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Prologo

Los ensayos reunidos c¢n este volumen han sido escogidos
por su variedad mis que por su cohesion, Abarcan un periado
de mas de treinta afios v se refieren a problemas generales asi
como a cuestiones particulares que entrafian datos arqueologicos,
actitudes estéticas, iconografia, estilo, ¢ mcluso esa steoria del artes,
hoy en buena medida caida en desusa, que en ciertas épocas desem-
peiid un papel andlogo al de la armonia o ¢l contrapunto dentro
de la misica.

Fstos ensayos se distoibuyen en tres grupos: en primer lugar,
versiones revisadas de articulos anteriores, completamente recscritos
y, en la medida de lo posible, puestos al dia mediante Ty incorpara-
cién tanto de las aportaciones posteriores de otros como de algunas
reflexiones mias mas recientes (secciones IV y VII): en segundo
lugar, reimpresiones de artiulos publicados en inglés en el transcurso
de log filtimos guince afos (Introduccién, Epilogo, secciones 1y
1); en tercer lugar, traducciones del alemdn (sccoomes [, Voy VI

En contraste con las sversiones revisadase, las sreimpresiones
no han sufrido mds alteracién material que la correccion de errores
¢ inexactitudes ¥ unos pocos apartes ocasionales que aparecen entre
corchetes. Lo mismo se puede decir de las straducciones del alemadne,
si bien aqui se han tomado algunas otras libertades con los textos
originales: me he considerado en libertad para traducir de manera
menos literal de lo que me habria atrevido a hacer tratindose
de trabajos ajenos, para corregir bastante ¢l texte y, en dos lugares,
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para efectuar supresiones considerables*. No se ha intentado, sin
embargo, alterar el cardcter de los originales. Tampoco he querido
prestarles una apariencia menos pedante expurgindolos de argu-
mentos v documentacion erudita (si algo se puede sacar de la
lectura de ensayos como éstos, € un cierto respeto por la convicoion
de Flaubert de que ole bon Dieu est dans le détails); ni he querido
prestarles una apariencia de mayor perspicacia fingiendo haber
sabido mis de lo gue sabia cuando fueron escritos, cxcepcion
hecha, una vez mis, de uno o dos apartes entre corchetes. Queda
al lector —si se siente inclinado a ello— la confrontacion de las
sreimpresioness y «raducciones del alemine con los resultados de
investigaciones mas recientes, y a tal fin pueden ser dtiles las
siguientes indicaciones bibliogrificas.

Para la seccidn I, «lconografia ¢ iconologiae, véase:

). Seznec, The Survival of the Pagan Gods: The Mythological
Tradition and Its Place in Renaissance Humantsm and Art (Bollingen
Series, XXXV, Nueva York, 1953 (recension de W. S
Heckscher en Art Bullerin, XXXV, 1954, pags. 306 y ss.).

Para la seccién II, «La historia de la teoria de las pProporcones
humanase, véanse:

H. A. Erankfore, Arrest and Movement: An FEssay on Space and
Time in the Representational Art of the Ancient Near East, Chicago,
1951,

R.. Hahnloser, Fillard de Honnecowrt, Viena, 1935 (en particular,
pigs, 272 y s y figs. 90-154).

E. Tversen, Canon and Proportions in Egyptian Art, Londres,
1955,

H. Kach, Fom Nachleben des Vitruy {Dentsche Beitrdge zur Alter-
tumsiwissenschaft), Baden-Baden, 1951,

E. Panofsky, The Codex Huygens and Leonardo da Vinci's Art
Theory (Studies of the Warburg Instituee, XII), Londres, 194,
pigs. 19-37, 106-128. '

* En la seccion WV ose ha suprinndo una larga discusion del estilo de los
dibujos reproducidos ¢n las figuras 46 y 47 (pigs. 28-32 del origimal)s en la
seccitm W1 se ha climinado un segendo Apéndice (pigs. #6-92 del origmnal).
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F. Saxl, Verzeichnis astrologischer und mythologischer ilustrierter
Handschriften des lateinischen Mittelalters, I1; Die Handschriften der
National-Bibliothek in Wien { Sitzungsberichte der Heidelberger Akade-
mie der Wissenschaften, phil-hist. Klasse, 1925/26, 2), Hewdelberg,
1927, pggs. 40 y s,

W. Ueberwasser, Von Mass und Macht der alten Kunst, Leipzig,
1933,

K. Steinitz, «A Pageant of Proportion in Illustraced Books
of the 15th and 16th Century m the Elmer Belr Library of Vincia-
nan, Centawrus, I, 195051, pags. 309w s

K. M. Swoboda, «Geometrische Vorzeichnungen romamscher
Wandgemildes, Alte und mewe Kunst {Wiener kunstwissenschaftliche
Blatter), 11, 1953, pdgs. 81 y ss

W. Ueberwasser, sNach rechtem Masse, Jahrbuch der preussischen
Kunstsamelungen, LV 1935, pags. 250 y ss.

Para la seccién ITI, «El abad Sugers, veanse:

M. Aubert, Suger, Paris, 1950.

5. McK. Crosby, L' Abbaye reyale de Saint-Dems, Paris, 1953,

L. H. Loomis, «The Oriflamme of France and the War-Cry
‘Monjoie’ in the Twelfth Centurys, Studies in Art and Literature
for Belle da Costa Greene, Princeton, 1954, pags. 67 y ss

E. Panofsky, «Postlogium Sugerianume, Art Bulletin, XXX,
1947, pigs. 119 y 55

Para la seccién V, «La primera pagina del "Libro’ de Giorgio
Vasaris, véanse:

K. Clatk, The Gothic Revival; An Essay on the History of Taste,
Londres, 1950,

H. Hoffmann, Hochresaissance, Manierismus, Friihbarock, Leipzig
y Zurich, 1938.

P. Sanpaclesi, La Cupola di Sama Maria del Fiore, Roma,
1941 {recension de J. P. Coolidge en Art Bulletin, XXXIV, 1952,
pigs. 165 v s.).

Studi  Vasartani, At del Congreso  Internazionale per o IV
Centennaio della Prima Edizione delle Vite del Vasard, Florenca,
1952,
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R. Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism,
24 od,, Londres, 1932 (con nstructiva «Nota bibliogrificas en
pags. 139 y s} .

G. Zucchini, Disegni antichi ¢ moderni per la facciata di 8. Petronio
di Bologna, Bolonia, 1933

I. Ackerman, «The Certosa of Pavia and the Renaissance
Milane, Marsyas, ¥V, 1947/49, pags. 23 v ss

E. 5. de Beer, «Gothic: Origine and Diffusion of the Term:
The Idea of Style in Architecturce, Journal of the Warburg and
Conrtauld Institwtes, X1, 1948, pags, 143 y s

R. Bernheimer, «Gothic Survival and Revival in Bogognas,
Art Bulletin, XXXV, 1954, pigs. 263 v .

1. P. Coolidge, «The Villa Giulia; A Study of Central Italian
Architecture in the Mid-Sixteenth Centurys Are Bulletin, XXV,
1943, pags. 177 v ss.

V, Daddi Giovanozzi, «1 Modelli dei secoli XVI1 ¢ XVII per
la facciata di Santa Maria del Fiores, L'Arte Nwowva, VI, 1936,
pags. 33 v ss,

L. Hagelberg, oDie Architekrur Michelangeloss, Miuncloeer fahr-
buch der bildenden Kunst, nueva serie, VI, 1931, pigs. 264 v, ss

O. Kure, sGiorgio Vasari's "Libro', Old Master Drawings, X1,
1938, pags. 1 y s, 32 v s

™. Pevsner, « The Architecture of Mannernisme, The Mint, Miscel-
lany of Literamre, Art and Criticism, ed. por G. Gregson, Londres,
1946, pigs. 116 y s5.

B. Wittkower, «Alberti’s Approach to Antiquity in Architec-
turee, Journal of the Warburg and Courtawld Institutes, TV, 1940/41,
piags. 1 v ss

Idem, shichelangelo’s Bibhioteca  Lavrenzanae, Art Bulletin
MWL, 1934, pags. 123 y ss., en particular pigs. 205-216.

Para la secciém VI, «Durero v la Antigliedad clisican, véanse:

A. M. Friend, Jr., «Diirer and the Hercules Borghesi-Piccolomi-
nix, ;Ilr.r Bulletin, XXV, 1943, pigs. 40 v ss.

K. Rathe, «Der Richter auf dem Fabeltiers, Festschrifi fiir Julius
Schlosser, Zurich, Leipeig y Viena, 1926, pigs. 187 v ss.

P. L. Williams, «Two Foman Relicfs in Renaissance Disguises,
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Journal of the Warburg and Courtauld Instisutes, IV, 194051, pigs.

47 v s,

Sc puede hallar mis informacion sobre las obras de Durero
a qife se alude en esta seccion en A, Tietze y E. Tietze-Conrat, Kri-
tisches Verzeichnis der Werke Albrecht Diirers, 1, Augsburgo, 1922, 11
1, 2, Basilea y Leipzig, 1937, 1938: v en E. Panofsky, Albrecht Dii-
rer, 3.4 ed., Princeton, 1948 (4.8 ¢d., Princeron, 1955)

Para concluir, quisicrs manifestar mi gratiend a los editores
de los libros v publicaciones periddicas en que aparecieron por
vez primera los ensayos aqui reunidos; al doctor L D, Erthinger
v ¢l profesor U, Middeldorf por su amable asistencia a la hora
de obtener fotografias, vy a la scfiora de Willard F. King por
su avuda imapreciable en la tarea de dar forma a esta recopilacion,

E.-B.
Princeron, 1 de julio de 1955
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Introduccion

La historia del arte en cuanto
disciplina humanistica

I. Mueve dias antes de su muerte, recibié Immanuel Kant la
visita del médico de cabecera, Enfermo, caduco y casi ciego, se
incorpord del asiento y permanecio de pie, temblando de debilidad
v murmurando a la vez algunas palabras ininteligibles. Tras unos
instantes, su fiel companero comprendié que no se volveria a
sentar hasta que & mismo lo hiciera. Sélo entonces tolerd
Kant que lo acompafiaran hasta ¢l sillén que ocupaba. Una vez
s¢ hubo restablecido, dijo esta frase: «Das Gefithl fiir Humanitit
hat mich noch nicht verlassenw («No me ha abandonado ain el
sentimiento de la humanidads) !, Ambos se sintieron tan conmovi-
dos que a punto estuvieron de echarse a llorar. En realidad, aun
cuando el término Humanitat no hubiera cobrado, en el transcurse
del siglo xvin, otra significacidn diferente de la de sbuena educa-
cidne o surbanidads, seguia éste conservando para Kant un sentido
mucho mias profundo, subrayado justamente por las circunstancias
de Ta hora: expresaba la conciencia rrigica y orgullosa que tenia
un hombre de los principios que él mismo habia aceptado y
gque libremente se habia impuesto a si mismo, ¥ que en aquellos
instantes contrastaban con las servidumbres exteriores a que lo
habian sometido la enfermedad, ¢l paso de los afios y todo aquelle
que en su significado conlleva la palabra smortalidads,

En cl curso de su evolucion histdrica, dos significaciones ficil-
mente diferenciables se han dado al térmimo hemanitas: la primera
se origina de la confrontacion entre el hombre y lo que ¢s inferor
a €l, v Ia segunda, dc la confrontacidn entre aquél y rodo cuanto
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le trascicnde. En el primer caso, lwmamitas s un valor; en
el segundo, una limitacion.

El concepto de humanitas con ¢l significado de valor se tormu-
16 en ¢l circulo de los allegados a Escipion el Joven, siendo Cicerdn
su portavoz mais entusiasta y explicito. Significaba asi la cualidad
que distingue al hombre no sélo de los animales, sino igualmente,
y en mayor grado, de quien pertencee a la especie homo sin que por
cllo haya de merccer ¢l calificativo de flomo humanus, o sca del bir-
baro o del hombre vulgar faltos de pieras v waideiz, o lo que es
igual, del respeto por los valores morales y de esa agradable mezcla
de saber v de urbanidad que solo podriamaos definir con el desacre-
ditado término de sculturas,

LEn la Edad Media desplazd 2 este concepto la consideracion de
la humanidad en contraposicion a la divinidad, y no a la ammali-
dad o a Ia barbarie. Por consiguiente, las cuahdades que comin-
mente se le asociaron fucron las de lo fragil v lo transitorio: luma-
nitas fragflis, humanitas cadicad.

Asi pues, la concepcion renacentista de humanitas presento
desde ¢l principio un doble aspecto. El nuevo mnterds concedido
al hombre se fundaba a un mismo tiempo en la renovacion
de Ta clisica antitesis encre humanitas v barbaritas, o bien feritas,
v en la supervivencia de la antitesis medieval entre humanitas
y divinitas. Cuando Marsilio Ficino define al hombre como
un salma racional que participa de la inteligencia divina, pero
que obra en un cuerpos, noé hace otra cosa que definirla coma
el dnico ser que a la vez es autdnomo y finito. Y el célebre
sdiscursos de Pico della Mirandola «Sobre la dignidad  del
hombres puede ser cualquier otra cosa excepto un documento
del paganismo. Dice Pice della Mirandola que Dios puso al hombre
en ¢l centro del umiverso para que tomara conciencia del lougar
donde sc cnconcraba, v pudiera decdir asi, con toda libertad,
lo que mis le conviniera. En ningin instante afirma que sseas
¢l hombre ¢l centro del wniverso, ni siquiers en el sentido que
corrientementes se atrihlly# ala t.'.KFTI;"-i.E‘EITI. clasica del shombre medi-
da de todas las cosase, '

De esta concepeion ambivalente de momanitas se ha originado
¢l humanismo. Este no ¢s tanto un movimiento como una actitud
que se puede definir como la fe en o digmidad del hombre,
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fundada a la vez en la reafirmacion de los valores humanos (raciona-
lidad v libertad) y en la aceptacion de los limites del hombre
(falibilidad v fragilidad). De estos dos postulados se derivan conse-
cuentemndhte Ia responsabilidad y la tolerancia,

Mo es extrafio que una actitud semejante haya sido atacada
desde dos campos opuestos, alincados recientemente en un frente
comiin por su aversion compartida hacia las ideas de responsabilidad
y de tolerancia. Parapetados en uno de estos campos se encuentran
quienes niegan los valores humanos: los deterministas, ya crean
en una predestinacion fisica, social o divina; los autoritarios, v
esos sinsectOlatrass, en fin, gue profesan la hegemonia absolura de
la colmena, va s¢ denomine a ésta grupo, clase social, raza o
nacion. En el otro campo se sithan quienes niegan los limires
del hombre en provecho de una v otra forma de libertinismo poli-
tico o intelectual: figuran entre éstos los vitalistas, los esteticistas,
los intuicionistas v los adoradores del héroe. Desde el punto de vis-
ta del determinismeo, ¢l humanista es un alma perdida o un idedlo-
go. Desde ¢l del autoritarisme, es un herético, o bien un revolucio-
nario {o un contrarrevolucionario). Desde el de la sinsectolatrias,
no es otra cosa que un individualista indol. Finalmente, segln la
dptica del libertinismao, tritse de un burgués timido.

Erasmo de Botterdam, el humanista par excellence, representa
un caso tipico que viene al caso. La Iglesia tuve como sospechosos
y rechazd en flima instancia los escritos de un hombre que habia
dicho: «Tal vez csté mis difundido el espintu de Cristo de lo
que nosotros pensamos, y sean numerosos los que figuren en
la comumdad de los santos sin que estén representados en nuestro
calendario.» El aventurero Ulrich von Hutten desprecio su escepti-
cismo irdnico y su poco heroica aficidn a la cranguilidad. 'Y el
propic Lutero, que insistia en la idea de que snadie posec la
facultad de concebir ninguna cosa buena o mala, ya gue todo
cuanto sucede en ¢l hombre acontece por absoluta necesidads,
perdid los estribos ante la creencia que se manifiesta en esta
célebre interrogacion: «;Cihal iba a ser entonces la utilidad del
hombre tomado en su totalidad [esto es, en cuanto ser dotado
de alma y cuerpo], si Dios obrara en é] como lo hace el escultor
con la arcilla, pudiéndole hacer 1gual de bien con la piedram?
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II. El humanista niega asi la autoridad, pero respeta la tradicion.
MNasdlo la respeta, sino que la contempla como algo real y objetivo
que hay que estudiar, y, en caso necesario, restablecer: wos vetera
tstanramus, teva won prodisns, como dyo Erasmao.

Lo que la Edad Media hizo fue aceptar vy desarrollar, mas
que estudiar y restaurar, la herencia del pasadeo. Se imitaron entonces
las obras de arte clisicas y se recurrid a Aristoreles y Ovidio
igual que se hacia con las obras de los contemporineos. Ningiin
intento se hizo para interpretarlas desde un punto de vista arquenld-
gico, filologico, o bien scriticos, v en suma, histdrico. Dado que
s¢ valoraba la existencia humana més como un medio que
como un fin, tanto menos cabia considerar los testimonios de
la actividad del hombre como valores autdnomes 3,

Mo existe, por tanto, en la escolistica medieval ninguna distin-
c1on hisica entre la ciencia natural v lo que lamamos humanidades,
studia hnmaniora, para citar de nuevo otra expresion de Erasmao,
La prictica de ambos estudios, alli donde se prosiguis, siguié es-
tando dentro de los limites de lo que se denominaba filosofia.
Sin embargo, desde ef punto de vistn humanistico, se hizo razonable,
y aun mevitable, el distinguir, dentro del reino de la creacion,
entre la esfera propia de la naturaleza v la esfera de la cultura,
v ¢l definir 451 a la primera con relacidn a la dloma, o sea, conside-
rando la naturaleza como todo el mundo accesible a los sentidos,
dejando al margen los testimonios o huellas dejados por el hombre,

En realidad, el hombre ¢s ¢l Gnico animal que deja testimonios
o huellas detrds de él, pues es ¢l Gnico cuyas producciones sevocan

_a la mentes una idea distint: de su oexistenciz material, Otros
animales utilizan signos v edifican estructuras, pero unlizan log
signos sin spercibir la relacién de significacione? v edifican las
estructuras sin percibir la relacién de construccidn.

Percibir 1o relacion de significacién consiste en separar de los
medios de expresion la idea del concepto a expresar. 'Y percibic

la relacion de construccion supone separar la idea de la funcion
a realizar de los medios para reilizarla, Un perro anuncia la aproxi-
macion de un desconocido por medio de un ladrido del todo
diferente del que emite para manifestar su deseo de salir. Pero
nuneca wtilizacd este peculiar ladride para transmitie la idea de

que fa venido un desconocido cuando el amo estaba ausence.
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Todavia menos intentard nunca un animal, aun cuando fuera fisica-
mente capaz de hacerlo, como ocurre en el caso de los monos,
representar algo en una pintura. Los castores construyen presas,
pero son Incapaces, por lo que sabemos acerca de cllos, de distinguir
las operaciones tan complejas que esto supone, de un proyecto
preconcebido que podria trazarse en un dibujo en ver de materiali-
zarse ¢n piedras vy maderos.

Los signos v las estructuras del hombre son testimonios o
huellas porque, o mejor en la medida que, expresan ideas separadas
de los procesos de sefializacion vy de construccion a través de
los cuales se realizan. Estos testimonios ticnen, por consiguicnte,
la propiedad de emerger' fuera de la corriente del tiempo, y es
precisamente en este aspecto que los estudin el humanista, Este
s, fundamentalmente, un historiador.

También ¢l cientifico se ocupa de testimonios humanos, especial-
mente de lus obras de sus predecesores. Pero se ocupa de ellos
no como objeto de investigacion, sino como objeto que le ayuda
a mvestigar. En otros términos, se interesa por tales testimonios
no ¢n la medida en que emergen fuera de la corriente del tiempo,
sino cn la medida en que éta los absorbe. Si un cientifico moderno
lee a Newton y 2 Leonardo da Vinci en el original, no lo hace
como cientifico, sine como un hombre interesado por la historia
de la cieneia, y por tanto, por la civilizacion humana en general,
En otros términos, lo hace como un fonanista, para quicn las
obras de Newton o de Leonardo da Vina poseen una significacion
autdnoma v un valor duradero. Desde ¢l punto de vista humanisei-
co, los testimonios o huellas del hombre no envejecen.

Asi pues, mientras la ciencia intenta transformar la variedad
caduca de los fendmenos naturales en lo que podria denominarse
un cosmos de la naturaleza, las humanidades pretenden transformar
la variedad cadtica de los testimonios del hombre en lo que se
podria llamar un cosmos de la cultura.

A pesar de cuantas diferencias haya en cuanto a materin ¥
procedimiento, existen algunas sorprendentes analogias entre los
problemas de método que se le plantean al cientifico, por una
parte, ¥ los que se le plantean al humanista, por otras,

En los dos casos, el proceso de investigacion parece iniciarse
con la observacidn. Sin embargo, tanto ¢l chservador de un fendme-
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no natural como ¢l escrutador de un testimonio humano no sélo
estin subordinados a los limites de su campo de vision y al material
‘de que disponen. Al dirigir su atencién hacia determinades obje-
tos, ambos obedecen, lo sepan o no, a un principio de preseleccion,
dictado por una teoria en el caso del cientifico y por una concepcion
historica general en el del humanista: Puede ser cierto que snada
hay en la mente que no haya estado antes en los sentidoss, pero
es al menos igualmente cierto que en los sentidos hay muchas
cosas que no penctran nundca en la mente, Nos afecta principalmente
lo que dejamos que nos afecte, y asi como la ciencia natural
involuntariamente selecciona lo que llama fendmenos, las humani-
dades involuntariamente seleccionan lo que denominan los hechos
histéricos. Asi han ido ensanchando las humanidades su cosmos
de cultura y en cierto modo han transferido los centros witales
de sus intereses. Incluso guien mstintivamente simpatiza con la
simple definicion de las humanidades bajo la formula de slatin y
griegos, esimindola como esencialmente vilida, mientras sigamos
empleando ideas y expresiones como, por ¢jemplo, adeas y sexpre-
sione, incluso éste deberd admitir que tal definicion se ha con-
vertido en algo un poco estrecho.

Ademais. ¢l mundo de las humanidades se halla determinado
por una teoria de la relatividad cultural, comparable a la de los
fisicos, v dado gue el cosmos de la cultura es bastante mas reducido
que el cosmos de la naruraleza, la relanvidad cultural prevalece
dentro de las dimensiones de nuestro mundo y fue observada
desde fecha muy anterior.

Todo concepto historico se basa evidentemente en las catego-
rias de espacio y tiempo. Los testimonios © huellas humanos, y
lo que implican en si, tienen que fecharse y localizarse. Sucede,
empero, que estas dos operaciones son, en realidad, aspectos de
una sola operacion. Si sitio la fecha de una pintura alrededor
del afio 1400, esta afirmacion mia no tendrd sentido mientras
no pueda yo indicar dénde pudo haber sido realizada en esa
fecha. Y a la inversa, s1 adscribo una determinada pintura a la
escuela florentina, también debo poder decir audndo pudo haber
sido cjecutada dentro de los limites de ¢sa escuela. El cosmos
de la cultura, lo mismo que ¢l cosmos de la naturaleza, s una
estructura espacio-temporal. El afio 1400 significa algo distinto
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en Venecia de lo que significa en Florencia, por no decir nada
de Augsburgo, de Ruosia o de Constantinopla. Dos fendmenos
historicos son simultineos, o tienen una determinable relacion tem-
poral regiproca, sélo en la medida en que se les puede relacionar
dentro de un cierto «marco de referencias, a falta del cual el
propio concepto de simultancidad resultaria tan poco significativo
en el dominio de la historia como en el de la cencia fisica. 5i
a través de una serie de circunstancias llegamos a conocer que
una determinada escultura negra ha sido ¢jecutada en ¢l afio 1510,
no tendria sentido alguno declarar que es scontemporineas de
la boveda que Miguel Angel pinté en la Capilla Sixtina®.

Por dlumo, es aniloga la sucesion de pasos a través de los
cuales se organiza ¢l material en un cosmos de cultura o de naturale-
za, v lo mismo vale para los problemas de método que este
proceso implica. El primer paso. como ya antes s¢ ha mencionado.
consiste en la observacidn de los fendmenos naturales v en el
examen de los testimonios o huellas humanos. Luego los testimonios
deben ser «descifradoss ¢ interpretados, como lo son los smensajes
de la naturalezas captados por ¢l observador. Finalmente, los resulta-
dos deben ser clasificades v coordinados en un sistema coherente
que stenga un sentidos.

Hemos visto hasta ahora que incluso la seleccion del martenal,
para la observacion y el estudio, esti predeterminada, hasta un
cierto punto, por una teoria, © bien por una concepadn historica
general. Esto se evidencia todavia mis en el procedimiento mismo,
en cuanto que cada paso dado hacia el sistema que stenga sentidos
no solo presupone ¢l precedente, sino también los ulteriores.

Cuando ¢l cientifico observa un fendmeno, los instrumentos
que utiliza se hallan subordinados a su vez a las leyes naturales
gque desea explorar. Cuando ¢l humanista examina un testimonio
o huella humanos, tiene que recurrir a2 documentos que se han
elaborado asimismo en el transcurso del proceso que quiere investi-
g‘ll.'.

Vamos a suponer que yo me encuentre en los archivos de
una pequena poblacion renana con un contrato fechado en 1471,
y unas notas de pago adjuntas, v que se deduzca de esto que
¢l pintor local sJohannes gui er Frost fue encargado, con destino
a la iglesia de Santago, de la gecucion de un retablo con la
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Natividad en ¢l medio y las figuras de san Pedro y de san
Pablo a los lados. Vamos a suponer también que yo localice en
la iglesia de Santiago un retablo que se ajuste 2 ese contrato.
Este seria el caso de documentacién mis sencillo v positive gque
cabria esperar encontrar, mucho mis senallo y favorable que si
s¢ hubicra tratado de una fuente sindirectas, como, por cgemplo,
una carta, una descripcion que apareciera interpolada en una crénica,
una biografia, un diario o acaso un poema. Aun asi, no po-
cos serian los problemas que se nos plantearian.

El documento puede ser un original, una copia o una falsifica-
cion. Tratindose de una copia, ésta pudiera ser defectuosa, v adn
en caso de ser un original podria éste contener algunos datos
equivocados. El rewablo, a su vez, puede ser aquél mismo del
que habla ¢l contrato, pero es igualmente posible que la obra
original fucra destruida durante los disturbios iconoclastas del afio
1535 y haya side posteriormente reemplazada por otro retablo
con ¢l mismo asunto, aungue ejecutado hacia el afio 1550 por
un pintor de Amberes.

Para alcanzar un mimimo de certeza, deberiamos scotejars el
documento con otros documentos de fecha y origen similares,
y el retablo con otras pinturas ¢jecutadas en la Renania en torno
al afio 1470, Pero surgen aqui dos dificultades.

En primer lugar, el scotejor 5 evidentemente imposible si
no tenemos idea de lo gque hay que scotejars; tendremos que
aislar ciertos rasgos o criterios caracteristicos, como algunas formas
de escritura, o determinados términos téenicos unilizados en el
contrato, o bien ciertas particularidades formales o iconogrificas
que se manifiesten en el retablo. Pero ya que no podemos analizar
lo que no comprendemos, nuestro examen exige previamente el
desciframiento y la interpretacion.

En segundo lugar, ¢l maternal con ¢l que cotejamos nuestro
caso problemitico ne ofrece una mejor garanta de por si que
cl propio caso. Considerado individualmente, cualquier otro monu-
mento fechado y firmado resulta tan dudoso como Io es el rerablo
que cn ¢l afo 1471 se encargd a «Johannes gui ef Frosts. (Es
bien evidente que la firma puesta en un cuadro puede ser, y
lo es 3 menudo, tan escasamente digna de crédito como puede
serlo un documento concerniente a una determinada pintura.) Solo

El significade en las artes visuales 25

sobre la base de todo un grupo o género de datos, podremos
resolver sioel retablo de referencia era esulistica e iconogrifica-
mente «posibles en la Renania en torno a la fecha de 1470. Sm
embargol toda clasificacién presupone evidentemente la idea de
un todo al que se adscriben las clases en particular. En otros
términos, la concepcion histérica general que tratamos de levantar
a partir de nuestros casos individuales.

Como quiera que sc considere, ¢l inicio de nuestra basqueda
parcce presuponer siempre la conclusion, y los documentos que
deberian explicar los monumentos son a la postre tan enigmaincos
como los mismos monumentos. Es, por ejemplo, perfectamente
posible que uno u otro término técnico de nuestro contrato consti-
tuya un Inal Aeyopevov, que solo pueda explicarse por medio de
este tinico retablo; v lo que ha dicho un artista acerca de sus
propias obras hay que interpretarlo siempre a la luz de éstas. Apa-
rentemente nos hallamos enfrentados a un circulo irremediable-
mente vicioso. En realidad, tritase de lo que los filosofos suelen
llamar una ssituacion orginicas?. Dos piernas sin ¢l cuerpo no
pueden caminar, m el cuerpo sin las piernas, y sin embargo, puede
hacerlo un hombre. Bien es verdad que los documentos y los
monumentos individuales sélo pueden ser examinados, interpreta-
dos y clasificados de acuerdo con una concepcién histérica general,
y al propio tiempo tal concepcion historica general solo puede
construirse sobre monumentos ¥ documentos concretos: de igual
modo que la comprensionsde los fenémenos maturales y el uso
de los instrumentos cientificos dependen de una teoria fisica general,
y viceversa. Sin embargo. una situacion semejante no desemboca
por fuerza en un callejon sin salida. Todo descubrimiento de un
hecho historico desconocido, y toda nueva interpretacion de otro
ya conocido, o bien sencajarins dentro de la concepaion general
que predomine, corroborindola y enriqueciéndola de esta forma, o
bien introducirdn en ella una alteracion radical, o de detalle, proyec-
tando una luz nueva sobre todo lo sabido anteriormente. En los
dos casos, el ssistema que tiene un sentidos opera como un organis-
mo consistente, a la vez que eldsuco, 1gual gue un amimal vivo
con relacion a sus miembros considerados individualmente. Y lo
que es cierto respecto a la relacidn entre los monumentos, los
documentos ¥ una concepaién historica general en el imbito de
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las humanidades, lo es también sin duda alguna en cuanto concierne
a la relacion entre los fendmenos, los instrumentos v la teoria
dentro del dominio de las ciencias de la naroraleza, ;

II. Mec he referido al retablo de 1471 calificindolo de smonu-
mentos, ¥y al contrato de referencia, considerindolo como un
sdocumentos. Es decir, he considerado el retablo como objeto
de investigacion, o bien «material primarios, y el contrato como
instrumento de investigacion, o sea smaterial secundarios. Hacién-
dolo asi, me he expresado en cuanto historiador del arte. Considera-
do por un paledgrafo o un historiador del Derecho, el contrato
constituiria ¢l smonumentos, o smaterial primarios, v uno v otro
recurririan a las pinturas en su calidad de sdocumentoss.

A menos que un erudito se intercse cxclusivamente por lo
que suclen denominarse sacontecimientoss (en cuvo caso estimaria
todos los testimonios humanos disponibles como un «smaterial se-
cundarios por medio del cual le seria dado reconstruir los saconteci-
mientoss), lo que son para uno smonumentos para el otro son
sdocumentoss, y viceversa. En la prictica nos vemos siempre obliga-
dos a ancxionarnos smonumentoss que cn justicia pertenecen a
nuestros colegas. No son pocas las obras de arte que han sido
interpretadas por un filélogo o por un historiador de Ia medicina,
y mis de un texto ha sido interpretade, y idnicamente podia
serlo, por un historiador del arte.

Asi pues, un historiador del arte es un humanista cuyo «material
primarios lo componen aquellos testimonios o huellas del hombre
que han llegado hasta nosotros en forma de obras de arte. Ahora
bien, ;qué es una obra de arte?

Mo siempre se crea una obra de arte con el propasito exclusivo
de que suministre un placer dado o, para emplear una expresién
mis culta, con ¢l fin de que sea estéticamente experimentada.
La afirmacién de Poussin de que «la fin de I'art est la délectations
fue revolucionaria®, pues los escritores anteriores habian insistido
siempre en que el arte, aunque deleitable, era también en cierto
modo Gtil. Pero una obra de arte siempre tiene una significacion
estética (que no debe confundirse con el valor estético): va obedezca
o no a una finalidad prictica, ya sea buena o mala, reclama ser
estéticamente experimentada.
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Es posible experimentar todo objeto, natural o fabricado por
¢l hombre, desde un punto de vista estético. Hacemos esto, para
decirlo del modo mis sencillo posible, cuando nos limitamos a
mirarlo (g a escucharlo) sin referirlo, mi intelectual ni emocional-
mente, a2 nada que sea ajeno a él mismo, Cuando se mira un
irbol desde la perspectiva de un carpintero, se asociarin con €l
los varios usos que de su madera puedan hacerse, y st es un
ornitélogo quien lo contempla, a éste se le ocurrird pensar en
la clase de aves que en él puedan construir su nido. Quien en
una carrera de caballos observa al animal por ¢l que ha apostado,
por fuerza asociard su actuacién con el desco de que gane. Sélo
aquel que se abandone simplemente y por completo al objeto
de su percepcion lo experimentard estéticamente 9.

