forma el “Disegno” en nuestra mente.

Igual que para hacer fuegoe el hierro golpea la piedra, de la piedra salen chispas, las chispas
prenden la yesca y después, acercando las pajuelas a la yesca, se enciende el candil, asi la virtud
intelectiva golpea la piedra de los conceptos en la mente humana; y el primer conespto que chispo-
rrotea prende la yesca de la imaginacién e impulsa a los fantasmas y a las imaginaciones ideales;
este primer concepto es infinito ¥ confuse, y no es formado ni por la facultad del alma ni por el
intelecto agente y posible. Pero esta chispa se convierte poco a poco en forma, idea y fantasma
real y espiritu formado de ese alma especulativa y creativa; después se prenden los sentidos como
pajuelas, y encienden el candil del intelecto agente y posible, y éste difunde su luz en la especulacién
y divisién de todas las cosas, con lo que nacen ideas mas claras y juicios més verdaderos, junto
a los que aumenta en el jntelecto el entendimiento intelectivo de la cognicién o formacién de las
cosas; y de las formas nace ¢l orden y la regla, y del orden y regla, la experiencia y la practica:
v as{ se convierte este candil en algo luminaso y claro.» [N. del T.: en italiano en el original.]

Es muy significativo que Zuccari, en el extracto de Santo Tomds reproducido en nota 310,
haya omitido la frase «Omnis autem nostra cognitio est per sensus a rebus sensilibus et naturalibus
accepta...». Cfr. también notas 80 y 132.

212 Zuccari, Idea 11, 2, pag. 164.
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ol sistema escolastico-medieval a la teoria del arte**?, sino, sobre todo, el que
por priera vez aparezca aqui con caracter problematico la posibilidad de
la representacién artistica como tal. La vuelta a la Escolastica no es mas
que un sintoma; la verdadera novedad consiste en una transformacion de la
orientacién espiritual que hace posible e incluso necesaria esta vuelta: el
abismo entre sujeto y objeto es por fin advertido claramente, y por ello se
tiende sobre ¢l un puente para intentar un esclarecimiento sustancial de la
relacién entre la experiencia sensible y la formacion de las Ideas. Sin discutir
la necesidad de la percepcion sensible, se le restituye a la Idea su caracter
aprioristico y metafisico, ya que se hace derivar inmediatamente del cono-
cimiento divino el principio de la formaci6n de las Ideas en el espiritu humano.
Por ello ese «disegno interno», que posee la prerrogativa de ser luz, estimulo
y vida para el espiritu, y a pesar de ello, de ser explicitado y completado por
las percepciones sensibles, se presenta como un regalo, es mas, COMO una emar
nacién de la gracia divina. E! espiritu soberano del hombre, liegado a la con-
ciencia de su propia espontaneidad, cree poder conservar ésta frente a la
realidad empirica sélo legitimandola sub specie divinitatis, y el genio justifica
su superioridad, ahora expresamente reconocida y afirmada, aduciendo su
origen divino. -

A la argumentacién metafisica —o teologico-metafisica— de la repre-
sentaci6n artistica corresponde una similar argumentacién de la realizacion
de la Belleza: pero no podemos esperat encontrarla ¢n una obra como la de
Zuccari, ya que éste, que, a pesar de su doctrina de las Ideas, tenia una orienta-
cion esencialmente peripatético-escolastica, no pudo encontrar la solucidn
al problema del sujeto y del objeto mas que mediante un paralelismo entre
creacidn natural y creacidn artistica, atribuyendo por tanto ai espiritu del
artista la facultad de competir con la naturaleza mediante una representacion
de las cosas creadas independiente de cualquier modelo?'4, o, mejor, mediante
la libre invencidn de los mas diversos «capricci e cose varie e fantastiche»*'>,
pero no la facultad de superar a la propia naturaleza con «eliminaciones»
o «afiadidos». La finalidad esencial de la representacién artistica —que,
al igual que la composicion del hombre, el cual resulta de «corpo», «spiriton

213 Cfr. al respecto Schlosser, Materialien zur Quellenkunde VI, phg. 117.

214 Cfr. 1a distincién subrayada por Schlosser (Materialien V1, pag. 118) entre artistas buenos
y malos: estos (itimos necesitan del modelo y los otros no (pere por debajo de todos estan los
que necesitan tomar como modelo la obra de otro artista). Zuccari, Idea I1, 3, pag. 115: «5i bien
esto s absolutamente necesario para perfeccionar nuestros trabajos de pintura, escultura y arqui-
tectura, 1o 1o es menos, junto con la representacion exterior natural, sobre todo la interior intelec-
tual sensitiva; perc la primera como un modelo menos conveniente y perfecto. En lo que también
consiste la diferencia entre los pintores, escultores ¥ arquitectos buenos y otros de nuestra profe-
sién de poca valia: que mientras que éstos no saben ni dibujar, ni esculpit, ni construir sin la guia
de la representaci6n exterior modélica, aquéllos realizan las mismas cosas sin ninguna guia interna
de otra inteligencia, coma vemos por experiencia.» [N. del T.: en italiano en el original.]

215 Fyecari, Idea 11, 4, pags. 118 y ss. Pero también estos «Capricci» deben ajustarse a deter-
minadas reglas y medidas (pag. 121). Cir. las interesantes observaciones de Pacheco (nota 197),
segin el cual también las creaciones extrafias a la naturaleza, como Quimeras, etc,, en realidad
son s6lo nuevas composiciones de formas ya existentes en ta naturaleza. .
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y «animan®*®, debe tender también a una cuidada definicién de la forma exte-
1ior, a un movimiento.vivo y resuelto, a una cierta gracia y ligereza en el color
y en ¢l dibujo—, la finalidad, pues, de la representacién artistica, es para
Zuccari, en definitiva, la imitacién, llevada lo mds lejos posible; y asi, des-
pués de haber referido innumerables anécdotas sobre el arte «trompe-
Poeil», se expresa de la siguiente forma: «He aqui la verdadera, propia y
universal finalidad de la pintura, el ser imitadora de la naturaleza ’y de todas
las cosas artificiales, de tal forma que ilusiona y engaiia a los ojos de los hombres,
incluso a los mas sabios. Ademas posee en los gestos, en los movimientos
en I’OS.O‘]OS, en la boca, en las manos, una expresion tan llena de vida y taI;
auténtica que descubre las pasiones internas, el amor, el odio, el deseo, el miedo
la alegria...»?!7, ’ ’

Por lo tanto, no es en Zuccari —para el que, como buen aristotélico
¢l problema de la Belleza pasaba y debia pasar a segundo término frente al
problema de la creacién artistica®'®*— donde podremos encontrar un escla-
recimiento sobre lo que el manierismo tenia que decir respecto al problema
de’ la- Belleza, sino mas bien en aquellos autores que se habian abandonado
mas o menos a la influencia del neoplatonismo®!?; del neoplatonismo, en
cuyo sistema el concepto del xxldv (como una superacion de la antitesis
metafisica entre sidoc y #y) ocupaba ya en la Antigiiedad una posicién
central, y que en su transformacion y renovacién, acordes con el pensamiento
renacentista, habia desarrollado con gran fervor las teorias acerca de lo Bello.
Como ya vimos, las doctrinas neoplaténicas pasaron al principio ante la
teoria del arte renacentista casi sin dejar huella, pero ahora, en la segunda
mitad del Cinquecento, son acogidas mucho mas dvidamente, ¢ imprimen
su impronta caracteristica a los postulados tedrico-artisticos sobre el pro-
blema estético. Al tratar ahora el espiritu de dar un fundamento nuevo a su
posicion frente a la naturaleza, surge de nuevo, tanto en lo que respecta al
problema de la representacién artistica en general como al de la realizacion
de la Belleza, la necesidad de legitimar metafisicamente el valor y el significado
de esta Belleza. No basta ya el haber hallado el distintivo exterior de la Belleza

en esa «armonia» cuantitativa y cualitativa, que sigue siendo una sefial esen-

J21® Zuccari, Idea 11, 1, pags. 101 y ss.; II, 3, pag. 114. Segun la concepcion que prevalece du-
ran'ge1 todo ¢l Renacimiento, el «Spiriton hace de intermediario entre el «corpo» y ¢l «Animan,
e Zuccari, Idea Il, &, pag. 132. : .
. Naturalmente, esto no quita que Zuccari (Idea I, 2, pags. 109 y ss.) recoja la inevitable
anécdota de las virgenes crotoniatas sin armonizar en un conjunto cohetente con sus concepciones
general,l‘es la exhortacién a la «eleccidny» en ella implicita, ¥ con la expresa reserva de que esta
«eleccwn»_ no cjeberia acercarse demasiado a la mera imitacién de la naturaleza: «Y como casi
todos los individuos naturales sufren alguna imperfeccién, y son escasisimos los perfectos, y mas
¢t cuerpo humano, que con frecuencia es defectuoso en la proporcién o colocacién de algun
m}embro, el pintor y el escultor necesitan adquirir el buen conocimiento de las partes y de la sime-
tria del cuerpo humano, y, de ese cuerpo elegir las partes mas bellas y Ias més graciosas para con
ellas formar una figura de tptal perfeccidn, a imitacién de la Naturaleza en sus obras mas bellas
¥ pillfgectas.» [N. d.e'! T.: en italiano en el original.] ’ C ‘
De platénico o neoplatdnico no podemos.descubrir en el Idea de Zuccari mucho mas

de lo que habia en el tomismo: la concepcion fundamental es totalmente aristotélico-escolastica.

&5




cialmente fenoménica?2?, sino que se quiere aferrar el propio principio del
que la armonia es sélo la expresién sensorial; y este principio de la Belleza

se halla precisamente alli, de donde Zuccari trataba de hater derivar la capa-

cidad para la representacion artistica como tal, o sea, en Dios.

La Belleza sensible vuelve a ser valorada, con un claro sentido neopla-
ténico y medieval, s6lo en cuanto que representa la manifestacion visible
del Bien??! (de forma que el hombre fisicamente bello también es necesaria~
“mente «puro» y «sencillo» en lo que respecta a su espiritu)®22, y esta definicién
de la Belleza, tan repetida en la época a la que nos referimos, concuerda per-
fectamente con aquella antigua metafisica de la luz de u: Dionisio Arcopagita
—que Ficino y, en la época posterior, hombres como Giordano Bruno y Pa-

220 Py aristotelismo —y también el de Lomazzo en su Trattato— parece contentarse con una
definicion de la Belleza meramente fenoménica en el sentido de la gvpperplx y de la sbypon. Asi;
por gjemplo, vemos que Jul: César Scaligero define de esta forma la «pulchritudon poética: «species
excitata ex partium modo, figura, situ, numero, colore. Modum partium appello debitam quanti-
tatem» (cit. por Brinkschulte, op. ¢it., pag. 46). Junto con la «armonia» se cita también muchas
veces 1a «medida media» como criterio de belleza, pero ambos postulados en el fondo vienen a ser
uno solo (cfr. Panofsky, Diirers Kunsttheorie, pags. 140 y ss.).

221 Cfr. por ejemplo, Vincenzo Danti, op. cit., caps. VII-VIIL, pags. 37 y ss. {y, al respecto,
Schlosser, «Jahrb. d. Kunstsamml. d. Allerh. Kaiserh», 1. ¢, y Materialien zur Quellenkunde VI,
119 y ss.). Ademas de la belleza exterior, que procede de la perfecta proporcién de lo corporeo
visible, existe otra interior, que ¢s denominada «grazian, y que consiste en la «aptitud,, para poder
hablar bien y conocer y juzgar bien las cosas» [N. del T.: en italianoc en el original]; ésta des-
cansa sobre la petfecta proporeién de lo corpéreo invisible, o sea, de las distintas partes del cerebro;
pero ambas clases de belleza concuerdan en que s6lo seducen porque son una expresion de lo
Bueno, que a su vez «depende dal sommo buono». Por tanto, en Danti se une al espiritu de la
metafisica platonizante (que no sélo se manifiesta en hacer derivar lo Bello de lo Bueno y en fun-
damentar la Fealdad en la resistencia de la materia, sino también en el reconocimiento funda-
mental de la Belleza interior a través de la feldad exterior —c«habiendo sido vista muchas veces
en hombres feos» [N, del T.: en italiano en el original]— como cuyo prototipo permanecéra
siempre el Socrates de Platon); deciamos, pues, que estc ¢spiritu de la metafisica platonizante
se mezcla en Danti con especial claridad con el espiritu de la filosofia peripatética de la naturaleza
y con el racionalismo socratico, tal y como s¢ manifiesta en Ia reduccidn de la belleza interior a la
buena relacién entre las distintas partes del cerebro, y en la equiparacioén de la «proporcién per-
fectar a la perfecta finalidad: «la proporcién no es més que la perfeccion de un conjuntc de cosas
en la aptitud necesaria para conseguir su fin» [N. del T.: en italiano en el original] (V, 31). Bello es,
pot tanto, para &l aquello que con mas perfeccién cumple su fin natural, su propio céioeg,asi; el
4rbol mas bello es aquel cuya copa cumpla mejor la mision de proteger a las raices del sol y dela
Iluvia excesivos, y asegure asi el mejor fruto; ! :

Se puede advertir que esta doctrina teleolégica de la belleza, que en definitva se remontaba
a la equivalencia socratica del xxidv y del yprinov, puede ser hallada tanto en la escolastica (Santo
Tomas, Summa Theol. I, 2, qu. 54, art, 1 C) como en la filosofia drabe del siglo xi (Al Ghaséli, El
elixir de la Felicidad, ed. H. Ritter, 1923, pags. 147 y ss.). Pero tanto el filosofo escolastico como

el 4rabe estan lejos de pensar que el arte esté Hamado a realizar el dvfpwnog téisioc o el fnnoag:

téhetoe, : : :
222 Agi, R, Borghini, op. cit., pag. 122, donde ademas la belleza es puesta en relacién con una

buena disposicién humoral, Ya dijimos anteriormente en nota 136 ¢cémo ya un autor como Casti-
glione consideré la belleza como irradiacién de la gracia divina y, por tanto, como expresion
de la bondad interior; pero es de destacar que esta orientacidén de pensamiento no se inicie en
la teoria def arte hasta cincuenta afios después,
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trizzi habian resucitado apasionadamente— en que la Belleza ¢s un «reflejo»
o «destellon del esplendor que emana del rostro de Dios®?3,

. Con arreglo a esto, también el fenémeno negativo de la feldad es inter-
pretado ahora de forma totalmente nueva; si la teoria artistica del Rena-
cimiento (y también la de Zuccari, como es l6gico)??# se contentaba con la
simple afirmacién de que la naturaleza no produce jaméas algo absolutamente
bello, ahora encuentra también este hecho su explicacién metafisica v su
justificacion en la «resistencia de la materia», de esa materia que para el aris-
totelismo de un Zuccari habia sido el sustrato idéneo vy obediente de la Idea
divina y humana???, pero que en los pensadores neoplaténicos de esta épo-
ca aparece como el principio de la fealdad y del mal. La «prava disposizione

223 Ademds de Lomazzo (cit. en pags. 117 y ss.) tecordamos a Cesare Ripa, Iconologia, Roma,
1603, en la voz «Bellezax: «La Belleza se pinta con la cabeza oculta entre las nubes, porque no
existe nada de lo que més dificilmente se pueda hablar con mortal lenguaje y que menos se pueda
conocer con el intelecto humane, que la Belleza, que en las cosas creadas no es otra cosa {en sentido
metaforico) que un esplendor gue emana de ia luz del rostre Divino, como dicen los Platdnicos,
siendo la primera Belleza una cosa con ella, que después, al comunicarse ia Idea en algin modo
por bondad de él a sus criaturas, es causa de que éstas conciban en algin lugarla Bellezax. [ N. del T.:
en italiano en el original.] La figura que personifica a la Belleza debe llevar en una mano una azu-
cena y en la otra esfera y circulo, porque toda Belleza (considerada desde el punto de vista feno-
ménico) «consiste in misure e proporzioni», )

Francesco Scannelli, basandose en Ripa y en Lomazzo, la define asi en el Microcosmo della
Pittura (Cesena, 1657, I, 17, pag. 107): «...no es...la tan deseada belleza mas que reflejo de luz
suprema, y como raye de la divinidad, que me parece compuesta con buena simetria de las partes
y en concordancia con la armonia de los colores, dejada en la tierra como reliquia y sefial de la vida
Celestial e inmortal», [N. del T.: en italiano en el criginal.] La relacién entre la definicién neo-
platonico-metafisica de la Belleza con la clasico-fenomeénica resulta aqui particularmente clara.

_ z: Cir. Zuccari, cit. en nota 218, y también Alberti, nota 134, y Dolce, cit,, nota 190,
Zuccari, Idea I, 10, pag. 59: «...materia esterna, atta a produrre guegli effetti...», «materie
capaci, e soggette della pitturan, &tc. Cuando hay que determinar la insuficiencia de algunos aspectos
de la naturaleza o del arte, no aparece como causa la resistencia de la materia, sino la imperfeccion
del «agens», o sea, de la fuerza activa e informadora; por ejemplo, I, 10, pag. 60, donde se explica
la inferioridad de la obra de arte con respecto a lo verdadero: «Aunque parezca que se imita al
pintar o esculpir un animal, sin embargo, realmente no es imitarlo, sino representarlo o escul-
pirfo; y la causa de esto es la diferencia que existe entre el arte Divino que produce las cosas na-
turales y nuestro arte que produce las cosas artificiales, porque aquéi es mas perfecto, general
y.de infinita virtud, condiciones que faltan a nuestro arte; y también es causa de esto la diferencia
que existe entre el “Disegno” Divine y el humanoe, porgue aquél es perfectisimo y de infinita virtud,
y el nuestro es imperfecto (cir. en sentido contrario las sentencias de Leonardo da Vinci, cit. en
nota 303); y si el nuestro puede ser causa de algunos efectos menores y de poca importancia,
aguél es causa de efectos grandisimos e importantisimos.» [N. del T.: en italiano en el original.]
Ademas, I1, 6, pags. 132 y ss.,, dondg (para justificar el repudio de obras de arte deficientes aisladas)
alude al hecho de que la propia Naturaleza produce a veces deformidades: «Por lo tanto, todos
deben alabar y apreciar la pintura, y no deben despreciarla ni tampoco a sus nobles maestros
por un motivo especial, y ni a una ni a otros por accidente; ni tampoco porque a veces se vean
pinturas sin gracia, que avergilenzan a tan noble profesion, ya que de este modo deberfamos
censurar hasta las obras de la Naturaleza y la propia Naturaleza, ya que con mucha frecuencia
vemgs monstruosidad en sus obras; y, sin embargo, sabemnos que si bien ella es defectuosa en al-
gunas cosas por imperfecciones de algunos agentes, en si misma es perfecta cuando actia con
agentes perfectos, y lo mismo podemos decir del arte de la pintura.» [N, del T.: en italiano en el
original.] Cir. al respecto Aristoteles, Phys. Ausc. 1, 8, 199, y el Commentario de Santo Tomas,
Freité-Maré XXII, pag. 375. - :
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della materia» es ahora la tesponsable de los errores o imperfecciones de
los objetos naturales?2°, y al artista, que, segin la concepcion anterior, debia
escoger v deducir lo bello exclusivamente de los aspectos de la naturaleza
como tales, e es asignada ahora la misién metafisica de volver a poner de
relieve, en contra de las apariencias sensibles, los principios que entre ellas
se ocultan: es decir, de devolver a los objetos naturales a su estado primitivo
proyectado por su Eterno Creador, convirtiéndose asi el artista en un «admi-
nistrador de la Gracia divina», como dice uno de estos autores; el artista tiene
que darles la perfeccion y 1a belleza que no habian podido alcanzar®??, Ja
que él crea en su espiritu la «perfetta forma intenzionale della naturan*®;
lo Bello en el arte no resulta ya de una simple sintesis de lo multiple, disperso
pero siempre «dadow, sino de una visién intelectual del eldog, que de ninguna
manera puede ser hallado en la realidad fenoménica.

Surge, por tanto, el problema de en qué modo y bajo qué circunstancias
puede ser conocida por el artista y traducida en forma visible esta Belleza
surreal y supraterrestre; la respuesta mas clara nos la ofrece aquel pintor
milanés, Giovanni Paolo Lomazzo, cuyo «Trattato deil'arte della pitturay»
parecia aun de inspiracion esencialmente peripatético-escolastica, pero que
después, con su escrito «Idea del Tempio della Pittura», aparecido seis afios
después, se reveld como el caudilio de una metafisica del arte orientada hacia
¢l neoplatonismo?2®, En esta obra**® —en la que, procediendo de forma
notablemente manierista (ya que también hay que incluir los principios de
astrologia y cosmologia entre los elementos especulativos que ahora comienzan
a infiltrarse en la teoria del arte?!), compara el «Templo del arte» con las
construcciones celestiales, establece siete pintores como sus gobernantes,
y basa su teoria en el sistema del nimero siete— dedica un capitulo entero
al «Modo de conocer y establecer las proporciones de la Belleza»???. La

226 Cfr. por.ejemplo, Carlo Ridolfi, Le Maraviglie dell Arte, 1648, 1, pag. 3 (cit. por Bich-
Hirschield, op. cif; pag. 375): «Y como sucede que los cuerpos naturales, en su produccion, a causa
de la “prava dispositione della materia”, frecuentemente quedan impresos con muchos defectos,
solo es concedido a la Pintura el oficio y dignidad de reducirlos a aquel primer estado en el que
fueron producidos por el eterno Hacedor, y como “dispensiera della diving gratia”, de conferirles
los grados de perfeccién ¥ de belleza.y [N. del T.: en italiano en el original.] Ademas, Vincenzo
Danti (cfr. Schlosser, 1.c.), Bellori (cit. pag. 120) y ya Vasari (Proemio delle Vite 1, pag 217):
«Por lo que el Divine arquitecto del tiempo y de la naturaleza, como perfectisimo, quiso mostrar
en la imperfeccién de la materia €l camino del quitar y del afiadir en la misma forma que suelen
hacer los buenos escultores y pintores...» [N. del T.: en italiano en el original.]