Ahora bien, en presencia de un objeto natural, es una cuestion
exclusivamente personal el que nos decidamos 0 no a expenimentar-
lo estéticamente. En cambio, un objeto fabricado por ¢l hombre
puede exigir o no ser percibido desde tal plano, por cuanto posec
lo que los escolisticos llaman sintenciéns. 51 yo decidiera, como
bien podria hacerlo, considerar estéticamente la luz roja de un
semiforo, en vez de asociarla con la necesidad de dar un frenazo,
actuaria asi contra la sintenciéne del semiforo mismo.

Esos objetos fabricados por el hombre que no reclaman ser
estéticamente experimentados se llaman cominmente «pricticos
y s¢ pueden dividir en dos clases: vehiculos de comunicacion,
y utensilios o aparatos. Un vehiculo de comunicacién tiene por
sintenciéne la rransmision de un concepro. Un utensilio o aparato
ticne por sintencidne ¢l cumplimiento de una funcién (funcion
que a su vez puede consistir en producir o transmitir comunicacio-
nes, como es ¢l caso de la miquina de escribir o €l de la antes
citada sefial de rafico).

La mayoria de los objetos que reclaman ser estéticamente experi-
mentados, o sea, las obras de arte, pertenecen asimismo a una
de estas dos categorias. En un cierto sentido, un poema o una
pintura histérica son un vehiculo de comunicacién, el Pantedn
y los candelabros de Milin son en cierto sentido aparatos; y los
sepulcros que Miguel Angel esculpié para Lorenzo y Giuliano de
Médicis son también, en cierto sentido, lo uno y lo otro. Pero
tengo que decir sen cierto sentidos, porque hay esta diferencia:
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en ¢l caso de lo que se puede llamar un =ssimple vehiculo de
cuma.!.nlir:aci&n- ¥ un ssimple aparatos, la intencién se encucnira
definitivamente vinculada 2 la idea del objeto, mis exactamente
al sentido que hay que transmitir, o a la funcién que hay que
I:UI'.I'IPHI. En el caso de una obra de arte, el interés por la idea
o33 contrapesado, v puede incluso ser eclipsado, por el interés
por ka forma.

Sin embargo, ¢l clemento «formals esti presente sin excepcion
en todo objeto. puesto gue todo objeto esti compucsto de mffc:ria
y forma, y no hay manera de determinar con una exactitud cientifi-
€2 en qué proporcion, en un caso dado, recae ¢l acento sobre
d::hu‘rlf;-mrnm formal. Por consiguiente, no se pucde, mi siquiera
deberia intentarse, definir ¢l preciso instante en el que un vehiculo
dF comunicacién o un aparato comienza a ser una obra de arte.
51 yo escribo a un amigo mio para invitarlo a comer, la carta
que Ir_: d_irij; serd ante todo una comunicacién. Ahora bien, cuanto
mas nsista yo en la forma de L eseritura, tanto mis vendri
% convertirse cn una obra de caligrafia, v cuanto mis insists Yo
en la forma de mi lenguaje (incluso podria invitarle con un soncto)
tanto mas tenderd a transformarse en una obra de literatura -:;
de poesia.

El limite donde acaba la esfera de Jos objetos pricricos y comien-
za la FII:] «artes, depende, pues, de la «intencions de los cresdores.
Esta “ntencions no pucde determinarse de un modo absoluto
En primer lugar, las «intencioness no pucden definirse, per fr.
€on una matemitica exactitud. En segundo lugar, las -in:rncjunn:
::IF quienes producen objetos se hallan condicionadas por los conven-
cionalismos de la época y del medio ambiente., El gusto clisico
reclamaba que las carras particulares, los discursos forenses v los
escudos de los héroes fueran sartisticoss {con ¢l posible resultado
de lo que podria llamarse belleza fraudulenta), en ranro que ¢l
gusto moderno reclama que la arquitectura y los ceniceros sean
-fixqciunalu- (con ¢l posible resultado de lo que podria Hamarse
eficiencia ﬁl-audulunr;}l'“. Por dltimo, nuestra propia estimacidn
de  escas -unt.cn:ji’um s¢ cncuentra nevitablemente  influida
POr nuestra misma acutud personal, que a la vez depende simulti-
n!:u'm:*ntc de nuestras experiencias particulares y de nuestra sitvacion
histérica. Todos nosotros hemos VISto con nuestros propios ojos
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como se trasladaban los fetiches v los utensilios de las tribus africanas
desde los museos etnoldgicos a las exposiciones artisticas.

Sin embargo, una cosa es evidente: cuanto mis se equilibre
la relaciop entre la importancia concedida a la sideav y Ia atribuida
a la «formas, con ranta mayor elocuencia mamfestard la obra lo
gue se denomina so scontenidos. Este contemdo, en cuanto
distinto del tema tratado, puede ser descrito, segin las palabras
de Peirce, como aguello que una obra transparenta pero no exhibe.
Es la acutud fundamental de una nacibn, un periodo, una clase
social, un credo religioso o filoséfico: todo esto cualificado incons-
centemente por una personalidad v condensado en una obra.
Es obvio que esta involuntaria revelacion quedard tanto menos
explicita cuanto mds deliberadamente haya sido acentwado o bien
suprimido uno de los dos elementos, esto s, idea o forma. Tal
vez sea una maquina para hilar Ia manifestacion mas impresionante
de una idea funcional, y quizi una pintura «abstractas constituya
la manifestacion mas expresiva de la forma pura, pero una vy
otra poseen en comin un minimo de contenido,

IV. Al defimur la obra de arte como un sobjeto que fabricado
por ¢l hombre reclama ser estéricamente experimentados, tropeza-
mos por primera vez con una diferencia basica entre las humanada-
des y la ciencia natural. El cientifico, ocupindose como es su
mision de los fendmenos naturales, puede proceder inmediatamente
a anahizarlos. El humanista, en cambio, ocupandose como < ocupa
de las acciones y de las creaciones humanas, debe empefarse en
un proceso mental de cardcter sintético v subjetivo: debe mental-
mente realizar de nuevo las acciones v recrear las creaciones.
En realidad, es a través de este proceso que salen a la luz los
objetos reales de las shumanidadess. Pues es bien claro que el
historiador de la filosofia y el historiador de la escultura se ocupan
de los libros y de las cstatuas no en cuanto que éstos existen
materialmente, sino en la medida en que tienen un significado.
Y es igualmente evidente que este significado tan sélo puede apre-
henderse meduante la reproduccion, y por consiguiente la literal
srealizacions, de las ideas que se hallan expresadas en los libros
y cn las concepciones artisticas que se manifiestan en las estatuas.
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Asi pues, el historiador del arte somete su ematerials a un
analisis arqueoldgico racional, a veces tan meticulosamente exacto,
exhaustivo y claborado como cualquier investigacion fisica o astro-
nomica. Mo obstante, constituye él mismo su propio smatenals
mediante una recreacién estética intuitivall, gue comprende
la percepcion y la estimacion de la «calidade, lo mismo que
hace un individuo cualguiera cuando contempla una pntura o
escucha una sinfonia.

En tal caso, ;como puede hacerse de la historia del arte una
disciplina académicamente respetable, cuando sus propios objetos
toman cuerpo a través de un proceso subjetivo ¢ irracional?

Logicamente, no cabe responder a tal pregunta refiriéndose
a los métodos cientificos que han sido introducidos, o pueden
scrlo, en ¢l dominio de la historia del arte. Procedimientos semejan-
tes a los del andlisis quimico de materiales, los rayos X, los rayos
ultravioletas e infrarrojos y la macrofotografia, entre otros, serin
muy Gtiles, pero nada tene que ver su empleo con el problema
metodolégico fundamental. La afirmacion de que los pigmentos
empleados en una miniatura hipotéticamente medieval no fueron
inventados antes del siglo x1x puede resolver una cuestion de
historia del arte, pero no es una afirmacion histérico-artistica.
Basada como esti en ¢l anilisis quimico vy en la histonia de la
quimica, concierne 3 la minatura no en cuanto obra de arte.
sino en cuanto objeto fisico, y de igual modo podria referirse
a un testamento falsificado. El empleo de los rayos X, de ba
macrofotografia, etcétera, no es, por otra parte, metodologicamente
distinto del de unos anteojos o de unas lentes de aumento. Estos
procedimientos le permiten al historiador del arte ver mis de
lo que sin ellos veria, pero lo que ve tienc que ser interpretado
estilisticamente, igual que lo gue percibe a simple vista.

La verdadera respuesta radica en el hecho de que la recreacion
estérica intuitiva v la tnvestigacidon arqueologica estin de tal forma
relacionadas entre si, que de nuevo constituyen lo gque hemos
llamado una ssituacin organicas. No es verdad que el historiador
del arte pnimero constituya su objeto mediante una sintesis recreado-
ra y después inicie su indagacidn arqueolbgica, como se adquiere
primero el billete y lucgo se sube al tren. En realidad, estos dos
Procesos nNo son sucesivos, sino interactuantes; no solo sirve de base
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la sintesis recreadora a la investigacion arqueolégica, también la in-
vestigacion arqueologica cumple idéntica funcién respecto al pro-
ceso recreador, v los dos trimites se cualifican y rectifican recipro-
camente. §

Todo aquel que se encare con una obra de arte, ya sea que
la recrec estéticamente, o bien la investigue racionalmente, ha
de sentirse interesado por sus tres clementos constitutivos: la forma
materializada, la idea (esto es. en las artes plisticas, el tema) v
¢l contenido. La teoria pseudo-impresionista segiin la cual «la forma
y ¢l color nos hablan de la forma y del color, y nada mis
e+ sencillamente falsa. La unidad de esos tres elementos ¢s lo gue
viene a realizarse en la experiencia esténica, y todos ellos concurren
por igual a lo que se llama el goce estético del arte.

Por consiguiente, la experiencia recrcadora de una obra de
arte no depende Gnicamente de la sensibilidad nativa y del adiestra-
miento visual del espectador, sino también de su propio bagaje
cultural. No hay ningin espectador que sea del todo singenuos.
El espectador singenuos de 1a Edad Media tenia mucho que apren-
der, y algo que olvidar, antes de poder apreciar la estatvaria y
la arquitectura clisica, y el espectador eingenuos del periodo posre-
nacentista mucho tenia que olvidar, y algo también que aprender,
antes de poder apreciar ¢l arte medieval (por no mencionar el
primitivo). Asi, el espectador «ingenuos no solo goza, sino que
también, inconscientemente, valora ¢ interpreta la obra de arte,
y no hay nadie que pueda reprocharle el que lo haga sin preocuparse
de que su valoracién e interpretacion sean justas o bien errdneas,
y sin tomar en cuents que su propio bagaje cultural aporta
algo al objeto de su experiencia.

El espectador singenuos difiere del historiador del arte en que
este {ltimo tiene conciencia de la situacidn. Sabe que su propio
bagaje cultural, tal cual éste sea, no puede coincidir con el de
los hombres de otros paises v de otras épocas. Por consiguiente,
trata de salvar sus lagunas profundizando lo mis posible en el
conocimiento de las circunstancias bajo las que se crearon los
objetos de sus investigaciones. No sblo se dispondri a recoger
¥ verificar toda la informacion factual disponible en cuanto al me-
dio, el estado de conservacion, la época, la autoria, la destinacién,
etcétera, sine que también cotejard la obra con otras que pertenez-
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can al mismo género, y analizari aquellos textos que reflejen las
convenciones estéricas de su lugar de procedencia y de su época,
todo ¢llo con objeto de conseguir una valoracion mas sobjetivas de
su calidad. Deberd asimismo consultar vicjos textos de teologia o
de mitologia para poder identificar el tema de que se trate, e inten-
tara, ademis, fijar su slugar historico, y asslar la aportacion indivi-
dual de su creador de las de sus antecesores y contemporianeos. Es-
tudiari igualmente los principios formales que rigen la representa-
cion del mundo visible, o tratindose de arquitectura, la utilizacién
de lo que pueden llamarse rasgos estructurales, con objeto de edifi-
car asi una historia de los emotivoss. También observari la interac-
c16n entre las influencias de las fuentes literarias v el efecto de las
tradiciones auténomas de representacion, con ¢l fin de fundamen-
tar una historia de las férmulas iconogrificas, o «tiposs. Y de igual
manera hari todo lo posible para familiarizarse con las actitudes so-
ciales, religiosas y filosoficas de otras épocas y paises, v esto al obje-
to de corregir su propio sentir subjetivo de cara al contenido 2. Sin
embargo, conforme haga todo esto, se modificari correlanvamente
su percepeion estética en cuanto tal, adaptindose progresivamentc
a la sintenciéme original de las obras. Asi, lo que el historiador del
arte hace, en contraste con el aficionado «ingenuos, no es ergir una
superestructura racional sobre una base irracional, sino desarrollar
sus experiencias recreadoras de manera que se ajusten a los resulta-
dos de su investigacion arqueoldgica, confrontando al mismo tiem-
po con continuidad los resultados de su investigacion arqueologica
con los daros de sus experiencias recreadoras 13,

Dijo Leonardo da Vinci: «Dos debilidades que se apoyan reci-
procamente suman una fuerza»14 Las dos mitades de un arco no
pueden siquicra tenerse derechas; el arco entero sostiene un peso.
Del mismo modo, la investigacion arqueoldgica es ciega y vacia sin
la recreacion cstética, v la recreacion estética ¢ irracional e mcluso
se descarria si no la acompafia la investigacion arqueologica. Ahora
bien, si «s¢ apoyan reciprocamentes, pueden sostener ambas ¢l «sis-
tema que tiene sentidos, esto s, una sinopsis historica.

Como ya he dicho antes, no puede recriminarse a nadie por dis-
frutar singenuamentes de las obras de arte, por valorarlas e inter-
pretarlas segiin sus capacidades, sin otra mayor preocupacion. Sin
embargo, €| humanista considerard sicmpre con suspicacia todo
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aquello que pueda llamarse «apreciacionismos, Quien enseiia a los
profanos a comprender cl arte sin que hayan de preocuparse por las
lenguas clisicas. por los aburndos métodos historicos ¥ por los pol-
vorientos locumentos antiguos, le quita a la singenuidads toda su
gracia, sin corregir por cllo sus errores.

No debe confundirse este sapreciaciomismos con la actividad del
sconnoisseurs ¥ la eteoria del artes. El sconnoisseurs es ¢l coleccio-
nista, el conservador de un museo o ¢l experto que deliberadamen-
te limita su aportacion a la erudicion a la identificacion de las obras
de arte con relacion a su fecha, su procedencia v su autor, ¥ a su
evaluacion en cuanto a su calidad v su estado de conservacion. La
diferencia exastente entre ¢l sconnoisseurs v el historiador del arte
10 €35 tanto una cuestion de principios como una cuestion de énfasis
y de explicitacion, comparable a la diferencia entre un diagnostica-
dor ¥ un investigador en ¢l campo de la medicina. El sconnoiseurs
tiende 2 hacer resaltar ¢l aspecto recreador del complicado proceso
que vo he mtentado describir, v estma como algo secundario la
claboracion de una concepaon histdrica; por contraste, el historia-
dor del arte, en ¢l senondo mis cefiido, o académico, se siente mis
bien inclinado a invertir ambos términos. Pero el simple diagndsti-
co scincers, de ser correcto, implica todo cuanto ¢l investigador
médico pudiera decirnos acerca del cincer, v consiguientemente re-
clama ser comprobable mediante sucesivos analisis aentificos;
igualmente, ¢l simple diagnastico «Rembrandt, hacia 1650, de ser
correcto, implica todo cuanto ¢l historiador del arte pudiera decir-
nos acerca de los valores formales de la pintura. de la interpretacion
del tema v del modo en que refleja el contexto cultural de la Ho-
landa del siglo xvn v la misma personalidad de Rembrandt: v este
diagnostico debe también conformarse a la eritica del historiador
del arte en ¢l sentide mds centdo. Asi, puede definirse al sconnois-
setrr» como un laconico historiador del arte, y a éste como un «con-
noisseurs locuaz. De hecho, los mejores exponentes de ambos ban-
dos han contribuido en gran medida al desarrollo de lo que cada
uno de ellos no considera su actividad propia 15,

Por otro lado, la teoria del arte, como contrapuesta a la filosofia
del arte o estética, es respecto 3 la historia del arte lo que la

poética v la retorica representan con relacién a la historna de
la literatura.
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En razén del hecho de que los objetos de la historia del arte
sc constituyen a través de un proceso de sintesis estética recreadora,
el historiador del arte se encuentra en un especial apricto al tratar
de caracterizar lo que podria llamarse estructura estlistica de las
obras sometidas a su estudio. Como debe describirlas no en cuan-
to cuerpos fisicos (o sustitutos de cuerpos fisicos), sIno en cuanto
objetos de una experiencia interna, no le serviria de nada (suponicn-
do que esto fuera posible) expresar las formas, los colores Y.Im
rasgos estructurales por medio de formulas geomeérricas, de longitu-
des de onda y de ccuaciones estinicas, o describir las posturas
de una figura humana mediante ¢l anilisis anatomico. Por otra
parte, como la experiencia interna del historiador del arte no
¢s auténoma ni aun subjetiva, sino que la han delineado para
¢l las actividades deliberadas de un artista, no debe limtarse a
describir sus impresiones personales sobre la obra de arte como
podria hacerlo un poeta frente a un paisaje o al escuchar el canto
del ruisesior.

Por todo ¢llo, los objetos de la historia del arte solo pueden
ser caracterizados por una terminologia que resulte reconstructiva
en la misma medida que la experiencia del historiador del arte
es recreadora: debe describir las particularidades de estilo, no como
datos mensurables, o de cualquier otro modo determinables, ni aun
como estimulos de reacciones subjetivas, sino como aquello gue
da testimonio de las sintencioness artisticas. Ahora bien, las «inten-
cioness solo pucden formularse ¢n términos de alternarivas: ha'y
que suponer una situacidn en la que el autor coente con mas
dc una posibilidad de proceder, es decir, que se vea obligado
a clegir entre varios modos de acentuacion. Se evidencia asi que
los términos utlizados por el historiador del arte interpretan las
peculiaridades de estilo de las obras como soluciones especificas
de sproblemas artisticoss genéricos. Esto no ocurre fan _sﬁlu
con nuestra moderna terminologia, sino también con expresiones
como rilieve, sfumato, etc., frecuentes en textos del siglo xvi

Cuando de una figura que aparece en una pintura del Renac-
miento italiano decimos que cs «plasticas, mientras describimos
la de una pintura china diciendo que stiene volumen. pero no
masas (debido a la falta de smodelados), mterpretamos estas hguras
como dos distintas soluciones de un problema que podria enunciarse
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como la santitesis entre unidades volumétricas (cuerpos) ¥ extension
ilimitada (espacio)s. Cuando disunguimos entre el emplee de la
linea como scontornos, y para citar a Balzac, el de la linea como
sle moygn par lequel 'homme se rend compte de Deffer de la
lumiére sur les objectss, nos referimos al mismo problema, al
mismo tempo que insistimos particularmente sobre otro distinto,
esto o5, ¢l de la santitesis entre linca v drcas de coloridos. Tras
breve reflexidn, nos daremos cuenta que es limitado ¢l nimero
de estos problemas primarios, estrechamente relacionados entre
si, y que, por un lado, originan una infinidad de problemas secunda-
rios ¥ terciarios, ¥y por otro, pueden reducirse en dltima nstancia
a la andtesis bdsica: la registrada entre diferenciacion v conunui-
dad 185,

Formular y sistemarizar los sproblemas artisticos» (que natural-
mente no se limitan a la esfera de los valores puramente formales,
sine que también meluven la sestructura estilisticas del tema v
del contenido) y de esta forma construir un sistema de «Kunstwis-
senschaftliche Grundbegriffes s €l objetive de la teoria del arte, no
¢l de la historia del arte. Pero de nuevo aqui, por tercera vez, nos en-
contramos con lo que hemos llamado una ssituacion orgamicas. Ya
hemos podido ver que ¢l historiador del arte no es capaz de descri-
bir los objetos de su experiencia recreadora sin reconstruir antes las
ntenciones artisticas en términos que 1mpliquen concepros tedricos
generales. Haciéndolo asi, a sabiendas o inconscientemente, con-
tribuird al fin al desarrollo de la teoria del arte, que, falta de ejem-
plificaciones historicas, no seria otra cosa que un pobre esquema
de umversales abstractos. Por su parte, ¢l tedrico del arte, bien
aborde ¢l tema desde el punto de vista de la Critica de Kant,
desde el de la epistemologia neoescolistica, bien desde ¢l de la
Gestaltpsychologie'?, no puede construir un sistema de conceptos
generales sim referirse a las obras de arte que han surgido dentro
de unas determinadas condiciones histéricas; pero al hacerlo, cons-
cientemente o no, contribuird al desarrollo de la historia del arte,
que, sin una onentacidon tedrica, no constituiria sino un camulo
de pormenores informulados. - .

Deciamos del sconnoisscurs que es un historiador del arte laconi-
co,- ¥ del historiador del arte que es un sconnoisseurs locuaz:
la relacion que hay entre éste y el tebrico del arte podriamos com-
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pararla con la existente entre dos vecnos que tuvieran derecho a
cazar en una misma demarcacion, pero que uno fuera ¢l propiecta-
rio del arma v ¢l otro controlara las municiones. Ambas partes
mostrarian su buen juicio si advirtieran la necesidad de colaborar la
una con la otra. Con razdn se ha afirmado que si |a teoria no conse-
guia entrar por la puerta grande ¢n una disciplina empirica, lo ha-
ria por la chimenea igual que un fantasma, poniéndolo todo patas
arriba. Sin embargo. no ¢s menos cierto que si la historia no entra
por la puerta grande de una disciphina tedrica que trate de la misma
seric de fendmenos, se introduce por los sétanos como una horda
de ratones, resquebrajando sus propios cimientos.

V. Puede considerarse como un hecho que la historia del arte
merece figurar entre las humamdades. Pero, ;para qué sirven las
humanidades? Se reconoce que no ticnen ningdn fin prictico,
v que conciernen al pasado. Cabria preguntarse cntonces: ;por
qué meterse a investigar lo que no tiene ningin fin prictico ¥
preocuparnos por ¢l pasado?

La respuesta a la primera pregunta e5: porque nos Intercsamos
por la realidad. Tanto las humanidades y las ciencias naturales
como las matematicas v la filosofia tienen en comiin aquella perspec-
tiva sin finalidad prictca que los antiguos con ¢l nombre de
vita contemplativa contraponian a la wvita adiva. Pero, :es la
vida contemplativa menos real, o para ser mis exactos, ¢s menos
importante su contnbucién a lo que lamamos realidad que la
de la vida activa®

El que toma un délar de papel a cambio de veinticinco manzanas
realiza un acto de fe, y se somete por lo mismo a una doctrina
tebrica igual que hacia €l hombre de 1a Edad Media que compraba
una indulgencia, Al hombre atropellado por un automaévil 1o
atropellan en realidad las matematicas, la fisica v Ia quimica. Pues
nadie que lleve upa vida contemplitiva puede dejar de influir
sobre la vida activa, de 1gual modo que le es imposible impedir
gue la vida activa influya sobre sus ideas. Las teorias filosoficas
y psicologicas, las doctrinas histéricas vy toda suerte de especulacio-
nes v descubrimientos, han cambiado, v siguen haciéndolo, las
vidas de millones de personas. Incluso quien simplemente transmite

e
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la ciencia o los conocimientos participa, de forma mis modesta,
en ¢l proceso de conformar la realidad, de lo cual ral vez resulten
mis conscientes los enemigos del humanismo que sus mismos
acolitos!®. Mo es posible concebir este mundo nuestro sélo en
térmings de accion. Unicamente en Dios se da aguella scoinciden-
cia de accidn y pensamientos gue postulaban los escolisticos.
MNuestra propia realidad sélo puede ser entendida como una inter-
penetracion de estas dos dimensiones.

Pero aun asi, ;por qué habriamos de interesarnos por ¢l pasado?
La respuesta ¢s idéntica: porque nos interesamos por la realidad.

-Mada existe menos real que el presente. Hace una hora, osta confe-

rencia que ahora dicto era cosa del futuro. En cuatro minutos,
va pertenece al pasado. Cuando dije que al hombre al gue atro-
pella un automovil lo atropellan las matemaiticas, la fisica v la
quimica, con idéntica justificacion hubiera podido decir que lo
atropellaban Euclides, Arquimedes y Lavoisier.

Para poder captar la realidad tenemos que distanciarnos del
presente. La filosofia y las matematicas lo consiguen construyendo
sus sistemas en un medio que por definicion no esti sometido
al tiempo. Las ciencias naturales y las humanidades lo consiguen
creando esas estructuras espacio-temporales que he llamado scosmos
de la naturalezas y «cosmos de la culturas. ¥ en este punto aborda-
mos lo que acaso constituya la diferencia principal entre las humani-
dades v las ciencias de la naturaleza. La ciencia natural observa
los procesos temporales de la naturaleza y trata de aprehender
las leyes intemporales de acuerdo con las cuales se desarrollan.
La observacion fisica solo es posible ahi donde «aconteces alguna
cosa, esto es, ahi donde tiene lugar un cambio o é&te s expresamente
producido por via expenmental. Y son estos cambios los que
finalmente se simbolizan mediante formulas matemaricas. Por otro
lado, las humanidades no se enfrentan a la mision de detener
lo que de otro modo se desvaneceria, sino a la de reavivar lo
que de otro modo seguiria muerto. En lugar de ocuparse de
los fendmenos temporales y de hacer que el tiempo se detenga,
penetran en una region donde el tiempo se ha detenido de por
s1 e intentan reactivarlo. Contemplando como ellas hacen esos testi-
momos o huellas helados. paralizados, que como dijimos semergen
fucra del curso del tiempos, las humanidades se proponen captar el
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proceso en cuyo curso se produjeron dichos testimonios y se con-
virticron ¢n lo que ahora son19.

Al conferir asi una vida dinimica a cstos testimonios estincos,
en lugar de reducir hechos transitorios a leyes estiticas, las humani-
dades no chocan con las ciencias naturales sino que las complemen-
tan. En realidad, unas v otras se presuponen y o se necesian a
un mismo tiempo. La ciencia —aqui entendida en el sentido verda-
dero del término, o sea, como una bisqueda serena ¥ autonoma
del conocimiento, no como algo que estuviera subordinado a
fines spricticos— y las humanidades son hermanas, pues tienen
su origen en ese movimiento que con toda la razdén se ha llamado
el descubrimicnto (o dentro de una mis amphia perspectiva histori-
ca, el redescubrimiento) del mundo y del hombre a un mismo
tiempo. Y como juntas han nacido y renacido, juntas moririn y re-
sucitarin si asi lo quiere el destino. Si la civilizacion antropocratica
del Renacimiento tiende, como asi lo parece, a una suerte de «Edad
Media a contracorrientes (una satanocracia contrapuesta a la teocra-
cia medieval), no sélo entonces las humanidades, sino también las
ciencias de la naturaleza, como nosotros las conocemos, desaparece-
rin y nada quedari excepto lo que esté sometido a los dictados de
lo nfrahumano. Pero mi aun entonces perecerd el humanismo. Fi-
cil es encadenar y torturar a Prometeo, pero el fucgo que su antor-
cha ha encendido nunca se extinguird.

Una sutil diferencia existe en latin entre saentia y emditio, ¥ en
inglés entre knowledge y learming. Stientia y knowledge, que denotan
mas bien una posesion mental que un proceso del mismo tipo,
pueden identificarse con las ciencias naturales; eruditio y learning,
que més bien sefialan un proceso que una posesion, con las hu-
manidades. La meta ideal de la ciencia parece ser algo asi como la

competencia; la de las humamdades, algo parecido a la sabiduria.

Escribié Marsilio Ficino al hjo de Poggio Bracciolini: «La
historia es necesaria, no solo para hacer agradable la vida, sino
también para conferir a2 éta un significado moral. Lo que cs
en si mortal, a través de la historia conquista la inmortahidad;
lo que se halla ausente deviene presente; lo vigjo se rejuvencce,
y bicn pronto adgquicren los jovenes la madurez de los ancianos.
Si un hombre de setenta afios cumplidos tiene fama de sabio
por su experiencia, jeuinto mis sabio habrd de ser aquel cuya

" ——
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vida alcance mil o tres mil afos! Pues puede decirse en verdad
que un hombre ha vivido tantos milenios cuantos comprenda

la amplitud de sus conocimientos acerca de fa historia.«20

L E A G Wastansks, [mmamue! Kant in seinen letzten Lebensjahren (Uber
Femaneie! Kane, 1804, val. 11}, reimpreso en lomamuel Kant, sein Leben in Darsel-
hingen von Feitgenassen, Deursche Bibliorhek, Berlin, 1912, pag. 298,

2 Para las cras de Lutero v de Eravmo: de Rotterdam ver la excelenic
monografia Humanitgs Erggmuana de R Pfeiffer (Studien der Bibliothek Warburg,

XTI, 19310 Es bien signaficasivo el heche de que Erasmo y Lutero rechazaran

la astrologia judicial o falista por fazones del todo distintas: Erasmo s negaba
a creer gque el destino humano dependicra de los movimicntos malterables
de los cucrpos celestes, pues una tal creencia hubiera sgnificado la negacidn
de la responsabahidad v del hbre albedrio del hombre: Lutero, porque habria
significado una limiacidn de s ommpotencia de Dios. Por eso creia Lutero
en ¢l significado de los ferata, como los terneros de ocho patas, ete., goe
Dios pueide hacer que aparezcan a intervalos irregulares.

3 Algunos historadores parccen incapaces de admior las relsoones de con-
nuidad ¥ las distinciones al mismo tiempo. B innegable que ¢l humanismo,
v todo el movimiento renacentista. no surgieron igual gue Atenea de la cabeza
de Jiapiter. Pero el hecho de gque Lupo de Fermicres comigrera los texvos clisicos,
que Hildeberto de Lavardin sintiera unm gran afecto por las nonas de Foma,
que los eruditos francess e inglews del sigle xu rehabilitaran la flosofia v
s mitologia clisica, v que Marbodo de Rennes escribiera un hermoso. poema
pastorll sobre sy modesta finca mistics, no sgnifica que SO PCrspoctiva
fucra idéntica a la de Petrarca, mucho menos a la de Ficine v Erasmo, Ningiin
hombre de b Edad Media podiz concebtnr la awilimoon de la Anngtiedad
como un fendmeno concluso en d mimo ¢ histdrcamente distanciado del
mundo contemporineo. Por lo que yo sé, el latin medicval no tenia equivalente
alguno para los términos humanisticon de senfiguirase © de ssacrosanda semsiass,
¥ asi como resultd imposible para la Edad Medsa elaborar un modo de perspectiva
fundadoe en la reprotentaciom de wna distancia fija entre ¢l ojo y ¢l objeto,
asi también le era mmposible concebir unas disciplings hissbricas fundadas en
la representacion de una dsnncs fija entee e presente ¥ el paado clisco.
Ver E Panofiky v F. Saxl, «Classical Mythology in Medizeval Ares, Studies of the
Metropalitan Museum, IV, 2, 1933, pig. 28 y siguicntes, particularmente pig.
263 v &5, v mis recientemente, ¢ interesanee amicule de W 5. Heckscher, sRe-
lics of Pagan Antiquity in Mediacval Scovingss, Jouwrnal of the Warburg Institure, 1,
1937, pig. 204 v s

1 Ver |. Maritain, «Sign and Symbals, faumal of the Warkury Irctitute, 1, 1937,
pig. I ¥ s

% Ver E. Wind, Das Experiment ‘und die Metaphysik, Tibingen, 1934, Del
mismo autor, <Some Points of Contact between History and Matural Sciences,
en Philosophy and Higory, Eusays Presented to Ernst Cassiter, Oxford, 1936,
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pig. 255 v 5. (con un mstructivo dehate sobre las relaciones entre los fenoémenos,
los instrumentos y ¢l observador, por un lado. ¥ los hechos hitdricos. los
documentos v el historiador, por el otro).