227 Ridolfi, cit. de nota precedente. :

228 Yincenzo Danti, op. cit. XVI, pag. 91. . o

22% Ny es necesario hacer especial hincapié en que la tendencia neoplaténica no excluye,
ni en Lomazzo ni en otros escritores, la influencia del aristotelismo, que ni siquiera los miembros
de ta Academia Platénica Florentina rechazan, sino que, por el contrario, la asimilan. Pero en
Lomazzo se puede constatar siempre coémo a los elementos aristotélico-escolasticos que predo-
minaban en el Trattato, en la Idea del Tempio della Pittura, se les imponen en cierto modo los
neoplaténicos.

30 Miian, 1590. . .

231 Cfr,, por gjemplo, el mismo Lomazzo, Trattate VI, 9, pags. 310 y ss. {Doctrina del Tem-
peramento); II, 7, pags. 110 y ss. (Planetas). Cfr. ademéas Zuccari, Ideq I1, 15, pags. 187 y ss. :

232 | omazzo, Ideq..., cap. 26, pigs. 72 y ss. «Dal modo di conoscere e constituire le propor-
zioni secondo la bellezza».
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Belleza —viene ‘a decir en esta exposicion saturada de elucubraciones cos-
moldgicas y astrondmicas— se manifiesta de muchas formas y también en
¢l arte debe ser expresada de muchas maneras, pero por su propia natutraleza
es s6lo una; es la viva «grazia» espiritual que irradia del rostro divino, y que
es reflejada por tres -espejos de mayor o menor pureza. El destello divino

.se derrama primero sobre los angeles, en cuyo conocimiento produce la

contemplacion de las esferas celestes y, al mismo tiempo, las imAgenes origi-
nales o «Ideas»; después se derrama sobre el alma (humana), donde suscita
la razén v el pensamiento, y, finalmente, se detrrama en el mundo corpdreo,
donde se manifiesta a la realidad sensible en calidad de imagen y figura.
También en los objetos materiales surge, por tanto, la belleza por in-
fluencia de la Idea, pero solo a condicién de que —y en la medida en que—
su materia sea preparada y dispuesta para acoger esta influencia; preparada
y dispuesta en cuanto que se adapte en orden, medida y modo («ordine»,
«modon y «specie», que por su parte dependen de la «complexion» del sujeto
en cuestion) a la sustancia de la Idea en la que ella debe encontrar su propia

“expresion. Por lo tanto (como el destello del rostro divino ha de atravesar

en su camino hacia la tierra las conciencias de los angeles y alli se diferencia
segin las distintas esferas celestiales), existe una belleza jupiterina, otra satur-
niana, otra marciana, etc.2®*, una méas o menos perfecta que la otra, pero refle-
jando todas en conjunto la Unica Belleza absoluta. El hombre que quiera
conocer estos aspectos multiples y estos diversos grados de la Belleza, o expre-
sarlos en la obra de arte, precisa para ello algo mas que los simples drganos
sensoriales; porque, al igual que la luz, que nos permite verla, la belleza es
por naturaleza inmaterial; es mas, es distinta del mundo de la'materia, hasta
tal punto, que sélo en condiciones muy propicias puede llegar a ¢1 dando una
expresion adecuada de si misma; por ello, no puede ser conocida mas que por
un sentido interior espiritual, ni puede ser reproducida mas que basandola
en una imagen espiritual interior. Este sentido interior es la razdn, y esta
imagen interior es la impronta impresa en ella, el «scllo» de las formas origi-
nales divinas y eternas, la «formula idearum»®**. S6lo en virtud de tales dones
puede el pintor reconocer la belleza en los objetos naturales, y, observando
sus signos y condiciones extrinsecas, manifestarla en las obras que realiza
€On SU Mano. _

Al que esté algo iniciado en la literatura filoséfica del primer Renaci-
miento no le resultara nueva esa combinacidén -——tan exirafia a primera vista—
de lo terrenal y de lo celestial que encontramos en este capitulo —del gue
habitualmente se citan s6lo frases arrancadas del contexto y precisamente

233 Cft. con esta concepeidn la aludida en nota 93; sus raices hay que buscarlas en el hele-
fismo tardio: cfr. por ejemplo, H. Ritter, en «Vortrage der Bibliothek Warburgs 1, 1922, pags. 94
v siguientes.

234 Las Formulae Idearum son, por tanto, como reproducciones de las verdaderas Ideas,
Ideas que, tomadas en el més estricto sentido, s6lo pueden tener lugar en las inteligencias sobre-
humanas. El concepto de que el conocimiento de 1o Bello s6lo-era posible en cuanto que los aspec-
tos materiales se remiten a las Ideas, fue ya expresado por Cesare Ripa en las palabras citadas
en nota 223, ’
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por ello falseadas?**—; y, de hecho, las proposiciones de Lomazzo, prescin-
diendo de algunas ampliaciones, interpolaciones y cambios puramente-for-
males, no son otra cosa qué una repeticién casi textual de aquelia doctrina
de la Belleza que Marsilio Ficino habia expuesto en el Comentario al «Sympo-
sion» de Platén?®, y que, sobre todo porque manejaba categorias tan fami-
liares para la teoria del arte como «proporzione», «modo», «ordine», «specien,
_tenia que enfrentarse de manera especial a la especulacion del Cinquecento
tardto. - S T

En sus escritos Ficino se habia ocupado realmente de la Belleza, pero no
del arte, y la teoria del arte no se habia ocupado hasta ahora de Ficino; pero
ahora nos encontramos frente al hecho —memorable para la historia del
pensamiento— de que la doctrina mistico-pneumatolégica de la Belleza del
neoplatonismo florentino, después de todo un siglo, resurge en el manierismo
como metafisica del arte. Bra logico que sucediese esto, porque ahora, y solo
ahora, la teoria del arte se habia hecho, por una intima necesidad, especulativa,
y porque ahora, y sélo ahora, aquel problema del sujeto y del objeto que,
en cuanto a la representacion artistica en general, parecia haberse resuelto
con la doctrina escolastico-peripatética de las Ideas, que profesaba Zuccari,
reclamaba, también respecto al problema de 1a Belleza, una solucién adecuada.
Si Zuccari y Lomazzo han podido parecernos representantes de dos ideoclogias
opuestas, no hay que olvidar que esta oposicion no tiene aqui —y menos.en
aquella época— un valor exclusivo: tanto la concepcidn peripatético-escolésti-
ca como la neoplatonica se enfrentaron de la misma forma a aquel sentimiento
por el que la concepcidn artistica del manierismo se diferencia netamente
de la del verdadero Renacimiento; a aquel sentimiento segin el cual el mundo
sensible no es otra cosa que una alegoria de un contenido «espiritual» imper-
ceptible, ¥ a aquel sentimiento de que la contradiccién —evidente ya al pen-
samiento— entre sujeto y objeto s6lo puede encontrar una solucién invocando

233 pyr ¢jemplo, la frase: «Y antes hemos de saber que 1a belleza no ¢s otra cosa que una cierta
gracia vivaz y espiritual» [N. del T.: en italiano en el original.] Con esta frase Lomazzo habria
definido, por tanto, la belleza como «gracia vivaz», cosa que con la tendencia manierista se une
a una movilidad mas acentuada y libre y Gltimamente hasta se ha contrapuesto a la concepcion
florentina de la Belleza, tomada como una «convenienza» basada en la correspondencia de las
proporgiones (cfr. Birch-Hirschfeld, op. cit., pag. 40; W. Weisbach, en «Zeitschr. £, bild. Kunst»
N, F. XXX, 1919, pags. 161 y ss.; Giacomo Vesco, en «L’Arten XXIL 1919, pag. 98). S6lo que ya
la oracion relativa que sigue: «la cual primero es infundida en los Angeles...» [N, del T.: en italiano
en el original] debia haber puesto en guardia contra esta interpretacion, y en realidad también
esta frase no es més que una cita textual del correspondiente capitulo de Ficino, cuya definicidén
final es recogida por Lomazzo, que la coloca al principio de su exposicion. También Lionello
Venturi, en su libro, por lo demas bastante instrictivo, La critica ¢ 'arte di Leonardo da Vinci
(1919, pags. 111 y 5s.), se deja llevar a tomar la «metafisica de la luz», que Lomazzo habia recogido
de Ficino y que, al fin y al cabo, procedia del neoplatonismo cristiano, por una interpretacion
muy profunda del «claroscuro» leonardesco.

236 El capitulo 26-de Lomazzo esta recogido en un apéndice aparte (pags. 117 y ss.) junto
con los parrafos del Comentario al Simposio de Ficino que vienen al caso. Posteriormente vemos
que la relacién entre Lomazzo y Ficino ha sido ya advertida en un pequefio tratado de inspiracién
teosdfica: Paul Vulliard, De la conception idéologique et-esthétique des dieux & I'époque de la Re-
naissance, Paris, 1907, pag. 30. ’ :
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a Dios. Igual que las representaciones artisticas de la época expresan tan
a menudo, mas alla de lo visible a simple vista, un contenido simbdlico o ale-
gorico {nunca la alegoria y la emblemética florecieron tanto como entonces)®’;
igual que no solo se crean las obras de arte de aquella época sub specie de
un contenido alegdrico, sino que también las del pasado se interpretan ahora
en este sentido?®; igual que la evolucién de la composicién formal de las
figuras inspiradas en las normas del Renacimiento se desarrolla y actiia como
una «espiritualizacién» de la representacion artistica3®, asi, también la capa-
cidad de la representacion artistica debe ahora hacerse intérprete de un prin-
cipio superior que quiere exaltar y al mismo tiempo ennoblecer- al hombre
al que le ha sido concedido el don artistico, y salvarle del desconcierto e ines-
tabilidad que le amenazan. La Idea artistica en general y la Idea de la Belleza
en particular, después que el pensamiento del Renacimiento, contento con
la naturaleza y a la vez seguro de si mismo, las habia «empirizado» y «apos-
teriorizado», volvieron a recuperar por poco tiempo su caracter aprioristico-
metafisico en las teorias artisticas del manierismo (una gracias a la escolastica

237 La Iconologia de Cesare Ripa (cfr. nota 223} —obra que ilystra. con mucha claridad la
intima relacién del Manieristho con la Edad Media— es ya suficiente para caracterizar esta ten-
dencia de la época. La ilustracion de la pagina 67 demuestra como hasta el'toncepto de Idea puede
convertirse en el tema de una representacidn alegérico-simbolica semejante (Cesare Ripa, Icono-
logia, Venecia, 1645 —falta en la edicién romana de 1603—, pégs. 362 y ss.): «Una mujer bellisima,
elevada en el aire, que esté desnuda, pero cubierta por un blanco v finfsime velo, que tenga sobre
la cabeza una llama viva de fuego y la frente cefiida por un bellisimo aro de oro engarzado con
gemas; sosteniendo en sus brazos a la figura de la Naturaleza, a la que amamantari como a una
nifia, sefialaré con el indice de la mano derecha un bellisimo paisaje, situado debajo, donde estarin
pintadas ciudades, montes, Hanuras, rios, plantas, rboles, pajaros en el aire y otras cosas de la
tierra» [N. del T.: en italiano en el original ] El texto que sigue, ¥ que de nuevo se remite a Santo
Tomés, asi como a otros muchos filésofos de la Antigiiedad y de la Edad Media, ilustra, como siem-
pre en tales libros y segiin la buena préctica medieval, las distintas partes de !a representacién
figurada: la Idea debe flotar en el aire, porque es inmaterial ¢ inmutable; debe estar desnuda porque
[segln Ficino!] representa una «sostanza semplicissima»; el velo blanco indica su pureza y auten-
ticidad ; el fuego significa el «Bien»; el aro de oro, la «perfeccién espiritual»; nutre a la «Natura-
lézan, aludiendo al «alma del mundo», que irradia del espiritu de Dios, como el esplendor de la
fuz; v sefiala el paisaje, porque todo el mundo sensible depende del mundo de las Jdeas,

. %38 Para ambos casos ofrece notables ejemplos el Ficino de Comanini: por un lado (en pa-
ginas 45 y ss.), los Capricci de Arcimboldo, mencionadoes ya en nota 144, concebidos seglin los
principios de la alegoria (el «Otofio®, por gjemplo, sdla podia estar formado por frutas; la «Flora»,
por flores, ¥ cuando se componia un rostro humano con figuras de animales, el elefante tenia
que formar la mejilla, porque ésta, a causa del rubor, era considerada como sede de la vergiienza,
y, por otra parte, al elefante ya se le distinguia como «vergonzoso» en el Physiologus); por otro
(en pags. 252 y ss.), la interpretacion realmente divertida (que ya rechazé Lor. Pignoria) de un
telieve de Mitra tomado por una «Alegoria de la perfecta agricultura»: Mitra con su gorro frigio
es un «contadino giovane», el toro sacrificado representa la tierra arada, la serpiente, la pru-
dencia que precisa el agricultor para realizar bien y a tiempo todas sus ocupaciones; Cautes y
Cautopates son el dia y la noche (obsérvese como esta interpretacion totalmente infundada acierta
casualmente algunos aspectos histoéricamente «correctos» para nosotros), y en cuanto al Escorpion
no se sabe si, por su suefio invernal, alude a la fuerza generadora de Ia tierra o si alude al rocio
por su vida en la humedad nocturna. Los Caprieci, de Arcimboldo, por lo demés son ya menciona-
dos por Lomazzo (Idea del Tempio cap. 37, phgs: 137 y ss.) y parecen.tener sus precursores en
caricaturas del tipo de la conocida medalla filico-satirica de Paoloe Giovio. :

239 Cfr, M, Dvotak, «Jahrbuch fiir Kunstgeschichte» T {(XV} 1922, pags. 22 y ss.
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peripatética y la otra gracias a la filosofia neoplaténica); ambas volvieron

a expresarse en los pensamientos y enlas representaciones de inteligencias.

sobrenaturales, de las que el hombre solo- puede tomar parte mediante la
concesién inmediata de la gracia divina. Separado de la naturaleza, el espiritu
del hombre se refugia en Dios, con un sentimiento de triunfo y a la vez de
pobreza, que se refleja en las figuras y en las posturas, tristes ¥ al mismo tiempo
soberbias, de las representaciones manieristas en general, y del que la propia
Contrarreforma no es sino una expresién mas. - '

v
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El Clasicismo

El Clasicismo, que desde la mitad del siglo xvi1 alcanzd cada vez mayor
importancia en el ejercicio practico del arte y un dominio casi indiscutible
en el campo tedrico?*® (ya que las tendencias especificamente pictdricas,
que caracterizan el primer Barroco y que también influycron en las escuelas
antibarrocas mucho mas de lo que ellas mismas confesaron, s6lo fueron admiti-
das por los tedricos del arte excepcionalmente y de mala gana, incluso aunque
su intérprete fuera un Bernini), ¢l Clasicismo, con respecto al Manierismo,
no se sintié muy distinto de como el Renacimiento s¢ habia sentido con res-
pecto a la Edad Media. Igual que Villani, Ghiberti, Manetti y Vasari habian
visto al arte perfecto de la Antigiiedad, suplantado por formas artisticas
decadentes, bizantinas o gdticas distanciadas de la naturaleza y de la belleza,
resurgir después a una nueva vida al comienzo de su época a causa de una
nueva relacién con la Antigiiedad y de un nuevo acercamiento a lo real>*!,
asi también la historiografia del siglo xvi1, después de la desaparicion de los
grandes maestros, sobre todo de Rafael, ya casi divinizado, fue testigo de una
tremenda decadencia de la que sélo los Carracci trataron de salvar al arte.

240 Gobre la eventual oposicién al culto de Rafael, indisolublemente ligado al clasicismo,
ofr. Schlosser, Materialien zur Quellenkunde VIII, pags. 6 y ss., y, sobre todo, el interesante trabajo
de O. Kutschera-Woborski en «Mittlg. d. Ges. f. vervielfilt. Kunst», 1919, pags. 9 y ss.

- ¥4 Cfr, pags. 41 y ss. y nota 95.
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Y el reproche que se les hace a ambos periodos de decadencia viene a ser esen-
cialmente el mismo: 12 falta de esa base que confiere el éstudio de la naturaleza,
motivada —o en cualquier caso manifestada— por la imitacion de otros
maestros evitando la toma inmediata de contacto con €l objeto real®*%, y por
una produccién artistica distanciada de lo real, basada en la mera «praxis»
en vez de en el estudio serio, y en la fantasia, en vez de en la contemplacion
de lo concreto. S

La posicidn de la teoria del arte del clasicismo se diferenciaba sélo en un
aspecto de la del Renacimiento: mientras que ésta habia combatido (como
se deduce claramente de sus premisas historicas) sdlo contra una forma de
degeneracidn artistica, la falta de estudio y de observacion de la naturaleza*,
el clasicismo no s6lo s¢ guarda del «dipingere di manieran*** (en el sentido
adn hoy en uso), sino que con la misma energia protesta contra otra escucla
artistica, en la que se reconocia un extremismo igualmente nocivo, pero en
sentido opuesto: contra el «naturalismo» caravagpgesco. Realmente se intentaba
comprender el arte de Caravaggio (de cuyos elementos antinaturalistas se

242 Cfr. nota 96, .

243 También la teoria renacentista se opone sistematicamente al «realismo» metamente
imitativo, pero lo hace casi poniendo el postulado de lo Bello —cosa evidente, sobre todo en
Alberti (cfr. notas 101 y 134)— como rectificacién o precaucién con respecto a la exigencia de
verdad. En el origen principalmente se hizo hincapié —como es natural— en la polémica contra
la «antinaturaleza» medieval: hasta la anécdota de las virgenes crotoniatas es esgrimida por
Alberti no en contra de los «realistas», sino de aquellos «que creen poder crear de su propia in-
vencién algo bellon. :

244 Dara el término «maniera» cfr., por ejemplo, ademas de los parrafos de Bellori (cit. en
apéndice II), Fil. Baldinucci, op. cit., XXI, pag. 122: «y en cualquier otro, exceptuando a Miguel
Angel, Rafael y Andrea del Sarto, se advierte a veces algo de ese defecto que se llama “Maniera”
o “Ammanierato”, que es lo mismo que debilidad de inteligencia y ademas de la mano en la obe-
diencia o lo verdadero» [N. del T.. en italiano en el original.] Asj, en la carta del marqués Gius-
tiniani, mencionada en nota 245 (Bottari; Raceolta VI, pag. 250): «Decimos que es. el modo de
pintar, como dicen, “di maniera”, o sea, que el pintor con mucha practica en el dibujo y en colorear,
realiza en pintura de su famtasia, sin ningtin modelo, lo que tiene en la imaginacién..., modo en
el que en nuestra época han pintado Barocci, Romanelli, Passignano y Giuseppe d’Arpino...,
y de este modo muchos otros hicieron al éleo obras muy bellas y dignas de alabanza.» [N. del T.:
en italiano en el original] Este significado especifico del término «manieta», en el seatido de un
arte extrafio o lejano a la naturaleza, no es, sin embargo, el original; al principio la «maniera»
(di fare) no significa més que el procedimiento del trabajo, de tal forma que se habla de «maniera
" buonan, «cattivar o «goifan, y por lo regular se utiliza esta expresion cuando se quiere denominar
los caracteres artisticos peculiares de una época, de una nacidén o de un maestro determinados:
«maniera antica», «maniera moderna», «maniera grecan», «maniera tedesca», «maniera di Dona-
tello» (sentimos no haber podido consultar el trabajo de John Grace Freeman, The maniera of
Vasari, Londres, 1867). ‘ . .

. Las declaraciones de Bellori, Baldinucei y Giustiniani ya nos muestran que €l siglo xvi habia
comenzado a dar un contenido propio al hasta entonces insulso término «maniera», de modo que
éste, que anteriormente sdlo podia ser utilizado unido a un adjetivo o un genitivo, cobra a partir
de ahora autonomia propia; «dipingere di maniera» significa ahora pintar de memoria o, para no
salirnos de la comparacidn, pintar de pulso; y sblo esta emancipacion del modelo real —y no
precisamente una imitacion de otros macstros— caracteriza a los «manieristas» en ¢l sentido literal
originartio (asi también Goethe: «él se’inventa una manera propia, crea un lenguaje propio, para
poder expresar de una forma personal lo que el alma ha captado, para poder dar a un motivo
que ya ha expresado més veces, una forma propia caracteristica, sin tener a la propia Naturaleza
como modelo ante sus ojos al volver a repetirlo, pero conservando sin embargo su vivo recuerdon).
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hacia caso omiso la mayoria de las veces®*%) en su necesidad histérica («sin
duda Caravaggio fue til a la Pintura, ya que aparecié en una época en la
que, no estando muy de moda lo natural, se realizaban las figuras segiin
la practica y la fantasia, satisfaciendo més al sentido de la belleza que de la
verdad»?4®), pero el pintor, que juzgaba el valor de sus compaifieros de arte
s6lo . por su capacidad de reproducir lo natural**’, y que’consideraba igual
de dificil y meritoria 1a buena ejecucion de una composicion floral y de una
pintura de historia?*®, ahora parecia haber pecado imperdonablemente por
lo contrario: pobre de espiritu inventivo?*?, sujeto exclusivamente al modelo

Dentro de aquella teorfa clasicista que condenaba todo lo subjetive y fantdstico, y que, aun
con todas las posibles exhortaciones al «idealismo», reclamaba del arte «naturalidad» y una
«veracidad» basada en la visiébn concreta, aquella expresion de «mnanieran, con su particular
significado de creacion que se aleja de la naturaleza, tuvo que cargarse con ese sentido peyorativo
que ha perdurado hasta nuestros dias. Y quiza precisamente este valor negativo del concepto de
«maniera», que parece haberse madurado en el ambiente del que formaba parte Bellori (en Giusti-
niani el sentido reprobatorio afin estd totalmente ausente, mientras que Bellori y Baldinucci hablan
ya expresamente de «vition, «difetto» y «ammanieraton), precisamente este valor negativo explica
esa necesidad que ahora se abre camino en la teeria del arte, de buscar otro término de valor
indiferente que no expresase mas que las creaciones artisticas de una época, de un pueblo o de un
autor, en lugar del término «manicra», que ya se habia convertido en expresién de censura. Y en
ese mismo circulo de Bellori, que habia convertido el término en un insulto, fue seguramente donde
se dio aquel paso que nos parece tan natural, pero gue en realidad no fue dado hasta la mitad
del siglo xvm, de tomar de la poética y la retorica el término de «estilo», y aplicario a las obras
delas artes figurativas; cfr, las maximas de Poussin recopiladas en la op. cit. de Bellori, pags. 460 y ss.:
«De la Materia, del Concepto, de la Estructura y del Estilo... El estilo es una manera y mafia
personal de pintar y dibujar, nacida del taiento personal de cada uno en la aplicacion y tuilizacién
de las ideas; estilo, manera o gusto que se obtiene de la naturaleza y del ingenio» [N. del T.:
en italiano en el original.] Aqui la palabra «estilo» es utilizada, por primera vez al parecer, para
indicar la manera representativa individual que hasta ahora habia sido designada con el término
«magniera particolaren). La aceptacién del término, nuevo para las artes figurativas, se fue gene-
ralizando con bastante lentitud, sobre todo fuera de Francia: en Alemania, por gjemplo, Joh. Fr.
Christ utiliza todavia la expresién «gdut» (cfr. «gusto» de Poussin), y la palabra «estilo» sdlo
se afirmé definitivamente con Winckelmann. :

245 Ep contra de esto es interesante una carta del marqués Vine. Giustiniani (Bottari, Raccolta
VI, pags. 247 y ss.), que, en cambio, vio:en el arte de Caravaggio una fusion entre el «dipingere di
maniera» y ¢l «dipingere con avere gli oggetti naturali d’avanti, por lo tanto, la més alta forma
de la pintura, El parrafo, muy significativo para la préctica y la formacion artistica de la época,
distingue 12 «grados» o «modos» de fa pintura: 1.° Copia mecanica con «spolveri», 2.° Copia libre
basandose en la simple observacion ¢ con la ayuda de aparatos oOpticos como la «graticolay
(adoptada por Alberti). 3.° Dibujo del natural, de todo lo que se presenta a la vista, pero especial-
mente de las estatuas antiguas y modernas y de buenos cuadros. 4.° Estudios individuales de ca-
bezas, manos, etc. 5.° Representacién pictérica de flores u otros pequefios objetos («y Caravaggio
dijo que tanto trabajo le llevaba hacer un buen cuadro de flores como uno de figuras» [N. del T.:
en italiano en el original.]) 6.° Representaciones arquitecténicas y pintura de perspectivas, 7. In-
vencion de grandes motivos, especialmente pintura de paisaje, ya sea a la manera grandiosa de
Tiziano, Rafael, Carracci y Reni, 0 a la minuciosa del Civetta, Brueghel o Bril. 8.° Grutescos.
9.° Pintura o grabado «con furore di disegno ¢ d'istoria data dalla Natura» (Polidoro da Cara-
vaggio y Tempesta). 10. «Dipingere di maniera» (¢fr. nota anterior), 11. Copia del modelo. 12.
Unidn del 10y 11 grados, alcanzada s6lo por los grandes maestros, y en la época actual por Cara-
vaggio, Carracci, Guido Reni y otros. .

.. %5 Bellori, op. cit., pag. 212.
.. 247 Bertolotti, Artisti Lombardi a Roma, 1881, I1, pag. 59.
.- 248 Carta-del marqués Giustiniani, cit., nota 245, .
249 Ta| es el veredicto de Bernini, Chantelou, op. cit., pag. 190.




natural, se habria conformado con reproducir, sin ninglin tipo de seleccion,
cualquier clase de objetos en su aspecto exterior, incluso defectuoso?*°,
«un gran soggetto ma. non idealen®®?, . _

Si la teoria del arte del primer Renacimiento habia tenido que combatir
ante todo el distanciamiento de la naturaleza y habia podido, en lo que a esto
respecta, sentirse en plena armonia con las verdaderas tendencias artisticas
de la época, la teoria del arte del clasicismo, en cambio, tuvo que disputar una
lucha en dos frentes, lucha gue no sélo la enfrentaba con el arte del pasado,
sino-en muchos aspectos, también con el arte de su propia época®°?, y que le
obligaba a una doble postura defensiva: si se trataba de demostrar que ni los
manieristas ni aquellos «que se vanagloriaban del nombre de naturalistas»?*?,
estaban en lo justo, y que, en cambio, la salvacién del arte habia que buscarla
en un justo medio del que el arte de la Antigiledad aparecia, naturalmente,
como exponente infalible en cuanto que no e¢ra «naturalista», pero que,
precisamente en virtud de aquellos cinones que le limitaban a una realidad
«ennoblecida» y «purificada», era verdaderamente «natural»®®*.

El hombre que traté de establecer sistematicamente esta tesis en un dis-
curso académico pronunciado en 1664, que sirvid después de introduccion
a sus «Vite», es el investigador 'del arte y ¢l arquedlogo méas importante de
su época, y, por tanto, no ya un artista que escribe ocasionalmente, sino,
como dirfamos hoy, un «critico»: Giovanni Pietro Bellori, hombre de gran
reputacién no solo en el mundo académico italiano, sino también en el fran-
c£s?%5. Pero el concepto que sirve no solo de apoyo, sino también de base

a su tesis es de nuevo el concepto de Idea, que encuentra aqui su dGltima y,en-

cierto modo, definitiva expresion®°S. :

230 Bellori, cita de pég. 126.

251 Luigi Scaramuccia, Le finezze de’Pennelli Italiani, 1674, pAg. 76: «Este Hombre era un
gran motivo, pero no Ideal, lo que quiere decir que no sabe hacer nada sin el natural delante.»
[N. del T.: en italiano en el original.] Cfr. también, por ejemplo, Giov. Baglione, Le Vite de'Pittori,
Scultori ed Architetti, 1642, pag. 138: Caravaggio tiene una buena «maniera que habia tomado
coloreando del natural, aunque en la representacion de las cosas no tenia mucho juicio para elegir
1o bueno y dejar lo malo» [N. del T.: en italiano en el original], o Scannelli, op. cit., pag. 52 y s8.:
«provisto de especial talento, con el que en sus obras ofrecia a la vista una extraordinaria y singular
imitacién de la realidad, y no inferior y hasta quiz4 superior a cualquier otro en imprimir fuerza
¢ impoftdncia al cuadro, pero privado de'la base necesaria del buen dibujo, se dio a conocer
después falto de invencién y como desnudo de toda bella idea, gracia, decoro, Arquitectura, Pers-
pectiva y otros similares fundamentos convenientess. [N. del T.: en italiano en el original ]

252 Bellori es ¢l que pronuncié las palabras de «corruzione di nostra etd»; crefa que habia
que volver a luchar por conseguir todo lo que habia conquistado el Renacimiento.

253 Bellori, cit. en pag. 126.

z34 Asi Bellori, cit. en pag. 127: Los pintores y escultores deben dirigirse a la Antigiiedad
como guia de la naturaleza, los arquitectos como ejemplo en contra del arte barroco moderno
«a la» Borromini, Sobre la frase de Goethe: «la Antigiiedad pertenece a la naturaleza, y cuando
le dirige la palabra, a la naturaleza naturaly, cfr. Panofsky, Direr§ Stellung zur Antike, «Jahrb,
f. Kunstgeschichte» I(XV), 1922, pags. 43 y ss, (editado también en separata).

255 (Cfr. Schlosser, Materialien VII, pags. 11 y ss, y recientemente Kutschera-Woborsky,
op. cit., pags. 22 y ss.

256 F] juicio de Walzel (op: cit., pag. 5): «Dondequiera que aparezca la tendencia a Rafael
(o sea, el dictum de la “certa idea”), ésta se vuelve hacia ¢l arte naturalista» ha de ser completado
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Fl tratado «La Idea del Pittore, dello Scultore e dell Architetton **7 comienza
con una introduccidn de auténtico caricter neoplaténico: el espiritu creador
eterno generaria, en profunda autocontemplacion, las imigenes originales
y los modelos de todas las criaturas, las Ideas. Solo que, mientras que las
esferas celestes, no sujetas a mutaciones, expresan estas Ideas con pureza
y belleza absolutas, los objetos terrenales, a causa de la irregularidad de la
materia, aparecen s6lo como imagenes deformadas e impuras de esas Ideas;
asi, por ejemplo, la belleza de las criaturas humanas se convierte con dema-
siada frecuencia en fealdad v deformidad. Por tanto, le corresponde al artista
la tarea que cualquier metafisica ncoplaténica le atribuiria: también €, «a imi-
tacién del Sumo Artista», debe llevar dentro de si una imagen pura de la
Belleza, a cuya semejanza puede ser «corregida» la naturaleza.

Y hasta aqui los postulados de Bellori habrian podido hallarse también
en Lomazzo o en cualquier otro tedrico neoplaténico de la época manierista,
pero- entonces surge una ruptura imprevista: a aquella Idea inmanente al
espiritu del artista no le corresponde ni un origen ni un valor metafisicos
(va que, si no, se habria dado paso a aquella reprobable opinidén segin la
cual el artista no necesitaba en absoluto la contemplacion de la realidad
sensible, o s6lo precisaba de ella para animar y aclarar sus propias imagenes
interiores), sino que la Idea artistica en cuanto tal proviene de la contemplacion
de lo sensible; sdlo que se manifiesta en ¢lla en una forma sublimada y puri-
ficada. «Mediante una seleccion entre las bellezas naturales, supera a la natu-
raleza», y, como esta escrito en el epigrafe de toda la obra, ella es lo verdadero
en un aspecto sublimado: «Originata dalla natura supera l'origine e fassi
originale dell’arte» (procedente de la naturaleza, supera su origen y se convierte
en modelo del arte). Y hasta una sentencia de Platon tiene que soportar el
servir -—mediante la alteracién de su verdadero significado®*®— para de-
mostrar que la Idea no es otra cosa que «una perfecta cognicién de la cosa,
gue comienza en la contemplacion de la Naturaleza». Vemos, por tanto,
cémo la doctrina de las Ideas de Bellori, después de aquel arrebato ncoplatd-
nico, vuelve a orientarse hacia aquella concepcion segin la cual la Idea no
habita en el hombre a priori, sino que es adquirida a posteriori mediante la
contemplacion de la naturaleza («la Idea es ¢l resultado de la experiencia»,
como dijo Goethe); y sdlo en base a esta nueva interpretacion puede el autor
sostener la lucha también en el otro frente. Hay que condenar a los «Natu-

ralistas» que no se forman ninguna Idea y que, «confiando en el modelo»,
259,

copian servilmente hasta los defectos de los objetos naturales*”; pero también

en cuanto que Bellori, y con él toda la teoria clasicista, lo esgrimid no sélo contra el «naturalismon,
sino también contra ¢l «manierismoy. .

257 La Jdea de Bellori, como documento fundamental de la concepcién artistica del clasi-
cismo, estd reproducida in extenso en el apéndice II.

258 Cfr. pag. 126, nota 35. ) : -

259 Cfr. los documentos relativos en el apéndice I1. Sobre los dos conceptos de «pittori icas-
tici» y «pittori fantastici» cfr. anteriormente nota 144. Bellori se apropia (igual que Junius) del
concepto errdneo de Comanini (cfr. nota 144), pero se distingue sustancialmente de éste en cuanto
que ahora rechaza del mismo mode a los «pittori fantastici» y a los «pittori icastici», los «facitori

97




hay que condenar a aquellos que «sin conocer la verdad» reducen la facultad
artistica a un simple ejercicio y, despreciando el estudio de la naturaleza,
pretenden trabajar «di maniera» o siguiendo una simple «Idea fantisticay,
como se dijo una vez, Desde este punto de vista se comprende que Bellori,
para su definicidn del concepto de Idea, mas que a los testimonios de platonicos
y neoplaténicos auténticos, se remitiera a los postulados de aquellos artistas
y tedricos del Renacimiento, como Rafael, Alberti y el propio Leonardo da
Vinci, que fueron seguidores de la naturaleza; también se comprende que
creyera deber introducir en una conocida proposicion de Ciceron (que siempre,
incluso en Melanchton, habia sido interpretada correctamente) algunas im-
portantes modificaciones para poder adaptarla a un nuevo concepto: donde
en Cicerdn dice {en el texto de Victorius utilizado por Bellori) que las obras
de arte ostensibles a la vista se refieren a una imagen interior pensada {«cuius
ad ex cogitatam speciem referuntur ea, quae sub oculos cadunt» ), en la traduccion
de Bellori dice que los objetos naturales visibles se asemejan a una representa-
cidn interior imaginada («alla cui immaginata forma imitando si rassomigliano
le cose, che cadono sotto la vistan). En Cicerdn la Idea excluye cualquier
contemplacion sensible; en Bellori, en cambio, se une a ella; en el primero,
la obra de arte visible se relaciona con la Idea como con algo superior; en €l
segundo, el ebjeto natural puede adecuarse a la Idea como de igual a igual.
Si el arte clasicista se puede definir como un arte clasico que, después
de un pasado alejado del ideal clasico y fuera ya del ambito de un mundo
clasico, ha tomado conciencia de su propia esencia, lo mismo puede decirse
de la teoria artistica clasicista, tal y como la encontramos en Bellori: igual
que su postulado de una transaccidn intermedia entre imitacion de la natura-
leza y superacién de la naturaleza no habia sido desconocido para ia teoria
artistica. del Renacimiento, perc solo habia sido elevado expresamente a
programa por Bellori, también su doctrina de las Ideas es, en cuanto al conte-
nido, casi idéntica a la del Renacimiento, s6lo que ahora, frente a las doc-
trinas manierista y naturalista, aparece formulada por primera vez en modo
explicito y ya basada en demostraciones historicas y filosoficas. A la meta-
fisica del Cinguecento tardio, que trataba de resolver en Dios la oposicion
enire sujeto y objeto, sigue de nuevo una concepcién que intenta armonizatr
de manera inmediata el sujeto con. el objeto, el espiritu con la naturaleza;
y frente a la Omnipotencia Divina quiere volver a imponer la -capacidad de
conocimiento del hombre. Pero ya no s¢ podia dejar de tener en cuenta el
extravio del conccimiento humano: al igual que la doctrina artistica del
Renacimiento, la doctrina artistica del clasicismo también afirma que la
Idea no es sino una visidon de la naturaleza «purificada» por nuestro espiritu;
_pero mientras que aqueélla, como vimos, habia encontrado ya esta solucion
al problema del sujeto-objeto, incluso antes de que el problema hubiera sido
formulado expresamente como tal, esta fltima, en cambio, después que el
pasado inmediato habia dejado que se agudizara este problema, debia ahora

di ritratti», como éi dice, utilizando esta expresidn tan poco lisonjera, mientras que Comanini
todavia daba su placet a los representantes de la representacidn «wicstica».
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ocuparse, para dar a la solucién antigua una férmula nueva y programética,
de fundamentarla sistematicamente (y de aqui deriva también el plantea-
miento cosmologico neoplaténico) y de defenderla polémicamente contra
otras formas de pensamiento presentes y pasadas.

Asi se comprende que aquella misma doctrina de las Ideas, que hasta en-
tonces no habia encontrado su expresion mas que en las proposiciones espo-
radicas y aisladas de Alberti, Rafael o Vasari, fuera elevada a «sistema» ahora
en la época del clasicismo; el tratado de Bellori, que por su parte resumia
la op1n10n de un vastisimo circulo de artistas 37 tedricos, y que ya por su ta-
maifio y por el aparato filos6fico e historico?%® se daba a conocer como una
proclamacién programética, en realidad no manifiesta otra cosa que aquel
concepto de la Idea que se tenia en el Renacimiento clésico, pero ahora lo
conforma tal y como entrara en la critica francesa y allemana261 y como

260 1 o3 textos antiguos gue no pertenecian atn al dominio de la teoria del arte fueron tomados
por Bellori en su mayor parte de la compilacién editada en 1637 de Franciscus JTunius, De pictura
veterum (sobre todo del cap. [, § 3, y del cap. I, § 2), que también Hoogstraten {op. cit., VIII, 3,
pags. 286 y ss.), enire otros, utifiza mucho.

261 Bellori, no sblo como estudioso de la Antigiiedad, sino también como teénco del arte,
fue el «precursor de Winckelmann»: la doctrina de la “Belleza ideal” de Winckelmann, tal y como
¢l la expresa en la Historla del Arte de la Antigiiedad (Geschichte der Kunst des Altertums, IV, 2,
8633 v ss.), coincide totalmente —hasta en ¢l rechazo del neoplatonismo, que agui estd algo méas
acentuado, quiz4 mas que por la influencia de Shaftesbury, por la de Rafael Mengs— con el con-
tenido del «Idea» de Bellori, al que también debe ¢l conocimiento de las cartas de Rafael y de Guido
Reni, y que cita expresamente entre sus fuentes en las Anmerkungen z. Gesch. d. Kunst d. Altertums,
1767, pag. 36.

Tanto mas digno de destacar es cbmo, por el contrario, fa doctrina de la Belleza de Poussin
diverge de la de Bellori, mostrandose auténticamente neoplaténica: mientras que el gran arquedlogo
aleman toma el pensamiento de Bellozi, después de haber muerto éste, y lo desarrolla, el gran pintor
francés, que vivié en estrecha relacidn personal con Bellori, tomd su teoria de la Belleza casi
textualmente del Comentario al Simposie de Ficino, o de la Idea del Tempio della pittura de
Lomazzo (sobre la que podria haber llamado su atencidn el traductor de L.omazzo, Hilaire Pader,
al que él conocia mucho): tan indestructible cra la fascinacién de esta metafisica neoplatonica
que ni siquiera la clarividente inteligencia del gran clasicista francés se pudo sustraeraella. A con-
tinuacién siguen las frases de Poussin (que deben COmpararse con los parrafos de Ficino y Lomazzo
citados en el apéndice en pégs. 113 y ss.) (Bellori, op. ciz., pags. 461 y ss.): «De la idea de la Belleza.
La idea de la Belleza no desciende a la materia que no esté 1o mas preparada posible; esta prepara-
cidn consiste en tres cosas: en el orden, en el modo y en Ja especie o forma. El orden significa la
distancia entre las partes, ¢l modo se refiere a la cantidad, la forma consiste en las lineas y en los
colores. No basta el orden y la distancia entre las partes, y que todos los miembros del cuerpo
tengan su sitio natural, si no se afiade el modo, que dé a cada miembro el tamafio debido en pro-

‘porcidn al cuerpo, y si no concurre la especie, para que las lineas estén hechas con gracia y con

agradable armonia de luces y sombras. Y de todo esto se deduce claramente que la belleza estd
totalmente alejada de la materia del cuerpo, y _]amas s¢ acerca a ¢l si no estd dispuesta con estas
preparaciones mcorpéreas » Y termina; «Y aqui se concluye que la Pintura no es mas que una
idea de las cosas incorpéreas, aunque muestre los cuerpos representando slo el orden y el mode
de las especies de las cosas, y que esth més atenta a la idea de la belleza que a todas las demés.».
[N. de! T.. en italiano en el original.] Conclusion que resulta evidente, mientras que se considere
¢l arte como el realizador designado de la que en las frases precedentes es dencminada «Bellezza»
—cosa que por lo menos en Ficino, como ya sabemos, ain no se habia producido—. También
s& ve aqui con cuénta precaucién han de ser consideradas las proposiciones de los artistas teoriza-
dores: desde luego una tesis de este tipo es de por si de capital importancia —y ain més impor-
tantes son los desarrollos individuales de tales tesis—, pero se requiere un detenido examen antes
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—a pesar de las protestas del «Sturm und Drang» y del romanticismo y de la
despiadada critica de¢ Rumohr— sobrevivira hasta los umbrales de nuestra
época actual. «Originata dalla natura supera Uorigine e fassi Voriginale dell artes:
solo con estas palabras fue sellada la transformacidn de la Idea en «Ideal»?%?;
«Guerra a los Naturalistas» y «Guerra a los Manieristas»: solo asi quedo
definido el programa de la «Estética idealista» en su sentido actual.