& Ver, por e).0 E. Panofsky, «Uber die Rahenfolge der vier Master von
Rocimss (Apéndice), Jahrbuch fiir Kunsuissenschafi, 1, 1927, pag. 77 ¥ =

T Debo esta expresion al Profesor T. M. Greene

& A. Blunt, «Pousun’s Notes on Pantmgs, Journal of the Warburg Institute,
1. 1937, pig. 344 ¥ s, alega (pig: 349) que b afiemacion de Poussin «La fin de l'are
it la délectanions o de procedencia mis o menos smedievals, pues «la teoria
de la delectatio, como signe por ¢l que s reconoce la belleza, e la clave
de toda la estética de San Bucmavenmra, v poede muy bien ser de ahi, 2
través probablemente de algin vulgarizador, de donde dedujera Powssin su
definicione. Sin embargo, aun 3 la terminologia de Poussin se hallara influda
por una foente medieval, existe una gran diferencia entre afirmar que Li deleqa-
tio e una eualidad dirmtiva de todo lo befle, ya sea natural o fabricado
por o hombre, v afirmar que b delectatio esiel fin del ane.

® Ver M. Geiger, « Benriage zur Phinomenologic des acsthettschen Genussess,
Jahrbuch fiir Philosophie, 1, Parte 2, 1922, pig. 367 y = Ademds, E Wmnd,
Aesthetischer  und  kunstwissenschafilicher  Gegenstand, Dis. phil  Hamburgo.
1923, resmpreso parcialmente bajo e titulo «Zur Systematik der kimstlertschen
Problemes, Zeitschrift fiir Aesthetik und allgerseine Kunstwissenschaft, XVIII, 1925,
pig- 438 vy s

10 F] «funcionalismos no sigmfica, ewrictamente hablando, la ntroducdion
de un nuevo principio estético, sino una delimitacion mis estrecha del dominio
estético. Cuando preferimos €] moderno casco de acero al escudo de Aquiles,
o consideramos que la sintencione de un discurso legal debiera centrarse decmva-
mente en la marerta tratada ¥ no ser dewiada hacia la forma (smis substancia
con menod asies, coma justamente dijo la reina Gererudish, nos limitamos 3
exigir que las armay ¥ Jos discursos legales no swan wandos como obras de
arte, s decir, esténcamente, wno come objetos pricticos, o sea, tienicamente.
Sin embargo, hemos llegado a considerar el «funcionalnmes como un pastulado
en ver de un entredicho. La civilizacion clisica v la renacentista, en by creencia
de que una cosa simplemente dtil mo pucde scr shellar (snon pud essere bellezza
¢ utlitis, como dice Leonardo da Vinci: ver ). P, Richter, The Literary ¥ ks
of Lesmarde da Ving, Londres, 1883, nim. 1445), w caracterizaban por una
rendincia 2 extender la actitud estftica 3 credciones que son spor maturalezas
pricticas; nosotros hemos extendido la actitud técnica 3 creaciones que son
spor maturalezas artisticas. También esto e una mfracaon, ¥ en ¢l caso de
Lt slinea acrodinimicas el arte ha tomado su desquite, En sm odgenes, la
ddines acrodinimicas cra un principio genuinamente funcional fundade en
los resultados de las investigaciones cientificas acerea de la renstencia del are.
Su dominio legitimo cra, por consigmente, la espectalidad de los vehiculos
ultrarripidos v las catrocturas sujetas 3 la preaon de un viento de extrema
mtensidad. Pero cuando esa solucion de aricer particular, v bisicamente
téetiica, ving 3 iNnterpretarse como un principio estético v general, qoe exXpresaria
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el ideal contemporineo de la scficiencias (wtreamline your mind's, qaerodinamizad
vucsira mente =), ¥ & aplicd a los sillones v a las cocteleras, se experimentd la ne-
cesidad de sembellecers esta slinea acrodinimicas, clentificamente fijada; final-
mente fulf nuevamente transferida al dominio de su competencia originaria en una
forma absolutamente no funconal El resultado o que hoy tenemos menod casas
y muchles funcionalizados por el ingeniero, que vehiculos ¥ trenes des-funciona-
lizados por los discfiadores.

11 Sin embargo. hablando de sre—creacione e importante subrayar €] prefijo
ares, Las obras de are won conjuntamente manifeitaciones de sintencioness ar-
tisticas v objeros naturales, 3 veces dificiles de aislar de su contorno material

- ¥ sujetos siempre a procesos fisicos de envejecimicnto. Asl pues, al expemimentar

estéricamente una obra de arte reabrzamos dos actos enteramente  distintos,
pero que pucologicamente se funden en una dnies Brlebnii: nosotros cons-
traimos noestro objeto esténco recreando |2 obra de ane sepiin las antencio-
new de so autor, ¥ creando al propio tiempo libremente una senie de valores
estéticos comparables a los que conferimos 3 un drbol o 2 una puesta de sol,
Cuando nos entregamas a3 b3 impresion que en nosotros producen las cstatuas
de Chartres, desgastadas por ol vempo, no podemos dejar de gozar como
un valor estético la pitna ¥ la exquisita morbider de los contornos; pero
este valor. que implica tanto <l placer semsual producide por un particular
Juege de luz ¥ de color como ol mis sentimental que sc ongina de la santiguedads
¥ de la sautenticidads, nada tiene que ver com el valor objetivo. o artistico,
que fos autores comumicaren a sus esculiuras. osde of punto de vista de los
canterod. goticos, el desgaste que el dempo habria de acarrear a las estatuas
no i6lo cra algo arrelevante, sino positivamente indescable: trataban de proteger
ws estatuas medianee usa caps de color que. de haberse condervado en
froscura onginal, hubiers malogrado probablemente una buena parse de nuesteo
goce exténico. En cuanto un opectador mis, ¢l historiador del arte se halla
pleramente justificado para no destruir Ia unidad pucolégica del Alters-sund-Echs-
brits-Erlebms v Kunsi-Erlebnis. En cambio, profesionalmente, debe distinguir, lo
mis p_\nu'hl:. la cxperiencia recreativa de los valores intencionales impresos por
rl_::_tm en |a eratua, de la experiencia creativa de Jos valores accidentales trans-
mitidos 3 un pedazo de piedra antigua por la accién de la naturaleza. ¥ tal distin-
ain no es 3 menudo tan ficil de hacer como a primera vista parcce.
¥ Para los términes técmicos unlizados en cste pirrafo. ver la introduccion
de E Panofiky a Jos Studies in Ionology, reproducida aqui cn las pigs. 45-75.
B Lo mismo ocurre, claro ostd, con la historia de b licratura v orras
formas de expresian artistica, Segin Dionivio Tracio (Are Grammatiza, od. P,
Uhlig, XXX, 1883, pig, 5 v wu.; cinndo en Gilbert Murray, Religio Cirantnatici,
The Religion of & Muan of Letters, Boston y MNueva York 1918, pig. 15},
Ia TPpapprowsy (diriamos nosotros, s historia de la literarura) o una
M3 [conocimicnto basado en la experiencia) de lo gue han expreiado
los poctas y los prosstas. La divide en scis partes, y para cada una de éstns
pucde encontrine un equivalente en la historia del arte:

L dvipvoog dvrp pic ward spoowdizy (I3 lectura bien hecha, en vor sl
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sepin la prosodia): tedtase, de hecho, de la recreacion estético-sintética de una
obra litcraria, ¥ o comparable 3 la scaptaciine visual de una obra de arte.
2 Efmos cark toig évemdpyovias sotnnxols tpoxovs (exphcacion de las fi-
guras retoricas que puedan encontrare): operacidn que podria parangonare
can la historia de las formulas sconogrificas o stiposs.

3. yhwomiv = en lotopeiv tpdyapos dndboms (traduccion improviada de
las palabras ¥ Jos temas poco wsuales): identficacion del sasuntos iconogrifico.
4, érupoioyas elpnms (el doscubrimicnto de lis etimologias): derivaciones
de los smotivoss,

5. dvahoyias éxhonapss (la explicacion de las formas gramancales): aniliss
de los esquemas estructurales de composicion,

6 wpims moinpdrew, § &0 criiionv fon movnew Tév Ev T wiyvn (la critica
iteraria, que constituye ls pare. mis atravente de odo lo gque incuye
la Fpoupamisd | : apreciasion critica de las obras de arte,

La expresidn sapreciacion eritica de las obras de artes suscima un mtereunte
problema. 5i la historia del arte admite una escala de valores. wi como
historia de la literatura o la historia politica admoten grados de excelencia
o de sgrandezas, ;como podemos justificar €l hecho de que los mérados aqui
expucstos no parczean tolerar mngan distingo entre abras de primero, segundo
o tercer rango? Ahora bicn, una cseala de valores depende en parte de bis
reacciones personales, en parte de la tradicion. Estos dos criterios, de los cuales
es ¢l segundo el mis objetivo, s hallan sujetos a una consmanie Tevision, ¥
toda investigacion, por especializada que sca, contribuye 3 tal procoa, Pero
justamente por este motvo el historiador del arte no puede establecer 2 priont
ninguna distincion entre su forma de abordar una sobra macstras y su forma
dié abordar una obra de arte smediocres o emalae: pual gue ol invostigadar
literario no pucde servirse de un procedimiento disunto para estudiar las tragedias
de Safocles v las de Séneca. Ciereo o que los métodos de la historia del
arte en cuanto tales se mostrarin igualmente efectvos aplicados a la Melencolia
de Durero o a1 cmlguier xilografia andmima y de poca importancia
Sin embargo. cuando sc confronta y sc pone ¢n relacion una sobra maestras
con otras diversas obras smenos importantes que hayan surgido motivadamente
en el curo de una investigacidn, entonees la onginalidad de so mvencion,
la superioridad de la sobra macstras en cuanto 3 composicion y 3 tEcnica,
v tados los otros aspectos gue forgan su sprandezas, s muestran automaticamente
como alge cvidentisimo: ¥ oo no a despecho, sino precmamente debido
al hecho de que todo ¢l grupo de los matcriales examnados ha sido somenido
3 un idéntico métado de anilivis ¥ de inerpretacion.

1% §1 Codice atlantico i Leowards da Vinel nella Biblisteca Ambrogiana di Milawo,
ed. G. Piumatl, Milin, 1894-1%03, fol. 24 v

s Ver M. |. Fnedlinder, Der Kenner, Berlin, 1919, v E. Wind, .-!rﬂJirn':rJIrx'r
wnd bwissenschafilicher Ceegenstand, foc, ¢t. Fricdlander advierte con razon
que wn buen historador del arte e, o al menes Hega a ser. un Kenner
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wider Willen. En cambio, un buen conocedor podria ser calificado de historador
del arte maleré ha,

18 Ver E Panofiky, «Ucher das Verhalnis der Kunsitgeschichte zur Kunsttheo-
ries, Zeguchrift fur Aestherik wund  allpemeine  Kunstwissenschaft, XVIIL 1925,
pag. 129 ¥ 4., v E. Wind, «Zor Systemank der kiimstlersschen Problemes,
ibid. pig. 438 v m.

¥ Ver H. EﬁIEm:.Fr, ofu emer strengen Kunstwissenschanss, Kursrwsisefi=
chafiliche Forschumgen, 1, 1931, pag. 7y =

1 En una carta a3l New Statesman and Natron, X0 1937, 19 de jumo,
up ] Mr. Par Sloan defiende la revocacién de profesores ¥y macstros en la

 Rusia Sovictica, alegando que sun profesor que sostiene una filosafia anticuada,

precientifica, en contra de una filesofia cientifica, pucde convertirse en una
fuerza reaccwnaria tain poderosa como la reprosentada por un soldado en un
cjéreito de interventions. Y parcte que por ssosteners entiende también 13 mera
tramsmston de lo que ¢l denomina «una filosofia precentificas. va gue siguc loc-
go asi: +:Cudntos son los que en la Inglaterra actual no pueden csablecer ¢ me-
nor contacto con €] marsnmo por el mero heche de habéreles imbuido 1s filowo-
fia de Platon y de otros fildsofee? En parecidas circunstancias, tales obras no solo
desempefian una funcidn meurra, sino ura fencon antimarxnta, ¥ los marssstas
toman nota de ello= Natwralmente, las obras «de Platon v otres filsofoss am-
bién desempefian una funcion annfascnia sen parecidas circunstanciass, v tam-
bicn los fascistas stoman nota de ellos.

1# Para ks homanidades no es un oadeal romidntico, sino una necesidad
metodologica ¢f srevivies el pasado. ;Como pueden expresar el hecho de que
los testimonios A, B v C sc hallan relacionados entre si? Salo bajo la condician
de demostrar que aquel al que se debe ol testimonio A debid conocer los
testimonios B y C (o rssnimonios selacionados con idéntico tipo). o gue debid
de conocer un Gnmonio X, gue 3 su ver fue la fuente de B v O, o gue
debit de conocer B, micniras que ¢l autor de B debio de conocer C., crcétera
Les o tan indispersable a las disciplinas humanisticas pensar v expreane en
términos de sinfluencias, d¢ «lineas de evoluciins, ctedtera, como para las ciencias
naturales el expresarse en términos de ecuaciones matematicas.

20 Marsilio Ficino, carta 3 Giacomo Bracciohng (Marsilin Ficimi Gipera omra,
Leyden, 1676, . pig. 658): »res ipsa (wilicet, historia) o5t ad vitam non modo
oblectandam, verumtamen monbus instituendam summopere necessari. i qui-
dem per se mortalia sunt, immortalitatem ab historia conequuntur, quae absen-
£, per cam pracyentia fiunt, vetera Juvencscunt, IWVenes Cito Maturititem senis
adaequant. Acsisenes septuagmta annorum ob ipsarum rerum experientiam pri-
dens haberur, quanto prudentior, qui annorum malle, et trivm miliom implet ac-

tatem! Tot vero annorum milia vixisse guisque viderar quotannomm acta didie
cit ab historia.e



Capitulo 1

Icondgrafia e iconologia: introduccion al
estudio del arte del Renacimiento

I. La iconografia cs la rama de la historia del arte que se ocupa
del asunto o significacién de las obras de arte, en contraposicion
a su forma. Probemos, pues, de precisar la diferencia entre asunto
o significacion por un lado, y forma por cl otro.

Cuando uno de mis conocidos me saluda en la calle descubnién-
dose, lo que yo percibo desde un punto de vista formal no e
“otra cosa que la modificacion de ciertos detalles dentro de una
configuracién que es parte integrante de la estructura general de
lineas, colores y volimenes que constituye mi_universo visual{
Cuando yo identifico (accién qﬁc_Ecifi.z_a automiticamente) ecsta
configuracién como un objeto (un individuo) v la modificacién
de detalle como un acontecimiento (el descubrirse), he superado
ya los limites de la percepcion puramente formal, penetrando
en una primera esfera de asunto o significacion. La significacion
asi perabida s de caricter clemental y de ficil inteligibilidad,
y la denominaremos significacion fictica: la aprehendo identifican-
do simplemente ciertas formas visibles con ciertos objetos que
conozco gracias a la experiencia prictica, e identificando el cambio
acontecido en sus relaciones con ciertag acciones o acontecimicn-
tos. .

Ahora bien, los objetos ¥ los acontecimientos asi identificados
naturalmente habrin de producir en mi una reaccaidon. Segin el
modo en que este conocido mio realice su accién, advertiré si
estd de buen humor o no. s sus sentimicntos hacia mi son indiferen-
tes, amistosos u hostiles. Estos matices psicoldgicos transminrin
a los gestos del mdividuo en cuestion una nueva significacion,
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que calificaremos de expresiva. Difiere éta de la significacion
fictica en cuanto que no es aprehendida por simple idenuficacion,
sino por sempatias. Para comprenderla, me hace falta una certa
sensibilidad, pero ésta también es parte de mi experiencia prictica,
o sea, de mi estrecha relacion diaria con los objetos v los aconteci-
mientos. Por eso pueden clasificarse juntas la significacion fictica
y la expresiva: ambas constituyen la clase de las significaciones
primarias o naturales.

Sin embargo, mi conciencia de que ¢l descubrirse significa
un saludo pertenece a un dominio de interpretacion del todo
distinto. Esta forma de saludo es caracteristica del mundo occidental
y constituye una supervivencia de la caballeria medieval: los hom-
bres de armas tenian la costumbre de quitarse ¢l yelmo para manifes-
tar sus intenciones pacificas, asi como su confianza en las intenciones
pacificas del prajimo. Imposible imagimar que un salvaje australiano
o un antiguo griego pudicran comprender que la accion de descu-
brirse no sdlo ¢s un acontecimiento de la vida prictica, con ciertas
connotaciones expresivas, sino también una sefial de cortesia. Para
captar ¢l sentido de ese gesto, no solo debo cstar familiarizado
con ¢l universo prictico de los objetos y los acontecimientos,
sino igualmente con ¢l universo ultraprictico de las costumbres
y tradiciones culturales que son caracteristicas de una determinada
civilizacién. Por ¢l contrario, este conocido mio no se hubiera
sentido inducido a descubrirse para saludarme de no haber tenido
conciencia del sentido de este gesto. En cuanto a las connotaciones
expresivas de su accion, puede percatarse de ellas o no. Por esp.
cuando yo interpreto cl descubrirse como un salude cortés, reconoz-
co ¢n ¢l una significacion que puede llamarse secundaria o conven-
cional. Difiere ésta de la primaria o natural en que es inteligible
en lugar de sensible y en que ha sido deliberadamente comunicada
a la accién prictica que la vehicula "

Y por iltimo: ademis de constituir un sacontecimicntos natural
en el tiempo y el espacio, ademis de expresar naturalmente senti-
mientos o cstados de dnimo, y de transmitir un <aludo convencional,
la acciém de este conocido mio puede revelar al observador experi-
mentado todo lo que contribuye a forjar una spersonalidads. Esta
personalidad estd condicionada por la pertenencia de este hombre
al siglo xx, por sus antecedentes sociales, nacionales y culturales,
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por la historia de su vida anterior y por sus circunstancias actuales,
pero a la vez la individualiza un cstilo de considerar las cosas
y de reaccionar frente al mundo que la rodea, que de ser racionali-
zada haffria que llamar filosofia. En la accion aislada que ¢s un salu-
do cortés, todos estos factores no se manificstan plenamente, sino
de modo sintomartico. Sobre la base de esta acaon aislada, no seria
desde luego posible construir ¢l retrato mental de este hombre;
solo podria lograrse coordinando un gran namero de observacio-
nes parecidas e interpretindolas luego de acuerdo con las informa-
“ciones generales sobre su época, su nacionalidad. su clase social. sus
antecedentes intclectuales, cteétera. Y no obstante, todas las cuali-
dades que este retrato mental dejaria ver explicitamente se encuen-
tran incluidas de manera implicita en cada accion anslada, de suerte
que cada accion asi considerada puede ser inversamente interpreta-
da a la luz de estas cualidades. .

| La significacion asi descubierta puede lamarse sigmificacion in-
trinseca, o contenido: ésta es una significacidon esencial, mientras
que las otras dos clases de significacion, la primaria o natural
junto a la secundaria o convencional, son fenoménicas. Se la podria
definir como un principio unificador, que esti subyacente y a
la vez explica ¢l acontecimicnto visible y su senndo inteligible,
y que mcluso determina la forma en que cristaliza ¢l acontecimien-
to visible. Esta significacion intrinseca, o contenido, sc sita nor-
malmente por encima de la esfera de las voliciones conscientes
en la misma medida que la sigmificacion expresiva se sitia por
debajo de esta csfera.

Transfiriendo los resultados de este andlisis de la vida condiana

a la obra de arte, apreciaremos, en su asunto o significacion,
los tres mismos niveles:

1. Significacion primaria o natural, 2 su vez subdividida en signifi-
cacidn fdetica 'y significacidn expresiva. Esta se aprehende identifican-
do formas puras (o sea, ciertas confipuraciones de linea y color,
o bien ciertas masas de piedra o bronce peculiarmente modcladas)
como representaciones de objetos naturales, seres humanos, plantas,
ammales, casas, Gtiles, ecrc.; identificando sus relaciones mutuas
como acontecimientos, v captando, en fin, ciertas cualidades expre-
sivas como ¢l caricter doliente de una postura o un gesto, la
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atmosfera tranquila y doméstica de un interior. El umiverso de
las formas puras asi reconocidas como portadoras de significaciones
primarias o naturales puede llamarse ¢l universo de los motivos
artisticos. Una enumeracion de estos motivos constituiria una des-
cripcion pre-iconogrifica de la obra de arte.

2. Significacién secundaria o convencional, Esta se aprehende advir-
tiendo que una figura masculina provista de¢ un cuchillo represen-
ta a san Bartolomé, que una figura femenina gue sostene un
melocotén en la mano ¢ uma personificacion de la veraadad,
que un grupo de figuras sentadas a la mesa segiin una determinada
disposicion y unas determinadas actitudes representa la Uluma Ce-
na, o que dos figuras luchando entre si de un determinado modo
representan el combate de la Virtud y ¢l Vico. Operando asi,
establecemos una relacion entre los motivos artisticos v las combina-
ciones de motivos artisticos (composiciones) y los temas o concep-
tos. Los monivos asi reconocidos como portadores de una significa-
cion secundaria o convencional pueden llamarse imigenes, y las
combinaciones de imigenes constituyen lo que los antiguos teoriza-
dores del arte Hamaban invenzioni: nosotros acostumbramos a
llamarlas historias y alegorias!. La identficacion de semejantes
imagenes, historias v alegorias corresponde al dominio de lo que
cominmente denominamos siconografias. En realidad, cuando sole-
maos hablar del sasuntos en contraposicion a la «formas, aludimos
principalmente a la esfera del «asuntos secundario o convencional,
es decir, al universo de los temas o concepros especificos manifiestos
en imdgenes, historias y alegorias, en contraste con la esfera del

sasuntos primario o natural, expresado en motivos artisticos. El

eanilisis formals, en el sentido de Walfflin, constituye en gran
parte un andlisis de mortivos v de combinaciones de morivos {com=
posiciones); para un andlisis formal. en ¢l senudo estricto de
la palabra, se deberian evitar incluso términos como shombres,
acaballos o scolumnas, para no hablar de valoraciones como Jas
de «e] tidngulo impropio entre las piernas del David de Miguel
Angels o «la admirable patentizacion de las articulaciones de un
cucrpo humanos. Es cosa obvia que un anilisis iconogrifico correc-
to presupone una identificacion correcta de los motivos. S ¢l cu-
chillo que nos permite identificar a un san Bartolemé no os tal
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cuchillo sino un sacacorchos, ¢l personaje no ¢s un San Bartolomé.
Ademis, conviene hacer notar que la afirmacion sesta figura ¢s una
imagen de san Bartolomés implica la deliberada intencion del ar-
tista de '-vprr::s:enmr a san Bartolomé, mientras que las cualidades
expresivas de la figura pueden muy bien no ser intencionadas. |

3. Significacidn intrinseca o contenido. Esta se aprehende investigan-
do aquellos principios subyacentes que ponen de relieve la mentali-
dad bisica de una nacién, de una época, de una clase socal,
de uma creencia religiosa o filosofica, matizada por uma per-
sonalidad y condensada en unma obra. No hace falta decr
que ¢stos principios se manifiestan a través de los sprocedimientos
de composicidns y de la ssignificacion iconogrificas simultincamen-
te, sobre los que de rechazo arrojan luz. Asi, por cjemplo, en
los siglos xiv y xv, el tipo tradicional de la Nanvidad, en ¢l que
la Virgen aparece representada sobre un lecho o en un divin,
fuc a menudo reemplazado por otro nuevo donde la Virgen apa-
rece arrodillada ante ¢l Nifie en actitud de adoracion. Desde el
punto de vista de la composicién, este cambio supone, a gran-
des rasgos, la sustutucion de un esquema triangular por otro
rectangular; desde el punte de vista iconogrifico, suponc la
introduccién de un tema nuevo, que formuliron en sus textos
autores como ¢l Pseudo-Buenaventura y santa Brigida. Pero al
mismo tiempo revela una nucva acotud emocional caracteristica
de las dlumas fases de la Edad Media. Una interpretacian realmente
exhaustiva de la significacion intrinseca o contenido podria demos-
trar incluso que los pmccdimimtm técnicos propios de una determi-
nada region, periodo o arusta’ (asi, por ejemplo, la predileccion
de Miguel Angel por la escultura en piedra en lugar de brence, o
el particular uso en sus dibujos del sombreado de lineas paralelas)
son smtomiticos de la misma actitud de base que se puede discernir
en todas las otras cualidades especificas de su estilo. Al concebir asi
las formas puras, los motivos, las imigenes, las historias y alegorias
como otras tantas manifestaciones de principios subyacentes, veni-
mes 3 interpretar todos estos elementos como lo que Ernst Cassirer
llamé valores esimbalicoss. Mientras nos limitemos a declarar que
el célebre fresco de Leonardo da Vinci representa a un grupo de
trece hombres sentados en torno a una mesa y que este grupo figu-
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ra la Ultima Cena, consideramos la obra de arte en cuanto tal, ¢ in-
terpretamos los rasgos distintives de su composicion v de su icono-
grafia como sus propiedades o cualidades individuales. Ahora bien,
cuando intentamos comprender este fresco como un documento
sobre la personalidad de Leonardo da Vinci, o sobre la civilizacion
del Alto Renacimiento ialiano, o sobre una particular sensibilidad
religiosa, consideramos entonces la obra de arte en cuanto sintoma
de algo distinto, que se expresa en una infinita variedad de otros
sintomas, ¢ interpretamos las caracteristicas de su composicion v de
su iconografia como manifestaciones mis particularizadas de ese
«algo distinto». El descubrimiento y la interpretacion de estos valo-
res «simbdlicass (que con frecuencia ignora ¢l propio artista ¥ que
incluso puede ser que difieran de los que deliberadamente mtentaba
éste expresar) constituye el objeto de lo que podemos llamar sico-
nologias en contraposicion a siconografias. .

[El sufijo sgrafias deriva del verbo griego graphein —eseri-
bir—; implica un método puramente descriptivo., ¥ a menudo
incluso estadistico. En consecuenaia, la iconografia constituye una
descripadn vy clasificacion de las imdgenes, asi como la etnografia
¢s una descripciom v clasificacion de las razas humanas: se trata,
pues, de una investigacion limitada, v por decirlo asi, subalterna,
que nos informa sobre cuando y donde determinados temas especifi-
cos recibieron una representacion visible a través de unos v otros
motivos especificos. Nos informa sobre cuindo y ddénde Cristo
crucificado fue representado cefiido de un pafio de pureza o vestido
de una larga tinica; sobre cuindo y dénde se le clavé en la Cruz
con cuatro clavos o con tres; sobre cdmo se presentaron las Virtu-
des y los Vicios en diferentes siglos v ambientes. Al hacer todo
esto, la iconografia brinda una valiosa ayuda para fijar las fechas y
los lugares de procedencia, e incluso a veces la autenticidad misma
de las obras, al tiempo que proporciona una base idispensable de
cara a toda interpretacion ulterior. No obstante, no pretende elabo-
rar tal mterpretacion por si misma. Recopila y clasifica los datos
sin considerarse obligada o capacitada para investigar sobre la géne-
sis y cl sentido de tales datos: la interaccién entre los varios «tiposs;
la influencia de las ideas teologicas, filosoficas o politicas; los pro-
positos y tendencias de los artistas y de los mecenas individualmen-
te considerados; la correlacion entre los conceptos inteligibles v 1a
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forma visible que en cada caso especifico asumen éstos. En suma, la
iconografia solo toma en cuenta una parte del conjunto de los ele-
mentos que intervienen en el contenido intrinseco de una obra de
arte, y b deben ser explicitados para que la captacion de este con-
tenido llegue a fraguar en un todo articulado y comunicable.

Y es a consecucncia de estas severas limitaciones que el empleo
corriente, sobre todo en cste pais, impone al término siconografias,
por lo quc yo mc propongo rchabilitar la vigja formula feliz
de siconologias en todas aquellas ocasiones en que la iconografia
se redime de su aslamiento y se incorpora orginicamente a cuoal-
quicr otro método (va sea historico, psicologico o critico) al que
tal vez hayamos de recurrir para resolver el enigma de la esfinge.
Pucs asi como ¢l sufijo sgrafia= denota algo descipuivo, asi ¢l
suffjo «ogiar (derivado de logos, que sigmfica spensamicntos
o stazdone) denota algo interpretativo. La setnologias, por ¢jemplo,
la define como sciencia de las razas humanass cse mismo Oxford
Dictionary que define la setnografias como «descripcion de las razas
humanass, y ¢l Webster explicitamente advierte contra una posible
confusion entre ambos términos en cuanto que «la cmografia se
limita propiamente a una consideracion puramente descriptiva
de los pucblos y de las razas, mientras que la etnologia denota
su estudic comparativos. Asi, entiendo yo la iconologia como
una iconografia que se hublera vuoclto mterpretativa, ¥ que por
tanto se ha converudo en parte integrante del estudio del arte,
en lugar de permanccer confinada dentro de la funcién de un
registro estadistico preliminar. Sin embargo. hay que reconocer
que existe un cierto peligro en ¢l hecho de que la iconologia
pm:da comportarse, no como la etnologia en contraposicion a la
etnografia, sino como la astrologia en contraposicion a la astro-
grafia.] _

La iconologia es, pues, un método de interpretacion que procede
mis bien de una sintesis que de un anilisis. Y lo mismo que
la identificacién correcta de los motivos es el requisito previo
para un correcto anilisis iconogrifico, asi también ¢l anilisis correc-
to de las imagenes, historias y alegorias es ¢l requisito previo
para una correcta interpretacion iconoldgica, 3 no ser que se
trate de obras de arte donde no exista, por haber sido ¢liminado,
todo el dominio de las significaciones secundarias o convencionales,
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y donde se efectdie una transicién directa desde los motivos al
contenido, como ocurre en Europa con la pintura de paisaje,
de naturaleza muerta v de género, por no aludir al arte no figura-
uvo.

< Ahora bien, ;cuindo puede considerarse scorrectar la labor
de investigacion en estos tres niveles de descripcion pre-iconografi-
ca, anilisis iconogrifico e interpreracion iconologica?

En ¢l caso de la descripcion pre-iconogrifica, que se mantiene
en los limites de la esfera de los motives, el problema parece
bastante sencillo. Los objetos y acontecimientos cuya representa-
c16n por medio de lincas, coloresy-volimenesconstituye ef univer-
so de los motivos, pueden ser identificados, como ya vimos, sobre
la base de nuestra experiencia practica. Cualquier persona pucde
reconocer ¢l aspecto v ¢l comportamicnto de seres humanos, de
animales y de plantas, como todo el mundo puede distunguir
entre un rostro colérico y otro jovial. Claro es que puede suceder
que cn un caso preciso ¢l radio de nuestra experiencia personal
no sca lo bastante amplio: asi, por ¢jemplo, cuando nos encontra-
mos delante de una representacidon de un anl cido en desuso
o poco corriente, de una planta © un animal que desconocemos.
En estos casos, tenemos que ensanchar el campo de nuestra experien-
cia prictica recurriendo 2 un libro o a un especialista, pero sin
salirnos de dicho campo en cuanto tal, que nos dice, por supuesto,
a qué clase de ¢specialista debemos acudir.

Sin embargo, incluso en cste terreno tropezamos con un proble-
ma particular. Omitiendo la circunstancia de que los objetos, acon-
tecimientos y expresiones que represente una obra de arte puedan
resultar irreconocibles por torpeza o deliberada malicia del artista,
nos cs imposible en principio lograr una descripcién pre-iconogrifi-
ca correcta, o identificacion del asunto primario, limitindonos
a aplicar sin discriminacion nuestra experiencia prictica a la obra
de arte. Muestra experiencia prictica es indispensable, asi como
suficiente, en cuanto material para una descripcion pre-iconogrifica,
perc no nos garantiza su COrecaon.