Con esta postura, que combatia al mismo tiempo contra la metafisica
y contra el empirismo, s¢ explica el singular caracter polémico y normativo
de la concepcidn estética clasicista?®?, que precisamente a través de esta doble
lucha habia llegado a la conciencia de si misma; asi se explica también la
afirmacion (que ni siquiera la doctrina estética del manierismo habia acentuado
con tanta energia) de que el arte, igual que precisa necesariamente de la natu-
raleza como sustrato o material para el proceso de sublimacion que le corres-
ponde llevar a cabo, también es necesariamente superior a la naturaleza
«comimy, alin no sujeta a este proceso de sublimacion®®#; y también se explica
la afirmacién de que la simple imitacidn de esa naturaleza ha de ser siempre
considerada de valor absolutamente inferior. Incluso un Lomazzo (y no di-
gamos ya Zuccari o los tedricos de la generacion anterior), aun con todas las
exaltaciones neoplatonicas a la Belleza, se atiene al criterio que aprecia la
fiel imitacién de la naturaleza?®’. Ahora, y s6lo ahora, se llega a comprender
por primera vez que idealismo y naturalismo, estudio de la Antigiiedad y
estudio de los modelos, son oposiciones 16gicas; ahora, y s6lo ahora, la com-
paracion del arte con un «Mono imitador de la naturaleza» adquiere ese
significado condenatorio que, por ejemplo, tiene también en Winckelmann,
Bellori no se cansa de acumular demostraciones de que el hombre pintado

de atribuir a proposiciones del tipo de aquella de Poussin el valor de «concepciones teoréticas
independientes» del artista en cuestidn, y de aducirlas sin mas como explicacién de sus tendencias
artisticas (ast, K. Gerstenbetg, Die ideale Landschaftsmalerei, 1923, pag. 108); Fringer, en cambio
(op. cit., pag. 33}, va demasiado lejos cvando, desconociendo las relaciones entre la doctrina de
Poussin y la metafisica de Ficino (o, si se quiere, de Lomazzo), sélo ve en ella el rechazo del pla-
tonismo «difundido por todas partes», y, en consecuencia, también interpreta erroneamente
el concepto de la «preparazione», solo comprensible a través de la doctrina de las influencias
misticas entre el mundo sublunar y translunar. )

‘262 Sobre el concepto de «Ideal» cfr, recientemente Cassirer, op. cit., ¥ ademas Schlosser,
Materialien... passim, y «Jahrbuch d. Kunstsign. d. Allerh. Kaiserh» XXXIX, 1910-11, pag. 249,
Naturaimente, Bellori no es tan poco perspicaz como para presentar el idezl como simplemente
omnivalente, o sea, indiferente, sino que éste est4 mas bien individualizado en cuanto que la Idea
es una representacion genérica que, aun conteniendo —en su género— un valor universal, conduce
a una expresién «modélica» de los tipos determinados, ya sean éstos manifestaciones habituales
{c] fuerte, el gracioso, el fogoso) o actuales (la clera, la tristeza, el amor).

263 QQuiza, alin mas acentuado que en el propio Bellori, este caracter intolerante se revela
en los tedricos franceses, como Félibien, Du Fresnoy, Fréart de Chambray {cfr. Fringer, op. cit.,
v sobre todo A. Fontaine, Les doctrines d’art en France de Poussin & Diderot, 1909). En cambio
surge ahora por primera vez el contraste entre los «modernistas», como Charles Perrauit, los que
sienten «pintorescamente», como Philippe de Champaigne, y, sobre todo, los «amateurs», como
Roger de Piles (cfr. Schlosser, Materialien z. Quellenkunde TX, pags. 28 v ss.).

54 Cfr. también el gran Discorso Academico de Bernini del 5'de septiembre de 1665 (Chantelou,
op. cit,, phg. 134), :

265 Lomazzo, Trattate 1, 1, pag. 19; cit. por Birch-Hirschfeld, op. cit., pag. 22. Alli aparece-

hasta la expresion «simia della natura» {(naturalmente en sentide laudatorio).
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o esculpido ¢s —o al menos puede y debe ser— méas perfecto que el natural.
Se citan todos los artistas que decian no haber podido encontrar en la natu-
raleza ninglin ejemplo de belleza perfecta, y muchos parrafos poéticos en los
que se ensalza la sublime belleza de una criatura viviente, comparandola
con una pintura o una escultura; y tiene verdadera gracia que al relato ho-
mérico sobre los origenes de la Guerra de Troya se le objete que Helena,
al no ser mas que una mujer real, no podia ser lo suficientemente bella como
para promover una conflagraciéon decenal. Homero, para ennoblecer el
«soggetton de la guerra de Troya y al mismo tiempo adular a los Griegos
atribuyéndoles una mujer de tan perfecta belleza, habria supuesto como objeto
de la lucha a la verdadera Helena, pero en realidad la guerra no habria surgido
por la belleza, necesariamente imperfecta, de una mujer real, sino por la
perfecta belleza de una estatua que Paris habria raptado llevandosela a Troya.
También en la Antigiiedad ¢l mito del rapto de Helena fue puesto en duda
(ésta, como dice, por ejemplo, Dion Chrysostomos, habria sido entregada
a Paris como legitima esposa)®®%, pero lo que jamas pudieron sofiar los an-
tiguos es que llegaria una época en la que ¢l mito seria impugnado basandose
en el argumento de que sdlo una obra de arte, mas bella que cualquier mujer
real, podia servir de recompensa adecuada a diez afios de lucha.

En resumen, se puede decir que sélo el Clasicismo elabord la doctrina
de las Ideas en el sentido de una estética normativa: el periodo clasico, mas
que con una filosofia normativa sobre el arte, corre parejas con una teoria
constructiva del arte; el Manierismo, ni con una ni con otra, sino con una
metafisica del arte de caracter especulativo. Podriamos sentirnos tentados
a prolongar estos paralelismos hasta la época mas reciente, ya que, en conse-
cuencia, al impresionismo moderno est4 ligada una doctrina estética que,
por un lado, ha tratado de profundizar en la psicologia de la «visién» artistica
y, por otro, en la psicologia del «pensamiento» artistico, mientras que el
expresionismo, ligado al Manierismo en mas de un aspecto, es acompaifiado
por una singular especulacion que utiliza multitud de términos psicologicos
como «expresidn» o «experiencia», pero que, en realidad, se repliega dentro
de los limites en los que se habia mantenido el pensamiento estético del
siglo xvI, es decir, en una metafisica del arte que trata de hacer derivar el
fenémeno de la creacion artistica de un principio suprasensible y absoluto o,
como hoy gusta decir, «cosmico». '

266 Djon Criséstomo, dnép ob "Thov pf dAdvar, ed. J. de Arnim, op. cit., pags. 115 y ss.
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Miguel Angel y Durero

Tras los estudios de Ludwig von Scheffer?®?, Borinski?®® y Thode?®®
no hay ya necesidad de discutir que la vision del mundo expresada por Miguel
Angel en sus poesias estd inspirada esencialmente en la metafisica neopla-
tonica que, tanto directa como indirectamente (directamente por su fami-
liaridad con Dante y con -Petrarca e indirectamente por la incontestable
influencia de los circulos humanistas floréntinos y romanos), se habia abierto

camino en su pensamiento.

Ni Condivi cuando, con su caracteristica ingenuidad, refiere haber oido
decir a muchos competentes en la materia —ya que €l desconocia a Platon—
que lo que Miguel Angel hablaba sobre el amor no era mas que lo que estaba

escrito en Platén??°, ni Francesco Berni, cuando escribe:

«Ho visto qualche sua composizione,

Sono ignorante, e pur direi d’havelle

Lette tutte nel mezzo di Platone»

267 Michelangelo, eine Renaissancestudie, 1892,

268 Dje Ritsel Michelangelos, 1908.

269 Michelangelo 11, 1903, sobre todo pags. 191 y ss.
270 Condivi, op. cit., cap. 56, pag. 204.

27%
2

21 Karl Frey, Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, 1897, nim. CLXXII (= Ces.

Guasti, Le Rime di Michelangelo Buonarroti, 1863, pag. 291).
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vienen a decir gran cosa. Igual que Petrarca en una canzone®’?> —que, por
cierto, también sirvié de modelo a Miguel Angel— ve irradiar de los ojos
de Laura la luz que le'sefiala el camino hacia el Cielo, también Miguel Angel,
al ver a la amada, se siente elevado hacia Dios?”3, y proclama repetidas veces
que la belleza terrenal no es mas que el «velo mortal» a través del cual reco-
nocemos la Gracia divina, y que nosotros la amamos y debemos amarla sélo
en cuanto que refleja lo Divino®?# (asi como, a la inversa, es el Gnico camino
por el que podemos acceder a la contémplacién de lo Divino)*”®, ¥ que la
visién de la perfeccidén corpérea eleva al «ojo sano» a ajturas celestiales®”®,
Fl concepto de la qvduvneic®™” le resulta tan desconocido como los mitos
de las almas aladas®?® y de la transmigracién de las almas?”®, y expresa bajo
nuevos aspectos el contraste entre el amor sensual que domina al alma y el
Eros platonico por excelencia?®®. No es ninguna casualidad que fuera preci-
samente Miguel Angel el que le restituy6 aquel significado simbdélico-moralista
que habia tenido en Plotino y en el neoplatonismo tardio al concepto —de
por si no especificamente neoplatdénico-y convertido ya en habitual en la
teorfa del arte de su época— de que la obra plastica resulta de la «supresion
de lo superfluon®®!. El extraer la forma pura de la masa de piedra bruta le
parece siempre el simbolo de una xdfaxpai; o de un Renacimiento?®?; de una
kdfapaic que realmente no es ya, como en Plotino, una autopurificacion,
sino que (y este pasaje no proviene de los antiguos, es mas, es especificamente
miguelangelesco) s6lo. puede realizarse en virtud de la influencia, llena de
gracia, de la «Donna»; ' '

«8i come per levar, Donna, si pone

In pietra alpestra e dura

Una viva figura, .
Che 14 piu cresce, w’pill la pietra scema:
Tal alcun’opre buons,

272 Petrarca I, Canzone IX:
«Gentil mia Donna, io veggio
Nel mover de’vostrocchi un dolce lume
Che mi mostra la via, ch’al Ciel conduce»;
cfr. Michelangelo, Frey CIX, 19:
)  «Veggio co’bei vostr'occhi un dolee lumen.

273 Frey LXIV. ' :

- 274 Frey CIX, 105; cfr. entre otros, también, XXXIV, CCII, LXXV. Para la «metafisica de la
Iuz», que aparece aqui citada con mucha frecuencia, cfr. notas 68, 93, 122, asi como pégs. 52 y ss.

273 Frey CIX, 99.

276 Frey XCIV. Sin embargo, de vez en cuando se abre paso la pasidn por lo «belle empiricos,
derribando las barreras de la tradicién platémica: Frey CIX, 104.

217 Frey LXXV. '

278 Frey XCL.

279 Frey CIX, 24; cfr. Frey CXLVL .

280 Frey XCI; cfr. Frey XLIIL LXIV, Guasti, pag. 27.

281 Cfr, anteriormerite nota 59. Ya en Alberti (por citar s61o al decano de los tedricos del arte):
«Alii solum detrahentes, veluti qui superflua discutiendo quaesitam hominis figuram intra mar-
moris glebam inditam atque absconditam producunt in Incem» (op. cit.. pag. 171). El parrafo
correspondiente de Vasari ya fue transcrito €n otro contexto (nota 157). . -

282 Cfr. Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, pags. 169 y ss.
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Per I'alma, che pur trema, .

Cela il soverchio della propria carne
Con l'inculta sua cruda e dura scorza.
Tu pur dalle mie sireme

Parti puo’sol levarne,

Ch’in me non & di me voler n& forza»?83.

Todavia se refiere Miguel Angel, con similar alegorismo, a esta evocacion
de 1a figura oculta dentro de la piedra (también de la «Notie» dijo en algunas
ocasiones que &l no la habia creado, sino liberado del blogue) en otra poesia:

«Non ha I'ottimo artista in se alcun concetto,
Ch’un marmo solo in se non circoscriva

Col suo soverchio; e solo a quello arriva

La man che ubbidisce all'intelletto.

11 mal ck’ie fuggo, €1 ben ch’io mi prometto,
In te, Donna leggiadra, altera e diva,

Tal si nasconde; e perch’io pilt non viva,
Contraria ho Farte al disiato effetto.

Amor dunque non ha, né tua beltate,

O durezza, o fortuna, o gran disdegno,

Del mio mal colpa, o mio destino o sorte,

Se dentro del tuo cor morte e pietate

Porti in un tempo, e che’l mio basso ingegno

Non sappia, ardendo, trarne altro che morten?8*

Tgual que el bloque de piedra —viene a decir el soneto mas o menos—
contiene en si Ia posibilidad latente de cualquier figura que pueda imaginar
el artista, y que depende de su facultad artistica el que ésta se realice de una

283 Frey LXXXIV (cfr. también Frey CXXXIV) y Guasti, pag. 171:
«...Simil di me model di poca stima
Mio parto fu, per cosa alta e perfetta
Da voi rinascer po’, Donna alta ¢ degna,
se ’l poco accresce e mio soverchio lima
Vostra merce...» ‘
Semejante interpretacién (cfr. nota 59) se podria también comparar con la alegorizacitn
—igualmente subjetivo-erética— de mitos antiguos, caracteristica del artista Miguel Angel y de
su circulo (cfr. Panofsky, «Jahrb, f. Kunstgeschichte» I (XV), 1922, fasc. 3). En Schiller, que también
recogi6 en algunas ocasiones la comparacion del bloque de marmol, esta impronta erdtico-
subjetiva se inclina de nuevo hacia un significado ético-objetivo: «Un bioque de marmol, aungue
sea y permanezca inanimado, puede convertirss en una figura viviente por obra del arquitecto
o del escultor; un hombrs, aunque viva y tenga un rostro, no por elle tiene un rostro viviente»
( Uber die asth. Erziehung d. Menschen, carta 15."): Y para un tedlogo, Geiler von Kaisersberg,
la antigua representacién de la dgafpeois no es utilizada para compararla con el perfeccionamiento
del prapiv ser, sino con el de la purificacion de Ia «visio Dei»: «Un escultor, cuando guijere hacer

y esculpir una imagen, toma madera de tilo o de otra clase, y no hace otra cosa que quitar, escul- -

piendo siempre..., y de ello resulta una figura bonita y bien acabada. Pero un pintor debe afiadir

si quiere pintar una imagen...» Asi debe el devoto «como un escultor» apartar de Dios todo lo

concreto perceptible a los sentidos, y, por tanto, imperfecto, ya sean Angeles, Santos, Cielo o terra,

para alcanzar la pura y perfecta vision de Dios (Brosamlein, Estrasburgo, 1517, fol. XLHII v.}.
284 Frey LXXXIIL
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u otra forma, también estan latentes en la naturaleza de la amada o del ama-
do?83 tanto el mal como el maximo bien y la misericordia como la muerte,
y si se manifiesta una en vez de otra, el (inico culpable es el talento del «amatore».
El pensamiento de que la realidad empirica del objeto amado no sea, para el
gue es amante en el mas alto sentido de la palabra, mas que una materia
bruta o, en todo caso, el medio o la ocasion para una vision interior en la que
se genera el objeto caracteristico del amor o, por asi decirlo, 1a idea erética,
vuelve a corresponder a la concepcion neoplatonica?®®, y se podria considerar
casi genuinamente platonica la interpretacion de la esencia de la Idea artistica
que encontramos aqui expresada. Pero, de hecho, las circunstancias son algo
més complicadas. En primer lugar, hay que preguntarse si lo que Miguel
Angel llama, aqui y en otras ocasiones, «concetton, indicando la representacién
interior del artista, no corresponde en realidad a lo que, en otras fuentes, esta-
mos acostumbrados a ver designado como «Idea»; a esta pregunta preliminar
hay que responder afirmativamente, sobre todo porgue la equivalencia de
ambos términos era habitual en el lengua_]e delaépoca®®’, y,en segundo lugar,
porque el propio Miguel Angel (que por lo que parece intent6 siempre evitar
el término. «Idea») utilizé la palabra «concetto» como equwa]ente distin-
gulendo siempre rigurosamente entre ésta y la palabra «immagine» semejante
a ella?®8: «immagine» significa, segun el sentido literal ya formulado por
San Agustin v por Santo Tomis de Aquino, aqueila representacic')n q)ue
«ex alio procedit»2®°, es decir, que reproduce un objeto ya existente®

«concetton, en cambio —cuando no estd simplemente sustituyendo a «pensaa
miento» o «esbozon?®!--, significa la libre representacién creadora, que

285 Cfy. Frey LXV.

286 A ofro soneto, en el que es tratado el mismo problema en forma de didlogo entre Eros
y el Poeta (Frey XXXII), se le puede aplicar un interesante paralelo de Giordano Bruno: «Creo
que no es la figura ni la especie sensible, o inteligibleinente representada, la que conmueve por si;
porque mientras uno estid mirando la figura que se manifiesta a los ojos, atin no llega a amar;
sino que desde el instante en'que el alma concibe en si misma e¢sa ﬁgura imaginada, ya no visible,
sino pensable, ya no divisible, sino indivisible, ya no bajo especie de cosa, sino bajo especie de
bueno o bello, entonces nace inmediatamente el amor» [N. del T en italianc en el original]
( Eroici FuroriI 4, op. c:t pags. 345 y ss.).

37 Cfr. nota 143.

288 La tercera expresion, «forman, frecuientemerite utilizada como sinénimo de «dea» no
se tiene en cuenta: en Miguel Angel, o significa simplemente «aspecton (cfr., por ejemplo, Frey CIX,
61), 0, en ¢l sentido de la terminologia escolastico- perlpatetlca («anima est forma corporis»),
«alman; asi, por ejemplo, en Frey CIX, 105:

«Per rifornar 1a donde venne fora
; L’immortal forma al tuo carcer terreno..

Esta interpretacion (cfr. Scheffler, op. cit., pag. 92, nota 2) viene a ser confirmada por el hecho
de que en ¢l mismo contexto la «inmortal l'orma» puede sustituirse por «alma diva» (Frey CXXIIL;
cfr. también Frey CIX, 103, lineas 4-6).

289 Cir. nota 92.

220 Agi, Frey XXXIV, linea 3; XXXVI, estancia 10, lin. 4; LXII, lin. 3; CIX, 1, lin, 12; CIX 25,
lin. 7; CIX; 103, lin. 2. Ademas, la palabra «imagine» o «imago» naturalmente adqulere también
un sentido concreto refiriéndose a una figura real, pintada o esculpida! cfr., por ejemplo, Frey LXV,
lin. 3; CIX, 53, lin. 2; CIX, 92, lin, 3,

291 Asi, Frey CIX 59, lin. 2; CXLIV, lin. 2.
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.del Creador, son definidos como «divini Concettin

constituye su propio objeto, de forma que por si misma puede convertirse
en modelo de una representacion exteriorizada; expresado escolasticamente,
es la «forma agens», no Ia «forma acta». Asi, el buen artista realiza su obra
siguiendo al «buon Concetton?°? y los pensamlentos de Dios, que deben ser
venerados y amados en el rostro de las criaturas bzeggas como obras de arte

Por lo tanto, no hay duda de que la palabra «concetton en la poesia a la
que nos referimos puede ser traducida sin mas por la de «Idea». Pero (,hasta
qué punto el sentido que Miguel Angel atribuye a estas palabras aqui y en
otros lugares concuerda con el que le atribuyen los neoplaténicos? Afortu-
nadamente poseemos un detallado comentario, admitido por el propto Miguel
Angel?%4, al soneto «Non ha Pottimo artista in se alcun concetto...», cuyo
autor es Benedetto Varchi, €l ya mencionado académico florentino?%%, Este
comentario, ante todo, confitma lo que ya parecia demostrar la practica
lingiiistica: «Aqui hay que tomar el “Concetto” de nuestro poeta como equi-
valente a lo que antes dijimos era llamado Idea por los Griegos, exemplar
por los latinos y modello por nosotros; es decir, a aquella forma o imagen
—llamada por algunos «intenzione»— que tenemos dentro del pensamiento
de todo aquello que queremos desear, hacer o decir; la cual, aunque espiritual,
es sin embargo causa eficiente de todo lo gue se hace o se dice. Como decta
el Fildsofo en el séptimo libro de la primera Filosofia*: Forma agens respectu
lecti est in anima artificisn®®,

Pero lo extrafio es que Varchi, un gran platdnico, interpreta agui en sentido
puramente aristotélico la nocidon de la esencia de este «concetto» artistico ideal
presentado en la poesia miguelangelesca, y su relacion con la obra de arte
real. Si ya en el parrafo que acabamos de citar recuerda ¢l libro séptimo de
la metafisica, més adelante cita hasta el comentario que de este mismo libro
realiza Averroes, y toma su formulacion: «Ars nihil aliud est, quam forma rei
artificialis, existens in anima artificis; quae est prmc:plum factwum formae
artificialis in materia»*®7. Y de hecho, en la poesia de Mlguei Angel no hay

292 prey CIX, 87, lin. 1 y ss. :
293 Frey CXLI lin. 7. «Imagine» y «concetton se contraponen clarisimamente en Frey CIX, 50:
: «...Negli anni molti ¢ nelle molte prove,
Cercando, il saggio al buon concetto arriva
D'’una imagine viva,
‘ Vicino a morte, in pietra alpestra e dura.»
El «concetto» s, por tanto, la idea de la «imagine», que es realizada en piedra segin ésta. Cir.
también Frey CXLVI: «8'a tuo nome ho concetto alcuna imago.»