Una descripcion  pre-iconogrifica de los Reyes Magos de
Roger van der Weyden (fig. 1). en el Kaser Friedrich Museum
de Berlin, deberia cludir, naturalmente, términos como «Reyes
Magoss, sNifio Jestiss, etc. En cambio, deberia menconar que
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en ¢l cielo se percibe la aparicion de un nifio. Ahora bien, ;como
sabemos que este nifio ha de interpretarse como una aparicién?
El hecho de que se halle rodeado de un halo de rayos dorados
no constkuiria una prueba suficiente para tal suposiaidn, pues se
pueden observar a menudo halos parecidos en diversas representa-
ciones de la Natividad, donde el Nifio Jesds se considera que
estd realmente presente. Que en la pintura de Roger van der
Weyden se suponga que ¢l nifio es una aparicion ©s cosa quc
solo cabe inferir de la circunstancia adicional de que esté flotando
en el aire. Pero, ;eomo sabemos que flota en ¢l aire? No seria
muy distinta su posicion de hallarse sentado en el suelo, sobre
un almohadon —y de hecho es muy probable que el pintor utilizara
para su pintura un dibujo del narural de un nifio sentado sobre
un almohadén. La Gnica razon vilida para justificar nucstra hipotesis
de que ¢l nifio de Ia pintura de Berlin debe considerarse como
una aparicion es ¢l hecho de que se le represente en el aire sin
ninghn soporte visible.

A pesar de esto, podriamos citar centenares de representaciones
en que seres humanos, amimales u objetos inammados parecen
suspensos en ¢l aire sin apoyo alguno, infringiendo las leyes de
la gravedad, sin pretender por ello constituir ninglin género de
apariciones, Por cjemplo, en una miniatura del Evangeliario de
Oedne T, en la Staasshibhothek de Munich, una cudad entera
aparece representada en medio de un espacio vacio, mientras que
los personajes que intervienen en la escena pisan oerra firme
(fig. 2)2. Un observador sin experiencia podria muy bien ima-
ginarse que la cwedad quedd suspendida en el awre por efecto
de algin encantamiento. Y sin embargo, en este caso, la falta
de soporte no implica ninguna milagrosa abolicion de las le-
yes de la naturaleza. La ciudad es la ciudad real de Naim, donde
tuvo lugar-la resurreccion del joven. En una miniatura fe-
chada en torne al afio mil, este sespacio vacior no se considera
como un medio real de tres dimensiones, como ¢n periodos de
un mayor realismo, sino como un trasfondo abstracto, rreal. La
curiosa forma semicircular de la que debia ser linca de base
de las torres prueba que, en el prototipo mis realista de nuestra
miniatura, la cindad habia sido emplazada sobre un terreno monta-
fioso, pero fue trasladada a una representacion en la que ¢l espacio



54  Enwin Panofsky

ha dejado de concebirse en los términos del realismo perspectivo.
Asi, mientras la figura suspendida del cuadro de Roger van der
Weyden denota una aparicon, la cudad que flota en el
cielo de la miniatura otomana carece de todo caricter mulagroso.
Estas interpretaciones contrastadas nos las sugicren los rasgos srealis-
tass de la pintura y los rasgos sirrealess de la miniatura. Pero
el hecho de que romemos conciencia de estos rasgos distinnivos
en una fracadn de segundo, y ¢asi de mancra automitica, no
debe hacernos creer que podamos siempre formular la descripcion
pre-iconografica correcta de una obra de arre sin haber adivinado,
por decirlo asi, su slocuss historico. Mientras nos imaginamos
identificar los motivos fundindonos pura y simplemente en nuestra
expericncia prictica, estamos interpretando realmente «lo que ve-
moss en funcidn de la manera en que los objetos y los acontecimien-
tos sc expresaron por medio de formas en diversas condiciones
historicas. Al hacerlo, sometemos nucstra experiencia prictica a
un principio correctivo que podemos llamar la historia del estilo®,
o El anihsis wconogrifico. gue se ocupa de las imagenes, historias
y alegorias (no de los motivos), presupone, como es logico, algo
mis que esta familiaridad con los objetos v los acontecimientos
que adquirimos mediante la experiencia prictica. Presupone una
familiaridad con los temas o conceptos especificos, tal como nos
los transmiten las fuentes literarias, v asimilados ya s¢a por medio
de una lectura intencionada, va por medio de la tradicién oral.
El indigena australiano del que antes hablamos seria incapaz de
identificar ¢l tema de la Ultima Cena, que soélo podria sugerirle
la idea de una comida en una atmésfera tensa. Para capiar la
significacion iconogrifica de la pintura, tendria que familianzarse
con ¢l contenido de los Evangelios. Delante de otros temas distintos
de los biblicos, o de las escenas historicas y mitolégicas conocidas
por toda persona medianamente cultivada, todos nosotros nos com-
portamos como ¢l indigena australiano. En casos semejantes, tam-
bién nosotros tenemos que intentar familarizarnos con lo que
habian leido, o aprendido por otros medios, los autores de tales
representaciones, Pero también aqui, aunque la familiaridad con
los temas y los conceptos especificos, transmitidos por las fuentes
literarias, es indispensable v suficiente para un andlisis iconogrifico,
no por cllo nos garantiza su correccion. Nos es tan imposible
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emitir un andlisis wconogrifico correcto aplicando sin discnmina-
ciémn nuestros conocimientos hiterarios a los motivos. como nos
lo es el formular una descripcion pre-iconogrifica correcta
aplicnndn! sin discriminacion nuestra experiencia prictica a las for-
mas.

Un cuadro del pintor veneciano del siglo xvi Francesco Maffei,
que representa a una hermosa joven que sostienc una cspada con
su mano izquierda, y con la derecha una fuente en la que reposa
la cabeza de un decapitado (fig. 3). s¢ ha publicado como Salomé
con la cabeza de Juan Bauustad. De hecho. declara la Biblia que
la cabeza de san Juan Bautista le fue ofrecida a Salomé en una
fuente. Pero, ;v la opada? Salomé no decapnd a san
Juan Baurtista con sus propias manos. Ahora bien, la Bibha nos
habla de otra bella mujer cuya histora se relactona con un hom-
bre decapitado: Judit. En este caso, la situacion es exactamente
la inversa. La espada se ajusta a la escema, pues Judit decapito
a Holofernes con sus propias manos, pero la fuente no corresponde
al episodio, va que ¢l texto declara explicitamente que la cabeza
de Holofernes fue introducida en una bolsa. Tenemos pues dos
fuentes literarias que podrian aplicarse al cuadro con igual razdn
¢ idéntica inconsistencia. Si interpretamos csta pintura COmo una
representacion de Salomé, el texto justifica la presencia de la fuente,
pero no la de la espada: 1 la interpretamos como una representacion
de Judit, ¢l texto justifica la presencia de la espada. pero no la
de la fuente. 51 Gnicamente dispusiéramos de las fuentes literarias,
nos veriamos en sitvacion comprometida. Por fortuna, no ocurre
asi. De igual modo que nos es dado corregir v guiar nuestra
experiencia prictica investigando acerca de la manera en que,
bajo diversas condiciones historicas, los objetos y acontecimicntos
s¢ han cxpresado a través de las formas (o sea, profundizando
en la historia del estilo), ast también nos es dado corregir y suple-
mentar nuestros conocimientos de las fuentes literanas investigan-
do acerca de la manera en que, bajo diversas condiciones historicas,
los temas o conceptos especificos se han expresado a través de Jos
objetos vy acontecimientos (o sea, profundizando en la historia de
los tipos).

En el caso de referencia, debemos preguntarnos si hubo, antes
de que Francesco Maffei pintara este cuadro, representaciones incon-
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trovertibles de Judit (incontrovertibles porque incluyeran, por
cjemplo, a la sirvienta de Judnt), donde apareciera injustificamente
una fuente; o bien representaciones mcontrovertibles de Salomé
(incontrovertibles porque incluveran, por ejemplo, a los familiares
de Salomé) donde figurara injustificadamente una espada. Pues
bien, mientras no podemos mencionar una sola Salomé armada de
una espada, he aqui que hallamos en Alemania v en la Italia del
Morte vartas pinturas del siglo xvi en las que se representa a Judit
con una fuented, Existia, por tanto, un stipos de «Judit con la fuen-
tes, pero ninguno de «Salomé con la espadas. De lo cval podemos
inferir con toda certeza que la pintura de Maffei representa a Judit,
v no, como se ha pretendido, a Salomeé.

Podemos preguntarnos también por qué determinados artistas
s¢ creyeron autonizados a transferir de Salomé a Judit €l motivo
de la fuente, pero no de Judic a2 Salomé el de la espada. A esta
pregunta se dan dos respuestas, que de nuevo nos suministra la
mvestigacién acerca de la historia de los tipos. La primera es
que la espada era un atnibuto establecido v honorifico de Judit,
de muchos mirtires y de virtudes como la Justicia, la Fortaleza,
ctc.; asi pues, no hubiera sido propio transferirlo a una joven
muchacha lasciva. La segunda es que, en el transcurso de los
siglos x1v y xv. la fuentc con la cabeza de san Juan Bautista sc
habia converndo en una imagen devota aislada (Awdacheshild),
muy popular en los paises seprentrionales y en la Iralia del Norte
(fig. 4). Habia sido tomada en préstamo, para tratarla aisladamente,
de una representacion de la histona de Salomé, siguiendo idéntico
proceso al que separd de la Ulima Cena el grupo de san Juan
Evangclista con la cabeza apoyada sobre ¢l pecho de Cristo, o de
la Natividad, la Virgen en ¢l sobreparto. La existencia de esta
imagen devota establecio una asociacion fija entre la idea de uma
cabeza de decapitado vy la de una fuente, y asi es como el motivo
de la fuente pude sustitnir tanto mds fAcilmente al motivo de
Ia bolsa en una imagen de Judit, siendo dificil que el motive
de la espada hubiera podido introducirse en una imagen de Sa-

- lomé.

La interpretacion iconolégica exige, por altimo, algo mis que
una simple familiaridad con los temas o conceptos especificos tal
como nos los transmiten las fuentes literarias. Cuando intentamos
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captar esos principios bisicos que subyacen a la eleccion y presenta-
cién de los motivos, asi como a la produccién ¢ interpretacion
de las imigenes, historias y alegorias, v que dan incluso significa-
cion profia a las ordenaciones formales y a los procedimientos téc-
nicos utilizados, no podemos abrigar la esperanza de descubrir un
texto que s¢ ajuste a csos principios basicos como lo hace el fic san
Juan (XII, 13.21 ss.) con respecto a la iconografia de la Ulima
Cena. Para captar estos principios, nos hace falta una facultad men-
tal comparable a la del diagnéstico, una facultad que no podemos
definir mejor que con el término, mas bien desacreditado, de «in-
tuicion sintéticas, v que puede haberse desarrollado mejor en un
profano de talento que en un sabio especialista.

Sin embargo, cuanto mas subjetiva ¢ irracional se muestre
esta fuente de interpretacion (puesto que toda aproximacion intuiti-
va sc hallari condicionada por la psicologia v la scosmovisions
del intérprete), tanto mis necesaria sera la aplicacion de esos correc-
tivos y controles que aparecian como mdispensables cuando nos re-
feriamos fnicamente al anilisis conogrifico y la descnpcion pre-
iconogrifica. Si ¢s ya posible que nuestra experiencia prictica ¥
nuestros conocimientos sobre las fuentes literarias contribuyan a
desorientarnos, al aplicarlos sin discriminacion a las obras de arte,
jeudnto mis arriesgado seria ¢l conflarnos a nuestra intuicion pura
y simple! Asi pues, de igual manera que nuestra experiencia pricti-
ca debia ser corregida por una investigacion acerca del modo en
que, bajo diversas condiciones historicas, los objetos v acontec-
mientos se expresaron a través de las formas (histonia del esulo); v
de 1a misma manera que nuestros conocimientos sobre las fuentes
literarias debian ser corregidos por una investigacion acerca del
modo en que, bajo diversas condiciones historicas, los temas y con-
ceptos especificos se expresaron a traves de objetos v acontecimien-
tos (historia de los tipos); asi también, o acaso con mayor razon,
nuestra intuicion sintética debe ser corregida por una mvestigacion
acerca del modo en que, bajo diversas circunstancias historicas, las
tendencias generales ¥ esenciales del espiritu humano se expresaron
a través de temas y conceptos especificos. Esto significa lo que po-
dria llamarse una historia de los sintomas culturales en general (o
ssimboloss en ¢l sentido en que lo entiende Cassirer). El historiador
del arte deberd confrontar lo que estima como la significacion in-
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trinseca de la obra (o del grupo de obras) de que se ocupa, con lo
que estima como la significacion intrinseca de otros documentos
culturales, historicamente vinculados a esta obra (o grupo de
obras),en la mayor cantidad que le sea posible dominar: documen-
tos que testimonien las tendencias politicas, poéticas, religiosas, fi-
losoficas y sociales de la personalidad, de la época o del pais objeto
de estudio. No hace falta decir que, a la inversa, ¢l historiador de
la vida politica, de la poesia, de la religion, de la filosofia y de 1 so-
ciologia debiera hacer idéntico uso de las obras de arre. En la bis-
queda de las significaciones intrinsecas, o contenido, es donde las
diversas disciplinas humanisticas coinciden en un mismo plano, en
lugar de subordinarse unas a otras.

Finalmente, cuando queremos expresarnos con todo rigor (lo
que naturalmente no siempre os necesario en nuestra forma usual
de hablar o escribir, pues el contexto general aclara el sentido
de las palabras que utilizamos), no tenemos mis remedio que
distinguir entre tres niveles de sasuntos o de significacion. De
éstos, ¢l primero suele confundirse con la forma, v ol scgundo
constituye ¢l dominio propio de la iconografia en cuanto que con-
trapuesta a la iconologia. Sea cual fuere ¢l nivel sobre ¢l cual nos
situemos, nuestras identificaciones y nuestras mterpretaciones de-
penderdn de nuestro bagaje subjetivo, y justamente por tal razon
deberan ser recrificadas y corregidas por una investigacion acerca
de los procesos historicos cuya suma constituye lo que pucde [la-
marse tradicion.

En un cuadro sindptico he resumido lo que hasta aqui he
intentado dilucidar. Pero debemos tener presente que las categorias
claramente diferenciadas que, en este cuadro, parecen designar
tres esferas independientes de significacién, se reficren en realidad
a los diferentes aspectos de un fendmeno tnico, o sea, la obra
de arte como una totalidad. De suerte que. en 1a obra cfecriva,
los métodos de enfoque que aqui aparecen como tres modali-
dades de investigacion sin relacion entre s sc funden conjuntamente
&0 un proceso anico, orginico ¢ indivisible.

I. 51 volvemos ahora nuestra atencion de los problemas que
plantean la iconografia y la iconologia en general a los que nos
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proponen la iconografia y la iconologia del Renacimicnto en parti-
cular, concentraremos naturalmentc nuesiro mas Vivo ImHerds cn
ese fenomeno del que precisamente se deriva el nombre mismo de
Renacim¥nto: el resurgimiento de la anugiiedad clisica.

Los mas antiguos historiadores del arte italianos —Lorenzo
Ghiberti, Leone Bartosta Albert v, sobre todo. Giorgio Vasari—
pensaban que el arte clisico habia sido derrocado al comenzar la
era cristiana, v no habia vuelto a resuatar hasta que sirvio de fun-
damento al estilo del Beenacimiento. A su juicio, las causas de ese
derrocamiento habian sido las invasiones de los pueblos birbaros v
la hostilidad de los primeros sacerdotes v eruditos de la cristiandad.

« Discurriendo de esta forma, estos autores antiguos tenian razdn
a la vez que andaban equivocados. Andaban equivocados en la
medida en que no se produjo una ruptura absoluta de la tradicidn
en ¢l transcurso de la Edad Media: las concepciones literarias,
filosoficas, cientificas y artisticas de la época clisica habian perdura-
do a través de los siglos, parncularmente después de haber sido
deliberadamente resucitadas en la época de Carlomagno v de sus
descendientes. Y sin embargo, tenian asimismo razon en cuanto
que la actitud general respecto a la Antigiiedad sufrid una radical
transformacion al iniciarse ¢l movimiento que condujo al Renaci-
miento.

¥ La Edad Media no deje de apreciar ¢n absolute los valores
visuales del arte clisico, v prestd siempre un profundo interds
a los wvalores intelecruales y poéticos de la literatura clisica.
Pero es un hecho bien sigmificativo ¢l de que en ¢l apogeo de la
época medieval (en los siglos xin v xav) los monvos clisicos no
fueran nunca utilizados para la representacion de los temas
clisicos, ¢ inversamente, que los temas ¢lisicos no fuéran nunca
expresados a través de los motvos clasicos,

Asi, por ciemplo, pueden observarse en la fachada de San
Marcos de Venccia dos grandes bajorrchieves de idénticas dimen-
siones: uno de ellos ¢s una obra romana del siglo m de nues-
tra cra, v ¢l oo fue realizado en Venecia casi exactamente
mil afios después (figs. 5 vy 6)5. Los motivos son tan parecidos
que forzosamente debe admiartirse gue ¢l cantero medieval 1mito
deliberadamente la obra clisica con ¢l proposito de proporcionarle
una réplica. No obstante, en tanto que ¢l bajorrclicve romano
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representa a Hércules llevando al rey Euristeo el jabali del Erimanto,
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51 nos preguntamos por la razén de sty ciriosa separacion
entre los motivos clisicos a los que s ha conferido una significacion
no clisica y los temas clisicos expresados por personajes no clisicos.
on un escenario que tampoco es clisico, la respuesta que en primer
lugar se nos brinda parcee basarse en la diferencia existente entre
la tradicion a través de los textos y la tradicién por la mmagen.
Los artistas que recurrian a un Hércules para representar a Cristo,
0 a un Atlas para representar a los Evangelistas (figs. 9 y 10)10,
se movian bajo la influencia de modelos visuales que tenian a
la vista, ya sa que copiaran directamente un monumento
clasico, ya que imitaran una obra mis reciente, procedente
de un prototipo clisico a través de toda una seric de sucesivas
alteraciones. Los artistas que representaban a Medea como si se
tratara de una princesa de la Edad Media, o a Japiter como si
fucra un jucz de la Edad Media, trasladaban a imigenes una
simple descripeion sumimistrada por fuentes literarias.

Todo cllo es enteramente cierto, v Ia tradicion texrual mediante
la cual el conocimiento de los temas clisicos (de 1a mitologia clisica
en especial) se transmitié a la Edad Media v s¢ mantuvo todo a lo
largo de su transcurso, ¢s de un importancia capital, no salo para ¢l
medicvalista, sino también para ¢l estudioso de la iconografia rena-
centista. Pues aun en el Quattrocento italiano, fue de esta rradicion
compleja y frecuentemente muy corrompida, mis que de las au-
tenticas fuentes clisicas, de donde muchos extrajeron sus nociones
de mitologia clisica y temas afines.

Limitindonos al terreno de la mitologia clisica, las sendas segui-
das por esta tradicion pueden bosquejarse asi: los filosofos gricgos
tardios habian comenzado ya a interpretar las divinidades y
las semidivinidades paganas como simples personificaciones, ya
sca de las fuerzas naturales, va de determinadas cualidades morales,
y unos cuantos habian llegado a no ver en cllas mds que seres
humanes, deificados después de su muerte. En ¢l dlumo siglo
del Imperio Roomano, estas tendencias se incrementaron notable-
mente. Mientras los Padres de la Iglesia se dedicaban a demostrar
que los dioses paganos no eran sino puras ilusiones, o demonios
malignos (a la vez que nos transmitian valiosos testimonios acerca
de cllos). el propio mundo pagano se habia distanciado hasta tal
punto de sus divinidades, que ol pablico cultivade tenia que infor-
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marse sobre ellas en las enciclopedias, en los poemas didicticos o
narraciones noveladas, en los tratados especializados en mitologia v
en los comentarios a los poetas clisicos. Entre los textos mas im-
Pmnmc‘dc las postrimerias de la Antigiiedad difi::a.. en los que
los personajes mitologicos se nterpretaban de forma alegérica
(smoralizadoss, segin la expresion medieval), pucden citarse las
Nuptige Mercurii et Philologiae de Marciano Capella, las Mirologeae
de Fulgencio, v, sobre todo, el admirable Comentario sobre Virgilio
de Servio, que es-tres o cuatro veces mas largo que el texto, v al-
canzo tal vez una mayor difusion que este altmo.

Diurante la Edad Media, estos textos y otros del mismo género
fueron utilizados con afin v desarrollados. De esta suerte, la docu-
mentacion mitogrifica se conservo v fue hecha accesible a los poe-
tas ¥ a los arnstas de la Edad Media. En primer lugar, en las enci-
clopedias, que comenzaron a cobrar impulso en los nempos del ve-
nerable Beda y de Isidoro de Sevilla, prosiguieron su difusion con
Rabano Mauro (siglo 1x) v alcanzaron su maximo auge en plena
Edad Media con las grandes recopilaciones de Vincent de Beauvais,
Brunetto Latini, Bartholomacus Anglicus, ctc. En segundo lugar, a
través de los comentarios, compuestos en la Edad Media sobre tex-
tos del periodo clasico y de las postrimerias de la Antigiicdad, par-
ocularmente los dedicados a las Nuptiae de Marciano Capella, va
anotadas por eruditos irlandeses como Escoto Enigena v autonzada-
mente comentadas por Remigio de Auxerre en el siglo ix11. En
tercer lugar, en los tratados especalizados en mitologia, como los

denominados Mythographi | y II, que son de fecha bastante tempra-

na y se basan principalmente en Fulgencio v Servio!2. La obra mis
importante dentro de este género es la denominada Mythogra-
phus [11, atribuida hipotéticamente a un autor inglés, ¢l gran escolas-
tico Alexander Neckham (muerto en 1217) 13, Tal tratado constituye
un impresionante compendio de todo ¢l saber dispomible hacia el
ano 1200, y merece ser considerado como la suma dltima de 1a mi-
tografia altomedieval. Hasta ¢l propio Petrarca echd mano de ella
para describir a los dioses paganos en su poema titulado Africa.
Entre los tiempos del Mythographus 111 y de Petrarca, un nuevo
Paso habia sido dado en ¢ camino de la moralizacion de las
divinidades clisicas. Los personajes de la mitologia antigua va
no se interpretaban tan salo de una manera moralizadora en general,
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sing que se relacionaban concretamente con la fe orisuana, de
suerte que, por cjemplo, so interpretd a Piramo como Cristo,
a Tusbe como ¢l alma humana, y al leon como el Mal que profana
sus vestiduras; micntras que Saturno sirvidé para ilustrar, en bien
como en mal, la conducta de los clérigos. Como mucstras de
este género de textos pueden citarse ¢l Owide Moralisf 14 francés,
el Fulgentins Metaforalis 15 de John Ridewall, las Moralitates de Robert
Halcott, la Gesta Romanorum, v, sobre todo, ¢l Ovidie Moralizado
latino, compuesto hacia 1340 por un tedlogo frane llamado Peorus
Berchorius o Pierre Bersuire, que sostuvo relacion personal con
Petrarcal8, Esta obra va precedida de un capitulo especial sobre
las divinidades paganas, fundado principalmente en el Mythographus
1], pero enriquecido con moralizciones cspecificamente cristianas,
y este capitulo introductorio, despojado de las moralizaciones por
razones de brevedad, alcanzé una enorme popularidad con ¢l titulo
de Albricus, Libellus de Imaginibus Deprum 17,

Una nueva etapa, de gran importancia, fue la micada por
Boccaccio. En su Genealogia Deorum1® no solo pasaba revista a
todo ¢l material informativo hasta entonces disponible, muy acreci-
do desde los aledaiios del ano 1200, sino que trataba ademis cons-
cientemente de remontarse hasta las fucntes auténocas de la An-
gliedad y de confrontar uno y otro material con parucular atencion.
Su tratado marca ¢l inicio de una actitud critica o centifica respecto
a la Antigiedad disica y pucde considerarse como una obra precur-
sora de los ratados verdaderamente cruditos del Renaamiento,
como el De diis gentiun.. Symtagmata de L. G. Gyraldus, el cual,
desde su punto de vista, poseia los suficientes titulos para mirar
con cierto desdén al mds popular de sus predecesores medievales
y considerarlo un sautor vulgar ¢ indigno de todo créditos19,

Sc advertiri que hasta la Cenealogia Deorum de Boccaccio ol
punto focal de la mitografis medieval se situd en una drea geogrifi-
ca bastante alejada de la tadicion mediterrinea directa: Irlanda,
Francia del Norte, Inglaterra. Lo mismo puede decirse del ciclo
troyano, ¢l tema épico mds importante ransmitdo por la antigiic-
dad clisica a la posteridad: su primera redaccion medieval de
positivo valor, el Roman de Troie, que fue varias veces compendiado,
resumido o traducido a las otras lenguas vermaculas, s¢ debe a
Benoit de Sainte-More, onginario de Bretana. De hecho, estamos
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autorizados para hablar de un movimiento proto-humanistico, esto
es, de un vivo interés hacia los temas disicos sin consideracian
alguna de los motivos disicos, centrado en las regiones seprentriona-
les de Eugopa, cn contraposicion al movimicnto proto-renacentista,
definido por un vivo interds hacia los motivos disicos sin considera-
cion alguna de los temas clisicos, centrado en ltalia v la Provenza.
A fin de entender bien ¢l movimiento remacentista propia-
mente dicho, no hay que olvidar ol hecho memorable de que
Petrarca, para describir a los dioses de sus antepasados romanos,
tuvo que recurric a un compendio redactado por un inglés, v
de que los miniaturistas italianos que Hlustraron la Eweids de
Virgilio en el siglo xv tuvicron que echar mano de las miniaturas
de los manuscritos del Reoman de Troie v de sus derivados. Pues
tales obras, que constituian la lectura predilecta de la nobleza,
habian sido profusamente ilustradas mucho antes que ol texto mis-
mo de Virgilio, leido por eruditos y estudiantes, y habian llamado
la atencion de los mintaturistas profesionales 20,

Ciertamente, es ficil darse cuenta de que los artistas que, desde
finales del siglo x1, intentaron raducir en imdgenes estos textos
proto-humanistas, no podian sino figurarlos de una manera radical-
mente distinta de las madiciones disicas. Uno de los cjemplos
con mayor antigiiedad es de los mds sorprendentes: sc trata de

. ima miniatura de los aledafios del afho 1100, obra probable de
Ia escuela de Ratisbona, que representa a las divinidades clisicas
de acuerdo con las descripciones del Comentario cwobre Marciano
Capella de Remigio (fig. 11)2L. Sc observa en ella a Apolo que
conduce una carreta campesing y sosticne en la mano una suerte
de ramillete compuesto con los bustos de las Tres Gracias. Saturno
guarda un mayor parecido con una tirua-columna romanica que
con el padre de los dioses del Olimpo, v ¢l cuervo de Japiter tiene
un pequefio halo, lo mismo que of Gguila de san Juan Evangelista
0 la paloma de san Gregorio.

Sin embargo, el contraste entre la mradicién a mavés de los
textos y la eradicién por la imagen, a pesar de su importancia,
no bastaria para explicar la singular dicotomia entre los motivos
clisicos y los temas clisicos que caracteriza al arte altomedicval.
thr:s incluso cuando existia una tradicién figurativa en algunos do-
minios de la imagineria clisica, esta tradicion figurariva fue delibe-
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radamente abandonada en beneficio de representaciones de cardcter
radicalmente no clisico, a partir del momento en que la Edad Mec-
dia consiguio claborar un estilo enteramente suyo.

“ Ejemplos de este proceso s¢ cncuentran, primeramente, cn_l_:ls
imigenes clisicas que figuran incidentalmente en la representacion
de temnas cristianos, como las personificaciones de fucrzas naturales
en ¢l Salterio de Utrecht, o ol sol y la luma en la Crucifixién.
Mientras que los marfiles carolingios mucstran todavia los tipos
perfectamente clisicos de la Quadriga Solis v de la Biga Lmuf'f—'.
estos tipos son reemplazados por otros que ¥a no son cl."llsxcm
en las representaciones romdnicas y goricas. Las personificaciones
de la naruraleza tendian a desaparecer; sélo los idolos paganos,
que frecuentemente se cncuentran en las escenas de martirio, conser-
varon su aspecto clisico mucho mds tempo que otras imagencs,
porque eran los simbolos por excelencia del paganismo. E". segundo
lugar, lo que es mucho mis importante, imagencs genwnamente
clisicas aparecen en las ilustraciones de textos gue habian sido
ya ilustrados en las postrimerias de la Antigiiedad, de sucrte que
Jos artistas carolingios encontraron a su disposicion modelos visua-
les: las comedias de Terencio, los textos incorporados al De Univer-
w0 de Rabano Mauro, la Psychomachia de Prudencio y diversos
escritos cientificos, tratados de astronomia en especial, en los que
imigenes mitologicas aparccen a la vez entre las constelaciones
(tales como Andromeda, Persco, Casiopea) y para simbolizar los
planctas (Saturno, Jopiter, Marte. el Sol, Venus, Mercurio, la Luna).

En todos estos casos podemos observar que las imagenes clisicas
s¢ copiaron con fidelidad, aunque a veces torpemente, ¢n los manus-
critos carolingios, ¥ perduraron en sus derivados, pero fueron
abandonadas y sustituidas por otras totalmente diferentes en los
siglos X111 y X1v como muy tarde.

«  En las ilustraciones del siglo 1x de un texto de astronomia,
figuras mitolégicas como las de Bodres (fig. 15), Persco, Hércules
o Mercurio se representan dentro de un estilo perfectamente clisico,
y lo mismo abe decir de las divimidades paganas que aparccen
en la Encidopedia de Rabano Mauro 2, Con todos sus drfc_cms.
que s¢ deben principalmente a la incompetencia del mediocre
copista que en ¢l siglo x1 reprodujo el manuscrito carolingio per=-
dido, las figuras de las ilustraciones del texto de Rabano no
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proceden evidentemente de simples descripciones literarias, sino
que se relacionan, a través de una tradicion figurativa, con los
prototipos de la Anngtiedad clisica (figs. 12, 13).

Sin gnbargo. unos siglos mis tarde cstas imigenes auténticas
habian caido en ¢l olvido v habian sido reemplazadas por otras
—en parte de nueva invencion, en parte dernivadas de fuentes
orientales— que ningin espectador moderno reconoceria como
divinidades clasicas. Venus aparece representada como una elegan-
te dama joven que tafie ¢l ladd o buele una rosa, Japiter como
un jucz con los guantes en la mano y Mercurio como un vicjo
erudito o ncluso como un obispo (fig. 14)24. Hasta cl Renacimicn-
to propiamente dicho no recobro Japiter su aspecto de Zeus clisico,
ni Mercurio la belleza juvenil del Hermes antiguo®.

Todo csto demuestra que la separacion entre temas clisicos
y monvos clisicos no s¢ produjo sélo por ausencia de una
radicién en la representacion, sino aun a pesar de clla. Siempre
que una imagen clisica, es decir, la fusion de un tema clisico
con un motivo clisico, habia sido copiada en ese periodo de
febril asimilacion que fue ¢l carolingio, esta imagen clisica fue
abandonada tan pronto como la civilizacién medieval hobo alcanza-
do su madurez, v no fue recuperada hasta el Quattrocento italiano.
Fue privilegio del Renacimiento propiamente dicho el reintegrar
temas clisicos con motivos clisicos después de lo que pudiera
llamarse una shora ceros.

+ Para el espiritu medieval, la Antigiicdad clasica estaba a2 la
vez demasiado remota y demasiado perentoriamente presente como
para poder ser vista como un fendmeno historico. Por un lado,
3¢ experimentaba hondamente la conunuidad ininterrumpida de
la tradicion, en la medida, por ejemplo, en que s¢ consideraba
al emperador germano como el sucesor directo de César y de
Augusto, mientras que los gramiticos tenian a Cicerén v a Donato
POT sus antecesores, v los matemincos remontaban su ascen-
dencia hasta Euclides. Por otro lado, se advertia que entre la
civilizacién pagana v la eristiana cxistia un abismo infranquecable28,
Estas dos tendencias no podian, sin embargo, equilibrarse hasta ¢l
punto. de hacer surgir una conciencia de la distancia historica.
Para muchos, el mundo clisico asumia un caricter lgjano v fantisu-
€o, igual que ¢l Oriente pagano contemporineo, de tal suerte
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gue Villard de Honnecourt pudo llamar a una tumba romana
ala sepouture d'un sarrazins, mientras Algjandro Magno y Virgilio
eran considerados como magos oricntales. Para  otos, ¢l
mundo clisico constituia la fuente dltima de un saber alamente
apreciado y de unas instituciones que ¢l tiempo habia consagrado.
Pero mingiin hombre de la Edad Media estaba capacitado para
ver la civilizacién del mundo antiguo como un fendmeno concluse
en si mismo, perteneciente al pasado ¢ historicamente distancado
del mundo contemporineo, esto es, como un cosmos cultural
por estudiar, y de ser posible por restaurar, en lugar de constinuir
un orbe de maravillas vivientes o una mina de noticias. Los filésofos
escolisticos podian aprovechar las ideas de Aristoteles y fundirlas
con su propio sistema, y los poctas medicvales podian inspirarse
libremente en los autores clisicos, pero ninguna mente medieval
pudo concebir una filologia clisica. Los artistas, como ya vimos,
podian tomar prestados motivos de los relieves y las cstaruas
clasicas, pero ninguna mente medicval pudo concebir una arqueolo-
gia clisica. lgual que fue imposible en la Edad Media elaborar
¢l sistema moderno de perspectiva, basado en la observacion de
una distancia fija entre la mirada y ¢l objeto, lo que permite
al artista construir imagenes sintéticas y coherentes de las cosas
visibles, asi era también imposible que se desarrollara en ella la
idea moderna de Ia historia, basada en la observacion de una distan-
cia intelectual entre ¢l presente y ¢l pasado, lo que permmte al
erudito construir conceptos sintéticos y coherentes de épocas pasa-
das.

Podemos facilmente comprender que una época que no queria
ni era capaz de percatarse de gue motives y temas clisicos se hallaban
estructuralmente vinculados, no se preocupara en la prictica de
preservar su union. Una vez que la Edad Medn hubo ecstablecido
sus propias normas de civilizacion y encontrado sus propios modos
de expresion artistica, le fue imposible apreciar, y hasta comprender,
cualquier fenémeno que no tuviera un denominador comin con
los fendmenos del universo contemporineo. El espectador culto
del apogeo de la Edad Media podia apreciar una hermosa figura
clisica cuando sc le presentaba como la Virgen Maria, y podia
apreciar una Tisbe representada como una muchacha del siglo xm
centada al lado de unma tumba gouca. Pero uma Venus o um
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Juno clisicas tanto en la forma como en la significacion hubieran si-
do para €l execrables idolos paganos, mientras que una Tisbe vestida
con una mdumentana clisica v sentada junto a un mausoleo clisico
hubiera%ido una reconstruccion arqueolégica situada por entero
mas alli de sus posibilidades de comprension. En el siglo xm,
incluso la escritura clisica parecia algo profundamente sextranjeros:
las inscripciones explicativas del carolingio Cod. Leydensis Voss.
fat. 79, redactadas en una hermosa Capitalis Rustica, se copiaron,
para uso de los lectores menos instruidos, en una angulosa grafia
gotica (fig. 15).

Sin embargo, esta incapacidad para entender la unidad intrinseca
entre temas ¥y motivos clisicos puede explicarse no sélo como
una falta de sentido histérico, sino también como una disparidad
emotiva entre la Edad Media cristiana v la Anugiicdad pagana.
Mientras que ¢l paganismo gricgo (al menos tal como se refleja
en el arte clisico) consideraba al hombre como una unidad perfecta-
mente integrada de cuerpo y alma, la concepcion judco-cristiana
del hombre se fundaba en la idea del sterrdn de tierras, asociado
por fuerza, o incluso milagrosamente, a un alma mmortal. Desde
este punto de vista, las admirables formulas artisticas que en el
arte greco-romano habian expresado la belleza orginica y las pasio-
TS animales, parecian solo admisibles si se revestian de una significa-
‘aon que trascendiera lo orginico v lo narural: esto es, cuando
se subordinaban a los temas biblicos o teoldgicos. Por ¢l contrario,
en las escenas profanas tales formulas debian reemplazarse por
otras que se ajustaran al ambiente medieval de las buenas formas
‘€ortesanas y de los senumientos convencionales, de manera que
las divimidades paganas y los héroes locos de amor o crucldad
'tﬂﬁﬁan como elegantes principes y damiselas, de aspecto v con-
ducta acordes con los médulos de la vida mundana en la Edad
Media.

En una mimatura que tlustra un Ovide Moralisé del siglo xiv,
el Rapto de Europa aparece representado por personajes que cierta-
mente apenas dejan traslucir una pasion vehemente (fig. 16)27. Euro-
P2, vestida a la usanza de finales de la Edad Media, se sienta
"ﬂbfl! su nofensivo torillo igual que una joven dama en su pasco
‘Matinal a caballo, y su cortejo, con parecida indumentaria, constitu-
¥e un reducido y tranguilo grupo de espectadores. Naturalmente,
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se les supone consternados y clamorosos, pero no lo parecen,
o al menos no logran convencernos de que sea ésta su verdadera
actitud, ya que ¢l miniaturista era incapaz o se resistia a dar una
forma visible a las pasiones animales.

Un dibujo de Durero, imitado de un prototipo italiano proba-
blemente durante su primera estancia en Venecia, pone de relieve
la vitalidad emotiva que no se transparentaba en la representacion
medieval (fig. 65). La fuente literana del «Rapto de Europas de
Durero no era ya uno de aquellos textos tediosos en los que
s¢ parangonaba al toro con Cristo, y a Europa con el alma humana,
sino que lo inspiraban los versos paganos del propio Ovwidio tal
como los recred en dos deliciosas estrofas Angelo Poliziano:
«Admirar podéis como Japiter, transformado en un hermoso y
blanco toro por el poder del amor, se alga con su dulce y
caro tesoro, y como ella voelve hacia la ribera abandonada su ros-
tro atemorizado: su magnifica cabellera de oro juega sobre su pe-
cho con ¢l vicnto, ondean sus ropajes y hacia atris se giran,
con una mano s¢ sujeta a la grupa, con la otra al cuerno de
la fiera. Atrds ha llevado sus pies desnudos por miedo de que
el mar los moje, y asi tendida, atemorizada, deliente, en vano
llama en auxilio a sus dulces compaiieras, que sc han quedado
entre las flores v las frondas; cada una de ellas, llorosa, implora ‘Eu-
ropa’, ¥ la ribera les hace eco, "Europa, vuelve’, pero el toro vuelve
Ia cabeza [o “sigue nadando™] y le besa los pies.s3

E] dibujo de Durero da efectivamente vida a esta descripcion
sensual. La posicion tendida de Europa, su cabellera flotante ¢n
¢l aire, los vestidos que el viento hace retroceder para mostrar
asi su gracioso cuerpo, los gestos de sus manos, ¢l movimicnto
furtivo de la cabeza del toro, la ribera donde se dispersan las
compaiieras llorosas: todo cllo se describe con fidelidad ¥ con
viveza, v lo que ain es mis, la playa misma se agita con Ia
vida de los agquatici monstriculi, para citar a otro autor del
Quattrocento?®, mientras los sitiros aclaman al raptor.

Esta comparacién ilustra ¢l hecho de que la reintegracion de
los temas clisicos con los motives clisicos, que parcce caracterizar
1l Reenacimiento italiano, en contraste con los numerosos rebrotes
esporidicos de las tendencias clisicas durante la Edad Media, no
s solo un acontecimiento humanistico sino humano. Es un clemen-

El significado en las artes viswales 71

to principal de lo que Burckhardt y Michclet denominaron el
edescubrimicnto simultineo del mundo v del hombres.

Por otro lado, es bien evidente que esta remntegracion no podia
constitr un simple retorno al pasado clisico. El periodo intermedio
habia modificado la mentalidad de los seres humanos, hasta el
extremo de que les era imposible volver a ser paganos de nuevo,
y habia asimismo alterado sus gustos y sus tendencias creatvas
hasta el punto de que su arte no podia limitarse a renovar el
de los griegos v los romanos. Tuvieron, pues, que esforzarse por

“descubrir una nueva forma de expresion, estilistica ¢ iconogrifica-
mente diferente de la clasica, asi como de la medieval, aungue
deudora v relacionada con entrambas.

b Las imagenes que tramsmiten la ides, no de personas u objetos concretos
¢ individuales (tales como san Barolomé, Vemn, M Jons, o o castillo
de Windsor), sino de nociones alwtractis y generales {como i Fe, la Lujuris,
b Prudencia, ete), son denominadas persomificaciones o simbolos {(no en ol
sentido de Cassirer, sino segin b acepcion cornente, como, por ), la Crue,
o la Terre de la Castidad). Asi pucs, las alegorias, por oposicion a las histortas,
pueden definirse como combimcones de personificaciones y/o de simbalos.
Existen, naturalmente, varias posibilidades intermedias. El retrato de una persomna
A puede cobrar el aspecto de una persona B (Andrea Dotis representado por
Bronzino como Neptuno; Lucss Paumgirtoer, por Durero, como san Jorge),
o los atributos ordinarios de una personificacion (la Mrs. Smnhope, por Joshua
Reynolds, como «Contemplacitne) : los retratos de persomas coneretas ¢ individua-
_h {@nw humanas como mitolégicas) pueden combinarse con personificaciones,
Lol en :l caso de mnumerables representaciones nspiradas por gna mtencion
encomidstics. Una historn puede transmirir, por afadidura, una idea alegérica,
fomo sucede con bas dlustracionss del Ovide Moralis, o puede concebirse como
.I!['Fl‘fﬁwlﬂciﬁrl de orra hitoria, como en el caso de bn Biblia Pauperum o en
H_H Speculum Humanae Salvarionis. Tan pronto estas significaciones sobreafiadi-
das no afectan en absoluto 3| contenido de i obr. come ocurre con las
ilu-m!nl:-m del Ovide Moralisé, que vmualmente no pueden distinguine de
h1'r-tIlI‘-llill:l.lh.'l» no alegdricay qoe dlustran los mismeos temas de Ovadio: @n
Pronto producen una ambigiiedad de contenido que sin embargo puede ser
Superada ¢ incluso transformada en un valor adicional « los ingredicnies conflict-
vos s funden conjuntamicnte en el fervor de un temperamento artitico, como
en el caso de la «Galerie de Médicis de Rubens. '

: '(éwl.:dmga Day sogennante Evangeliar Ottas 111, Mumich, 1912, Hm. 3.
i gir la interpretacion de wma obra de arte singular con una shstoria

cstilos, gue a2 su ver puede resulir sélo de la interpretacion de obras
de arte smgulares, puede parecer un circulo vicioso. De hecho, s trara de un
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circulo, pero no vicioso, sino metadico (of. E. Wind, Das Experimenr und die
Mrtaphysik, cit. pig. [39); idem, «Some Points of Contact between History and
Marural Sciences, citado ihidem), ¥a se trate de fendmenos historicos o de fendmenas
naturales, la obwevanon smgular asome ¢l cardcter de un shechos solo cuando
puede sor referida a vtras observaciones andlogas, de manera gue la serie entera
<tenga setitidos. Este swntidos puede. por consiguiente, aplicarse adecuadamente,
como un control, a la interpretacion de una nucva observacion singular dentro
del mumo género de fendmenos, Stn embargo, sioosta nueva abservacion no
puede de mmgin modo interpretarse de acuerdo con el aeniidos de L swrie,
¥ ai es cierto que po s mrata de un crror. habel que prestar entonces una
nueva formulacion al ssenndos de b senie, capaz de incluir la nuceva observacion
singular. Bl ciroulus miethodions se aplica naturalmente no sdle a la relaain
enere la imterpretacion de los motives v [a historia del ostilo, sino tambnén
2 la relacién enrre l3 imterpretacion de las imdgenes, histortas y alegorias y
Ia historia de 1os tipos, v 3 larelacion entre b incerprecacson de las significaciones
intrinsecas v la historia de los sintomas culturales en general,

4 G. Focco, Venetian Pamting of the Seicento and the Sertecento, Florencia
¥ Mucva York, 1929, lim. 29.

5 Una de Jas pinturas de la Talia del Norte se atribuye a2 FRomanine y
s comserva en el Muwseo de Berlin, catslogads en otro ticmpo bajo el dtulo
de «Salomés, 3 pesar de la presencia de la doncella, de un soldado adormeado
v de la cudad de Jerusalén al fondo (nim. 155). Otra pinwra s atribuye a
Francesco Prato da Caravaggio, disdipole de Romanine (orada en ol catilogo
del Museo de Berlin), v una tercera et obra de Bernarde Strozzi. que habia
nacido en Génova, aunque trabajaba on Venecia casi en la misma €poca que
Francesco Maffei Es muy probable que el upo de JJudit con una bandejas proce-
da de Alemani, Uno de los pnmeros cemplos conocides (obra de un maestro
andnima, b 1530, proximo a Hans Baldung Geien) fur publicado por G. Poens-
gen, «Benrige ru Baldung und scinem Krcise, Zeitschnft fir Kunstgeschichte, VI,
1937, pigs. 36 ¥ 5.

& lhstrados en E Panofiky ¥ F. Saxl, +Classical Mythology m Mediaeval
Arts, Metrapoliten Museum Swdes, 1V, 2, 1933, pags. 228 y 5., 231

T Véaswe K. Wenrmann, «1as Evangelion im Skevophylakion zu Lawras, Se-

minarinm Kondakeviamem, VI, 1936, pigs. 83 y .

& Cod. Var lac 2761, dlustrade ¢n Panofsky v Saxl, ep. at., pig. 259

# Paris, Bibliothéque Nanonale, MS lat. 15158, fechado en 12849, lustrado en
E. Panofiky y F. Saxl, op. it , pig. 272

1 . Tolnay, «The Visionary Evangelists of the Reichenau Schools, Burling-
ton Magasine, LXIX, 1936, pige. 257 v w., ha reahizado el importante descubr-
miento de que lis impresionantes figuras de los Evangelistas sentados sobre un
globo ¥ soreniende una sgloras .;ﬂnl,n: s encucniran por Yei primera on el
Cod. Vat. Barb. lar. 711 ; nuestra fig. 9) combinan los rasgos del Crinto en Majes-
tad con los de una divinidad celeste greco-romana. No obwante, como lo hace
notar el propio Tolnay, los Evangelistas del Cod. Barb. 711 wsosticncn cop evi-
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dente esfuerzo una masa de nubes que no se asemejan 3 mingin aura espiritual,
sino a una carga maternal formada por vanos segmentos de circolo, altermativa-
mente azules ¥ verdes, comstituvendo el conterno del conjunto un circulo.. Se
trata de s representacion mal entendids del aelo e forma de egferas (el subraya-
do s nuestro). Podemos deducir de ello que el prototipe clisico de extas imige-
nes o era Coelus, que sotiene sin esfucrzo aparente un ropaje ondeante (el Welr-
enmartel), sing Atlas, que se fanga bajo el peso de los cielos (cf. G. Thiele, Antike
Himmelshilder, Berlin, 1898, pigs. 19 v s2). El san Marco del Cod. Barb. 711
{Tolnay, lam. 1, &), con la cabeza doblegada bajo ol peso de la esfera v la mano
izquicrda todavia proxima a la cadera izquicrda, cvoca particularmente ¢l ripo de

. Atlas clisico; otro cjemplo sorprendente de L postura caracteristica de Atlas apli-

cada 3 un Evangelista s encoentra en Clm. 4434, fol. 86, v. {ilustrado cn A
Goldschmide, German [flumination, Florencia y Nueva York, 1928, vol. 1L lim.
#0). Tolnay (notas 13 v 14) no ha dejado de adveror este parecido ¥ citm las re-
jones de Atlas v de Nemrod en Cod, Var. Pal. lar. 1417, fol. 1 (reprodu-
cidas en F. Saxl, Verzeichnis asrologischer wnd mythologischer Handschriften des [atei-
nischen Mittelalters in romuichen Bibliotheken | Sitzumgsberichie der Herdelberger Aka-
demie der Wissenachaften, phil-hist, Klasse, VI, 1915, lim. XX, fig. 42]; nuesira
fig. 10): pero parece considerar el tipo de Atlas como un umple derivado del
tipo de Coclus. Mo obstante, mcluso en la Antigliedad las representaciones de
Cocles parecen haberse derivado de las de Atlas, ¥ en el arte carolingio, bizanti-
no y otonano (la cscuela de Reichenau en particular), la figura de Atlas, en su
genuina forma clisica, o minitamente mas frecuente que la de Coelus, wnto
como una personificacion de cardcter cosmolodgico como haciendo de relamén.
Diesde un punto de vista wonogrifico, los Evangelistas son astminmo compara=
Hﬂ-: Atlas, mis bien gque 2 Coclus. Se creia que Coelus regia los ciclos. Atlas se

|I hpﬂl'l{a que los sostenia, ¥ en un sentido alegonco, que los sconodias: se tenia

€omo cota cierta que habiz sdo un gran asrdnomo, ¥ gue habia transmarido a

1 lfl&tulu la scientia coeli (Servio, Comm. in Aen., VI, 395 posteriormente, p. cj.,

lsidoro, Etymolagiae, 11, 24, 1 y Mythographus 111, 13, 4, 3n G. H. Bode, Saipto-
T rerim mipthicaruen tres Romae ruper reperti, Celle, 1834, pdp. 248). Era, por
uﬂﬂwﬂ‘bﬂ. logice ¢l utilizar ¢l tipo de Coclus para la reprefentacion de Dios
'{'WIE Tolnay, limina 1, ¢). y no lo era menos el utilizar ¢l tipo de Atlas para la
de os Evangelutas que, come ¢l, sconocians los aclos, pere no gobernaban en
ﬂlﬂl— Mientras Hibernus Exul dice de Atlas Siders quern coeli muncta notpsse volunt
(Monsuments Germamac, Poetarum latinorum medii sevi, Berlin, 1881-1923, val. 1,
Pig. 410), Alcuino apostrofa 2l 2 wn Juan Evangelista: Seribendo pemetrai caelim
1, mente, Joharnes (ibidem. pag. 293),

1 Wéase H. Licheschiitz, Fulgentins Metaforalis... (Studien der Bibliothek
wﬂbﬂr‘g IV), Lezpzig. 1926, pigs 15, 44 y u.; ¢f. tambien Panofiky v SaxL op.

ar, cn particolar pigs. 233 y s

2 Bode, ap. at., pigy. 1 y 5

13 Bode, ibidem, pigs. 152 y siguientes. Para la cuestion del autor, véase H.
Licheschiitz, ap. cit., pigs 16 v 5. y passim.

13 Ed de C. de Boer, «Ovide Moralisés, Verhandelingen der kan. Akademic van
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Wetenschapen, Afd. Lenerkunde, nueva serie, XV, 1915; XX 1920; XXX,
1931-32

15 Ed. H. Licbeschiitz, op. ail.

1 JThomas Walleyss (o Valeys), Metamorphoss Ovidiana moraliter explanats,
utilizada aqui en La edicion de Paris de 1515,

17 Cod. Vat. Reg. 1290, ed. H. Licbeschinez, op, at., pigs. 177 ¥ 5., con la sc-
nic completa de ilustraciones,

¥ Urilizada aqui en la edicion de Yenecia de 1511,

18 | G, Gyraldus, Opera Omnia, Leyden, 169%, Vol. I, col. 153: «Ur sribit
Albricus, qui audor mifi proletariug est, nec fidus satis»

2 Lo mismo puede decise de Ovidio: apenas existen manuscritos tustrados
de Owvidio en latin en 1a Edad Media. En cuanto a la Eneida de Viegilio, solo co-
nozeo dos manwscritos latnos realmente sillustrados=entre el eddice del uglo vi de
Iz Bibliotea Vaticana y el Riccardiano del £ xv: Nipoles; Bibl, Nanonale,
Cod. olim. Vienna 58 (que me ha scialado €l prof. Kure Weitzmann, a quien
también debo agradecer el permiso para reproduci wna mimatura en la fig. 7),
del siglo %,y el Cod. Var. lat. 2761, del siglo xiv (cff R. Forster, sLaocoon im
Mittelalter und in der Riensissances, Jahrbuch der Kaniglich Prewssischen Kunsisamm-
lungen, XX VII, 1906, pigs 149 ¥ s5). [Oreo manuscrito del siglo xiv (Oxford,
Bodlean Library, MS. Can. Class, lat, 52, descrito por F. Saxl y H. Meier en el
Catalogue of Astrological and Mythological Manuseripts of the Latin Middle Ages, 111,
Menuscripts i Englich Libraries, Londres, 1953, pigs. 320 y ss)) s6lo comporta al-
gunas imiciales historiadas].

1 Clm. 14271, ilustrado en Panofsky y Saxl, ep, ar,, pig. 260,

2 A Goldschmidt, Die Elfenbeinskulpruren ans der Zeit der karolingschen und
sdthsischen Kaiser, Berlin 1914-26, val. |, lim. XX, ndm. 4, ilustrado en Fa-
nofsky v Saxl, ep. ar., pig: 257.

3 Cf A M. Amell, Mimature sacre ¢ profane dellammo 1023, ilusteanti P'enc-
clopedia medioerale di Rabano Mawro, Montecassino, 18%.

2 Clm. 10268 (siglo xiv). dlustrado en Panofsky v Saxl. op. ar., pig. 251, ¥
el grupo entero de las otras ilustraciones basadas en el texto de Michacl Scotus.
Para las fuentes orientales de cstos nuevos tpes, ver ibidem, pigs. 239 v s, v F.
Saxl, «Batrige zu ciner Geschichte der Planctendarstellungen in Orient und
Ovccidents, Der Idam, 111, 1912, pigs. 151 y 5.

3 Para un interssante preludio 1 esta restauracion (readopaon de modelos
caralingios v pregos arcaicos), ver Panofiky y Saxl, op. it pigs. 247 ¥ 258.

* Un dualismo parccido o3 caracteristico de 1a acritnd medieval hacia la aera
sub lege * de un lade, la smagoga se representaba como ciega y asociada con la no-
che, la Muerre, ¢l Duablo v los animales impuros, ¥ por el otro, los profrras he-
breos se constderaban como mypirados por ol Espintu Santo, y Jos personajes del
Antiguo Testamento s¢ veneraban como antecesores de Jesucristo,

27 Lyon, Bibl. de la Ville, MS. 742, fol. 40: lustrada en Panofsky v Saxl, ep.
it pig- 2T

3 456, ambén tustrado en Saxl y Panofky, op, ar.. pig. 275, Las estrofas
de Angelo Poliztano (Gresra 1, 105, 106) dicen asi:
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Melltaltra in un formoso e banco tauro
§i vede Giove per aMor COnverss
1l dolce suo nNcco tesauro,

lei volgere il viso al lito perso
Inatto paventoso: ¢ | be’ crin dauro
Scherron nel petto per lo vento avverso:
La veste ondeggia ¢ in dictro fa ritorno:
L'una man nen al dorsa, ¢ 1'alis al como.

sLe ignude piante a se rstrefte accoglie
Quasi temendo il mar che lei non bagne:
Tale arteggiata di paura e doglie

Par chiami m van e sue dola compagne;
Le qual rimase tra fioretri ¢ foghc
Dolenti *Europa’ ciascheduna plagne.
*Europa’, sona 1l lito, "Europa, nedi'—
E'l tor neta, ¢ talor gli bacsa @ predis

B8 Véase mis adelante. pig. 304, nota 22,



Capitulo 2

La historia de la teoria de las
proporciones humanas como reflejo
de la historia de los estilos

Los estudios acerca del problema de las proporciones son gene-
ralmente acogidos con e cepticismo o, a lo mids, con poco interés.
Minguna de estas actitudes puede sorprender. La desconfianza radica
en ¢l hecho de que el estudio acerca de las proporciones cede
con demasiada frecuencia a la tentacion de desafrar en los objetos
justamente lo que en ellos ha puesto; la indiferencia se explica
como efecto del punto de vista moderno, subjetivo, que considera
la obra de arte como algo enteramente irracional. Un espectador
moderno, todavia bajo la influencia de esta mterpretacion romintica
del arte, estima que no tiene interés alguno, y que incluso resulta
penoso, ¢l que un historiador le diga que en la base de una
U otra representacion existe un sistema racional de proporciones,
0 aun un esquema geométrico definido.

Sin embargo, no deja de ser provechoso para el historiador
del arte (con la condicion de que se limite a los datos positivos y
preficra trabajar sobre un material mis bien escaso, antes que du-
doso) examinar la historia de los cinones de las proporciones. No
s0lo es importante conocer si ciertos artistas o ciertas épocas tuvie-
ron tendencia © no a ajustarse a un sistema de proporciones, sino
ﬁl‘nﬂ’li&n conocer ¢l modo en que eventualmente llevaron a efecto
dicho esquema. Pues scria un grave error pensar que las teorias
de las proporciones son per se constantemente reducibles a2 una
idéntica doctrina. Existe una diferencia fundamental entre el méto-
do de los egipcios v ¢l de Policleto, entre los procedimientos
de Leonardo y los de la Edad Media: una diferencia tan grande,
¥ sobre todo, de tal caricter. que refleja las diferencias basicas
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entre ¢l arte de Egipto v el de la Anngiiedad clisica, entre el
de Leonardo v los de la Edad Media, Si, al considerar los varios
sistemas de proporcioncs gue conocemos, Intentamos comprender
su significacion interna méds bien gue su apanencia cxterna, s
CONCENIramos nuestra atencion no tanto sobre la solucion obtenmida
como sobre 12 formulacién del problema planteado, dichos sistemas
s¢ nos revelirin entonces como expresiones de aquella misma
svoluntad artisticas { Kunstwollen) que cristalizd en la arquitectura,
en la escultura y ¢n la pintura de una época determinada o de
un artista concreto, La historia de la teoria de las proporciones
es ¢l reflejo de la historia de los estilos. 'Y adn mis, puesto que
podemos entendernos sin posibihidad de equivoco cuando nos ocu-
pamos de formulaciones matemairicas, puede considerarse gque tal
reflejo supera a menudo en clandad al eriginal. Por consiguiente,
cabe afirmar que la teoria de las proporciones expresa de forma
mis clara, o por lo menos mis definible, que ¢l propio arte, e
concepto a menudo tan complejo que es la Kunstwaollen.

I. Por una teoria de las proporciones, si tencmos que comenzar
con una defimicdn, entendemos un sistema que cstablece relaciones
matematicas enire los distintos miembros de un ser viviente. en
particular de los seres humanos, en la medida en que estos seres
s¢ consideran como ohjetos de una representacion artistica. Partien-
do ya de tal definicion, podemos adivinar de qué distintos modos
ha podido enfocarse el estudio de las proporciones. Las relaciones
matemiticas podian expresarse por la division de un todo, o bien
por la multiplicacion de una unidad; el intento de determinar
tales relaciones podia guiarse por un deseo de belleza, o por un in-
terés por la snormas. 0 en fin, por la necesidad de fijar un con-
vencienalismo; y sobre tedo, las proporciones podian estudiarse en
funcion del objeto de la representacion, o en relacion a la represen-
tacién del objero. Existe una gran diferencia entre la pregunta:
4:Cuil es la relacion normal entre la longitud de la parte superior
del brazo v la de todo el cuerpo en una persona que estd tranquila-
mente en pie delante de mi?s y la otra pregunta: «:Como restituiré
sobre mi tela 0 en mi bloque de mirmol, segin escala, la longitud
de lo que corresponde a la parte superior del brazo en relacion

v
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con la que corresponde al cuerpo entero? La primera pregunta
amafic a las proporcioncs sobjetivass, ¥ su respucsta precede a la
actividad artistica. La segunda pregunta tiene que ver con las
Pmpqrﬁuncs stécnicass, subordinindose su respuesta al propio pro-
ceso artistico. Esta dltima solo puede plantearse y resolverse en
el caso de que la teoria de las proporciones coincida con una
teoria de la construccion, o incluso esté subordinada a ella.
 Por tanto, existian tres posibilidades, fundamentalmente diver-
sas, para una steoria de las medidas humanass. Tal teoria podia
g aspirara la definicion de las proporciones sobjetivass, sin preocupar-
se por su relacion con las stécnicass; podia pretender fijar las
proporciones stécnicass, sin prestar atencién a su relacion con
las proporciones sobjetivass, 0, en Gltimo caso, podia prescindir de
la cleccion haciendo comcidir las proporciones stécmicass con las
q::]}jel:ium.

Esta altima posibilidad no se realizé, de manera puramente for-
mal, mas que una sola vez: en ¢l arte egipaol.

Tres son las condiciones que se oponen a la comadencia entre
las dimensiones stécnicass y las dimensiones sobjetivass, y el arte
egipcid —salvo en circunstancias especiales que comportaran efi-
meras excepcioncs— las abolio fundamentalmente, o mejor ain,
las ignord por completo a las tres: primera, el hecho de que en un
‘cuerpo organico cada movimiento modifica las dimensiones del
‘miembro que se mueve a su vez que las de las restantes partes: se-
gunda, el hecho de que ¢l artista, de acuerdo con las condiciones
normales de la vision, percibe ¢l objeto 2 manera de escorzo, y ter-
€era, el de que ¢l observador en potenca percibe igualmente la
‘obra acabada en un escorzo que, en ¢l caso de ser muy acentuado
(asi, por ejemplo, tratindose de estatuas colocadas por encima del
plano visual), debe compensarse por medio de un deliberado dis-
tanciamicnto de las proporciones objetivamente correctas.

Ninguna de estas tres condiciones rige en el arte ecgipcio.
Los srefinamientos Gpticoss que corrigen la impresion visual del
‘observador (las temperaturae de que depende, para Vitrubio,
el efecto seuritmicor de la obra) son rechazados por principio.
Los movimientos de las figuras no son orginicos sino mecinicos,
ESLO e5, consisten en cambios puramente locales en la posicion
de los miembros concretos, cambios que no afectan ni a la forma
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ni a las dimensiones del resto del cuerpo. ¥ aun el escorzo (lo
mismo que ¢l modelado, que a través de la Juz y de la sombra logra
lo que ¢l escorzo realiza por medio del dibujo) fue deliberadamente
rechazado en esta fase. La pintura v el relieve a la vez (v por
csta razom minguna diferencia estilistica los distingue en ¢l arte
egipcio) renunciaron a esa aparente extension del plano en la
profundidad que requiere ¢l naturalismo Gptico (owvaypadiz):
v la escultura se retrajo de ese aparente aplanamiento de los volome-
nes tndimensionales que reclama ¢l principio de Hildebrand, la
Reliefhaftigkeit. En la escultura, asi come en la pintura v en
el relicve, ¢l tema se representa, pues, bajo un aspecro que, en
términos rigurosos, ¢n nada constituye un aspectus (svistas), sine
un plano geométrice. Todas las partes de la figura humana se
disponen de tal forma que se presentan ya como una proyeccion
puramente frontal, ya como un perfil absoluto 2. Esto se aplica tan-
to a la escultura de bulto redondo como a las artes bidimensionales,
con la sola diferencia de que la escultura de bulto redondo, operan-
do sobre bloques de miluples caras, puede transminirnos todas las
proyecciones en su integridad, aunque separadamente, micntras
que las artes bidimensionales nos las transmiten de forma incom-
pleta, pero en una imagen Gnica: representan cabeza y prernas de
perfil, pecho v brazos de frente.

En las obras escultoncas conclusas, en las que todas las partes
han sido redondeadas, esta cualidad geométrica, que evoca una
planta arquitectdnica, no e tan evidente como en las pinturas o en
los relieves; pero numerosas piczas por terminar nos permiten
comprobar que incluso en la escultura la forma final ha sido siem-
pre determinada por un plan geomérrico subyacente, originaria-
mente esbozado sobre las caras del bloque. Es evidente que el artis-
ta trazaba cuatro dibujos distintos sobre las cuatro superficies verti-
cales del bloque (en algunos casos, afiadia uno mas, esto os, ¢l plano
en proyeccion horizoneal sobre la superficie o cara superior)3; lue-
go destacaba los contornos de su figura, ehiminando la masa de pie-
dra superflua, de tal manera que la forma quedaba dehmitada por
un sistema de planos recortindose en dngulo recto y enlazados me-
diante cortes abisclados, v, finalmente, suprimia los bordes demasia-
do afilados derivados del procese de elaboracion que habia seguido
(fig. 17). Ademis de estas piczas inacabadas, ha llegado hasta noso-
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wos el boceto preparaterio de un escultor (transmitido por un pa-
piro conservado cn otro ticmpo en ¢l Museo de Berlin), que ilus-
tra con mavor claridad el método de trabajo de estos artifices, muy
similar @1 de un maestro de obras. Comeo si1 se tratara de construir
un edificio, el escultor ha proyectado para su esfinge un alzado
frontal, un plano horizontal y un alzado de perfil (sélo una minima
parte de éste sc conserva en el papiro), al extremo de que aun hoy
podria gjecutarse su obra siguiendo el provecto original (fig. 18)4.