294 @G, Milanesi, Le lettere di Michelangelo Buonarroti, 1875, ntims. 464, 465.

295 Due lezioni di messer Benedetto Varchi, 1549. La primera leccion, que comenta el soneto,
esté reproducida por Guasti, op, cit., pags. LXXXV y ss,, del que citamos.

* N. del T.: Esta cita de Varchi aparece en italiano en el texto original.

226 Varchi, op. cit., pag. XCIV, )

297 Varchi, ibid. Debemos récordar que Varchi, aludiendo claramente a los versos de Fran-
cesco Berni citados en pag. 64, resalta los elementos aristotélicos del pensamiento miguelangelesco
quizd poco acentuados por la literatura mas reciente: «que él es un nuevo Apolo y un nueve
Apeles, y no dice palabras, sino cosas, tomadas no séio de Platén, sino de Aristételes» [N. de! T.:
en italiano en el original] (Varchi, op. cit., pg. CXJ).




nada que s¢ oponga a semejante acepeion del término «concetto». Realmente

el pensamiento de que la Idea de la obra de arte preexiste en el artista en acto:

(8vepysia) es tan aristotélico como la afirmacion de que la propia obra de
arte existe encerrada en el marmol o en la madera en potencia {dvvduet);
s6lo seria platonico, o mejor, neoplaténico, si se hubiera afirmado una absoluta
supremacia de la Idea sobre la obra de arte hecha realidad. Pero éste no es el
caso: igual que al pensamiento de Miguel Angel debia de resultarle evidente
que la obra de arte no se produce mediante la simple copia de un objeto dado
desde el exterior, sino por la realizacién de una idea interior, también se
guardaba mucho de sostener que esta realizacion material permaneciera siem-
pre ¥ necesariamente detras del &vdov eldog en el alma del artista (aunque él,
al considerar lo bello natural, destaca continuamente la inconmensurable
distancia entre Belleza cclestial y Belleza terrenal, entre visién interior y vision
exterior). Y al igual que, en contraposicién a la concepcién de los clasicos
y del clasicismo, rechazé el hacer provenir la Idea artistica de la experiencia
sensible2%8, no creyo-que fuera necesario el afirmar expresamente, al modo
de la metafisica manierista, su procedéncia de una csfera sobrenatural.

El arte, al no ser rechazado —como todo lo terrenal— por el fervor reli-
gioso de su ancianidad, en el fondo Je sirvié como intermediario, como un
puente tendido sobre el abismo que existe entre la realidad y la Idea; y no sin
intencién pudo preferir ¢l término «concetton al de Idea, del que ya habian
abusado bastante los escritores coetineos, y que en cambio él, como auténtico
conocedor del necoplatonismo, reservaba para un concepto trascendente:
los «Pensamientos» artisticos de Miguel Angel no tenian necesidad de vana-
gloriarse de un origen divino y de una belleza sobrenatural, igual que no
tenian necesidad de justificarse a si mismos con tales reivindicaciones.

Totalmente distinto, pero no menos excepcional, es el significado que
adqitiere la Idea artistica en ¢l pensamiento de Durero. En su espiritu Ia
tendencia a una reglamentacién racional del arte, propia de la teorfa artistica
italiana que él aceptd apasionadamente, se encuentra con una conviceion
casi romantica del valor individual del «Ingenium» artistico, interpretado
como un don especial. El mismo hombre que durante media vida habia tratado
de afianzar el fundamento ulirasubjetivo de la creacion artistica, que se habia
esforzado en reconocer las leyes, consideradas obligatorias, de la armonia
y de la belleza, formula por otra parte la opinion, que él mismo juzga insolita
y s6lo intcligible para los «artistas poderosos», de que uno, en un pequefio
y sencillo dibujo, puede ofrecer algo mucho mas significativo que otro en una

29% Ep yna poesia amorosa del periodo juvenil (Frey IV) Miguel Angel interpreio la «teoria
de la eleccion» en sentido metafisico e incluso teoldgice: la «eleccién de lo mejor» no es efectuada
por los hombres, sino (para crear a la amada) por Dios, para el que no existe oposicién entre lo
creado ¥ lo que estd por crear:

‘ «Colui, che ’l tutto f&, fece ogni parte,
E poi di tutto la pit bella scelse,
Per mostrar quivi le sue cose excelse
Com’ha fatt’or con la sua divin’arte.»
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pintura de gran tamafio que fe haya costado meses y afios de trabajo; que uno,
en la reproduccién de una figura fea, puede revelarse como mayor artista
que otro en la reproduccién de una bella: «Porque es-un gran arte aquel que
en toscos objetos risticos puede manifestar una fuerza y un arte apropiados...
y este don es admirable. Porque el propio Dios concede a algunos la facultad
de hacer algo bueno, sin igual en su época, que no lo ha habido desde mucho
tiempo atras y que tardard mucho en volverlo a haber» -

Con esta escisién interna (ya que una linea coherente de pensamiento
roméantico-individualista habria conducido ad absurdum todos los esfuerzos
de ia teoria artistica del Renacimiento) Durero 1legd, incluso antes que los
Ttalianos, a considerar problemdtica la relacion entre ley y realidad, entre
genio y norma, entre objeto y sujeto. Advirti6 la imposibilidad de establecer
un tnico canon de belleza universalmente valido, pero también advirtid
que era imposible conformarse con la simple imitacion de lo sensiblemente
dado, y llegé finalmente a la conclusion de que tanto ¢l méiodo matematico
de las proporciones como el empirico de la imitacién de los modelos, no son
para el auténtico artista més que las premisas —realmente necesarias— dela
libre creacion originada por el espiritu, que, sin embargo, por un lado, se basa
en algunas normas, y, por otro, debe permanecer en contacto con la naturaleza:
«El que esti muy acostumbrado a tomar medidas, automaticamente mide

* “a 0jo”; el que se ha forjado copiando mucho (es decir, reproduciendo la

naturaleza), automaticamente se forma un “secreto tesoro en el. corazén”
del que guede extraer todo lo que ha acumulado dentro durante: mucho
tiempon 2”9, : o _
Con ello Durero se aproximé mucho a lo que en la doctrina artistica
italiana de la época se conocia bajo el nombre de «Idea». Pero él mismo utiliza
esta palabra —porque también él la utiliza, y precisamente en algunos frag-
mentos que son ya de 1512— con un significado- totalmente distinto y muy
peculiar: «Hace muchos siglos el gran arte de la Pintura fue tenido en gran
estima por los mas poderosos soberanos, por lo que éstos enriquecian a los
buenos artistas y les rendian honores, ya que consideraban tal riqueza de
talento casi como una creacién divina. Porque un buen pintor esta en su
interior lleno de figuras, y si fuera posible que viviera eternamente, siempre
tendria alguna obra nueva que extraer de aquellas Ideas interiores sobre las
que escribe Platon»*°°. _
Asi, pues, aqui la Idea no es, como lo era para la especulacién del Renaci-
miento, el resultado final de una experiencia exterior, sino que —aproximan-

299 Lange v Fuhse, op. cit., pig. 227; se puede comparar palabra por palabra con Ficino,
Coment. in Sympos. (Opera 11, pag. 1336).
Durero Ficino -
«De ello se manifiesta el secreto tesoro «Qua inclinatione gravatus thesaurum pe-
reunido en el corazén...» netralibus suis absconditum negligit.y

Pero el contendio del pensamiento es tan distinto en ambos que hace que resulte problematica
la relacién de inmediata dependencia entre los dos textos.
390 Tange y Fuhse, op. cit., pigs. 297, 27 y ss,, e ibid., pags. 295, 8 y ss.
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dose mucho mas a la concepcién medieval y neoplaténica, que solo mucho
més tarde sera acogida por la teoria artistica italiana— es una representacion
exclusivamente interna, algo ast como lo que el Maestro Eckhart habia dicho
sobre la imagen interior del alma; y, lo que es mas importante, si, por otra
parte, las Ideas son lo que garantiza a la obra de arte una validez y belleza
objetivas, el verdadero rasgo distintivo de éstas es para Durero su inmesidad
y originalidad, es decir, el que confieran al artista la facultad de extraer «siempre
algo nuevo» de-su espiritu. La doctrina de las Ideas, que adquieren aqui casi
el caracter de inspiraciones, se acomoda a aguel concepto romaéntico del
genio que ve el rasgo distintivo del verdadero arte no en la exactitud y en la
belleza, sino en una infinita plenitud creadora, siempre original y sin pre-
cedentes. : ' _
Dificilmente puede negarse que el sentido literal de aquella frase de Durero:
«Porque un buen pintor ¢sta en su interior lleno de figuras, y si fuera posible
que viviera eternamente, siempre tendria algo nuevo que expresar a través
de sus obras, extrayéndolo de las Ideas interiores sobre las que escribe Platony,
esta doblemente condicionado por otras formulaciones: por un lado, recuerda
un pérrafo de Ficino, en el que también nos hace pensar otra frase, frecuente-
mente citada, del mismo fragmento: «Unde divinis influxibus oraculisque ex
alto repletus nova quaedam inusitatague semper excogitat et futura praedicit»>*
y, por otro, evoca la famosa frase de Séneca: «Haec exemplaria rerum omnium
deus intra se habet...plenus his figuris est, quas Plato ideas appellat»®%2. Pero
de la mezcla de estas dos proposiciones tan distintas surgio algo totalmente
nuevo: si Séneca dice de Dios que —hablando en términos de Durero— esta
en su inierior lleno de figuras, Durero 1o dice del hombre; y si Ficino, en su
falta esencial de interés por las artes figurativas, con su frase sobre los «divinis
influxibus», persigue sdlo la exaltacion casi profética de ciertos filosofos
(que para &l significan lo mismo que tedlogos o videntes), Durero traslada
aquellas palabras a los pintores. Con ello unié el concepto de Idea al de
inspiracion artistica, y dio a su afirmacién —que casi ofenderia a una menta-
lidad eclesiastica—, de que la actividad artistica es «una creacioén semejante
. a Dios», una base de incomparable profundidad. Pero hasta esta misma frase
posee un cardcter realmente humanista, que fue también muy usual en la
teoria artistica italiana, como se podria demostrar con numerosos ejemplos;

301 Ficino, Libri di vita triplici I, 6 (Opera 1, pag. 498): la frase de Durero, que se refiere a esto,
«porque esto vendra de 1a infusién suprema» (Lange'y Fuhse, pags. 297, 20), ha sido ya unida
por Karl Giehlow («Mitt, d. Ges. f. vervielfilt. Kunst», 1904, pag. 68) a la proposicién de Ficino
citada en el texto. .

30z Durero ' - Séneca

(L.-F. 298, I =295, 13) (Epist. LXV, 7, cit. nota 41}
«Porgue un buen pintor estd en su interior " «Haec exemplaria  rerurn omnium Deus
Heno de figuras, y si-fuera posible que viviera | intra se habet...; plenus his figuris est, quas
eternamente, siempre tendria algo nuevo que | Plato ideas appellat...»
expresar a través de sus obras, extrayéndolo
de las Ideas interiores sobre las que escribe
Platén»
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de hecho ésta afirma repetidas veces que el artista «crea» sus obras «a imitacion
del Sumo Creador» y que es casi un «alter deus»*°?, La-Edad Media habia
acostumbrado a comparar a Dios con el Artista para hacernos comprender
la. esencia de la creacién divina; la Edad Moderna compara, en cambio,
al artista con Dios, para heroizar la creacion artistica: es la época en la que
el artista se hace «divino». :

L I *

La contraposicion entre «doctrina de las Ideas» y «teoria de la imitaciony,
que se encuentra en la teoria artistica, se parece en cierto modo a la contra-
posicién gnoseoldgica entre «innatismo» y «conceptualismo» (en sentido
lato). Tanto en una como en otra la actitud del sujeto con respecto al objeto
se interpreta unas veces como una mera reproduccion imitativa, otras como
una creacidn constructiva llevada a cabo por Ideas innatas y, finalmente,
ofras, como una abstraccién que elige entre los elementos dados y sintetiza
lo elegido. Tanto en una como en otra se evidencia la constante vacilacion
entre estas distintas posibilidades y la insoluble dificultad de demostrar
—sin recurrir a una instancia trascendente— el acuerdo necesario entre lo
sensiblemente dado y el conocimiento, 2 menos que s¢ SUpoOnga una «cosa
en si» con la que la representacion intelectual, ya sea ésta simple reproduccion
o libre creacion, realmente sélo pueda y deba concordar cuando cualquier
tipo de principio divino garantice la necesidad de este acuerdo. En la teoria
del conocimiento la suposicion de esta «cosa en si» fue quebrantada por
Kant, y en cambio en la teoria artistica no fue infringida hasta que lo hizo
la influencia de Alois Riegl. Como creemos haber reconocido que la visién
artistica no se opone a una «cosa en si», del mismo modo que no se opene
al intelecto cognoscitivo —es mas, igual que le sucede a éste, tal vision artistica
puede asegurarse de la validez de su propia experiencia precisamente porque
ella misma asigna las leyes a su mundo, es decir, que no. posee ningin otro
objeto més que los primeros que se constituyen en ¢lla®*%*—, la contraposicion

303 A las opiniones de Vasari, de Zuccari, de Pacheco y de Bellori se podrian afiadir infinitas
mas (cfr., por ejemplo, Lomazzo, Trattato I, 14, pag. 159; «A mi corto entender creo que este
gjercicio es el mas excelente y divine que existe en el mundo, ya que el artista viene casi a mani-
fastarse como otro Dies» [N. del T.: en italiano en el original]; citamos dos muy bellas de Leonardo
( Trattato, nams. 13 y 68); «Como el pintor es Sefior de toda clase de gente y de todas las cosas.
Si el pintor quiere ver bellezas, que le cautiven, &l es duefio de crearlas, y si quiere ver cosas mons-
truosas, que asusten, o gue sean comicas y ridiculas o dignas de compasion, él es su duefio y Dios
[segiin otra tradicién, «creadory]. ...y en efecto, lo que existe en ¢l universo por esencia, presencia
o imaginacién, él lo tiene primero en la mente y luego en las manos; y éstas son tan excelentes,
que crean una armonia proporcionada de una sola mirada, al mismo tiempo que hacen las cosas.»
[N. del T.: en italiano en el original.] Y después, concordando casi textualmente con Durero:
«La deidad que tiene la ciencia del pintor hace que la mente del pintor se transmute en semejante
a la mente diving, ya que procede libremente a la creacion de diversas esencias, de distintos animales,
plantas, frutos, paisajes, campos, etc...» [N. del T.: en italiano en el original.] :

304 gual que el intelecto, «para el que el mundo sensible no es ni.naturaleza ni objete de la
experiencia» (Kant, Prolegomena, §38), podemos decir que actiia la conciencia artistica, para la
que el mundo sensibie no es ni una figura ni el objeto de la representacién artistica; en lo que, sin
embargo, hay que tener en cuenta que, mientras que la fegalidad que el intelecto prescribe al mundo

1




entre «Idealismo» y «Naturalismo», tal y como ha dominado la filosofia
del arte hasta finales del siglo X1, y como se ha conservado bajo diversos
disfraces (Expresionismo e Impresionismo, Abstraccion y «Einfiihlung»)
hasta el siglo XX, debe parecernos, en definitiva, una «antinomia dialéctica».
Pero de ahora en adelante podremos comprender por qué esta contraposicion
pudo mover el pensamiento tedrico-artistico durante tanto tiempo, instando
una y otra vez a hallar soluciones siempre nuevas y siempre mas o menos
contradictorias. Reconocer estas soluciones en su diversidad y comprenderlas
partiendo de sus premisas historicas no le parecera algo inutil a 1a consideracion
historica, cuando la filosofia ha reconocido que el problema que se le ha plan-
teado es de tal indole que ¢lla, por su naturaleza, debe renunciar a resolverlo.

sensible, ¥ en cuyo cumplimiento se basa la propia naturaleza, es universal, la legalidad que al
mundo sensible prescribe la conciencia artistica, y a través de cuyo-cumplimiento éste se convierte
en «figura», ha de ser considerada en cambio individual 0 mejor (utilizando una expresion re-
cientemente acufiada) «idiomatica» (H. ‘Noack, Die systematische und methodische Bedeutung
des Stilbegriffs, Diss., Hamburgo, 1923).
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APENDICE I*

EL CAPITULO DE G. P. LOMAZZO SOBRE LAS BELLAS PROPORCIONES
Y EL COMENTARIO SOBRE EL SIMPOSIO DE MARSILIO FICINO

MARSILIO FICINO!

[Que la Belleza ¢s algo espiritual. Cap. IIL

...Algunos opinan que la Belleza es una determinada disposicion de todos los
miembros, o una conmensuracién y proporcion con cierta gracia de colorido, Opinidon
que nosotros no admitimos...] Hay que afiadir que esa proporcion comprende todos los
miembros del cuerpo en conjunto, [de tal forma que no estd en ninguno de los miembros
en si, sino en todos juntos. Por tanto, ningin miembro ser bello en si], pero sin embargo,
la proporgidn de todo el conjunto nace de las partes; [por lo que esto resulta un ab-
surdo...]%

Que la Belleza es el Esplendor del Rostro de Dios. Cap. HIE

EI Divino Poder, superior a todo el Uniterso, indulgentemente infunde en los Angeles
y en las almas creadas por €I, asi como en sus hijos, ese rayo suyo, [en el que hay fértil

* Sipuiendo el mismo criterio aplicado a las citas que en las notas aparecian en italiano,
y con la misma finalidad (cfr. N. del T. en nota 93), de nuevo hemos considerado oportuno tra-
ducir al castellano los dos apéndices que Panofsky en su texto incluyé en italiano. Igualmente
—y con mayor motive que en las notas, si cabe, dado que en estos apéndices fa forma de expresion
estd en perfecta coherencia con su contenido— hemos preferido realizar una traduccion literal
para no alterar sustancialmente ¢l discurso de Ficino, Lomazzo y Bellori [N. del T.]

1 Marsilio Ficino, Sopra lo amore o ver Convito di Platone, Florencia, 1544, Or. V, caps. 32 6,
pigs. 94 y ss. (cfr. con el texto original latino Opera TI, pAgs. 1336 y ss.). Lomazzo, en Ia transcripcién
del capitulo, ha omitide mucho (por ejemplo, lo que respecta a la belleza aciistica ), ha afadido
mucho, y lo que ha tomado, a veces lo ha citado en otro orden; por lo tanto, no es posible con-
frontar los pasajes paralelamente, como hasta ahora hemos venido haciendo. Los parrafos de
Ficino omitidos por Lomazzo estan entre corchetes, ¢ igualmente los péarrafos de Lomazzo que
no corresponden a Ficino. Los demas, es decir, en fos que Lomazzo depende de Ficino, estén en
bastardilla. : .