En tales circunstancias, la teoria egipeia de las proporciones po-
dia, como algo absolutamente natural, dispensar de la necesidad de
elegir entre dimensiones sobjetivase y dimensiones «técnicass, para
desembocar bien sea en una antropometria, bien en una reoria de
la construccion: era, necesariamente, ambas cosas a la vez. Pues de-
terminar las proporciones «objetivass de un tema dado, esto os, re-
ducir su altura, anchura y profundidad a magnitudes mensurables.
no significa otra cosa que definir cudles son sus dimensiones en el al-
zado frontal, en ¢l de perfil v en la proyeccion horizontal. Y dado
‘que una representacion egipeia se limitaba a estos tres planos (con
1a sola diferencia de que el escultor los yuxtaponia, mientras que el
artifice de un arte bidimensional los fusionaba), las proporciones
st3cnicass no podian menos que comcidir con las proporciones «ob-
jetivass. Las dimensiones relativas del objeto natural, en cuanto

- contenidas en el alzado frontal, en el perfil v en la proveccion hori-

2ontal, no podian sino coincdir con las dimensiones relativas del
objeto artistico si, por cjemplo, ¢l artista egipcio partia de la base

ﬂl: que la longitud total de una figura humana habia que dividirla
‘en 18 6 22 unidades y, ademis, sabia que la longitud del pie equi-
valiaa 36 34 de stas unidades v la de la pantorrilla a 53, también
sabia, consiguientemente, las medidas que debia delimitar en el

fondo de su pintura o en las superficies de su blogue de piedra.

Por numerosos ejemplos que hasta nosotros han llegado® sabe-
mos que los egipcios realizaban esta subdivision de la piedra o de
!i-‘!llpcrﬁcir del muro por medio de una fina reticula de cuadros
1guales, y que este procedimiento lo empleaban no solo para la re-
Presentacion de seres humanos, sino ambién para la de animales,
que tan destacada funcion desempefiaban en su quehacer artistico7.
!"i:c entenderd mejor ol objeto de esta reticula si la cotejamos con el
Sistema de cuadratura, solo en apariencia similar, empleado por el
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artista moderno para trasladar su composicién del boceto a una su-
perficic mayor (mise au carreau). Mientras que este dltimo proce-
dimiento presupone un dibujo preparatorio, que de por si no se ha-
lla subordinade a ninguna reticula de cuadros y sobre el cual las li-
neas horizontales y verticales se superponen en una segunda etapa
v en lugares arbitrariamente escogidos, la reticula empleada por los
egipcios precede al dibujo y predetermina el resultado final. Fijan-
do constantemente sus lineas principales sobre ciertos puntos espe-
cificos del cuerpo humano, indica inmediatamente al pintor o al es-
cultor la manera de organizar su figura: éste sabrd desde un princi-
pio que debe colocar ¢l tobillo sobre la primera linea horizontal, la
rodilla sobre la sexta, los hombros sobre la decimosexta, y asi suce-
sivamente {il. 1}.

En resumen, la reticula cuadricolada egipcia no cumple una
funcion traslativa, sino constructiva, y su utilidad comprende desde
la fijacién de las dimensiones hasta la definicion del movimiento.
Puesto que acciones como las de echar a andar o dar un
golpe se representaban dinicamente mediante modificaciones este-
reotipadas de la postura, v no por desplazamientos anatomicos
cambiantes, incluso el movimiento podia ser adecuadamente de-
terminado a través de datos puramente cuantitativos. Asi, por ¢jem-
plo, cra cosa convemda quc una figura considerada en ¢l acto
de avanzar aceleradamente debia ener una longitud de andadura
{medida desde la punta de un pie a la punta del otro) igual
a diez unidades y media, mientras que esta distancia en una figura
de pie, inmovil, se fijaba en cuarro unidades y media o cinco
v media®, Sin demasiada exageracion, se podria decir que cuando
un artista cgipcio, que estuviera familianzado con este sistema
de proporciones, recibia el encargo de representar una figura de
pic, scntada o en movimiento, el resultado era del todo previsible
una vez determinadas las dimensiones absolutas de la figura®.

Este metddico uso que hicieron los egipeios de una teoria
de las proporciones refleja claramente su Kunstwollen, que no
tendia hacia lo variable sino hacia lo constante, no hacia la simboli-
zacion del presente vivo, sino hacia la realizacién de una etermidad
fuera del nempo. A la figura humana creada por un artista de
los nempos de Pericles se la suponia investida de una vida que
era solo aparente, y sactuals, sin embargo, en ¢l sentido anstotélico
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del término: no era mis que una imagen, pero cra la imagen
en que se refleja la funcion orginica del hombre. A la figura huma-
na creada por un artista egipeio se la suponia investida de uma vida
real, ¥ -ﬁot,cnc’ulr, sin embargo, en ¢l sentido aristotélico: reprodu-
cia, en una sucrte de réplica mis duradera, la forma, no la funcion,
del hombre. Die hecho, sabemos que la estatua sepuleral egipaa no
estaba destinada a simular una vida propia, sino a servir de substra-
o material 2 otra vida, la del espiritu «K3». Para los griegos, la efi-
gie plistica evoca a un ser humano que ha estado vivo; para los
‘egipcios, es un cuerpo que aguarda ser de nuevo llamado a la vida.
Para los gricgos, la obra de arte existe en un mundo de ideahdad
estética; para los egipcios, en un mundo de reabdad magica. Para
los griegos. ¢l fin del artista es la imitacion (pipnoig); para los egip-
€10s, la reconstruccion.

Volvamos por un instante al dibujo preparatorio para la escultu-
ra de una esfinge del que antes hablamos. Se han cmpleado en
él no menos de tres reticulas distintas, v asi debia ser, por cuanto

esta esfinge particular, que tiene entre las patas una pequena figura

de diosa, ¢ compone de tres partes heterogéneas, cada una de
las cuales reclama su propio sistema de construccion: el cuerpo

‘de un ledn, cuyas proporciones siguen los canones convenientes

a oste género de animales; la cabeza humana, subdividida segin
€l esquema de las llamadas Cabezas Reales (solo en El Caro
8¢ conservan mis de cuarenta modelos), v la pequena diosa, que

estd construida segun los cinones tradicionales de los veintidos

cuadros prescritos para la figura humana enterat®. Asi pucs, la

Migura que ha de representarse es una pura sreconstruccions, resultan-

te del ensamblaje de tres componentes, cada uno de los cuales

- e5td concebido y proporcionado exactamente como s debiera apa-

recer aislado. Incluso cuando debia combinar tres clementos hete-
rogéncos cn una sola imagen, el artista egipcio no estimaba necesa-
rio alterar la rigidez de los tres distintos sistemas de proporciones
en beneficio de esa unidad organica que, en el arte gricgo, se afir-
ma hasta en una Quimera.

I. De lo dicho precedentemente puede ficilmente inferirse que
el arte clisico de los griegos debia emanciparse completamente
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del sistema egipac de proporciones. Los principios del arte
gricgo arcaico eran todavia similares a los del arte egipeio: el
adelanto que supuso ¢l estilo clisico respecto al arcaico consiste en
que el primero aceptd como valores artisticos positivos aquellos
factores mismos que los egipcios habian descurdado o rechazado.
El arte griego clisico tuvo en cuenta las dimensiones mudables
que derivan del movimiento orginico, ¢l escorzo resultante del
proceso de la visidn, ¥ en fin, la nccesidad de corregir, en ciertos
casos, la impresion oprica del observador por medio de ajustes
seuritmicoss 11, En consecuencia, los gricgos no podian apoyarse so-
bre un sistema de proporciones que, fijando las dimensiones «ob-
jetivass, definiera también irrevocablemente las  dimensiones
stécnicass. Solo podian admitir una teoria de las proporciones
con la condicién de que ésta permiticra al artista la libertad de
variar las dimensiones sobjetivass en cada caso particular mediante
combinaciones libres: ¢n suma, con la condicion de que la teoria s¢
limitara a desempenar ¢l papel de una antropometria.

Por esta razon, disponemos de informaciones mucho menos
exactas sobre la teoria griega de las proporciones, tal como fue de-
sarrollada v aplicada en la época clisica, que sobre el sistema egip-
cio. Una vez han dejado de ser idénticas las dimensiones stécnicas
y las dimensiones sobjetivass, el sistema fo los sistemas) no puede
ya percibirse directamente en las obras de arte?, Sin embargo, s
posible espigar algunas noticias en las fuentes literarias, a menudo
vinculadas al nombre de Policleto, el padre (o ¢l formulador al me-
nos) de la antropometria clasica griega 14,

Asi, por ejemplo, leemos en los Placita Hippocrats et Plavonis
de Galeno14: 10 & xdiioc oUx dvrijraw otoryelav, Ihd" v TN
v poplon ouppetply owliotaoba vopila [Xpio tros], Saxtiiov
Tpos Sdxruhov Brioven kal oupmavTiv aln@y mpds TE pETEIKEpmOV
ko Kxpnov, kd tobTev mpos mAw, kol mTjyews mpos fpayiova,
k3l whvrov xpos ndvex, kabinep &v td Mokukieltov xovév yEy-
paxmra. '

«Crisipo... sostiene gque la belleza no consiste en los elementos,
sino en la proporcidn armoniosa de las partes, en la proporcion de
un dedo con relacién a otro dedo, de todos los dedos respecto al
resto de la mano, del resto de la mano respecto a la mufieca, de
ésta respecto al antebrazo, del antebrazo respecto al brazo entero,
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y de todas las partes, en fin, respecto a todas las otras, como s¢ halla
esctito en ¢l canon de Policleto.»

En primer lugar, este pasaje confirma lo que desde un principio
habiamogsospechado: que el canon de Policleto tenia un caricter
puramente antropoméErrico, esto s, que su designio no era el
de facilitar ¢l tratamiento compositivo de los bloques de piedra
a de las superficies murales, sino exclusivamente ¢l de defimr
las proporciones sobjetivass del ser humano normal; de mingin
modo servia para predeterminar las medidas stéenicass. Al artista
que observaba este canon no se le pedia que se abstuviera de
representar las variaciones anatémicas y miméticas, ni de recurrnr
a los escorzos, m mucho menos se le impedia adaptar, de ser
ello necesario, las dimensiones de su figura a la experiencia visual
objetiva del observador (lo que sucede cuando el escultor prolonga
las partes superiores de una figura que debe ser colocada en lu-
gar elevado, o engorda ¢l lado opuesto de un rostro presentado
de tres cuartos). En segundo lugar, el testimonio de Galeno caracte-
tiza el principio de la teoria de las proporciones de Policleto
como un principio que podria lamarse sorganicos,

Como ya hemos visto, €l artista-terico egipcio comenzaba
por construir una red de cuadros 1guales1d v luego insertaba dentro
de esta red los contornos de su figura, sin preocuparse por hacer
coincidir cada linea de la reticula con una de las articulaciones or-
gémicamente importantes del cuerpo. Por gjemplo, podemos cons-
tatar quc scgin ¢l «canon tardios egipcio (il. 1), las horizontales 2,
3, 7, 8, 9, 15 pasan por puntos absolutamente faltos de significa-
cidn, El artista-tedrico griego procedia de manera opuesta. No to-
maba como punto de parnda un coadriculado mecinicamente
construido cn el que segmdamente acomodaba la figura; en logar
de esto, principiaba por la figura humana, orginicamente diferen-
Ciada en torso, miembros y partes de los miembros, y trataba se-
Buidamente de averiguar como cstas partes sc relacionaban entre si
¥ con el todo. Cuando, segiin Galeno, Policleto definié la relacion
adecuada entre uno y otro dedo, entre los dedos y la mano, entre
la mano y ¢l antebrazo, entre el antebrazo v ¢l brazo, y finalmente,
entre cada miembro y €l cuerpe entero, ello significd que la teoria
clisica gricga de las proporciones habia renunciado a la idea de
construir el cucrpo humano sobre la base de un madulo absoluto,
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como partiendo de blogues pequefios ¢ iguales de construccion:
trataba de establecer relaciones entre los miembros, anatdmicamen-
te diferenciados y distintos entre si, v el cuerpo entero. Asi, pues,
no es un principio de identidad mecimca, sino un principio de di-
ferenciacion organica lo que constituye la base del canon de Poli-
cleto; hubiera sido del todo imposible incorporar sus preceptos a
una red de cuadros. Para poder tener una idea sobre ¢l caricter de
la perdida reoria de los griegos, hemos de acudir, no al sistema
egipcio de proporciones, sino al sisterna de acuerdo con el cual se
miden las figuras en ¢l Iibro [ del tratado de Alberto Durero sobre
las proporciones humanas (il. 7).

Las dimensiones de estas figuras son todas expresadas en fraccio-
nes comunes de la longitud total, v la fraccion comin es en
realidad el Gnico simbolo matemartico legitimo para las srelaciones
entre cantidades conmensurabless. El pasaje transmitido por Galeno
muestra que también Policleto expresaba siempre la medida
de una parte mis pequefia como fraccion comin de una cantidad
mayor (v finalmente del todo), v que no pensaba en expresar
las dimensiones como miiltiplos de un modulus constante. Es
precisamente este método, que pone directamente en relacion las
dimensiones e¢ntre si y las expresa una en funcién de la otra,
en lugar de reducirlas separadamente a una tnica unidad neutra

v ; ;
(esto e5, x =4 ynox= l. y=4), el que realiza esa inmediara-

mente evidente «Vergleichlichkeit Eins gegen dem Anderns (Du-
rero), que es caracteristica de la teoria clisica. No es casualidad
que Vitrubio, el Gnico autor antiguo que nos ha transmitido
algunos datos efectivos v numéricos sobre las proporciones humanas
(datos que es evidente que proceden de fuentes griegas), las formula-
ra exclusivamente como fracciones comunes de la longitud del
cuerpo!®, y sc ha estableado que en el Dorifore del propio
Policleto las dimensiones de las partes mds importantes del cuerpo
pueden expresarse por tales fracciones?7.

El caricter antropométrico y orginico de la teoria clisica de
las proporciones s¢ halla intimamente relacionado con una tercera
caracteristica: su ambicion resueltamente normativa y  estética,
Mientras el sistema egipcio se propone solo reducir lo convencional
a una foérmula fija, el canon de Policleto pretende captar la belleza

|
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Galeno lo llama expresamente una definicion de aquello sen que
consiste la bellezas (v&idog owiarabx). Virrubio presenta su
breve lista de medidas como «las dimensiones del homo bene
fignratuss, Y la Gnica afirmacion que s¢ puede remontar con seguri-
dad hasta ¢l mismo Policleto declara lo siguiente: 1é ydp 5
nopd pkpdv Bik TodAdv dpiBudv ylyveoBa, 18 (aa belleza viene
poco a poco, a través de muchos niimeross). Asi, por tanto, el
canon de Policleto apuntaba a llevar a la prictica una sleys de la es-
tética, y ¢s un rasgo bien caracteristico del pensamiento clisico ¢l
que no haya podido éste concebir una semejante «leys sino en for-
ma de relaciones expresables en fracciones. Con la sola excepcion
de Plotino y de sus seguidores, la estética clasica identificaba el
principio de la belleza con la consonancia de unas partes con otras
v con el todo19,

La Grecia clisica, por consiguiente, contrapone al codigo artesa-
nal inflexible, mecinico, estitico ¥ convencional de los egipcios
un sistema de relaciones elistico, dinimico v estéticamente relevan-
te. Y de tal contraste fue ciertamente consciente la Antigiiedad.
Diodoro de Sicilia refiere, en ¢l capitulo 98 de su libro I, la
siguiente historia: en los tiempos antiguos (es decir, en ¢l siglo
vi antes de Cristo), dos escultores, Telekles y Teodoros, fabricaron
una estatua de culto en dos partes scparadas; mientras el primero
preparaba su parte en Samos, ¢l segundo hacia lo mismo en Efeso,
v cuando ambas fueron reunidas, resultd que una y otra se acopla-
ban perfectamente. Este método de trabajo, continta la historia, no
era ¢l habitual entre los griegos, pero si entre los egipcios. Pues
para cllos «las proporciones de una estatua no estaban determinadas,
como ocurria entre los griegos, segin la experiencia visuals (dnd
tiis katd v bpxov Davrraius); pero tan pronto como las pic-
dras eran escuadradas, cortadas y preparadas, las dimensiones queda-
ban establecidas smmediatamentes (16 tvikait), desde la parte
mayor hasta la mis pequefia®0, En Egipto, segin nos dice Diodoro,
la cstructura cnrera del cuerpo?! era subdividida en 211 partes
iguales®®, por tanto, una vez se hubiera decidido el tamafio de
la figura que habia que ejecutar, los artistas podian distribuirse
la obra, aunque trabajaran en distintos lugares, sin dejar por ello
de obtener un perfrcto acoplamiento de las partes.

-
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Ya sea verdadero o falso el contenido anceddtico de esta historia
entretenida, no deja de testimoniar un sentimiento agudo de la
diferencia que existia no solo entre el arte griego clasico y el
arte egipfio, sino también entre las teorias de las proporciones
de Egipto v de la Grecia clisica. El relato de Diodoro tiene su
importancia, no tanto ¢n la medida en que certifica la existencia
de un canon egipcio, cuanto en la que acentia su trascendental sig-
nificacién en la produccion de una obra de arte. N1 siquiera ¢l ca-
non mis elaborado hubiera capacitado a dos artistas para hacer lo
que se dice que hicieron Telekles y Teodoros una vez que las pro-
porciones stécnicase de la obra de arte empezaron a diferir de los
datos sobjetivoss registrados en ¢l canon. Dos escultores griegos del
siglo v, no digamos del siglo v, aun estando perfectamente de
acuerdo tanto sobre ¢l sistema de proporciones a seguir como sobre
las dimensiones totales de la figura que debian gjecutar. nunca hu-
bicran podide trabajar cada cual en su parte de la obra separada-
mente: aun cuando se hubieran mantenido del todo ficles al canon
de medidas convenido, hubicran permanecido siempre libres en lo
tocante a la configuracién formal22. El contraste que Diodoro
quiere poner en evidencia dificilmente puede consistir, como se ha
supuesto, en ¢l hecho de que los griegos, a diferencia de los egip-
cios, no siguieran canon alguno, proporcionando sus figuras «
0jor24 —dejando aparte ¢l hecho de que Diodoro debia haber co-
nocido, al menos a través de la tradicion, los estudios llevados a
cabo por Policleto. Lo que pretende sefialar es que para los egipcios
el canon de proporciones bastaba de por si para predeterminar el
resultado final (y por esto podia ser aplicado inmediatamente, ape-
nas las piedras guedaban ya listas), mientras que para los griegos se
requeria, ademis del canon, algo completamente diferente: la ob-
servacién visual. Quiere precisar que el escultor egipao, como un
cantero, no necesitaba otra cosa que las dimensiones con que la
obra debia realizarse, v fundindose por completo en ellas podia
reproducir (o mejor, sproducirs) las figuras en cualquier Jugar v
en cualquier niimero de partes que se fijara, mientras que el escul-
tor griego no podia aplicar ¢l canon en seguida a su blogque de pie-
dra, sino que tenia que referirse, segin cada caso, a b
*KQTE THY OPIOTV QAVTAO (X », cstocs, aun spercepto visuale que tenga
en cuenta la flexabilidad orginica del cuerpo que hay que represen-
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tar, la diversidad de los escorzos que se ofrezcan a la mirada del ar-
tista, y aun, posiblemente, las condiciones particulares bajo las que
la obra conclusa debia ser contemplada. No hay que decir que todo
esto imponia al sistema canonico de las proporciones innumerables
rectificaciones ¢n ¢l momento de ponerlo en pricrica 25,

El contraste que la anécdota de Diodoro quiere poner en claro
(y logra hacerlo con notable eficacia) no es otro que el contraste
cntre sreconstruccione ¢ simitacions (RIPNOLS), entre un arte entera-
mente sometido a un codige mecinico y matemirico, vy un arte
en el cual, a pesar de la observancia de una regla, existe todavia
un margen para lo ifdgice de la libertad artistica s,

IIL.  El estilo del arte medicval, con excepeion tal vez del periodo
del gorico maduro, acostumbra a ser definido, para contraponerlo
al de la Anugiiedad clisica, como flichenhaft (splanos, «reducido
a un planos). Sin embargo, en comparacion con ¢l arte egipcio,
mejor debiera caracterizirsclo como simplemente verflachiiy (es
decir, «aplanados). Pues la diferencia existente entre la plani-
dade del arte cgipcio y la del medieval consiste en que en el
primero los motivos en profundidad estin completamente suprimi-
dos, mientras que en ¢l segundo estin sdlo atenuados. Las represen-
tacioncs egipcias son planas porque ¢l arte egipcio no transmite
mis que lo que de facto puede ser representado en un plano;
las representaciones medicvales parecen planas aun cuando el
arte medieval transmite lo que de facto no puede ser representado
en el plano. Mientras que los cgipcios excluyen deliberadamente
la vista de tres cuartos v las posiciones oblicuas del torso y de
los miembros, el estilo medieval, que presupone la libertad de
movimicnto del arte antiguo, admite lo uno v lo otro {en realidad,
la vista de tres cuartos es lo preceptivo, en tanto que el perfil
absoluto ¥ la pura vision frontal son la excepeion). Mo obstante,
estas posiciones no son ya utilizadas para crear una ilusion de
profundidad efectiva: dado que los procedimientos épricamente
efectivos que servian para modelar y para proyectar la sombra
han sido abandonados, estas posiciones son expresadas general-
mente por medio de una manipulacion de los contornos lineales
¥ de las superficies planas de color??. Asi pues, se encuentran
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en ¢l arte medieval toda clase de formas que, desde un enfoque
puramente técnico, podrian clasificarse como «¢n escorzor. Ahora
bien, como su cfecto no se apoya por medios Opticos, no se
nos brindgn como sescorzoss, en el sentido corriente del término.
Los pies dispucstos oblicuamente, por cjemplo. dan casi siempre
la impresion de estar colgando en lugar de ser vistos de frente.
y los hombros vistos de tres cuartos, reducidos como se hallan
a un plano inico, tiecnden a sugerir la idea de una joroba.

En tales condiciones, la teoria de las proporciones debia onentar-
se hacia otras nuevas metas. Por una parte, ¢l aplanamiento de las
formas corporales cra mcompatible con la antropemetria antigua,
que presupone la idea de que la figura cxiste como un solido
tridimensional; por otra, la movilidad limitada de estas formas,
legado irrevocable del arte clisico, impedia aceptar un sistema,
similar al de los cgipcios, que predeterminara tanto las dimenstones
stécnicass como las sobjetivass. De esta suerte, la Edad Media
hubo de enfrentarse a la misma cleccion gue la Greoa clisica,
pero no tuvo otra opcion que la de escoger la alternativa opuesta.
La teoria cgipcia de las proporciones, al identificar las dimensiones
stécnicass con las sobjetivass, habia podido combinar las caractensu-
cas de la antropometria con las de un sistema de construccion;
la de los griegos, al abolir tal identidad, habia tenido que renunciar
a la ambicion de determinar las dimensiones «técnicass; el sistema
medieval renuncié a la ambicién de determinar las dimensiones
sobjetivase: s¢ limitd a organizar ¢l aspecto bidimensional de la
representacion. Alli donde el método egipcio habia sido constructi-
vo y ¢l de la Antigiiedad clisica antropométrico, ¢l de la Edad Me-
dia podria ser definido como esquemitico.

Sin embargo, dentro de esta teoria medieval de las pro-
porciones pucden observarse dos tendencias distintas. Concuer-
dan, ciertamente, en cl hecho de que ambas se basan en el prmapio
de la csquematizacion planimétrica; dificren, empero, en ¢l modo
de interpretar dicho principio: son estas soluciones la bizantina
y la gotica.

La teoria bizantina de las proporciones, que, dada la enorme
inflecncia del arte bizantine, adquirid una extrema importancia
respecto al Occidente (v. fig. 19), refleja todavia las secuclas de
la tradicion clisica, en cuanto que elabord su propio esquema partien-
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do de la articulacion orginica del cuerpo humano: dio por cierto
¢l hecho de que las partes del cuerpo son por naturaleza distintas
las unas de las otras. Probo ser, sin embargo, del todo anticlisica,
al expresar las proporciones de estas partes no ya en fracciones
comunes, sino por medio de una aplicacion, algo tosca, del sistema
que multiplica una unidad o moédulo. Las dimensiones del cuerpo
humano, en la medida en que se proyectaban sobre un plano
(todo lo que caia fucra de éste era de por si omitida), se expresaron
en slongitudes de cabezas, 0 mis exactamente, de scarar (cn italiano,
viso o faccia, aungue no sea raro ¢l término festa) 28; 1a longitud to-
tal del cuerpo sumaba, en general, nueve de estas umidades. Asi, ¢l
Manual del pintor del Monte Athos atribuye una unidad al rostro,
tres al torso, dos tanto a la parte superior como inferior de la pier-
na, un tercio de unidad (correspondiente a la longitud de la nariz)
ala parte superior de la cabeza, un tercio a la altura del pic y un
tercio al cucllo®®; la longitud de medio pecho (incluida la curva de
los hombros) se calculaba en una umdad y un tercio; mientras que
la longitud nterior del antebrazo y brazo y la total de la mano se
estimaban en la longitud comin de una unidad.

Estas indicaciones son del todo semejantes a las que nos ha
tramsmitido Cennino Cennini, ¢l tedrico de finales del Trecento,
cuyas ideas sc hallan en gran parte vinculadas a las concepeiones
bizantinas. Sus prescripciones concuerdan con las del canon del
monte Athos salvo en el hecho de que la longitud del torso
(tres cabezas) se subdivide en dos puntos especificos, la oquedad
del estomago y ¢l ombligo, y en ¢l de que omite determinar la al-
tura de la parte superior de la cabeza en un tercio de unidad, de
suerte que, faltando esta parte, la longitud roral es de 82/, visi. Se-
guwidamente, este canon bizantine de las nueve cabezas se introdujo
cn dos teorias artisticas de las épocas subsiguientes, v desempefic un
importante papel hasta los siglos xvn v xvim®: 3 veces sin sufrir
cambio alguno, como en Pomponio Gaurico, v otras con ligeras
modificaciones, como en Ghiberti y Filarcte.

Estoy bicn seguro de que ¢l ongen de tal sistema, que por
asi dearlo realiza una mensuracion a través de una numeracion,
hay que buscarlo en el Oriente. Es cierto que una noucia bastante
discutible del Renacimiento tardio (Filandro) atribuye al romano
Varrond un canon que, al dividir la longitud total del cuerpo

. El significado en las artes visuales 93

en 9y feste, parcee hallarse estrechamente relacionado con los
sistemnas mas arriba discutidos. Pero ademas de que los texios
antiguos sobre el arte no muestran testimonio alguno de tal canon 32
y del hegho de que las prescripciones de Policleto y de Vitrubio
se basan en un sistema completamente distinto (es decir, el de
las fracciones comuncs), puede demostrarse que los antecedentes
de la tradicion representada por ¢l Manual del pintor del Monte
Athos v por ¢l Tratade de Cennini existian en Arabia. En los
escritos de los sHermanos de la Purezas, una hermandad de drabes
eruditos que florecio en los siglos 1x v X, nos cncontramos con
un sistema de proporciones que se anticipa a aquél del que estamos
hablando en cuanto que expresa las dimensiones del cuerpo por
medio de una sola, v bastante grande, unidad o modulo®. Y
aun cuando este modulo puede derivarse de fuentes ain mis ant-
guasH, no parece que quepa remontarlo mis alli del helenismo tar-
dio, o sea en una época en la que la concepaidn enterz del mundo
s¢ transformd, no sin influjos orientales, a L luz de la misoca
de los nameros, v en la que, con una general derivacion de lo
concreto a lo abstracto, las propias matemdticas antiguas, que culmi-
nan y se concluyen con Diofanto de Alejandria, sufrieron sn arirme-
tizacion 33,

El canon de los «Hermanos de 12 Purezis no tiene en 4 mismo
nada que ver con las actividades artisticas. Parte integrante de
una cosmologia <armoénicas, de ninguna forma pretendia propor-
cionar un método para la representacion pictorica de la figura hu-
mana; su objeto era, en cambio, ¢l de niciar en una vasta armonia
que unifica rodas las partes del cosmos por medio de corresponden-
cias numéricas 'y musicales. En consecuencia, los datos proporcio-
nados por esta doctrina no se aplican al adulto sino al recién naci-
do, que es de importancia secundaria en las artes figurativas, pero
desempena un papel fundamental en ¢l pensamiento cosmologico ¥
astroligico 8, Sin embargo, no es casual que la pricoca de los talle-
res bizantinos adoptara un sistema de medidas elaborado por un fin
completamente distinto, y acabara por olvidarse del tode de su ori-
gen cosmelogico. Por paraddjico que cllo pueda parecer, un siste-
ma algebraico o numérico de medidas, que reduzca las dimensiones
del cuerpo a un modulo dnico (con tal de que éste no sea demasia-
do pequeiio) resulta mucho mds compatible con la tendencia me-
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dieval a la esquemanizacion que el sistema clisico de las fracoiones
comunes,

El sistema de las fracciones facilitaba la evaluacion objetiva
de las proporciones humanas, pero no su adecuada representacian
cn una obra de arte: un canon que transmitia relaciones mis
bien gue cannidades reales suministraba al artista una idea vivida
v simultinea del organismo tridimensional, pero no un método
para construir sucesivamente su imagen bidimensional. El sistema
algebraico, por otra parte, compensaba la pérdida de elasticidad
v de vida con la ventaja de ser inmediatamente sconstruibles,
Cuando ¢l artista se enterd a traves de la tradicion de que la mule-
plicacién de una unidad especifica le proporcionaria todas las prin-
cipales dimensiones del cuerpo, fue capaz entonces de construir,
mediante ¢l uso sucesivo de tales modulos, cada figura sobre ¢l pla-
no del cuadro como por ensamblaje, «con una abertura de compis
constantes, ¥ todo ¢llo con una gran rapidezr ¥ con una indepen-
dencia casi absoluta de la estructura orginica del cuerpo®i. En el
arte bizantino, este método, que implica un dominio ¢squematico,
grifico, del disenio plano, ha perdurado hasta los tiempos moder-
nos: Adolphe Didron, ¢l primer editor del Manwal del pintor del
Monte Athos, obscrvo atn a los monjes arustas del siglo xix em-
plear un método que consistia en determinar las dimensiones indi-
viduales de la figura con ¢l compis y en transferirlas inmediata-
mente al lienzo de pared.

En consccuencia, la teoria bizantina de las proporciones se
ocupd de determinar incluse las medidas de los pormenores
de la cabeza segin ¢l sistema modular, ¢sto ¢s, tomando como
unidad la longitud de la nariz (1/3 de la longitud de la cara)
Segiin el Mamual del Monte Athes, la longitud de la nariz coincide
no solo con la de la frenre v con la de la parte imferior del
rostro (lo gue se halla de acuerdo con el canon de Virrubio y
con la mayor parte de los cinones renacentistas), sino también
con la longitud de la parte superior de la cabeza, con la distancia
entre la punta de la nariz y ¢l dngulo del ojo, v con la longitud
del cuello hasta la garganta. Esta reduccion de las dimensioncs
verticales v horizontales de la cabeza a una sola unidad hace posible
un procedimiento que revela de modo muy evidente la tendencia
medicval a la esquemanzacion plammmétnica: esto ¢s, un procedi-
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miento por ¢l cual no sélo las dimensiones, sino las formas incluso
podian ser establecidas geometrico more. Pues cuando fue posible
expresar las medidas de la cabeza, tanto las horizontales como
las verticfes, como miloplos de una unidad constante, la «longitud
de la marize, también resultd viable determunar la configuracion
entera de la cabeza misma por medio de tres circulos concéntricos,
cuyo centro comin se situaba en la raiz de la nariz. El arculo
interno (con radio igual a una longitud de nariz) circunscribe
la frente v las mejillas; el circulo mediano (con un radio de dos
snaricess) define ¢l contorno interno de la cabeza (incluidos los
cabellos) v fija el limite inferior de la cara; el circulo externo
(eon un radio de tres snaricess) pasa por el hoyo de la garganta
y gencralmente forma también el halo (il. 2)}%. Este método
produce automiticamente aquella particular exageracion de la altu-
ra v de la anchura del cranco que, en las figuras de cste estilo, tan
a menudo da la impresidn de una vista desde armiba, pero gue pue-
de explicarse por ¢l empleo de lo que podra llamarse <] esquema
bizantino de los tres circuloss - esquema que demuestra cuidn poco la

2 El sesquema de eres circuloss del arre bizantno y bizanninizante.
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teoria medieval de las proporciones, dnicamente preccupada por
racionalizar dc una forma ficilmente mangjable las dimensiones
atécnicass, se dejé inquietar por la mexacutud sobjetivas. El canon
de las proporciones aparece agui no sdlo como un sintoma de la
Kunstiwollen, sino casi como el vehiculo de una particular fuerza es-
tilistica 39

Este sesquema de tres circuloss (a modo de ilustracion reproduc-
mos una pigina del mismo manuscrito del que hemos tomado
la Madonna reproducida en la fig. 19, y que conticne comparativa-
mente un notable nimero de cabezas sconstruidass [fig. 20]) fue
bastante popular en el arte bizantino y bizantmzante: manto en
Alemania % como en Austria (fig. 21)4), en Francia ¥ como cn Ita-
lia43, en la pintura monumental® como en las artes menores®,
pero sobre todo en innumerables miniaturas de los manuscritos®.
E incluso donde (cspecialmente en las obras de reducido formato)
no puede decirse que exista una construccion cxacta realizada con
regla ¥ compis, ¢l caricter mismo de las formas a menudo
revela su derivacion del esquema tradicional #7.