2 DeFicino, cap. 3 (op. ¢it., pag. 94). S¢ ve cémo Ficine aduce la definicion de la belleza como
proporeién solo para llevar ad absurdum la igualdad (en sentido plotiniano) Belleza = Proporcidn.
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virtud para crear cualquier cosa. Este rayo divino imprime en éstos, como mas cercanos
a Dios, el orden de todo el mundo, mucho mas claramente que en la materia terrenal;
por lo cual, esta pintura del mundo, que nosotros vemos entera, estd mas clara en los
Angeles y en las almas que ante nuestros ojos.| En aquélios estd la figura de todos los
astros, del Sol, de la Luna y de las Estrellas, de los elementos, piedras, drboles y animales.
Estas pinturas se-llaman en los Angeles modelos e ideas; en las almas, raciocinios e infor-
maciones, en la materia terrenal, imdgenes y formas. Estas pinturas son claras en el mundo,
mds claras en el alma y clarisimas en el Angel. Asi, pues, un mismo rostro de Dios reluce
en tres espejos, por orden, en el Angel, en el alma y en el cuerpo material: en el primero,
al ser el mds cercano, de manera clarisima; en el segundo, al estar mds lejos...menos clara;
en el tercero, al estar muy lejos, oscurisima. Después la mente santa del Angel, como no
se halla obstaculizada por el cuerpo, se refleja en s{ misma, donde ve ese rostro de Dios
grabado en su seno, [y al verlo, se maravilla, y al maravillarse, se une a él avidamente.
Y nosotros llamamos Belleza a esa gracia del rostro divino, y llamamos Amor al ansia
det Angel, por la cual se envisca completamente al rostro divino. Ojala quisiera Dios,
amigos mios, gue esto nos sucediera a nosotros]. Pero nuestra alma, creada con la con-
dicion de estar rodeada por cuerpo material, se inclina hacia la funcion corporal, y, ago-
biada por esta inclinacidn, olvida el tesoro escondido en su pecho. Una vez envuelta en el
cuerpo material sirve al uso de éste durante mucho tiempo, y a este menester acomoda
siempre el sentido y hasta la razén mds a menudo de lo que debiera. De ello resulta gue el
alma no contempla la luz del rostro divino gue siempre reluce en ella, antes de que el
cuerpo sea adulto y se despierte la razon con la que pueda observar el rostro de Dios, gue
manifiestamente reluce a la vista en el engraraje universal. [Por cuya consideracion
se eleva a contemplar ese rostro de Dios, que resplandece dentro del aima. E igual que
el rostro del padre ¢s grato a los hijos, es necesario que el rostro del Padre Dios sea
gratisimo a las almas. El esplendor y Ia gracia de este rostro, ya esté en el Angel o en el
alma o en la materia terrena, debe llamarse Belleza universal, y ¢l apetito que hacia
ésta se despierta, Amor universal.] Y nosotros no dudamos de que esta Belleza sea
incorpdred, ya que es evidenie que en el Angel y en el alma ésta no tiene cuerpo, y ante-
riormente hemos demostrado que aun en los cuerpos es inmaterial; y ahora de ello podemos
deducir que el ojo no percibe sino la luz del Sol, ya que las figuras y los colores de los
cuerpos no se ven Jamds si no estdn iluminados por la luz; y éstos no van al ojo con su ma-
teria. Y, sin embargo, parece necesario que éstos deban estar en el ofo, para que sean vistos
por los ojos. Asi, un rayo de sol se muestra a los ojos pintado con los colores y figuras
de todos los cuerpos en los que incide; los ojos, con la ayuda de un rayo natural suyo,
captan la luz del sol asi pintada, y una vez que la han aferradoe, ven esta luz y todas las
pinturas gue hay en ella. Y, por esto, todo este orden del mundo, que se ve, se capta por
medio de la vista, no en la forma que estd en la materia de los cuerpos, sino en la forma
en que éste estd en la luz infusa en los ojos. Y como él estd en esa luz, separado ya de la
materia, es necesariamente inmaterial. [Y esta claro por qué esa luz no puede ser un
cugrpo, puesto que en un momento inunda casi tode el mundo, de Oriente a Occidente,
y penetra por todas partes ¢l cuerpo del aire y del agua sin dafio alguno, y no se mancha
al desparramarse sobre cosas corrompidas. Estas condiciones no se ajustan a la natu-
raleza del cuerpo, porque éste se desplaza no en un momento, sino en mas tiempo,
¥ un cuerpo no penetra otro sin que desaparezea uno u otro o ambos; y dos cuerpos
se enturbian al mezclarse. Y esto lo vemos en la mezcla del agua y del vino, del fuego
y de la tierra.] Asi, puesto que la luz del Sol es inmaterial, lo que recibe lo recibe a su modo.
Y los colores y las figuras de los cuerpos, los recibe en modo espiritual, y en la misma
forma se ve recibido por los ofos. De donde se deduce que toda la virtud de este mundo,
que es el tercer rostro de Dios, se ofrece a la vista a través de la luz inmaterial del
Sol.
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[Cémo nace el Amor y el Odio, y que la Belleza es espiritual. Cap. V

De todo esto se deduce que cualquier gracia del rostro divino, que se considera
la belleza universal, no sélo es inmaterial en el Angel y en el alma, sino también en la
apariencia visual. Conmovidos por la admiracién, no solamente amamos este rostro
en conjunto, sino también cada una de sus partes, acto en ¢l que nace un Amor especial
hacia una Belleza especial. Asi ponemos afecto en un hombre, como miembro del orden
del mundo, maxime cuando en él resplandece manifiestamente el destello de la virtud
divina. Este afecto se puede dar por dos motivos: o porque nos gusta la imagen del
rostro paterne, o porque la especie y figura humana bien compuesta s¢ adapta muy
bien a ese signo o razon de la raza humana, que nuestra alma toméd de} Autor de todo
y que conserva dentro de si. Por lo que sila imagen del hombre exterior captada por
{os sentidos, al pasar al alma disiente de la figura del hombre que el alma posee desde
su origen, desagrada inmediatamente, y, al ser fea, produce odioj; si la imagen concuerda,
inmediatamente agrada v, al ser bella, se ama. Y por ello sucede que al toparnos con
algunos enseguida nos agradan o nos desagradan, aunque no $epamos la razom de
tal efecto, porque ¢l alma, obstaculizada por el ministerio del cuerpo, no mira las formas
que estan por naturaleza dentro de ¢lla, sino que por la natural y oculta disconformidad
o conformidad, al pulsar la forma que de la misma cosa estd pintada en cl alma, esta-
blece si la forma de la cosa exterior concuerda o no con su imagen, y el alma, al ser
conmovida por esta oculta ofensa o halago, odia 0 ama dicha cosa. Ese rayo divino,
del que hablamos anteriormente, infundi6 en ¢l Angel y en el alma la verdadera figura
del hombre, que se debe producir completa; y la composicion del hombre en la materia
tetrenal, que est4 muy lejana del divino artifice, proviene de esa figura suya completa]:
en la materia mejor dispuesta resulta mds parecida, en la otra, menos. La que resulta
mds parecide, igual que se adapta al poder de Dios y a la Idea del Angel, también se adapta
a la razén y signo que estd en el alma; el alma aprueba esta conveniencia de adaptarse,
y en esta conveniencia es en lo que consiste la Belleza, [y en la aprobacion consiste el
sentimiento de Amor, y aunque la Idea y la razén o signo son extrafios a la materia
del cuerpo, sin embargo la composicion del hombre se juzga similar a ellos, no por la
materia o por la cantidad, sino por otra parte inmaterial. Y con arreglo a que se parece
esta de acuerdo con ellos, y con arreglo a su concordancia con ellos es bella, y, sin
embargo, el cuerpo y la Belleza son distintos. Si alguien pregunta cémo puede parecerse
Ia forma del cuerpo a la forma y la razén del alma y del Angel, le ruego que considere
¢l edificio del Arquitecto. Desde el primer momento el Arquitecto concibe en su alma
la imagen y «quasi»® Idea del edificio; después fabrica la casa {si puede) tal y como
la dispuso en el pensamiento. ;Quién negaré que la casa sea un cuerpo?, (y que ésta
es muy parecida a la Idea inmaterial del artista, a cuya semejanza fue hecha? Cierta-
mente se debe juzgar por un determinado orden inmaterial mas que por la materia
parecida. Esfuérzate un poco en extraer de ella la materia, si puedes: ti la puedes ex-
traer con el pensamiento. jAnimo!, extrae del edificio la materia y deja en suspenso
el orden: no te quedaré cosa alguna de cuerpo material, es mas, el orden que salio
del artista y el orden que en él permanece formaran un todo. Haz esto mismo en el
cuerpo de cualquier hombre, y asi encontrarés que la forma de éste, que se adapta al
signo del alina, es simple e=i-nmateria1.]4

¥ Cir. sobre esta Iexpresién pags. 38y ss. y nota 87, ) )
4 Cfr. con esta exposicién la de Plotino, Ennead. L, 6, 3, citada parcialmente en nota 56, que
concucrda con ella casi palabra por palabra.
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Cudntas partes se requieren para que una cosa sea bella; ¥ que la Belleza es un'don
’ espiritual. Cap. VL.

Finalmente, jqué es la Belleza del cuerpo? Ciertamente es una determinada actitud,
vivacidad y gracia, que resplandece en el cuerpo por influencia de su Idea. Este esplendor
no proviene de la materia, si ésta no estd antes perfectamente preparada. Y la preparacion
del cuerpo viviente se cumple en tres cosas, orden, modo y especie. El orden significa la
distancia entre las partes; el modo significa la cantidad ; la especie significa lineas y colores.
Porgue, en primer lugar, es necesario que cada miembro del cuerpo tenga su lugar natural,
es decir, que las orejas, los ojos y la nariz y los otros miembros estén en su sitio, y que los
ofos estén ambos a la misma distancia de la nariz, y que las orejas estén ambas a-la misma
distancia de los ojos. Y esta igualdad de distancias, que corresponde al orden, aiin no
es suficiente si no se le aiiade el modo de las partes, que atribuya a cada una de las partes
el tamafio debido atendiendo a'la proporcidn de todo el cuerpo. [ Es decir, que tres narices
colocadas alo largo tengan la misma longitud que un rostro, y que los dos semicirculos
de las orejas; colocados juntos, sean-iguales al circulo de la boca abierta, y que esto
mismo suceda con las cejas si-se unen. Que la longitud de la nariz sea igual a la del
labio, ¥ a 1a de la oreja, y que los dos circulos de los ojos sean iguales que la abertura
de la boca. Que la aliura del cuerpo sea igual a la de ocho cabezas y también a la de
los brazos y piernas extendidos.’] Ademds de esto estimamos necesaria la especie,
para que los artificiosos trazos de las lineas y los pliegues y el brillo de los ajos adornen
el orden y todo de las partes. Estas tres cosas, aungue estén en la materia, no pueden
ser parte alguna del cuerpo. El orden de los miembros no estd en ningin miembro,
porgue el orden éstd en todos los miembros, y ningin miembro se encuentra en
todos ellos. Hay que afiadiv que el orden no es otra cosa que la distancia conve-
niente entre las partes, y la distancia ¢s o nada o el vacfo o un trazo de lineas. Pero
quién diria que las lineas son un cuerpo? Porque carecen de anchura y de profundidad,
cosas necesarias al cuerpo. Ademds de esto, el mode no es eantidad, sino limite de cantidad.
‘Log limites son superficies, lineas y puntos que, al no tener profundidad, no deben ser
llamados cuerpos. Y todavia hemos de colocar la especie no enla materia, sino en la alegre
armonta de luces, sombras y ineas. Por estarazdn la Belleza demuestra estar tan distante
de lamateria corpérea, que si ésta no estd dispuesta con esas tres preparaciones incorpireas

_que hemos descrito, no se transmite a ella. La base de estas tres preparaciones es la equi-
librada constitucion de los cuatro elementos, de manera que nuestro cuerpo sea muy similar
al cielo, cuya sustancia es equilibrada, y que no impida la formacion del alma por el exceso
de ningun humor. Asi aparecerd con facilidad el esplendor celeste en el cuerpo, semejante
al cielo. Y esa foria perfecta del hombre, que posee el-alina, resultard mds exacta en la
materia pacifica y obediente. [Casi de igual forma se disponen las voces a recibir su
Belleza. Su orden es ¢l subir de {a voz grave a la octava y-¢l descender dela octavaala
grave. El modo es el discurrir debidamente por la tercera, cuarta, quinta y sexta voz,
torios y semitonos. La especie es la resonancia de la voz clara. Compuestos por estos
tres elementos, los cuerpos de muchos miembros, como son los arboles, animales e
incluso la reunién de muchas voces, se disponen a recibir la Belleza; y los cuerpos
mas simples, como son los cuatro elementos, las piedras, los metalées y las voces aisladas,

3 Las proporciones del cuerpo ‘dadas por Ficino provienen en parie del famoso Canon de
Vitrubio (como la determinacion de la longitud total del cuerpo en ocho cabezas, la del rostro
en tres largos de nariz, efc.); otras, al parecer, de la tradicion que se remontaba a la Edad Media,
¥ que encontramos en los tedricos del arte y en la literatura cosinoldgica. De esta dltima procede
sobre todo la tendencia a la equiparacién de medidas simples, en realidad disparatadas, como
aparece efi Pomponio Gaurico y, con otro significado, en Leonardo. Cir. al respecte Panofsky,
«Monatshefte f. Kunstwiss.», XV, 1921, l.c : :
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se preparan adecuadamente para esta Belleza, gracias a una’dgterminada:fecundldad
y claridad equilibradas de su naturaleza, Pero ¢l alma esta acomodada a ella por
naturaleza, maxime siendo espiritu y espejo casi inmediato a Dios, en el que, como antes
dijimos, huce la imagen del rostre divino. ' )

Al igual que no es necesario afiadirle nada al oro para que 'rcsu]te bello,~sxno que
basta separar de él la ganga quele oscurece]: asi el almano necesita que se le aflada nada
para que vesulte bella. Pero es necesario abandonar el cuidado y.sohcxtud del cuerpo,
asi como el deseo y la perturbacion de la avaricia y del temor, y rdpidamente se mostrard
Ia belleza natural del alma. [Pero para que nuestro sermon no sqbrepase en mucho su
propésito], concluyamos brevemente que, por lo que hemos' dicho anteriormente, la
Belleza es una determinada gracia vivaz y espiritual gue, a través del rayo divino, primerc
se infunde en los Angeles, después en las almas de _los hombres y después en las ﬁgurr.'zs
[v voces) materiales; y esta gracig conmueve y deleita nuestra al‘ma por medio fie larazon
v de la vista ['y del oide], v al deleitar, arrebata, y al arrebatar, inflama de ardiente amor.

G. P. LOMAZZO®

[Del modo de conocer y? constituir las proporciones de acuerdo con 1a
' belleza., Cap. XXVL :

Queda ahora que trate sobre las formas gcnera]e_s de d_eterminar racionalmqr}te
todas las partes en gue s¢ ha dividido cl arte, y en primer ligar sobre la proporcion,
ya que es la primera de todas, que, de comén acuerdo, se considera que es esa cosa
incorpérea que en los cuerpos comprende todos los miembros juntos, y nace en ellos

de las partes. Esta, si bien en potencia es una sola, se puede conocer y establecer de

muchas formas, teniendo en cuenta la naturaleza de la belleza, a la que ella sirve en las
pinturas, para representar la realidad que se ve en los cuerpos. Lo cual se consigue de
muchas formas, segin las diferencias que se encuentran €n qllos, tanto por la belleza
del alma, como por ¢l equilibrio del cuerpo; como los Platonicos hablan extensamente
sobre ello.] Y primero tenemos que saber que la belleza no es otra cosa que una determinada
gracia vivaz y espiritual, la cual es infundida por el rayo divino primero en los An.geles,
en los que se ven las figuras de todos los astros, que en ellos_. se'll__aman .modelos e ideas;
después pasa a las almas, donde las figuras se Haman raciocinios e informaciones, y,
finglmente, a la materia, donde son imdgenes y formas, [y alli, por medio de la razdn
y de la vista, deleita a todos, pero en mayor 0 menor grado segon las razones que se
aduciran mas adelante]. Esta belleza resplandece en un mismo rosiro de Dios en tres
espejos, por orden, en el Angel, en el Alma y en el Cuf’zrpo.; en el primero, al ser el mds
cercano, de manera muy clara; en el segundo, al estar mds lejos, menos glam s en e_l tercero,
al estar muy lejos, de manera muy oscura. Pero el Angel, como no estd obstaculizado por
el cuerpo, se refleja en si mismo y ve su belleza grabada en si mismo. Y gl alma,‘ c_read'a
con la condicion de estar rodeada por el cuerpo material, se inclina hacia el ministerio
corporal. Agobiada por esta inclinacién, olvida esta belleza que se oculta en ella, y, una
vez que estd envuelta en el cuerpo material, se dedica al uso de este cuerpo, acomodando
a ¢l el sentido y a veces hasta la razén. Y por esto es por lo que no contempla esta belleza,
que ¢n ella resplandece continuamente, hasta que el cuerpo no ha ma_durado y despertado

§ G.P. Lomazzo, Idea del Tempio della Pittura, 1590, cap. 26: en la «secunda cdiziong:»,

Bolonia, de la que citamos, pags. 72 y ss. o ) . o
T En ¢l titulo del capitulo, en vez del «e» aparece una simple coma; en cambio en i Indice,

pag. X1, se encuentra correctamente el «en,
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la razon con la que contempla esta belleza que reluce a los ojos en el engranaje universal
y que h'abtt.a en ella. Finalmente, la belleza del cuerpo no es otra cosa que un determinado
acto, vivacidad y gracia, que en él resplandece por influencia de su idea, y que no des-
cz.e{ide a la materia si ésta no estd totalmente preparada. Y tal prepaméién del cuerpo
viviente se cumple en tres cosas, que son orden, modo y especie. El orden significa las
d:j‘_’erenc:as de las partes; el modo, la cantidad, y la especie, las lineas y los colores. Porque
primeramente es necesario que cada uno de los miembros esté en el lugar que le corresponde
¥ que lqs ojos, por ejemplo, estén a la misma distancia de la nariz, y las ovejas, a la misma
d:.gtancm _de los ojos. Pero esta igualdad de distancias, que corresponde al r;rden HO s
ann .Euﬁc;enre st no se le afiade el modo de las partes, que atribuya a cada mierr’tbro el
tamafio ’debido’ atendiendo a la proporcién de todo el cuerpo, como se dird mds adelante
¥ aciem_as de éstos es necesaria la especie, para gue los artificiosos trazos de las Ifnea.;
¥ ei;' brillo de los ojos adornen el orden y el mode de las partes. Estas tres cosas, si bien
estdn en la materia, no pueden ser, sin embargo, parte alguna del Cuerpo, [comc; afirma
Flf:mo sobre el banquete de Platon], diciendo que el orden de los miembros no es ningiin
miembro, porque el orden estd en todos los miembros, vy ningiin miembro se encuentra en
todos. Hay que afiadir que el orden no es otra cosa que la distancia conveniente entre las
partes, y la distancia es o nada o vacio o un trazo de lineas. Pero las Hneas no pueden ser
un cuerpo, ya que carecen de anchura y profundidad, que son necesarias al cuerpo. Ademds
de esto, el modo no es cantidad, sino limite de cantidad, y los limites son superficies, lineas
y purftos que, al no tener profundidad, no deben ser llamados cuerpos. Y, ﬁnabﬁénte la
especie tampoco estd en la materia, sino en la alegre armonia de las luces, sombras y line;as-
Y esto demuestra gue ia belleza estd tan distante de la materia corpdrea, que si ésta nc;
estd dispuesta con estas tres preparaciones llamadas incorpéreas, no se transmite a ella.
La base de estas preparaciones es la equilibrada constitucion de cuatro elementos, de
forma que nuestro cuerpo es muy similar al Cielo, cuya sustancia es equilibrada. Y cua,ndo
no impida ld formacion del alma por algin exceso de humores, aparecerdn con facilidad
los esplendores celestiales en el cuerpo similar al Cielo y a esa forma perfecta del hombre
que posee el alma, en la materia pactfica y obediente. [Pero en lo que se refiere al equi-
librio de los cuerpos, éste resulta de las cualidades, por las que todos nuestros cuerpos
vienen a ser desemejantes entre si, al transmitirse unas a otras en mayor o menor grado
como . se lee extensamente en los matematicos (se. Astrologos), y vemos ademas po;
experiencia, Pero no puede haber sino cuatro formas principales de desemejanza de
acuerdo con 'el_ nimero de los elementos y la fuerza de sus cualidades, las cuales afirman
los matematicos que constituyen el fundamento de todas las formas o maneras de los
cuerpos humanos. Y como el fuego es de cualidad principalmente caliente y seca, de las
cuales la primera dilata y la segunda da aspereza, se deduce que los cuerpos Malfcian'os
son de miembros grandes, altos, asperos y peludos. Como el aire es sobre todo hiitnedo
y toma el calor del fuego, que dilata lo que Ia humedad reblandece y estira, los cuerpos
Jupiterinos resultan ser no de miembros grandes, como los Marcianos "sino equili-
brados, delicados al tacto y altos. Como ¢l agua se compone principalr;lente de frio
y participa de ia humedad del aire, y el frio seca y endurece, y lo hiimedo reblandece
resulta que los cuerpos lunares son menores que los Jupiterinos, pero desproporcio-’
nados, duros y débiles. Finalmente, como la tietra, por su naturaleza, es principalmente
seca porque participa delfuego, y fria porque toma esta cualidad del agua y de la sequia,
¥ e':l frio es muy &spero, los cuerpos Saturnianos resultan ser sobre todo muy ésperos’
mas que los Mar¢ianos, y de miembros estrechos y cénecavos. ¥ con estas cuatro cua]i-,
dades nacen todas las demas figuras, o sea, las Solares, que, segiin dicen los Astrélogos
por participar el Sol ¢n algunas cosas de las cualidades de Saturno, no tienen miembros’
tan asperos como las Marcianas, sino que mds bien son como las Jupiterinas y menos
grandes que aquéllas, y las Venusianas, por tender este planeta a la naturaleza de Japiter,

118

son grandes y bien proporcionadas, muy delicadas y de riembros bellisimos, por

tener su naturaleza equilibrada entre la humedad y el calor. Y asi, los Astrélogos,

a las Mercuriales les confieren la forma atendiendo a las cualidades de Mercurio.