En ¢l arte bizantino y bizantinizante, la tendencia hacia la
esquematizacion planimétrica llegd a ral extremo gue aun las
cabezas vistas de tres cuartos se construian con un sistema anialogo 4%,
Exactamente como en ¢l caso del rostro contemplado de frente,
el rostro «en escorzos se construia mediante un esquema plano ope-
rando con médulos iguales y drculos; y este esquema se empleaba
para producir la impresion de un escorzo efective, aunque bastante
«incorrectos, aprovechindose del hecho de que, en una pintura, las
distancias grificamente iguales puedan ssignificars distancias objeti-
vamentc desiguales.

Representando, por asi decirlo, un suplemento al sesquema
de tres circulos» utilizado para ¢l rostro colocado de frente, csta
construccion del rostro de tres cuartos sdlo era aplicable bajo
la hipéresis de que la cabeza, al girarse, no se doblara hacia adelante,
sino que simplemente se inclinara hacia la derecha o hacia la
izquierda (figs: 22 v 23)%9. En tal caso, dado que las dimensiones
verticales permanecian inalteradas, bastaba con operar un escorzo
esquemitico de las horizontales, lo que podia realizarse bajo dos
condiciones: primero, que la unidad habitual (la longitud de la
nariz) siguiera siendo vilida: segundo, que atn fucra posible, a
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pesar de los cambios cuantitativos, determinar el contorno de
la cabeza mediante un circulo con un radio de dos longitudes
de nariz, y el halo (31 ¢4 que lo habia) mediante un ¢irculo concénrri-
co con ufl radio de tres longitudes de nariz. Debido a la rotacion
lateral, el centro de ese circulo, o de esos cireulos, no podia coincidir
ya con la raiz de la nariz, sino que tenia que asentarse en la
mitad del rostro que estaba vuelta hacia nosotros, v con ¢l fin
de que comcidiera con un punto caracteristico de la fisonomia
se tendia a situarlo ya fuera en ¢l dngulo externo del ojo o de
la ceja. ya en la pupila. Si se supone a este punto, que llamaremos
A, como el centro de un circulo con un radio de dos longitudes
de nariz, tal circulo define la curva del crineo v determina {en el
punto C} la anchura de la mitad del rostro que se aparta de noso-
tros3; el efecto de sescorzos resulta del hecho de que la distancia
AC (dos longitudes de nariz), que en la vista frontal hubiera repre-
sentado solo una mitad de la anchura de la cabeza, representa una
mayor extension en la vista de tres cuartos (esto es, tanto mavor
cuanto mis alejado se encuentra el punto A de la mediana del ros-
tro). Pucde obtenerse entonces una subdivision de las dimensiones
horizontales mediante un procedimiento tipicamente medieval de
esquematizacion: o sea, con la simple biseccion y division en cua-
tro de la distancia AC (por lo que, naturalmente, el significado ob-
Jetivo de los puntos |, D y K es diverso, segiin se sitiie ¢l centro del
circulo en el ingulo o en la pupila del ojo)51.

Las dimensiones verticales permanecen, como ya dijimos, inal-
teradas: la nariz, la parte inferior del rostro v el cuello tienen todos
cllos Ia longitud de una nariz. Pero la frente y la parte superior de
la cabeza deben contentarse con menores dimensiones, pues la raiz
de la nariz (B), a partir de la cual se fijan las dimensiones verticales,
e esti ya (como ocurre con la cabeza vista de frente) en la misma
linea del centro del circulo que circunseribe ¢l contorno del cri-
neo; puesto que éste comncide ya sea con ¢l ingulo del ojo, ya sea
con la pupila, debe necesariamente situarse algo mis arriba. Conse-
cucntemente, si AE es igual a dos longitudes de nariz, BL debe va-
ler algo menos que dos longitudes de nariz.

A pesar 1?4: todas sus tendencias hacia la esquematizacion, «f
canon bizantino se basaba, al menos en un derto grado, en la
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los motivos de una traceria gotica) se superpone a la forma huma-
na como una tela metilica auténoma. Las lincas rectas son
«lineas de guias en lugar de lineas de medida: no siempre coextensi-
vas 2 las dimensiones naturales del cuerpo, determinan la apariencia
de la figura sélo en la medida en que su posicion ndica la direccion
en la que se supone que s¢ mueven los miembros, ¥ en la medida
en que sus puntos de mterseccion coinciden con singulares v caracte-
risticos loci de la figura. Asi, la figura masculina en pie (1l. 3) proce-
de de una construccion que no tiene absolutamente relacidn con la
estructura orginica del cuerpo: la figura (excepto cabeza v brazos)
se inscribe en una estrella de cinco puntas verticalmente alargada
cuyo vértice superior osti aplastado y cuyo lado horizontal AB
mide aproximadamente un terao de los lados AH v BG32. Por
tanto, los puntos A v B coinciden con las articulaciones de los
hombros: G y H, con los talones; J, el punto medio de la linea AB,
determina el emplazamiento del hoyo de la garganta, v los puntos
gue dividen los lados largos en tercios (C. D, E y F) determinan,
respectivamente. la posicion de las caderas v de las rodillas33.
Incluso las cabezas, lo mismo humanas que amimales, se constru-
yen no solo sobre la base de formas tan snaruraless como puedan
serlo las de los circulos, sino también sobre la base de un tridngulo
© aun de la estrella de ainco puntas ya mencionada, que de por s
s totalmente ajena a la naturaleza®, Las figuras de ammales (supo-
niendo que algtn esfuerzo se realice por articularlas) se construven,
de una manera del todo inorginica, sobre la base de tniangulos,
cuadrados y arcos de circulos (il. 535, E incluso ahi donde parece
prevalecer un clerto interés por las simples proporciones (como en
€l caso de la cabeza reproducida en la fig. 24, inscrita en un cuadra-
do grande subdividido en 16 cuadrados iguales, cada uno con la
longitud de una nariz como en ¢l canon de Monte Athos)56, un
cuadrado puesto de punta, constituido por diagonales ¢ inscrito en
€l cuadrado grande (como en la tipica planta de los remates del ga-
tico}, introduce inmediatamente un principio plammétrico, esque-
matizador, que determina mis bien la forma que las proporcio-
nes. Esta misma cabeza, dicho sea de paso, nos da a entender gue
todo csto no es en absoluto, como podria tenerse la tentacion de
Suponer, una mera fantasia (por mis que a menudo esté muy cerca
de tal cosa); una cabeza de una vidriera contemporinea de Reaims
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(fig. 25) corresponde exactamente 3 la construccion de Villard, no
slo en cuanto a las dimensioness?, sino también por ¢l hecho de

que los pormenores del rostro estin claramente determinados por

1a idca de un coadrado nscrito y puesto de punta.
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nosotros representa solo un cuarto de esa anchura total. Esta curio-
sa construccion tal vez sea el cjemplo mas clocucnte de una teoria
de las proporciones que —spour légitrement ouvriers— s¢ ocupaba
exclusivamente de una esquematizacion geométrica de las dimen-
siones “técnicas”, en tanto que la teoria clisica, que se fundaba so-
bre principios diametralmente Opuestos, ¢ habia limitado a una de-
terminacion antropométrica de las dimensiones «objetivass,

procedimicntos que acabamaos

IV. Laimportancia prictica de los
el artista se hallaba

de analizar fue naturalmente mayor alli donde
mis estrechamente condicionado por la tradicion y el estilo general
de su tiempo: csto es, en el arte bizantino y rominico®®. En
los periodos siguicntes parece que su uso ha declinado, y el gouco
tardio de los siglos xiv y xv, fiindose de 1a observacion subjetiva
y del sentimiento no menos subjenivo, parece haber rechazado todo
método auxiliar de construcaon .

Sin embargo, ¢l Renacimiento italiano considerd la teoria de
las proporciones con una especic de veneracion sin limites; pero
1 diferencia de la Edad Media, no la concibid como un recurso
réenico. sino como la realizacion de un postulado metafisico.

Es cierto que la Edad Media se hallaba perfectamente familiariza-
tacion metafisica de la estructura del cuerpo

da con wia mterpre
de pensar en las teorias

humano. Vimos una muestra de esta forma
de los «Hermanos de la Purezar, y las especulaciones cosmologicas,
centradas en torno a la correspondencia querida por Dios entre el
universo v ¢l hombre (y, por consiguiente, el edificio eclesidstico),
desempefaron un impertantisimo papel en la filosofia del siglo xi.
En los escritos de santa Hildegarda de Bingen ha sido descubierta
una prolija exposicion en la que las proporciones del hombre se cx-
plican asi por ¢l plan armonico de 1a creacion divina®. No obstan-
te. en la medida en que la teoria medicval de las proporciones se in-
ternaba en la senda de una cosmologia arménica, quedaba sin rela-
cion con ¢l arte, v en la medida en que entraba en relacion con el
arte, degeneraba al propio nempo cn un codigo de precepros prac-
ticos®!, que habia perdido toda conexion con una cosmologia ar-
momnica %2,

Salo con el Renacimiento itahano las dos corrientes volvicron
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a unirse. En una época en la que la escultura y la pintura comenza-
ban a gozar de la consideracion de artes liberales, y en la que los artis-
tas se csfﬂ:rzaban_pur asimilar todo cuanto la cultura centifica de
su tiemfo les brindaba (y en cambio los eruditos y los hombres
dc!;:tra:l trataban de comprender la obra de arte como una manifes-
tacion de las leyes mis sublimes y universales), era bien narural
g:c incluso la teoria prictica de las proporciones se revisticra
nuevo de un significado metafisico. Esta teoria fue estimada
gm0 como una cuestin previa a la produccién artistica como
una expresion de la armonia preestableada entre microcosmo v
maf:rumr‘linu: por afiadidura, fue considerada como el fundamento
]r:t_:mnai e !-1 belleza. El Renacimiento, puede decirse, fundio
a ;ntn:?rrucla_ﬂ cosmologica de la teoria de las proporciones (inter-
pretacion corriente en la época helenistica y en la Edad Media)
f.ﬁ!:nn la nocion clisica de ssimetrias, entendida como ¢l principio
da;!i:n;al de la perfeccion esténica®™. De la misma manera que
- - e e R
] acia una sintesis entre el espiritu mistico y ¢l racional,
i:lttrl.‘té : e m‘mplatﬂnmu y ¢l aristotelismo, asi también s interpre-
muiftmm dc_ las proporciones desde los dos puntos de vista de
= 22 AR
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= ﬁtu::n puente ml:]rc ¢l abismo que separaba la fantasia de
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¢ igualmente mitolégica y astrologica®. Y se realizaron nucvos
intentos (en relacion con una observacion de Vitrubio) con objeto
de identificar las proporciones humanas con las de los edificios
o partes de edificios, a fin de demostrar tanto la ssimetrias arquitec-
tonica del cuerpo humano como la viralidad antropomorfica de
la arguitectura 58,

Esta clevada estimacién de la teoria de las proporciones no
fue, sin cmbargo, correspondida siempre por la aptitud para perfec-
cionar sus métodos, Cuanto mis entusiastas sc mostraban los autores
del Renacimiento en exaltar la significacion metafisica de las pro-
porciones humanas, menos dispuestos parecian, en general, al estu-
dio v a la verificacion empincos. Lo que realmente produjeron
no fue sino una recapitulacién (en ¢l mejor de los casos, una
rectificacion) de Virrubio, o agn mas a menudo, la reproducaon
del sistema de las nueve umidades ya conocido de Cennini. Solo
ocasionalmente trataron de definir las medidas de la cabeza por
un método nuevo®, o, para ponerse a la altura de la conquista
de 1a tercera dimension, intentaron completar las normas relativas
a la longitud y a la anchura con otras referidas a la profundidad™.
Se advierte principalmente ¢l amanecer de¢ una nueva €ra cn el
hecho de que los tedricos comenzaran a someter 3 prucba los
datos proporcionados por Vitrubio midiendo las estatuas clisicas
(y en esta operacion los datos de Vitrubio resultaron al princi-
pio confirmados del todo™, pero posteriormente, ¢n algunos
casos. se¢ obtuvieron datos divergentes™) y en ¢l de que algunos
de ellos. a menudo por referencia a la mitologia clisica, insiste-
ran en la necesidad de una cierta diferenciacion dentro del canon

ideal.
La cocxistencia de las dos tradiciones, la de Vitrubio y la pscu-

do-varronica, implicaba, per se, dos tipos diferentes: uno de nueve
cabezas. otro de diez. Y cuando a éstos vino 3 agregarse un tercer
tipo, aiin menos alto, los tedricos llegaron a una triada que podia
ponerse en relacién, segin el capricho, con determinadas divinida-
des?3, con los tres estilos de la arquitectura clisica 74 o con las cate-
gorias de nobleza, belleza y gracia 5. Es significativo, no obstante,
que nuestra espera de hallar estos tpos elaborados pormenorizada-
mente resulte siempre frustrada. Cuando se llega a las medidas in-
dividuales, exactas, los autores callan de pronto, o bien, admitiendo
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una pluralidad de tipos, se limitan a definir uno solo que, en un
examen ulterior, resulta ser idéntico a una de las antiguas 'l.":ﬂi:!l'lt-::s
de los cinones de Vitrubio o de Cennini 76 Si ¢l Libro | del Tratra-
to della frtura de Lomazzo se distingue por la gran variedad de los
tipos a la vez que por la exactitud de sus medidas, ello se debe al
simple hecho de que Lomazzo, gue escribia en fecha tan wrdi
como la de 1584, tenia tras de st 2 unos predecesores a los Z.;.IZ
podia expoliar sin reservas: el hombre de una altura de nueve cabe
zas (cap. 9} es idéntico al «Tipo D= de Durcro; el de uma :ll'H.:II: d;
ocho c:lb_cz;s {cap. 10) es1gual al «Tipo Be del mismo: el de una al-
tura de siete cabezas {cap. 11) corresponde al «Tipo A« d¢ Durero:
la figura delgadisima del capitulo 8 corresponde al «Tipo Es '
rero, ercétera. I
: En cuanto concierne a un conocimiento sdhido v a2 unos procedi-
micntos mlftﬁdi!:l}ﬁ, sdlo dos artistas-teoricos del Renacimiento
itahano rcailza¢n decisivos progresos en la evolucion de la teoria
de szs proporciones mas alli de los esquemas medicvales: Leone
Battista Alberti, ¢l profeta del snuevo, gran estilos en ‘nl
y Leonardo da Vincl, su miciador 77, =
Ambos tenian en comin ¢l proposito de exaltar la teoria de
las proporciones al nivel de una ciencia empirica. Insatisfechos
cnn_ 105. datos insuficientes de Vitrubio y de sus propios predec
res italianos, desdefiaron la tradicion en beneficio de un;,Pc:; Sl
e fu_n#d; en la observacion atenta de la naturaleza. Siundopcrw“-
eran italianos, no trataron de reemplazar el tipo ideal, ni or
una pluralidad de tipos scaracteristicoss. Pero dejaron Idc r.:zﬂ: i
nar tal tipo ideal sobre la base de una metafisica arménica ; "t‘-"‘
tando los datos de alguna autoridad consaprada: se ;w:nm{:l P
enfn:_nr:usc con la naturaleza misma v abl};dﬂrﬂl'i el cucrpqr;::::
no viviente provistos del compis y la regla, con la sola reserva de
que entre una multitud de modelos seleccionaron los qae. a su pro-
pid juicio y de acuerdo con la opinién de competentes conse fF:oDs
aparccian como los mis bellos8. Su intento era el de dts::uhjri ri
Jl:le.::! con ¢l fin de definir lo normal, y en vez de limitarse 3 d 3
minar las dimensiones de modo sumario y sdlo en a mena:lidjmc:
dq:cu::.;:n: ::EL::; :ET :.': plano, pﬁ:::::n}dicrun aprnximann— al ideal
e P _rlrl'lt"nh.‘ cientifica precisando l?s medidas
a exactitud y prestando la mayor atencion a la es-
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tructura natural del cuerpo, no s5lo en altura, sino también en an-
chura y profundidad.

Asi pues, Alberti y Leonardo complementaron una prictica ar-
tistica que se habia emancipado de las restricciones medievales con
una teoria de las proporciones que procuraba al artista algo mas
que un esquema planimétrico de dibujo: una teoria que, fundindo-
<e en la observacion empirica, era capaz de definir la figura huma-
na normal en su articulacién orgdnica y en su plena tndimensiona-
lidad. No obstante, cstas dos grandes personalidades smodernass di-
ficren en un punto muy importantc: Alberti tratd de alcanzar la
meta comin a entrambos perfeccionando ¢l método, v Leonardo,
ampliando y elaborando ¢l material. Con la amplitud de miras que
rambién caracterizd su aproximacion a lo antiguo’®, Alberu se
emancipd, en cuanto al método concierne, de cualquier tradicion.
Ided (vinculando solo muy vagamente sil procedimicnto a la afir-
macién de Vitrubio de que ¢l pic es igual 2 una sexta parte de la
longitud total del cuerpo) un nucvo € ingenioso sistema de medi-
cion al que llamé «Exempedar: dividié la longitud total en seis pe-
des (pies), sesenta unceolae (pulgadas) y seiscicntas minuta (unidades
minimas) 0, con el resultado de poder ficilmente (y con precision
incluso) obtener y ordenar tabularmente las medidas tomadas del
modelo vivo (il. 6); las cantidades podian mncluso sumarse y subs-
traerse como fracciones decimales, como por oOlra partc son. Las
ventajas de este nUEVO sistemna son bicn evidentes. Las unidades tra-
dicionales —teste o visi— eran demasiado grandes para una medi-
cion detallada®t. Expresar las medidas en fracciones comuncs de la
Jongitud total resulta incémodo, por cuanto es imposible determi-
nar cuintas veces una longimud desconocida se halla contenida en
otra conocida sin una prolongada scric de experiencias (se requicre
la unica ef infinita diligentia de un Durero para operar de esta mane-
ra sin perder al cabo la paciencia). Por otro lado, aplicar las unida-
des comerciales de medida (como, por cjemplo, el «codo florenti-
noe o la scanna romanas), con sus subdivisiones, hubiera sido iniril
al tratar de definir no las dimensiones absolutas del objeto, sino las
relativas del mismo: al artista solo podia valerle un canon que le
permiticra fepresentar su figura cualguiera que fuesc la escala re-
querida.

Las resultados obtenidos por ¢l mismo Alberti son, debe admi-
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tirse, algo pobres; consisten en una tabla tinica de medidas, que
Alberti pretende, sin embargo, haber verificado analizando
un nimego considerable de personas diversas®e. Leonardo, en lugar
de afinar €l método de medidas, consagro sus esfuerzos a ampliar
el campo de observacion. Operando sobre las proporciones
humanas (en contraposicion a lo gque hizo respecto 2 las cquinas),
recurrid generalmente, nspirindose cn el modelo de Vitrubio
y en evidente contraste con los demis tedricos italianos®, al método
de las fracciones comunes sin rechazar por ello del todo la divi-
sion  eitalo-bizantinas del cuerpo en nueve © dicz cabezas®i.
Podia contentarse con estos métodos relauvamente  simples
por cuanto interpretaba la prodigiosa cantidad de material visual
que recogld (sin que, dﬁgn::ind::mmm. lo sintetizara nunca) desde
un punto de vista absolutamente original. ldennficando lo bello
con lo natural, trataba de definir no tanto la excelencia estetica
cuanto la uniformidad orginica del cucrpo humano; y para él,
cuyo pensamicnto cientifico tanto dependia de la analogia®s, el
criterio de tal uniformidad orginica estribaba en el hecho de que
se verificaran scorrespondenciass entre ¢l mayor namero posible
de partes del cuerpo humano, sin importar que a menudo fueran
éstas dispares®®. Asi, muchas de sus afirmaciones sc expresan de
la siguicnte forma: «da x a y & simile a lo spatio che ¢ infra
v e z» (sLa distancia xy es igual a la distancia vzs). Pero, sobire
todo, Leonardo abrio a la propia antropometria unos nuevos
horizontes: sc embarcd en unma investigacién sistemitica de los
procesos mecinicos y anatomicos a través de los cuales las dimensio-
nes objetivas de un cuerpo humano, de pie y en reposo, se modifican
segiin las circunstancias, y de este modo vino a fusionar la teoria
de las proporciones humanas con una teoria del movimiento huma-
no. Determiné ¢l espesamiento de las articulaciones al doblarse, ©
la dilatacién y la contraccién de los masculos al plegarse o exten-
derse la rodilla o el codo, y finalmente logré reducir todos los mo-
vimientos a un principio general que puede describirse como el
principio del movimiento circular continuo y uniforme 87

Estas dos contribuciones ifluminan lo que ral vez constituya
la diferencia mis substancial entre ¢l Renacimiento y todas las
fases precedentes del arte. Hemos visto ya en diversas ocasiones
que pucden ser tres las circunstancias que obliguen al artista a
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6 Segwdor de Leonardo da Vina: Figura proporconada segin la <Excmpedas
de L. B Albern. Dibuyo del Codex Vallosdi. Foto Giraudon, num. 260 La
subdivision de la seccidn superior ha sido afadida por el presente autor,
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distinguir entre proporciones <técnicas y proporciones =objetivass:
Ia influencia del movimiento organico, la influencia del escorzo v
la prr:n'rup:!mim por la Improesion optica gue reciba el observador.
Estos tres factores de variacion tienen esto en comin: que todos
ellos presuponen ¢l reconocimiento, en el plano artistico, de la sub-
jetividad. El movimiento orginico introduce en los cilculos de Ia
composicion artistica la voluntad subjetiva v las emociones subjeti-
vas del objeto representado; el escorzo introduce la experiencia vi-
sual objetiva del artista; v esos ajustes seuritmicoss que contribuyen
a modificar lo que es justo en favor de lo que parece justo, introdu-
cen la experiencia visual subjetiva del observador en potenca.
Ahora bien, es ¢l Renacimiento el que. por vez primera en la histo-
riz, no solo ha afirmado, sino también ha legnimado formalmente
y ha racionalizado estas tres formas de subjenividad.

En ¢l arte egipcio, sdlo el aspecto objetivo se tenia en cuenta,
porque los seres representados no se movian por voluntad y
conciencia propias, sino que parecian, en virtud de leves mecinicas,
detenidos por toda la ctermidad en una u otra posicién; porque
no existia en aguel arte ¢l escorzo, y porgue no sc hacia concesion
alguna a la experiencia visual del observador®®. En la Edad Media,
el arte tomod partido. por asi decirlo, en favor de la causa de
la superficie plana y en detrimento tanto de la del tema como de
Ia del objeto: produjo aquel estilo en el cual, aun cuando intervinie-
ra el movimiento «¢n actor (por oposicion al spotencials), las figuras
parecian actuar bajo la influencia de un poder superior, mis bien
que por iniciativa propia, y cn ¢l cual, a pesar de girarse y de
torcerse los cuerpos de modos diferentes, no se perseguia ni se
alcanzaba ninguna impresion efecuva de profundidad. Sélo en
la Anugiiedad clisica, los tres factores subjetivos del movimiento
orginico, del escorzo v del ajuste optico habian sido reconocidos;
Pero —y en esto esta la diferencia fundamental— rtal admision ha-
bia sido, por asi decirlo, puramente oficiosa. La antropometria de
Policleto no se habia encontrado respaldada por una teoria del mo-
vimiento igualmente desarrollada, ni por una teoria de la perspecti-
va que hubicra alcanzado idéntico grado de dsarrollo: ¢l escorzo,
cuando se encuentra en el arte clisico, no procede de una interpre-
tacién de la imagen visual como proyeccion central, construible a
fravés de métodos estriccamente geométricos, v, en fin, los ajustes
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que tendian a rectificar la vision del observador eran determinados,
por lo que sabemos, «a ojos. Fue, por consiguicnte, una innovacion
fundamental del Renacimiento la de completar la antropometria
mediante una teoria filosofica (y psicologica) del movimiento y
una teoria de la perspectiva matemaiticamente exacta®®.

Cuantos gustan de interpretar los hechos historicos simbolica-
mente pueden reconocer en ello el espiritu de una concepcion espe-
cificamente “moderna”™ del mundo, que permite al tema o asunto
afirmarse en oposicion al objeto como algo igual ¢ independiente.
La Antigiiedad clasica no habia llegado a autorizar una formula-
cion explicita de esta contraposicion, y la Edad Media estimaba que
¢l tema ¥ el objeto se encontraban inmersos en una mis clevada
umdad.

El trinsito efectivo de la Edad Media al Renaamicento (v
en cierto sentido, mis alli del Renacimiento) puede observarse,
casi en las mismas condiciones de una experiencia de laboratorio,
en la evolucidn del primer tedrico alemin de las proporciones hu-
manas: Alberto Durero. Heredero de la tradicion nordica, gotica,
partio de un esquema planimétrico de superficic (que al principio
ni siquiera comprendia los datos de Vitrubio); su propésito, como
en la «pourtraictures de Villard, era ¢l de determinar la posicion,
¢l movimiento, los contornos y las proporciones al propio tiempo
(fig. 26)%0. Bajo la influencia de Leonardo y de Alberti, sin embar-
go, Durero sc orientd hacia una ciencia puramente antropométrica,
cuyo valor, como ¢] mismo estimaba, cra mas bien instructivo que
prictico: «En las posiciones rigidas en las que aparecen dibujadas en
las piginas precedentes —escribe acerca de sus numerosos y elabo-
rados paradigmas—, las figuras no son de ninguna utilidad.»® En
su basqueda disciplinada y desinteresada del saber por €l saber, Du-
rero utilizd el método clisico v leonardesco de las fracciones comu-
nes (il 7) en los libros 1 v 11, v de la «Exempedas de Albern (subdi-
vidiendo por tres veces su unidad minima de 1/600) en el libro
1192, Pero superd a sus dos modelos italianos no solo por la varie-
dad v la precision de sus mediciones, sino también por los limirtes
auténticamente criticos que supo imponerse, Renuncando deadi-
damente a la ambicion de descubrir un Gnico canon ideal de belle-
za, emprendio la tarea muchisimo mis laboriosa de crear diversos
tipos scaracteristicoss que, cada cual a su manera, pudieran sevitar

El significado en las artes viswales 111

2 5

'
-l

4% apama
r_rkl
‘ =
! =
; ¢ pame

T Alberto Durero: sHombre De. Del libro Pomero de los Tier Bicher von
mirnischlicher Proportion, Muremberg, 1328
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la pura fealdads. De esta forma acumuld no menos de veintiséis se-
ries de proporciones. ademis de una muestra de figura infandl y las
medidas detalladas de la cabeza, del pic y de la mano®3. No satisfe-
cho atin con esto, indico los modos v los medios apropiados para
varar ulteriormente estos diversos tipos, en orden a captar lo anor-
mal ¥ lo grotesco con métodos estrictamente geométricos (il. 8)94.

Asimismo, intentd Durero completar su teoria de la medicion
con uma teoria del movimiento (que, sin embargo, resultd poco
afortunada v mecanica®, a falta de conoamicntos adecuados de
anatomia y dec fisiologia) ¥ con una teoria de la perspectiva®h
Dado que, como ¢l pmntor y tedrico italiano Piero della Francesca,
pretendia ver la perspectiva aplicada tanto a las figuras humanas
como a los objetos mammados, tratd asi de faalitar este complejo
proceso reduciendo las superficies irracionales del ¢cuerpo humano
a formas defimbles con simples planos®, y resulta extraordinaria-
mente INstructivo comparar estos esquemas, claborados en los anos
de 1520-30, con las construcciones de alrededor de 1500 (hig. 26).
En lugar de preocuparse por la representacian final, ¢l Durcro tar-
dio se limita a prepararla: en Jugar de definir los contornos con ar-
cos de circunferencia, inscribe umdades plisticas en solidos estereo-
métricos; a la esquematizacion matemitica del dibujo hineal opone
una clarificacion matemdtica de los conceptos plasticos (fig. 27) 9.