De esto se infiere que la belleza depende principalmente de estas cualidades activas

y pasivas; y ha de ser expresada en la obra con sus proporciones y miembros tomados

del ejemplo natural del alma, para la que la materia estaba bien preparada en Saturno

por gravedad, en Japiter por magnificencia y alegria, en Marte por fortaleza y valor,

en el Sol por magnanimidad y sefiorio, en Venus por gracia, en Mercurio por inteli-

gencia y perspicacia, y en la Luna por clemencia. Asi como, por el'contratio, se corrom-

pen, en Saturno por miseria, en Jupiter por avaricia, en Marte por crueldad, en el Sol
pot infamia y tirania, en Venus por lascivia, en Mercurio por crueldad y brujeria,
y en la Luna por inestabilidad y ligereza. Cuando esta belleza no agrade completa-
mente por alguna de estas cosas, la causa no sera otra que la contradiccién de tales
cualidades. Porgue sabemos perfectamente que en todos ios modos, en los gestos,
en los actos, en 10s cuerpos, en las voces y en las disposiciones de los miembros y en los
colores, son discordantes con los Saturnianos los hombres Marcianos y Venusianos;
con los Jupiterinos, los Marcianos; con los Marcianos, los Saturnianos, Jupiterinos,
Solares, Mercuriales y Lunares; con los Solares, los Marcianos, Mercuriales y Lunares;
con los Venusianos, los Saturnianos; con los Mercuriales, los Marcianos y Solares;
con Jos Lunares, los Marcianos, Solares y Mercuriales. Y, por el contrario, a los Satur-
nianos se adaptan los hombres Mercuriales, Jupiterinos, Solares y Lunares; a los
Jupiterinos, los Saturnianos, Solares, Venusianos, Mercuriales y Lunares; a los Mar-
cianos, los Venusianos; y a los Solares, los Jupiterinos y Venusianos; a los Venusianos,
los Jupiterinos, Marcianos, Solares, Mercuriales y Lunares; a los Mercuriales, los
Jupiterinos, Venusianos y Saturnianos; y, finalmente, a los Lunares se adaptan los
Jupiterinos, Venusianos y Saturnianos. Y esta conformidad o disconformidad tanto
més se advierte en las criaturas, cuanto més conformes o disconformes estn las dis-
posiciones de las materias con las almas, junto con las que crecen las materias. Por lo
que a uno que vea cuatro o seis hombres o mujeres, le gustard uno o una mas que
otro u otra, y a otro le disgustara lo que a €l le ha de gustar. Y esto se ve sobre todo
en las artes, que uno aborrece un arte y a otro le agrada, y por tanto resulta que en todas
las artes se hallan todas las naturalezas. Pero esto en ningun sitio se ve mds claramente
que en el juicio o gusto de 1a belleza, porque aunque una mujer sea bella, al ser vista
por varios hombres, no a todos les parecera bella por lo mismo. Porque a unos gustara
por 1os 0jos, a otros por la nariz, a otros por la frente, por los cabellos, por el cuello,
por el pecho, por las manos, ¥ a unos por una cosa y a otros por otra. También habri
a quienes les guste la gracia, a otros el traje, a otros la virtud, a otros el movimiento
¥y a otros Ia mirada. Y asi sucede con todos los cuerpos, que de elios gusta una parte
y es estimada bella, como por ejemplo los ojos, y otra disgusta y es considerada deforme,
como por ejemplo la frente o la boca. Sin embargo hay que considerar atentamente
todas estas cosas para poder dar las proporciones convenientes a la naturaleza de los
cuerpos y actitudes, para que éstos scan agradables o desagradables en su totalidad.
Por lo que en una escena se pondré la belleza de un Rey Solar en la majestad y en la
actitud del principe o del que gobierne; la de un soldado Marciano en las peleas o luchas
y en las actitudes ofensivas o defensivas; la de un Venusiano en la gracia y delicadeza
del que habla o besa o rinde cortesia. Y asi se conseguira el placer dandole a cada
cuerpe las actitudes correspondientes a su naturaleza y arte, como al verdugo lazos,
hachas y tajos; a los nifios pajaros, perros, flores y otras bagatelas. Y todo esto lo'en-
contrard el pintor en la concordancia del arte, el Filésofo en las representaciones seglin
la materia, el Historiador en los consejos, ¥ los otros artistas en sus otros apoyos.
Y es algo que se ve clarisimamente por experiencia, como dejando de hablar de los
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miembros y de sus proporciones, un rostro retratade del natural, en presencia del
modelo, serd juzgado por muchos de muchas formas, seglin la naturaleza de su juicio.
Porque a uno le parecera de color semejante ai modelo, a otro le parecera de color
mas blanco, a otro mas amarillo y a otro mas rojo o mas oscuro. Y esto sucede porque,
al no brillar la luz en Ia Pintura del mismo modo que lo hace en el modelo natural,
los rayos, al derramarse desde los ojos, llegan naturalmente segiin su cualidad, pero la
materia no debe brillar en el espiritu, al que forzosamente hay que aproximarse tanto
o cuanto. Y asi la imitacion ha de verse distinta tanto en los colores, como he dicho,
como en las superficies, gue atn pareceran a unos mas anchas, a otros mas estrechas
o largas o cortas. Por lo que podemos considerar que ¢l artista no ha de prestar méas
atencidn a la razén que al gusto particular de alguno, porque la obra debe ser universal
y perfecta, y obrando de otra manera se trabaja en la oscuridad.] Lo cual no utilizan
nunca aquellos que creen que su alma no tiene necesidad de que se le afiadda cosa alguna
para hacer que aparezca la belleza en la obra, y que solo es necesario poner el cuidado
y la atencidn del cuerpo, y rechazar las perturbaciones de la codicia y del miedo para
mostrarnos en sus obras la belleza natural racional [de su alma y de la de los que se
encuentran asi preparados y liberados de afectos, por lo que éstos son después aprobados
y alabados, sin preocuparse de los comentarios de aquellos que atienden mas al placer
sensorial del cuerpo que a la razdn del espiritu, y sin embargo viven como en el fango,
privados-de toda luz de juicio.] Porgue la verdadera belleza es sélo la que es gustada
por la razdn, y no por estas dos venlanas corporeas, cosa que se demuestra ficilmente,
porque nadie pone en duda que ésta no se encuentre en los Angeles, en las almas y en los
cuerpos, y que el ajo no pueda ver sin luz. Porgue las figuras'y los colores de los cuerpos
no'se ven si no estdn iluminados por luz, y no van con su materia al ojo, aunque parece
necesario que deben estar en los ojos para que puedan ser vistos por éstos. Y asi la luz del
Sol pintada con los colores y las figuras de todos los cuerpos en los que incide, se muestra
a los ojos gracias a la ayuda de un determinado rayo natural de éstos. Y al captarlo nosotros
ast pintado vemos este fayo y todas las pinturas que hay en 8l. Porque todo este orden del
mundo, que sé ve, es captado por los ojos no tal y como estd en la materia de los cuerpos,
sino tal y como estd en la luz que es infundida en los ojos. Y como él estd en esa luz, se-
parado ya de la materia necesaria y sin cuerpo, toda la virtud del mundo se ofrece a través
de la luz. Como estd incorporado en nuestros ojos y no en los cuerpos, la belleza es tanto
mds captable cuanto mds similar resulta en la materia bien dispuesta a la verdadera figura
infusa en el Angel y en el alma por el rayo Divino. Por lo que la materia, al adaptarse al
poder de Dios y a la Idea del Angel, se adapta también a la razon y al signo gue estd én
el alma, la cual aprueba esta conveniencia de adaptarse en la que consiste la belleza,
gue por tal disposicién de materia aparece, adaptdndose o0 no en mayor o menor grado
en todos los cuerpos, a la figura que posee el alma desde su origen. [ Ahora de esta belleza
infundida en los cuerpos, y gue aparece en ellos en mayor o menor grade, como hemos
dicho, el pintor diligente ha de extraer las proporciones y acomodarlas a su obra segiin
las diversas cualidades o naturalezas antedichas.] '
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APENDICE I
GIO. PIETRO BELLORI

LA IDEA DEL PINTOR, DEL ESCULTOR Y DEL ARQUITECTO, ESCOGIDA
DE ENTRE LAS BELLEZAS NATURALES, SUPERIOR A LA NATURALEZA'

Ese sumo y eterno intelecto autor de la naturaleza, al fabricar sus maravillosas
obras, contemplandose intensamente a si mismo, constituy6. las primeras formas
llamadas Ideas, de modo que cada especie fue expresada por aquella primera Idea,
formandose con ellas el admirable conjunto de las cosas creadas. Los cuerpos celestes
que est4n por encima de la luna, no sometidos a cambio, quedaron para siempre bellos
y ordenados, tal y como por las esferas medidas y por el esplendor de sus aspectos
los conocemos perpetuamente exactisimos y bellisimos. Lo contrario sucede con los
cuetpos sublunares sujetos a las alteraciones y a la feldad; y aunque la Naturaleza
trata siempre de producir excelentes cosas, sin embargo, las formas se alteran por la
irregularidad de la matetia, y en particular se equivoca la belleza humana, como vemos
en las infinitas deformidades y desproporciones que hay en nosotros. Y por esto los
buenos Pintores y Escultores, imitando a aquel primer artesano, se forman también
en la mente un ejemplo de belleza superior, y, contemplandolo, imitan? a la naturaleza
sin errar ni en los colores ni en las lineas. Tsta Idea o Diosa de la Pintura y de la Es-
cultura, una vez desvelados los grandes talentos de Ios Dédalos y de los Apeles, se nos
revela a nosotros y desciende sobre los marmoles y sobre las telas; creada por la natu-
raleza, supera su origen y se convierte en modelo del arte; medida por el compas _del
intelecto se convierte en medida de la mano, y animada por la imaginacién da vida
a la imagen. Segfin afirman los mas grandes filésofos, las causas ejemplares estan
en las almas de los Artifices, y sin duda en ellas residen perpetuamente bellisimas
y perfectisimas. Idea del Pintor y del Escultor es ese perfecto y excelente ejemplo de
la mente, a cuya forma imaginada se asemejan, imitindola, las cosas que se nos ofrecen

1 Gio. Pietro Bellori, Le Vite de’ Pittori, Scultori et Architetti moderni, Roma, 1672, 1, pags. 3-15.
Se adjunta la Introduccién a la Vita di Annibale Carracei (‘op. cit,, 19-21), que esté en estrecha
relacién con el Idea-Discorso. Creemos haber prestado un servicio al lector y haber facilitado
en alglin modo una nueva edicién del Bellori verificando los parrafos aqui recogidos.

2 H] término «emendare» (segan Schlosser, Materialien zur Quellenkunde IX, phg. 88, un
«término de escuela de tinte filolégicor) aparece con el mismo sentido ya en L. B, Alberti {pag. 121,

cit. nota 189).
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a la vista; tal es la definicidn de Cicerdn en el libro del Orador a Bruto: «Vt igitur in
formis et figuris est aliquid perfectum et excellens, cnius ad excogitatam speciem
imitando referuntur ea que sub oculis ipsa cadunt, sic perfectae eloguentiae speciem
animo videmus, effigiem auribus quaerimus. »3 A51 la Tdea constituye lo perfecto
de la belleza natural y une lo verdadero a lo verosimil de las cosas que se nos ofrecen
a la vista, aspirando siempre a lo mejor y a lo maravilloso, por Io que no sélo emuia,
sino que se hace superior a la naturaleza, mostrandonos sus obras elegantes y perfectas,
cuando ella no suele presentarnoslas totalmente perfectas. Este valor lo confirma
Proclo en el Timee diciendo: si tomas un hombre hecho por la naturaleza y otro for-
mado por el arte estatuario, el natural serid menos bello, porque el arte acttia con més
esmero*, Pero Zeuxis, que con la eleccién de cinco virgenes realizé 1a tan famosa imagen
de Helena’, puesta como ejemplo por Cicerdn en el Orador, ensefia al Pintor y al Es-
cultor a contemplar la Idea de las mejores formas naturales seleccmnandolas de varios
cuerpos y eligiendo las mas elegantes.

- Porque €l no pensd que podria encontrar en un solo cuerpo todas aquellas per-
fecciones que buscaba para la venustidad de Helena, ya que la naturaleza no hace
nada que sea perfecto en todas y cada una de sus partes. «Neque enim putauit omnia,
quae quaereret ad venustatem, vno in corpore se r é:erire posse, ideo quod nihil simplici
in genere omnibus ex partibus natura expoliuit.»® Pero Maximo Tirio quiere que la
imagen de los Pintores, tomada asi, de distintos cuerpos, alumbre una belleza como no
se encueritra en cuerpo natural alguno, que se aproxime a las estatuas bellas’. Lo mismo
decia Parrasio a Sdcrates, que el Pintor, habiéndose propuesto en cada forma la belleza
natural, debe tomar de distintos cuerpos lo més perfecto que va obteniendo de cada
uno y unirlo todo, ya que es dificil encontrar uno que sea totalmente perfecto®, Es mas,
la naturaleza es por esa razén tan inferior al arte que los Artistas copistas y totalmente
imitadores de los cuerpos, sin eleccion ni seleccidn de la Idea, fueron reprobados:
Demetrio fue tachado de ser demasiado natural®, Dionisio fue censurado por haber
pintado a los hombres iguales a nosotros, y era cominmente llamado 4v8pwrdypapos
(sic), es decir, pintor de hombres'®. Pauson y Pirreico fueron reprobados principai-

3 Ciceron, Orator IL, 7 y ss., cit. nota 20; cfr. anteriormente pag. 17 ¥y phgs. 98y ss.

* Proclo, Comm in Tim., II, 122 B: «oués el Adfoig tov bmd qoﬁaawq ésén,uvaynusvov av@pwnov
koid ToV SO TG owépwwwrcomrmng Kotearevaepbvov, ndviwe 6 8k tiic eioewg xutd o Fxfiun
aepvotepog’ moAdd yap ) téyvy plAdov dxpifol» Bellori, probablemente inducido a error por
Junius, fue demasiado lejos en la interpretacién def parrafo: Proclo dice sélo que el hombre en
la naturaleza no es del todo mds bello que en la representacién artistica, porque en muchos puntos
el arte es mis exacto.

¥ QOverbeck, Schriftquellen, 1667-1669. Recogldo durante el Renacimiento en todo escnto
que tuviera relacién con la estética.

S Cicerdn, De Inventione IL, 1, 1.

7 Méaximo de Tiro, Qtiocroqoowava XVII, 3 (ed Hobein pag. 211): «ovm:p rpo:-mv xoi Toig
T GyaApoTo 'COU’EOIQ 6:omloe-cmumv, of nav‘cog nop’ dicdatov Kaddy auvocyowovzag, Koo, THY tsxvnv
éx 5mqpopwv TOURTEY m&pomrzvzsg sig yz,unaw Jr rcoc)log Bv Dyidg reod ocptaov Kol np,uoa,usvov
abtd abtd afa;pvamvw real ovk dv ebpss odpa dcprféc watd dAgbay dydlusn Guotov. dpéyoviar
pev yap af téyven 107 radliozon.n

¥ Jenofonte, "Amouvyu. 111, 10, 1. Cfr. anteriormente nota 31,

# Luciano, @tdoyedd. 18 v 20 («@vfpwmonoréey); Quintaliano, Inst. Or. XIL, 10, 9 (aqui se
refiere a la-censura, citada entre otros por Alberti, de que habia tendeo mis a la semejanza que
a la belfeza); Pllnm Epist. 111, 6.

1% Aristoteles, Poética 7: «Hoivyvmtog ey yap :cpatrrovg, Haubawv 8¢ yelpove, Arovbaiog
8& duofovs eixalev.» Plinio, Nat. Hist. XXV, 113 Hama al artista «dvfpamoypdeoc», porque «ml‘ul
alind quam homines pinxit»,
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mente por haber imitado a los peores y a los més viles, igual que en nuestros tiempos
Miguel Angel de Caravaggio fue demasiado natural y pinté a los hombres iguales,
y ¢l Bamboccio pintd a los peores. Sin embargo, Lisipo reprochaba al vulgo de los
Escultores que representasen a los hombres tal y como éstos se encuentran en la. natu-
raleza, mientras que él se vanagloriaba de realizarlos tal y como deblan ser!?: dnico
precepto ‘dado por Aristpteles tanto a los Poetas como a los Pinteres'*. En camb1o,
este fallo no se le imputé a Fidias, que maravilld a los espectadores con las formas de
los Héroes y de los Dioses, por haber imitado més a la Idea que a la Naturaleza; y
Cicerdn, al hablar de él, afirma que Fidias, al realizar el Japiter y la Minerva, no con-
templaba objeto alguno de donde tomase €l parecido, sino que miraba en su mente
una forma de gran belleza, y, contemplandola fijamente, dirigia la mente y la mano a
la semejanza de ésta. «Nec vero ille artifex cum faceret Iouis formam aut Minerue,
contemplabatur aliquem, a quo similitudinem duceret, sed ipsius in mente insidebat
species pulchritudinis eximia quaedam quam intuens in eaque defixus ad illius simili-
tudinem artem et manum dirigebat.»*’® Por lo que a Séneca, aunque estoico y riguroso
juez de nuestras artes, le parecid gran cosa y se maravilld de que este Escultor, a pesar
de no haber visto ni a Japiter ni a Minerva, concibiese en su alma sus formas divinas.

«Non vidit Phidias Touem, fecit tamen velut tonantem, nec. stetit ante oculos eius.

Minerua, dignus tamen illa arte animus et concepit Deos et exhibuit»*® Apolonio
de Tyana nos ensefia lo mismo: que la fantasia hace mas sabio al Pintor que la imitacién,
porque ésta sélo realiza las cosas que ve, mientras que aquélla hace también las que
no ve, en relacion con las que ve!”. Ahora, si con los preceptos de los antiguos sabios
afn queremos volver a encontrar las mejores instituciones de los nuestros modernos,
Le6n Battista Alberti indica que se ame en todas las cosas no so6lo el parecido, sing sobre
todo la belleza, y que se deben escoger de entre cuerpos bellisimos las partes mas
celebradas'®. Asi, Leonardo da Vinci insta al pintor a formarse esta Idea, y a mirar
lo que ve ¥ a hablar consigo, eligiendo las mejores partes de cualquier cosa'®, Rafael
de Urbino, el gran maestro de los que saben, escribia asf a Castiglione sobre su Galatea:
«Para pintar una bella tendria que ver mis bellas, pero como hay escasez de mujeres
bellas, yo me sirvo de una determinada Idea gue me viene a la mente»?® Guido Reni,
que supero a cualquier otro Artifice de nuestro siglo en venustidad, al enviar 2 Roma
el cuadro de San Miguel Arcangel para la Iglesia de los Capuchinos, escribié a Monse-
fior Massani, Maestro de la casa de Urbano VII: «Desearia haber tenido pincel
Angélico o formas de Paraiso para realizar el Arcingel y verlo en el Cielo, pero no he
podido subir tan alto, ¥ en vano lo he buscado en la tierra. Asi que he contemplado la
forma que he establecido en la Idea. También est4 la Idea de la fealdad, pero dejo de
interpretarla en el Demonio, porque lo huyo hasta con el pensamiento y no me afano
por retenerlo en la mente.» Pero Guido se vanagloriaba de pintar la belleza no como se

11 Aristdteles, Poetica 2 y Polit. VIIL, 5, 7.

12 Plinip, Nat. Hist. XXXV, 112, .

13 Plinio, Nat. Hist. XXXIV, 65. Bellori curiosamente interpretd el pasaje al revés: en el sen-
tido propic LlSlp(} no habria representado los hombres come son, sino como aparecen («quales
viderentur esse»). Por tanto, podria ser definido como «ilusionistas.

4 Aristoteles, Poetica 2.

15 Cicerdn, Grador 11, 9.

18 Séneca (el Viejo), Rhet. Controv. X, 34,

17 Filastrato, Apolomo de Tyana VI, 19, ed. Kayser, ta Zw{oueve, 1853, pag, 118. Cir. nota 37.

18" Alberti, op. cit. pags. 151 y 153 (cfr nota 101).

1% Leonardo, Trattato della Pittura 88 y 98 {seleccion): ibid., 53 («discorsi» intimos del pintor
consigo mismo).

29 Cfr, pag. 58. La frase «il gran maestro...» es una conocida cita de Dante.
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le presentaba ante los ojos, sino semejante a la que veia en la Idea; por lo que su bella
Helena raptada fue tan alabada como la antigna de Zeuxis. Sin embargo, ésta no fue
tan bella como ellos imaginaron, ya que se encontrarcn en ella defectos y censuras,
¢s mas, se piensa que ella jamas navegd a Troya, sino que en su lugar se llevé su estatua,
por cuya belleza se luché durante diez afios. Sin embargo, se cree que Homero en sus
poemas adord a una mujer gue no era divina, para recompensar a los griegos y para
dar mayor celebridad a su tema de la guerra de Troya; de manera que ensalzé a Aquiles
y a Ulises en la fortaleza y en el juicio, Por eso Helena, con su belleza natural, no iguald
las formas de Zeuxis y de Homero; ni jam4s existié mujer alguna que poseyera tanta
venustidad como la Venus de Cnido, o la Minerva de Atenas, llamada la bella forma,
ni se encuentra hoy ningiin hombre que iguale en fuerza al Hércules Farnesio de Glicon,
ni mujer qué iguale en venustidad a la Venus Medicea de Cleomenes. Por esta razén
los mejores Poetas y Oradores, cuando quieren alabar alguna belleza sobrehumana,
recurren a la comparacién con estatuas o pinturas. Ovidio, al describir a Cillaro,
bellisimo Centauro, le -alaba como.cercano a las estatuas mas celebradas:
: : «Gratus in ore vigor, ceruix, humerique, manusque
: Pectoraque Artificum laudatis proxima signis»?!

Y en otra ocasién cantd excelsamente de Venus, que si no Ia hubiese pintado Apelles
permaneceria ain sumergida en el mar, donde nacid:

«Si Venerem Cois nunquam pinxisset Apelles
: .- . . Mersa sub aequoreis illa lateret aquis.»?2 :
Fildstrato. ensalza la belleza de Euforbo, similar a las estatuas de Apolo??, y quiere
que Aquiles supere tanto la belleza de su hijo Neoptolemo, como las estatuas superan
a los bellos®*. Ariosto, al imaginar la belleza de Angélica, la compara, ligada 4 la roca,

-con una figura casi esculpida por un Artista; :
. «Creduto hauria, che fosse stata finta,
O d’alabastro o d’altro marmo iltustre,
Ruggiero, o sia allo scoglio cosi auninta
. Per artificio di scultore industre.»?s _
En cuyos versos Ariosto imitd a Ovidio cuando describe a Andrémeda:
: C «Quam simul ad duras religatam bracchia cautes

Vidit Abantiades, nisi quod leuis aura capillos

Mouerat, et tepido manabant lumina fletu,

Marmoreum ratus esset opus»2®
Marino, al alabar la Magdalena pintada pof Tiziano, aplaude a la pintura con las
mismas alabanzas v eleva a la Idea del Artista a un nivel sobrenatural:

’ «Ma cede la Natura e cede il vero
A quel che dotto Artefice ne finse,
Che qual I'hauea ne I'alma ¢ nel pensiero,
_ "Tal bella e viua ancor qui la dipinse.»?’ _

Por lo que parece que Aristoteles no esta bien interpretado en la Tragedia de Castel-
vetro, al pretender éste que la virtud de la pintura no consista en hacer la imagen bella
y perfecta, sino similar a lo natural o bello o deforme, y que el exceso de belleza casi

2L Qvidio, Metam. X1, 397.

22 Qvidio, Ars amandi 111, 401, . :

Filastrato, ‘Hpwixég, 725 (Kayser, op. cit., pag. 317).

Filéstrato, ‘Hpwixos, 739 (Kayser, op. cit., pag. 324).

*5 Ariosto, Orlando Furioso X, estancia 96. (Cfr. también VII, est. 11 y XI, est. 69. ¥ ss.).
%6 Ovidio, Metam. TV, 671. . ) .
Marino, La galleria distinta, Milan, 1620, pag. 82.
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impida el. parecido®®, Esta razon de Castelvetro atafie solo a los pintores icasticos?®
y a los retratistas, que no guardan ninguna Idea y estin sujetos a la fealdad del rostro
y del cuerpo, no pudiendo embellecer ni corregir las deformidades naturales sin impedir
¢l parecido, porque, si no, el retrato setia mas bello y se asemejaria menos al modelo.
El Filésofo no se refiere.a esta imitacion icastica, sino que ensefia al tragico el modo
de proceder de los mejores, poniendo como ejemplo a buenos Pintores y Realizadores
de imAgenes perfectas, que utilizan la Idea; y éstas son sus palabras: «Como la tragedia
es la imitacion de los mejores, es necesario que nosotros imitemos a los buenos Pin-
tores, porque éstos, al expresar su forma natural haciéndolos parecidos, los pintan mas
bellos: dnodtdévies v ofxefav pop@ify, dpolovg motobvies, xeidiovs ypdpovarv’,
El hacer los hombres mas bellos de lo que normalmente son y elegir lo perfecto
se ajusta a la Idea. Pero ninguna de estas bellezas es la Idea; son varias sus formas:
fuertes, magnanimas, alegres, delicadas, de cualquier edad y de cualquier sexo. No s6lo
alabamos con Paris en el delicioso monte 1da a delicadas Venus, o celebramos en los
jardines de Nisa al joven Baco, sino que arriba, en las aitas cumbres de Menalos y de
Delos, también admiramos a Apolo armado del carcaj y a la arguera Diana. Otra
ciertamente fue la belleza de Japiter en Olimpia y de Juno en Samos, otra la de Hércules
en Lindos y la de Cupido en Thespia: as{ a'‘cada uno se adaptan formas distintas, por
no ser otra cosa la belleza sino aquella que hace las cosas tal y como éstas son en su
propia y perfecta naturaleza; belleza que eligen los mejores Pintores, al contemplar
la forma de cada unc. Debemos, ademas, tener en cuenta que, al ser la Pintura una
representacién de actitudes humanas, el Pintor debe retener en la mente los ejemplos
de los sentimientos, que caen bajo estas actitudes, igual que el Poeta conserva la Idea
del iracundo, del timido, del triste, del alegre y también de la risa y delilanto, del temor
y del valor. Sentimientos que han de permanecer aén mucho mas impresos en ¢l alma
del Artista con la continua contemplacién de la naturaleza, y €s imposible que éste los
reproduzca con la mano del natural si antes no los ha formado-en la fantasia; y para
eso es necesaria una gran aténcidn, ya que nunca se ven los movimientos del alma
st no es por transito o por algunos momentos repentinos. Asi que al comenzar el Pintor
y el Escultor a imitar las actitudes del modelo, que se pone delante;.como éste no con-

. serva ningin sentimiento,’sino que incluso flaguea con el espiritu y con 1os miembros

en el acto al que se entrega, ¥ se fija seghin el arbitrio ajeno, es necesario formarse una

28 1.od. Castelvetro, Poetica d’ Aristotele vulgarizzata et sposta, 11, 1 (en la ed. de Basilea de 1576,
consultada por nosotros, pag. 72): «Pero como Aristdteles utiliza el ejemplo de la fruicién que
produce la semejanza de la pintura para hacernos conocer la fruicién que produce la semejanza
de la poesia, sépase que no es éste el mejor ejemplo del mundo; puesto que la pintura agrada
menos en esa parte en la que sblo y sumamente agrada In poesia; y en la que la pintura agrada
sélo y sumamente, la poesia no sélo no agrada, sino que incluso desagrada. Porque la pintura...
se debe dividir en dos partes: una, cuando representa algo cierto y cofiocido, como un hombre
déterminado y, en particular, pongamos por caso, Felipe de Austria, rey de Espafia, y en ofra,
cuando representa algo incierto y desconocido, como un hombre incierto 'y en general» [N.del T.:
en italianc en el original ] La representacién de una persona determinada y conocida —continia
el autor— deleita en pinfura mucko més que la de una persona cualquiera (ya que en la primera
se necesita mucho mas cuidado y destreza, y cualquier pequefia desemejanza ocasiona al pintor
la mas severa critica); en poesia, en cambio, setia al revés, de forma que los principios de la «se-
mejanza» deberian considerarse diametralmente opuestos en las artes figurativas y en Ja poesia:
alli «rassomiglianza di fuori, la quale appare a gli occhi», aqui «rassomiglianza intérna, che si
dimostra allo ’nteletto». o

2% Sobre esta expresién platonica que también Junius, al igual gue Comanini y Bellori, inter-
preté mal, ¢fr, todo lo dicho én notas 144 y 259, asi como en pag. 15.

30 Aristételes, Poetica XV, 11 (1454 b).
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imagen sobre la naturaleza, observando los movimientos humanos y acompafiando
los movimientos del cuerpo con los del alma, de forma que dependan reciprocamente
unos de otros. Y otro tanto, por no olvidar la Arquitectura, utiliza ésta su Idea perfec-
tisima.: dice Filén?! que Dios, como buen Arquitecto, contemplando la Idea y el gjemplo
establecido, cred el mundo sensible del mundo ideal e inteligible. Por lo que, al depender
la Arquitectura de la razdn ejemplar, también se convierte en superior a la naturaleza;
asi Ovidio, al describir la gruta de Diana, pretende que la Naturaleza, al crearla, imitase
al arte: :
' «Arte laboratum nulla, simulauerat artem
. . Ingenio Natura suo»,3?
lo gque quiza tuvo en cuenta Torcuato Tasso al describir el jardin de Armides:

«D4i natura arte par, che per diletto

L’imitatrice sua scherzando imiti»?3 .

Este es, ademés, un edificio tan excelente que Aristoteles argumentac: si la fibrica
fuese algo natural —y no se haga arquitectura de otra forma— seria llevada a cabo
por la naturaleza, obligada a usar las mismas reglas para perfeccionarla*, igual que
fueron imaginadas las residencias de los Dioses por los Poetas con el ingenio de los
Arquitectos, dispuestas con arcos y colummnas, como describieron el Palacio del Sol
y del Amor, llevando la Arquitectura al cielo. Asi, esta Idea y deidad de la belleza se la
formaron en sus mentes los antiguos Cultivadores de la sabiduria, teniendo siempre
én cuenta las partes mas bellas de las cosas naturales, porque es muy fea y vil esa otra
Idea cuya mayor parte se forma sobre la practica, queriendo Platon gue la Idea sea una
perfecta cognicion de la cosa iniciada en la Naturaleza®®. Quintiliano nos dice cé6mo
todas las cosas perfeccionadas por el arte y por el ingenio humano tienen principio
en la Naturaleza®®, de la que deriva la verdadera Idea. Por lo cual aquellos que sin
conocer la verdad realizan todo con la préctica, representan larvas en vez de figuras;
v también se parecen a ellos los que toman en préstamo ¢l talento y copian.las ideas
ajenas, convierten a las obras no en hijas, sino en bastardas de la Naturaleza y parece
que hayan confiado en las pinceladas de sus maestros. Y a este mal hay que aiia-
dir que a causa de la pobreza de talento, al no saber elegir las partes mejores, es-
cogen los defectos de sus preceptores y se forman una idea de lo peor. Por el
contrario, los que se honran.con ¢l nombre de Naturalistas, no se proponen ninguna
Idea en la mente; copian los defectos de los cuerpos, y se acostumbran a la fealdad
y a los errores, confiando en el modelo, al igual que su preceptor; y si éste desaparece
de su vista, también se algja de ellos todo el arte.. Platén compara a esos primeros
Pintores con los Sofistas, que no se fundan en la verdad, sino en los falsos fantasmas

3% Filén, Dé Opificio mundi, cap. IV, Cfr. anteriormente nota 71.

32 Owidio, Metam. 111, 158.

33 Tasso, Gerusalemme liberata XVI, 10.

3% Aristoteles, Phys. Ausc. 1, 8,.199: «QHov &f okl t6v plioe yiyvousvay fiv, obrag dv dyfyveto
o¢ viv bnd téyvac...» Naturalmente estdi muy lejos del pensamiento de Aristételes el querer
atribuir, en el sentido de la «perfettionen de Bellori, una valoracidn absoluta a la creacién arqui-
tecténica: con la comparacion entre la creacién natural y 1a creacion artistica sélo quiere demostrar
la finalidad teleoldgica de los procesos naturales, el «tvog Evera piyvesfo». Cir. también el Co-
mentaric de Santo Tomas (Fretté-Maré, XXII, pags. 373 y ss.), muy instructivo a este respecto.

35 Cfr, por ejemplo, Fedén XIX (75a): « Adid.pév xod 160e duoioyobuev pi Gldofev abud
Svvevonichvor pndé dovardv slven dvvofiom, dAA’ &x ol 18elv §i djreobion § Ex tivog ¥AAng tdv alolh-
gewy.. . », Naturalmente, para Platon la percepeion sensorial es s6lo la ocasién, no el origen del
conocimiento, que ademas sélo puede ser alcanzado si el espiritu, superando la percepcién de
los sentidos, se vuelve hacia aquello que siendo semejante no puede aparecer distinto, y viceversa;
o sea, hacia las Ideas.. . .
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de'la opinién3®; los segundos son similares & Leucipo y a Demécrito, que componen
los cuerpos al azar con ligerisimas particulas. Asi, el arte de la Pintura es condenado
por éstos a'la opinién y al uso, igual que queria Critolao que la elocuencia fuese una
costumbre de hablar y una experiencia de placer, tmpBi) y xaxoteyvia, o mejor dreyvin’®,
habito sin arte y sin razén, quitindole su funcién a la mente y confiando todo a los
sentidos. Por 1o que aquello que es la suma inteleccion e Idea de los mejores Pintores,
pretenden que sea un habito de hacer de cada uno, para unir a la sabiduria la ignoran-
cia; pero los espiritus elevados subliman el pensamiento a la Idea de lo bello y sélo
ante ¢lla se extasian y la contemplan como algo divino. Cuando el pueblo refiere todo
al sentido de la vista, alaba las cosas pintadas del natural, porque esti acostumbrado
a ver cosas asi hechas, aprecia los colores bellos, no las formas bellas que no capta,
se aburre de la elegancia, aprueba la novedad, desprecia ia razén, sigue la opinion
y se aleja de la verdad del arte, por encima de la cual, como su propia base, ha consagrado
la nobilisima representacion de la Idea. Quedaria por decir que aunque los Escultores
antiguos utilizaron la maravillosa Idea, como hemos sefialado, es necesario el estudio
de las mas perfectas esculturas antiguas para gue nos conduzean a las bellezas naturales
corregidas, y con el mismo fin, dirigir la vista a la contemplacion de los otros excelen-
tisimos maestros; pero dejamos este tema para el tratado de la imitacion, satisfaciendo
a los que desaprueban el estudio de las estatuas antiguas. En cuanto a la Arquitectura,
diremos que el Arquitecto debe concebir una noble Idea y fijarse una mente, que le
sirva de ley y de razén, consistiendo sus creaciones en el orden, en la disposicion y €n
la medida y euritmia del todo y de las partes. Pero respecto a la decoracién y ornamento
de los 6rdenes es acertado que la Idea esté establecidd y confirmada sobre los ejemplos
de los Antiguos, que después de largo estudio dieron forma a este arte; entonces los
Grisgos constituyeron los mejores términos y proporciones, que, confirmados por
Ios siglos mas doctos y por el consenso y herencia de los Sabios, se convirtieron en leyes
de una maravillosa Idea y belleza suprema que, al haber sdlo una e cada especie,
no puede ser alterada sin destruirla. Por lo que desgraciadamente ia deforman los que
la transforman con innovaciones, porque la fealdad esti cerca de la belleza, igual
que los vicios rozan la virtud, Tan gran mal se debe por desgracia a la caida del Imperio
Romano, con el gue cayeron todas las bellas Artes, y mas que ninguna otra la Arquitec-
tura; porque aquellos barbaros edificadores, despreciarido los modelos y las Ideas
Griegas y Romanas y los més bellos monumentos de la Antigiiedad, inventaron durante
muchos- siglos cont gran desvario tantas y tan variadas fantasias extravagantes de
ordenes, que con un horrible desorden la volvieron monstruosa. Bramante, Rafael,’
Baldassare, Giulio Romano y recientemente Miguel Angel se esforzaron en restituirla
a su Idea y aspecto primeros a partir de las heroicas ruinas, escogiendo las formas
mis elegantes de los antiguos edificios. Pero hoy, en vez de dar gracias a tan sapienti-
simos hombres, son ingratamente vilipendiados junto con los Antiguos, como si hubie-

36 Quintiliano, fnst. Or. I, 17, 9; «Illud admonere satis est omnia, quae ars consummaverit,
a natura initia duxisse.» : C

37 Platén, Sofista, 236 y ss. También el concepto de la pipnaic goveaonich aparece en Bellori
naturalmente bajo un aspecto distinto: 1a paviaoia para €l (como para Comanini) no es la apa-
riencia sensible, sino la voluntaria representacién interior, por lo que a los artistas «fantasticos»
—que Platén habria identificade mas bien con los llamados «realistas»— ¢l los identifica con los
Manieristas. Pero la diferencia entre ¢l y Comanini, como ya se ha dicho, consiste en el hecho de
que él no desaprueba la finalidad de los pintores «icasticos» (segiin su critetio, la simple imitacién
de la naturaieza) menos que a los «pintores fantésticos».

38 Sobre Critolao el Peripatético y sus invectivas contra la retorica ofr. Quintiliano, Inst.
Or. 11, 15,23 (tpfd) y 10, 18, 2 (kaxotsyvia y dreyvin ), v, ademés, Sexto Empirico, npog “Pritopag,
passim, Recopilacién en Philodemi voll. Rhet., ed. Sudhaus, Suppl. 1895, pags. IX y ss.).
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ran copiado uno de otro casi sin talento y sin creatividad. Cada uno se inventa una
nueva Idea e imagen de la Arquitectura a su modo, exponiéndola en la calle y en las
fachadas: hombres ciertamente carentes de toda ciencia que pertenezca al Arquitecto,
del que eén vano ostentan el nombre. Hasta tal punto que, deformando los edificios
y las ciudades.y los monumentos, inventan con desvario &ngulos, quebraduras y con-
torsiones de lineas, déscomponen basas, capiteles y columnas con enmascaramientos
de estuco, ?icaduras y desproporciones: y, sin embargo, Vitrubio condena tales in-
novaciones*? y nos propone los mejores gjemplos. Pero los buenos Arquitectos han
de guardar las mejores formas de los érdenes: los Pintores y Escultores, eligiendo las
bellezas naturales mas elegantes, perfeccionan la Idea, y sus obras progresan y resultan
superiores a la naturaleza, lo que constituye 1a suprema gloria de estas artes, como hemos
demostrado. Por ello surge la reverencia y estupor de Ios hombres hacia las estatuas
y las imagenes, y por ello el premio y los honores de los Artifices: ésta fue la gloria de
Timantes, de Apelles, de Fidias, de Lisipo y de tantos otros alabados por la gloria que,
elevados por encima de las formas humanas, llevaron sus Ideas y obras a la admiracion.
Bien puede, por tanto, llamarse esta Idea perfeccion de la Naturaleza, milagro del
Arte, providencia del Intelecto, ejemplo de la mente; luz de la fantasia, Sol que desde
Oriente inspira la estatua de Menén, fuego que vivifica la representacién de Prometeo.
Esta hace que Venus, las Gracias y los Amores, dejando ¢l jardin Idalio y las playas
de Citerea, vayan a albergarse en la dureza de los marmoles y en el vano de las sombras.
En virtud de ella las Musas templan los colores a la inmortalidad en las riberas Heli-
conides; y por su gloria Palas desprecia telas Babilonicas y hace pomposamente alarde
de enmarafiados linos. Pero como la Idea de la elocuencia se somete a la Idea de la
Pintura en ¢l mismo grado en que la vista es mas eficaz que las palabras, a mi aqui
me faltan éstas y callo: :

ANIBAL CARRACCI

Entonces la Pintura llegd a ser muy admirada por los hombres y parecia descendida
del Cielo, cuando ¢l divino Rafael, con los altimos rasgos del arte, acrecentd su belleza
al maximo, restituyéndola a la antigua majestad, enriquecida con todas aquellas gracias
y aquelios honores que ya una vez la habian glorificado entre los Griegos y Romanos.
Pero como las cosas aqui en la tierra jamés conservan un mismo estado, y aquellas
que han llegado al maximo es necesario que vuelvan a caer de nuevo en perpetua

vicisitud, ¢l arte, que desde Cimabue y Giotto, en el largo curso de doscientos cincuenta.

afios, habia progresado poco a poco, pronto se vio declinar, v de rey paso a ser humilde
y vulgar. Asi que, pasado aquel feliz siglo, desaparecieron en poco tiempo todas sus

formas; y los Artifices, abandonando el estudio de la Naturaleza, viciaron el arte con -

la «maniera» o digamos Idea fantastica, basada en la practica y no en la iruitacién.
Este vicio destructor de la pintura comenzd primero a brotar en maestros de honrada
fama, y arraigé en las escuelas que siguieron después; por lo que es increible cuanto
degeneraron no s6lo desde Rafael, sino también desde los otros que dieron comienzo
a la «maniera», Florencia, que se jacta de ser madre de la pintura, y toda la regién
de Toscana [amosisima por sus maestros, guardaban ya silencio sin gloria de pinceles;
y los otros de la escuela Romana, al no alzar mas la vista hacia tantos gjemplos antiguos
v nuevos, habian olvidado todo loable progreso; ¥ si bien en Venecia perdur6 la pintura

3% Vitrubio, De architectura, VII, 5, 3-8: una invectiva que ciertamente sélo iba dirigida a las
_ arquitecturas pintadas del llamado IV Estilo; Bellori, naturalmente, alza aqui fa voz contra fa
orientacidén especificamente «barroca» en la arquitectura, representada sobre todo por Borromini.
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més que en cualquier otro lugar, sin embargo, ni aqui ni en la Lombardia se ofa ya
aquel luminoso grito de colores, que ¢alld con Tintoretto, hasta ahora el ﬁltj;ne de
los pintores Venecianos. Diré ademas algo que pareceré increible: ni dentro ni fuera
de Ttalia se encontraba pintor alguno, ne haciendo muche tiempo que Pedro Pablo
Rubens habia sido el primero en llevarse los colores fuera de Italia; y Federico Barocci,
que habia podido restaurar y socorrer el arte, languidecia en Urbino y no le prestod
ninguna ayuda. En esta-dilatada conmocion, el arte estaba siendo atacado por dos
extremos opuestos: uno sijeto al natural, y €l otro a la fantasia; los autores df: este
ataque en Roma fueron Miguel Angel de Caravaggio y Giuseppe de Arpino: el primero
copiaba los cuerpos tal y como se aparecen a la vista, sin eleccion; el segundo no tenia
para nada en cuenta el natural, y seguia la libertad del instinto; y uno y otro, gozando
de esclarecida faina, se habian convertido en admiracion y ejemplo de todo el Mundo.
Asi, cuando la Pintura se dirigia a su fin, los astros mas benignos se voliveron ha_cla
Halia y plugo a Dios que en la ciudad de Bolonia, maestra de ciencias y'de e.stucl.los,
surgiera un elevadisimo talento, y que con &l resurgiera &l Arte caido y casi extinguido.
Este fue Anibal Carracci...
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