V. Los Vier Bicher von menschlicher Proportion de Durero represcne-
tan un apogeo que la teoria de las proporciones no habia nunca
alcanzado, ni volveria a alcanzar. Pero sefalan igualmente ¢l co-
mienzo de su decadencia. El mismo Durcro, en certo grado,
sucumbit a la wentacion de culovar el estudio de las proporciones
humanas como un fin én si mismo: por su exactitud y su complej-
dad mismas, sus investigaciones trascendian cada vez mas los limites
de la utilidad artistica, y finalmente perdieron casi todo contacto
con la prictica del arte. En su propia obra, ¢l clecto de csta
técnica antropométrica superdesarrollada no se evidenaa tanto
como cl de sus ensayos anteriores, imperfectos. Y s1 recordamos
que la menor unidad de su sistema métrico, la lamada sparticulas
( Trimlein), era mferior al milimetro, el abismo existente entre
la teoria ¥ lIa pricrica se hace evidente.
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8 Alberro Durcro: Cuwamro perfiles cancaturescos. [3el Libro Tercero de los
Vier Bucher vorr mnerschilicher F"r:l;nlrllmrl NHTL‘!I!t‘!L'I'K. 1528

Los esfuerzos de Durero en torno a la teona de las proporciones,
como rama autonoma de la teoria artistica, fueron por ello seguidos,
de un lado, por una serie de insignificantes obras de uller, rodas
ellas ' mis o menos dependientes de su opus maing, como los opiscu-
los de Lautensack®, Beham 1%, Schén191, van der Hevdenl92 o
Bergmiiller 192, y de otro, por textos aridamente dogmiricos como
los de un Schadow '™ o un Zeising195, Pero aunque sus métodos
no sirvieran, como €l habia esperado, a la causa del arte, resultaron
ser, en cambio, de un gran valor para ¢l desarrollo de ciencias nue-
vas como la antropologia, la criminologia v, lo que es atin mis sor-
prendente, la biologia 106,
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9 Erhard Schén (3): Esquematizaciin del movimiento humano {reducciom
lineal). Muremberg. Stadrbibliothek, Cod. Cent. V. Ap. 34aa, fol, B2

Este desarrollo final de la teoria de las proporciones corresponde,
por lo demis, a la evolucion general del arte mimo. El wvalor
v la significacion artistica de una teoria que se ocupaba exclusiva-
mente de las dimensiones objetivas de los cuerpos contenidos dentro
de limites definibles, debian necesariamente depender del hecho
de que la representacion de objetos asi definidos fuera reconocida
o no como el fin dltimo de la actividad artistica. Su importancia
estaba por csto destinada a decrecer en la proporcion misma en
que ¢ genio artistico comenzaba a subrayar la concepcion subjetiva
del objeto con preferencia al objeto mismo. En el arte egipcio,
la teoria de las proporciones lo significaba casi todo, porgue cl
tema casi no significaba nada; estaba destinada 2 perderse en la
msignificancia apenas esta relacion se invirticra. El triunfo del
principio subjetivo fue preparado, recordémoslo, por ¢l arte del
siglo xv, que afirmo la movilidad autonoma de las cosas representa-
das v la autonomia de la experiencia visual tanto del artista como
del observador. Cuando, transcurrido ¢l momento del srenacer
de la Anngiedad clisicar, estas primeras concesiones al principio
subjetivo se explotaron al miximo, ¢l papel desempenado por
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la teoria de las proporciones humanas como rama de la teoria artis-
tica habia periclitado. Los estilos que pueden ser agrupados bajo el
término de subjetivismo spictoricos —sus representantes mas signi-
ficativos son la pintura holandesa del xvn y ¢l impresionismo del
xI1X— no tenian nada que hacer con uma teoria de las proporciones
humanas, puesto que para ellos los objetos solidos en general, v la
figura humana en particular, significaban poco en comparacion
con la luz v el aire difusos en el espacio ilimitado 197, Los estilos que
pueden ser agrupados bajo el término de subjetivismo «no pictori-
cov —e] manierismo anterior al barroco y ol eexpresiomsmaos mo-
derno— no tenian nada que hacer con una teoria de las proporcio-
nes humanas, puesto que para cllos los objetos solidos en general,
y la figura humana en particular, sélo podian tener alguna signifi-
cacion ¢n la medida en que podian ser arbitrariamente acortados y
alargados, torados y, en fin, desintegrados 108,

En los nempos smodcrnoss, por tanto, la teoria de las proporcio-
nes humanas, abandonada por los artistas y los tedricos del arte,
fue dejada a los cientificos (con excepcion de ciertos circulos funda-
mentalmente hostiles al progresivo desarrollo que tendia hacia
la subjetividad). No cs accidental que el Goethe maduro, abandona-
do ¢l romanticismo de s juventud en provecho de una concepcidn
del arte esencialmente clasicista, consagrara una cilida y acova
atencion a la que habia sido la disciplina favorita de Leonardo
y de Durcro: «Elaborar un canon de las proporciones masculinas
y femeninas —le escribe a J. H. Meyer—, indagar las variaciones
de las que resulta el caricter, examinar mds de cerca la estructura
anatomica v buscar las formas bellas que significan la perfeccion
exterior: a estas dificiles investigaciones deseo que aporte usted
su contribucion, igual que yo, por mi parte, he realizado algunos
estudios preliminares.»109

LY en cierta medida en of arte estilisncamente anilogo de Asia v de la
Grecia arcaica,

% Salo una notable exeepeidn (en lo concerniente 2 la pintura y al relieve)
puede observarse on la parte sitpada sobre las caderas: pero ncluso agui no
s¢ trata rampoco de un verdadero escorzo (de la represeniacion maturalista
de una parte del cuerpo sen movimicntos); tritave mis bien de una tramsicion
grifics entre la proyeccion frontal del busto y Ia proyeccidn en perfil de las
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piernas, una forma que resultaba casi automidncamente cuando eras dos partes
se juntaban a través de los contornos. Fueron los griegos quicnes reemplazaran
esta configuracion grafica por una forma que expredard um toradn cfectiva,
esto es, un scambioe que realiza una ransicion fluida entre dos scstadoss: as
como la mitologia griega sentia predilecadn por las metamorfosis, asi umbién
el arte gricgo inUsto en csios MOvViMIEntos de transicdn (o como hobiera
dicho Aristoxeno, scriticoss) que solemos denominar confrapposto, Esto es sipgular-
mente evidente en las figuras reclinadas; compirese, por gjemplo. el dios egipio
de I ticrea Keb con ciertas figuras arrojadas al suclo como los gigantes del fron-
o del segundo emplo de Atencas,

3 El plano en proyecadn horizontal era necesario cusndo las dimensiones
principales de la figura eran horizontales en lugar de vernicales, como en las
representaciones de antmales, esfinges o figuras humanas reclinadas, o on grupos
compuestos de varas fguras scparadas,

3 Amtliche Berichte aus den konighichen Kunstrammlungen, XXXIX, 1917, col.
105 ¥ s, (Borchardt).

5 La subdividgon en dieciocho coadrados caracteniza € scanon antiguos, la
de veintidds el scanon recientes. Pero en uno y otro caso la pante supcTion
de la cabeza (la parte situada por encima del os frontale en ] canon antiguo
v la situada por encima de los cabellos en el reciente) no se tenc en CUCH=
ta, pues la variedsd de los pemades y de los tocados requeria en ol
punto una cierta libertad. Véase H Schifer. Von dgyplischer Kunst, Leipnig, 1919,
I, pig. 236, n 105, y el articulo realmente fluminador de C. C. Edgar, «Remarks
on Egyptan ‘Sculptors’ Models's, en Reaeil de travaux seletifs d la philologre...
épyptienne, XXVII, pigs. 137 y m.: del mismo autor, introduccion al Catalogue
genéral des Antiquités Egyptiennes du Musée du Caire, XXV, Sculptors’ Studies and
Unfimished Warks, El Caro, 19,

% Particularmente numerosos en el Museo de El Cairo; vése tambiin el
interesante ciclo de pinturas murales de Prolomeo T en el Pehzacus Museumn de
Hildesheim. )

7 Edgar, Catalogue, pig. 53 of. mmbicn A Erman, en Amtliche Berichie aus den
kowighichen Kunstsammbunges, XXX, 1908, pags. 197 y s

8 Cf., por gjemplo, E. Mackay, en Journal of Egyption Archacology, 1V, 1917,
i, XVIL En otras facetas, sin embargo, no parece que el anticulo de Mackay
aleance lasolider delasobras de Edgar,

5 A la inversa, las dimemsiones absolutas se hallan, pamralmente, determinadas
por las de un silo cuadrado de b reticula, posibilitando asi al cpiprdlogo la
reconstruccion de toda Ia figura a partir del mis pequefio fragmento de aquélla.

10 Es csta speculiar desviacion de los otros dibujos en reticulas lo que presta
una especial importancia al papiro con la Esfinge de Herlin: que tres diferentes
sistemas de proporciones fucran utilizados (anomalis fiolmente explicable por el
hecho de que ol organismo en cuction no es homogéneo sino heterogénco)
demuestra conclmsivamente que ¢ sistema egipaio de cuadrados iguales no era
un método de traslado sino un canon. Para una simple mise au carrean, Jos artistas
arilizan siempre, logicamente, una cuadricula uniforme.

i
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11 CF la anécdota 2 menudo citada de una Arenea de Fidias, estatua coya par-
te inferior, aungue «objetivamentes demanado corta. no dejd de aparecer scormec-
tas cuando §a obra fuc colocada en un plane muy superior al de la visea (], Over-
beck, D antiken Schrifiquellen zur Greschichte der bildenden Kiiatr bei denn Griechen,
Leipzig, 1868 nim. 772). De gran interés o también este pasaje raramente scia-
lado de El safista de Platon (235 Ef 236 A): Ofiwow Soo v 1dw pcydhon zob o
nadrroveny Epyev B ypadovmy, o yap drob Solov sy oo wakdn i v ouppe-
iy, ol 8n omxpbteps piv tob Movros 3 B, peile 5 13 cito gafvor”
o Bk th 13 piv doppuioy, 13 FEyyiloy (b fpiv Bpiele. dp° oiv ob pripav
5 4tz tamavees ol Snmovgyol viv of ris ofazs sovpperpd s, 3475 s solodoas
dvn xoids tois didkos Svamepritovim: «MNo sdle quicnes ejecutan alguna
gran obra de escultura o pintura (s, usan Is ‘ilusion®). Poes 21 reproduyeran las
verdaderas proporciones de las formas bellas, date cuenta de que las partes supe-
riores parccerian mds pequenias v las infertores mis grande de lo que deberian
ser, va que vernos las primeras 3 distanc, bis segundas can al alcance de la mano
... Asi pucs, jno es acrto quc los artistas abandonan lo verdadero v dan a sus figu-
ras oo las proporciones reales sino aquellas que parecen ser bellas?

12 E] conocido Relieve Metrologico de Oxford (Journal of Hellenic Studies,
IV, 1883, pigs. 335 ¥ ) nada tiene que ver con la teoria de las propordones en
arte, es sblo un medio para fijar un patedn de las medidas de orden comercial:
Ibraza (dpyviz)=7 pies (zddec) = 207 m., cada pic equivaliendo a 0.2% m. Por
comsiguicnie, no cxiste tentativa alguna de dividir proporcionalmente la figura
bumana que cjemplifica aqui estas medidas

13 e Jos tedricos de las proporciones que cita Vitrubio (Meclanthiu, Pollis,
Demophilus, Leonidas, Euphranor, ¢tcétera) nada conocemod salvo sus nombres
Kalkmann {Die Proportionen des Gesichs in der griechisohen Kunr, Berhner Winckel-
manns-programm, nam. 53, 1893, pigs. 43 ¥ ) ha intentado, sin embargo, ha-
cer remaonar o medidas de Vitrubio al canon de Euphranor. Un arriculo mas
reciente de Foar (Journal of Hellensc Studies, XXXV. 1914, pigs. 225 v 5} no ha
aportado ningiin dato substancial 3 nuestro conocmuento acerca de 3 weoria anti-
gua de lay proporciones.

4 Galeno, Placita Hipporatis #f Platonss, ¥V, 3.

15 L3 unidad misma de medida corresponde a la altuea del pie, desde la planta
hasta ¢l limite supenor del tobille [y ha sido definida recientemente coma |
spuiios o 1 [ spalmoss (véasc lversen, obra citada en pig. 10). Sin cmbargo, 11
relacidn de esta unidad con las dimenstonss de los dustntos micmbros, y con la
longitud del pie mismo, no es constante: en realidad, cabe dudar de que alguna
vz se hava intentado establecer semejante relacion, En ¢l canon antiguo la long-
tud del pic sucle ser igual a 3 unidades (ef., no obstante, Edgar, Travaux, pig.
145), en ¢l canon reciente s 1gual aproxmmadamente a 3 unidades y media, ercé-
tera.

19 Este hecho ha sido justamente subrayado por Kalkmann (op. st pigs. 9 ¥
.} para refutar las razones de quicoos pretendian deducir del texto de Galeno la
deswripatn de un sistema modular. Estos autercs fueron probablemente engafia-
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dos por la mterpretacion del dxwvios (dedo) como unidad de medida, cuando se
trata smplemente de la parte mis pequeia del cucrpo que sea medida.

Para comadidad del lector, hago constar las medidas de Vigrubio:

a) rouro (desde el comienzo del cabello hasta la barkalla) = 1710 (de la
longirud total}:

b) mano (desde la muficea hasta la punta del dedo corazdn) = 1/10;

¢} cabeza (desde la barbilla hasta ls coromlla) = 178;

d) del hovo de |3 garganta hasta ¢l comicnzo del cabello = 176;

¢) del hovo de la gargania hasta la coronilla = 1/4;

f) longitud del pie = 1/6;

gl codo=1f4;

h) grosor del pecho =1/4.

Ademis, se especifica que el rostro estd dividido en tres partes iguales (frente,
nariz, parte inferior comprendidas la boca y Ia barbilla) ¥ que el cuerpo entero
en posicion erguida v con los brazos abicrtos se inscribe en un cuadrado,
y en cambio, con picrnas y brazos separados, cn un circulo que tiene su centro
o el ombligo. [Sobre la sgnificacion mitologica de estas Gltimas especificacio-
nes, véase ahora F. Sax], obra citada en la pag. 3.

Las medidas (a) ¥ (¢} estin en contradiceitn evidente con las medidas (d)
y (e}, segin las coales guedaria 112 en lugar de 1/40 para la parte superior
del crinco. Pucsto que solo este dlumo valor pucde ser correcto, la corrupeidn
del texto debe hallarse en (d) o en {¢). De ahi que los tedricos del Renacimiento,
como Leonarde, introdujeran en eite punto varias correcciones {cf. mora B3).

17 Kalkmann, op. o, pigs. 36-37.

18 E. Dicls, en Archdologischer Anzeiger, 1889, nam. L pig. 10,

1% Pucde convenir a cste propasito discutic los tres concepios pertinentes de
la teoria estética de Vitrubio: Proportie, symmictria ¥ esthythmia. De &tos es el de
curhythmiz el que menos dificultades presenta. Como mis de una vez hemos re-
cordado (cf. también Kalkmann, op. ct., pigs. 9 ¥ 5., nota, y también pigs. 38
v 3., nota), deriva de la adecuada aplicacion de esos scorrectivos dpticoss que, au-
mentando o dismmuyendo las dimensiones objetivamente correctas, neutralizan
las distorsiones subjetivas de la obra de arte. De donde, segin Vitrubio, I, 2. la
curhythiia consiste oo una svenusta species commodusgue aspectus (0 w3, wuna
apaniencia agradable ¥ un aspecto o vista convenientes); e la cualidad durintiva
de lo que Filon Mecinico (ctado por Kalkmann) llama o dpdloyr o apdon
wal ehpulps @avapeva, de <lo que aparece agradable y euritmico al sentido de la
ViS[as

Asi, en arquitccrura designa ¢} engrosamicnto de las columnas angulares
de los templos peripteros. que de otro modo, debido a la irradiacion, parecerian
mis delgadas que las otras, y también las curvaturas de los estilébatos y epunilos.
La difervncia entre proportio w symmetria es mis dificil de captar, pues ambos tér-
minos estin 2in vigentes, aungue han cobrado una significacion bien distinea de
la original. En el uso que de ellas hace Vierubio, me parece que symimetria [s5ime-
trias en ¢l sentido original) es con respecto a proportio lo que la definicidn de una
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norma con respecto a la aplicacion de la misma. La symmerria, defimda (1.2) como
X ipsits operis membris conveniens consensus ex partibusque separaris ad uni-
versac figurae speciem ratae partis responsuss (sla pertinente armonia que resulta
de las partes de la obra misma y la correspondencia métrics que denva de las par-
tes separadas en relacidn con el aspecto de la configuracion enteras), equivale a lo
que puede llamarse el princpio esténico: Ja mutua relacion entre los micmbros ¥
la consonancia entre Las partes y el todo. Por otro lado, proportio, definida fen 11,
1} como sratac partis membrorum in amn opere totivsque commodularios (sl
coordinacién métrica, en toda la obra, de la rata pars [méduolo, anidad] ¥ del
todos), e+ el procedimicnto técmco por medio del cual estas refaciones de armo-
nfa =sc ponen ¢n pricticas (para cmpl:ar los térmunos de Durero): el arquitccto
adopta un modulo (rate pars, pPdns, v multiphcindolo (IV, 3) obtiene las di-
mensiones cfectivas v métricas de la obra —igual que un arquitecto moderno quoe
ha decidido construir una sala de estar segiin las proporoones de 5:8 le da como
dimensiones efecnivas 3,70 m. por .20 m—. La propertio, por tanto. no os algo
que determine la belleza, sino que simplemente garantiza su realezacion prictica,
¥ Vitrubio es perfectamente consecuente al caractenizarla como aquello por lo
gue symmetrie efficiter, insstiendo al propio tempo en gue b proportio debe ser a
su ver sacordada a bs wmctriar (smiversaegue proporiionis ad symmetriam qompara-
tig). En suma, la propertic, mejor traducida por sreduccion a 1igual escalas, e un
procedimiento de téomica arquitectomca que, desde el punto de vista clasco,
aftece poca importancia para las artes figuraovas. Es perfectamente 1ogico que
Vitrubio incluya su examen de las proporoones humanas no en la exposindn de
la propertic sino en la de la symmetria, ¥ las exprese, como ya hemos visto, no
como miiltiplos de un modulo, sino come fracciones de o longired toral del
cucrpo. Se mteresa por el empleo del madulo {remmadulatio) solo en cuanto pro-
cedimiento prictice de medids; en cambie, solo pucde 1magimarse 13 spertinente
armanizs de las dimensiones, cuya determinacion debe preceder a esta commodulis-
fiv, en términos de relaciones (expresables en fracoones) que denvan de la anticu-
lacién organica del coeepo mismo (o del edificio en otro casa). Véawe rambién
Kalkmann, ap. cir., pig. 9, now 22 «Proportio concierne Gnicamente 3 la construc-
citm con la ayuda de un médulo, la rats peri. Symmeireg o un factor adicional;
las partes integrantes deben ser bellas v deben acordarse convenientemente las
tmnas 3 las otras, exigencia gie la proportio no habia atn planteados; también A
Jolles, Vitnws Aestherik (Teas, Foburgo, 1906, pigs. 22 ¢ w.).

20 Existe wna netable amalogia entre esta desenpeidn v el versiculo de Isaias
(#H4.13) en el que la actividad de los sescultores de idoloss asirio-babilonicos
se describe del siguiente modo: «El escultor tallista toma la medida, hace un
discfio con ¢l lipiz, mabaja con la gubis, diwfia a compis de puntos v le
da figura varonil ¥ belleza humana.s

U Hay que advertir que Diodoro habls, 3 propdsite de los gricgos, de
Sospucipla (svproporcidn srmoniosas), pero al referire a los egipoios de wiztaa-
ey i (scstructuras, sconstruccifms).

2 Existe aqui un ligero error en coanto que bas partes en gue s dividia
la figura cran veantidds. Mo obuante, el principio se ha entendido perfecramente,
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en especral el hecho de que para ol dpice de la cabeza hay que reservar una
pequeiia parte (un cuarto) fuera del cusdriculado real Tambaén merece destacarse
la perspicacta de Diodoro como historador del arte, cuando percibie entre
el arte cgipoio v el arte gricgo arcalco una afinidad de estilo gue permite
tratarlos en contraposicion al estilo clisico. Véase tambsén el capirulo precedente,
en el que se trata del mitico fundador de la escultura gricga: o Te pulipdv Tdw
dpyrion k3t Alnmrov SvBpavooy tov afmov dvm teis (xe Amdiiov xamo
wovaofem nzpd 1ms TERino,

= Hay que discrepar, pues, de Jolles, ap. at., pigs: 91 y s, cuando relsciona
el texto aqui aiado con una dicotomia que supone existente dentro del propio
arte gricgo clisico, dicotomia Que Caracienza COMa QPOAICION ENIIE UNa Coneep-
CIOm sImEtricas ¥ una concepaion scurtmicas del arte, ¥ exta Gliima, no la prime-
ra, % fundaria porlo que Slafirmaen la « kar2 Ty dprory pavtamia., El relato de
Diodoro whre Telekles ¥ Teodoros no se reficre de ningin modo al concepto
de avpperpiy de hechia, ariliza la expreaon evpperpias refinendose proplamente a
aguel estilo clistco (mis modemo con relacidn a Telekles y Teodoros) que. segiin
Jolies, corresponderia a una concepaidn del arte no simetricas, sino sctritmicas.

21 Como hize Wahemund en su tradoccidn de Diodoro (1869). Tal inmer-
pretacion fue correctamente rechazada por Kalkmann {op. orn, pig. 38, not).
como en desacucrdo con ¢l concepto mismo de sumetrias, concepto que de por
si implica que 12 obra de arte no sca configurada sdlo «a ojos, sino basindose en
determinadas normas de medida

5 Suponer. como hace Kalkmann, que Diodoro penso aqui tan salo en s
temperatirae scuritmicass, me parcee fruto de una lectura demasiado restrictiva

2 Por conssguienie. L. B, Alberti, quicn, por extrafio que ello sea, menciona
rambién la posibilidad de ejecutar una estatua en dos partes v en dos lugares dife-
rentes (Leone Batiisia Albertis kleinere kunsttheoretische Sehrifien, ed. H. Jamischek,
Quiellenschriften fur Kunstgeschichee, X1, Viena, 1677, pig. 199). comsidera tal posi-
bilidad solo on ¢l caso de que se rate de producir Ia réplica exacta de una estatua
preexistente. No lo hace para thastrar un procedimiento de labor creativa, sino
para subrayar la precision del procedimicnto traspositivo por ¢l mumao deado,

#7 En la alta Edad Media, incluso las formas de luces ¥ sombras uenden
a resolverse en elementos puramente lincales.

™ En si mismo es evo caracteristico de la mennabdad de b época. Desde
el punto de vista clisico, los valores métricos del rostro, del pie, del codo,
de la mano, del dedo presentaban idéntico interés; ahora, por el comrano,
el rostro, asiento de la expresion espinmual, s toma como umidad de medida
«3 causa de su importanca, belleza v divisibilidads, comoe diria Averlino Filarere
a mediados del siglo xv; of Antonic Averline Filarctes Traktat uber die Baulkunst,
ed, W. von Oettingen (Quellerschriften fiir Kunstgeschichte, nucva sene, M), Viena,
18%), pig. 54.

% Das Handiuch der Malerei vom Berge Athos, od. Godchard Schafer, 1855,
pig. 82, En ¢l comentario magistral de Julius von Schlosser sobre los Commentarii
de Chiberti {Lorenso Chibertis Denkwurdigheiten, Berlin, 1912, I, pig. 35) sc en-
cuentra Iz afirmacion (qoe el propio Schlosser acompaiia con un SIgno de ante-
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mogacion) de que el canon del Monte Athos prescribe 13 saltura del pres como
igual 3 una wnidad entera, Tracase de una ligera inexactioud debods a una confu-
sion con la longitud del pie «del tobillo a los dedos del msmoe, longied que,
igual que en Cenning, redoce 3 vna umdad. La abeura del pie, verosimilmentc
también on esto de acuerdn con Cennmi, e expresamente dada como igual a una
slongited de narizs (0 sea 13 de unidad); con ¢l cucllo v la coronilla {cada uno
equivalente a 1/3 de umdad), proporciona la dltima unidad que faltaba para que
la bongitud total del cucrpo fucra igual 3 nueve longitudes del rostra,

El valor documental de las indicaciones contenidas en ol Manual del pintor del
Moate Athos no ha sido. a mi juicio, adecuadamente esimado en los estudios re-
cicnies. Aungue la edicidn que nos ha llegado sea de fecha tardia y (como sefialan
determinadas expresiones, como 50 varoupehe | revele ol influjo de fucntes italia-
nas, gran parte del contenido principal de oe documento parece remontarse a
las priceicas de |3 alta Edad Media. Que esto es cierto en el capitulo relativoa las
proporciones, lo demuesra el hecho de gue las dimensiones fijadas en ¢l canon
del Monte Athos poeden scr confirmadas con obras bizantinas y bizannmizantes
realizadas en los saglos xo v xm e incluso en fecha mas temprana (of. mas abajo).
Esto s aplica también a los preceptos que no pucden hacerse remontar hasta la
Antigiiedad cliaca: asi, por gjemplo, 1z diviuén de b figora entera en nueve ca-
bezas {segin Vierubio, 10); la afirmacion de que la parie superior de la cabera sea
igual a la longitud de la nariz 0 a 1)27 de |3 abura rotal (segim Vierubio, 1/40),
¥ la atribucicn de sdlo el valor de 19 2 la longmud del pie (1 /6, wgun Vitrubia).
Asi, ann cuando las proporciones de Cenning eudn conformes con el canon del
Monte Athos cn todos csos puntos, no hay que inferir de ello gue el canon
del Monte Athos dependa de fuentes italianas, vino mis bien que una rradicion
bizantina sobrevive en Cenniny

Por otra parte, no se niegs que el Manual del pintor haya asimilade muchos
elementos recientes, occidentales. En las prescnipoiones para thustrar el capitulo
X1l del Apecalipsis, por gemplo, & recomicnda al armsta que represente al «Mifio
conducido 1| cielo por dos dngeles en un paios (ed. Schafer, pig. 351), ¥ ewto.
por lo que conozco, es una mnovadion de Durero, gque SpATCCe por vez Ft‘imru
en su xiloprafia B. 71. [Mis tarde, L. H. Heydenreich - «Der Apokalypsenzykhus
im Arthosgebier und scine Bezichungen zur deutschen Bibelillustranons, Zrit-
sehrift fiir Kosrgeschiclee, VAL 1939, pags. 1 v 35, ha podido probar que el Apacalip-
si5 de Durero fue conocdo por los armstas bizanomos a traves de las salografias
de Holbein para el Nuevo Testamento publicado en Basilea { Wolif) en 1523]

M Los cinoncs aqui menciomados de comienzos del Renacimiento son cita-
dos en extractos por Schloser, op. ait. Me gustaria afadir las indizaciones no an
conocidas de Francesco di Giorgio Martim en el Trattate o architettura civile ¢ mi-
litare {ed. . Saluzzo, Turin, 1841, 1, pigs. 229 v =), que poseen un gran interés
POt cuante atestiguan todavia una marcada tendencia a la esquematizacion plani-
mérrica. Para ¢l periodo mis tardio podrian citarse, entre otros. los nombres de
Mario Equicola, Giorgio Vasan, Raffacle Borghim v Danicle Barbaro. Este dle-
mo autor (La pratice della prospettiva, Veneoa, 1569, pigs. 179 v sa) transmiite.
junto con ¢l de Vitrubio, un canon «de su propia invencians, que ne difiere, un
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embargo, del tipo bien conoddo de nucve teste sino en que 173 de una festa (uma
longitud de nanz) se eleva al rango de modulo, designado como pollice {pulgar).
Lucgo ¢l Spice de la cabeza s igual 3 un pulgar, la altura del cuello v del pic a
1 1/2 pulgares cada uno. Por tanto, la suma toral final viene 2 ser de 9 12 teste;
las otras 8 reste que quedan e reparien del mods acostumbrado.

a1 Schlosser. op. ¢it., pig. 35, nota. El tercio suplementano so asigna a la rodi-
lla. por lo cual evte canon psendo-varrénico parcce €n cicrta modo anilogo 3 k
distribucion de las proporciones de Ghiberti: Ghiberni figa Ls longstud del musdo,
incluida la rodilla, en 2 1/2 vnidades, v sin la rodilla, en 2 1/6, de manera gue
tambicn aqui queds 1/3 de unidad para la redilla en s,

* Kalkmann, ap. cit., pig. 11

1 F. Dictenicr. Die Propadeutik der Araber, Leipzig, 1863, pigs 135 y =
Aqui, no obstante, no e la alwra de la cabeza Ia que s toma como unidad,
sino ¢l palmo (de la mano), que s equivalente 3 45 de i alora de a2 ca-
bera.

34 Segan lo gue amablemente me comunica ¢l profesor Helmut Riner,
hasta la fecha no se ha localizado en las fuentes drabes ninguna indicacion
relativa 4 las proporciones del cucrpo humano. Sin embargo. si nos han llegado
instrucciones wobre |3 manera de proporciopar las lemras: v tambicn éstas sc
basan en un sistema modular mis que en el principio de las fracciones
COMmMUnc,

85 M. Simon, Gescchte der Mathematile fm Alterfien o Verbindung mit antiker
Kulturgeschichte, Berlin, 1909, pigs. 348 v 357,

38 El recién nacido o5 cf ser sobre ¢l que ¢l poder de las fucrzas que rigen cl
umiverso, en especial o mnflujo de los astros, s¢ gjerce de modo mis directo y ex-
clusivo gue sobre el adulto, condicionado por mucheos otros factores,

37 Una vez ostablecido, el canon podia ser provechosmente aplicado tanto
a figuras sentadas como a figuras en pic (fig. 19). En este gjemplo, las sdongitudes
del rostroe no son calculadas hasta ¢l macimiento de los cabellos, sino hasia
la orilla del vclo que cubre 13 cabeza: para un estilo bisicamente no naturalis,
la aparicneia grifica tene mayor importancia que los datos anatomicos. Como
lo exige ¢l canon, esta longitud del rostro determina automiticamente la longid
de la mano.

3 Adcmis, la pupila de los ojos acostumbra a estar situada 3 media distancia
entre la raiz de la nariz y la periferia del primer circulo, ¥ L boca divide
¢l espacio entre ¢l primer v el segundo circulo en la relacion de 1:1, o de
1:2 en ¢l canon del Mome Athos

® En la pmtura bizanting, incluso esta costumbre de determinar el contormo
de la cabeza con el compis s« ha mantenido hasta fecha reciente; véase Didron,
ap. at., pag. 83, nota.

# Numerosos cjemplos, pocj. en P. Clemen, Die romamsche Wandmalerei in
dent Rheinlanden, Diisseldorf, 1916, passim.

4 Véase, p. g P. Buberl, «Dic romanschen Wandmalerewen im Klaster
Nnmh—;g-_ Kumwrj;ﬁh'ﬁfffrﬂtajdkrﬁul'h der K. K. Zentral-Kommision..., W1, 1909,
pigs. 25 v u., figs 61 y 63, Para reproducciones mejores, véase H. Tietze, Die

i
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Denkmale des Stiftes Nonnberg m Salzburg (Oesterreichische Kunsttopographee, V1),
Viena, 1911. Por cuanto yo conozco, Buberl fue el primero en observar la exis-
tencia de un sstema de comtruccion en la época anterior al gitico. |Véase ahora
el articulo de K. M. Swoboda citado en pig: 11)-

42 Véase, por ¢f.. Album de Villard de Honnecourt, edicion aurorizada de la Bi-
bliothéque Nationale, Hm. XXX {marcado inflyjo bizanting aun cn ¢l csulo).

V' éanse, por gj.. las cabezas de Pietro Cavallim en 5. Cealia in Trastevere,
bien reproducidas en F. Hermammn, Le Galerir nazienali dlialia, Roma, 1902, V,
en especial 1a lm. 1L

#4 Incluidas las vidrieras: véanse, por o, las vidneras de los Apdsoles en el
coro occidental de la catedral de Maumburg.

# Vease, por e, ol comalte reproducido en O, Wallf, Alrechristliche und byzan-
timische Kursi, Berlin-MNeubabeliberg, 1924, 1L pig. 602, asi como numerosos
marfiles.

# Viase especialmente A. Hascloff, Eime thimngisch-sachssche Malerschule des
13. Jahrhunderts, Estrasburgo, 1897, en parncular figs. 18, 44, 66, 93, 4

47 Este esquema (que s¢ presenta fambidn en forma abrevada, con solo o
contornos de la cabeza determinados con el compis, pero no Jos ragos del ros-
tro) fue ocasionalmente modificado con el fin de evirar 1a elevacion santmaturals
del eranco; la relacidon entre los radios de Jos tros cirenlos ya no es 1:2:3, amo
1:1 1/2:21/2. Asi, la altura del crineo se reduce 2 una unidad y la boca no se si-
tina ya en ol intervalo entre el primero y el segundo circulo, sino sobre o] segun-
do circolo mismo. Tal & el caso de las pinturas murales de la iglesia del convento
del Monnberg en Salzburgo (¢ff nota 41 ¥ fig- 21), o, entre otros emplos, ¢l de
Yo retraros de los Apdstoles de finales del rominico en la galeria mendional del
coro occdental (de San Pedro) de la catedral de Bamberg (v en eate caso de
modo particularmente claro debido 2 las malas condiciones de 1o pintora),

4 Asi se advicrie, p. b, en la cabeza de la Madonna Raucellan de Santa Mara
Movella, pere no en la de la Madonna de la Academia, obra de Giotto.

W Las cabezas de la Madonna estin casi stempre inchnadas haca L derecha
del abwrvador.

# Sc puede mostrar que este esquema, en forma algo rodimentana, fuc
empleado ¢n una cabeza rominica ¢n Santa Maria del Capitolio en Colonua
(Clemen, op. cit., m. XVII): el circulo que define ¢l contorno de ba cabeza pue-
de verse claramente, 5 bien ol artista no lo ha seguido estrictamente en la gjecucion,

M Enel primer caso, D (¢l punto medio de AC) dengna ¢l dngulo interiar
del gjo wquierdo, en ol wgundo su pupela; | (el punto medio de AD) designa,
en el primer caso, b pupila del ojo derecho, ¥ en el wgunde, so dngule
meerior. Asi, en los dos casos. e sugerido un sescorzo- por el hecho de que
cantidades técnicamente iguales siignificans un valor més grande ded lado algado
del observador que del lado vuelo hacea ésc,

52 8¢ orea ast una fala impreston cuando, al wratar de estas figuras de Vallard,
B. Haendeke, «Diirers Selbstbildniste und konstruserte Figurens, Monatehefte fur
Kunstwissenschaft, V, 1912, pig 185 v s (pig. 188) habla de sconstruccion pro-
porcional de la Ggura entera, de ocho roscrgse,
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8 La significaciim migica de la estrella de cinco puntas no ha desempefiado
ciertamente un papel mas importante en la powrtraicture de Villard que Ias signifi-
caciones misticas o cosmoldgicas de las medidas numenicas en ¢l canon bzanting
de las proporcones humanas

st Symilares sayudas para €l dibujor sobreviven, moidentalmente, en la pricti-
ca de Jos talleres hasta los tiempos modernos: véase, por ¢f., |. Meder, Die Hand-
zeichmung, Vicna, 1919, pig. 254, donde esta costumbre se califica correctamente
de smedievale, Puede observarse incluso en Miguel Angel: véase el dibujo repro-
ducide en K. Frev, Dve Handzeichoungen Michelagrioles  Buonarroti, Berlin,
15904-1911, nam. 290, Una sspervivenca mis completa de la sposrtraictures de
Villard de Honnecourt s da en un manuscrito francés de mediados del siglo xw
{Washington, D. C.. en la Biblioteca del Congreo, Deparrment of Ars, M5, 1)
en el que animales y figuras humanas de todas las especies son esquematizados
ficlmente a la manera de Villard, salvo en el hecho de que, de acuerdo con la
época, el méodo planimétrico del aiglo % se asocka en clertos casos con la apro-
ximacion estereométrica de los tedrcos del Renacimionto. | Véase ahora Panofiky,
Codex Huypens, [atado en pidg. 10, pag, 119, fgs. 97-99. |

55 Imcluso las figuras humanas, representadas sentadas o en ofras posiciones
menos corrientes. s& obticnen ocastonalmente combmando tridngulos, erc. Véase,
por ¢j., Villard, lim. XLII.

58 Porticularmente llamariva es 1a altura del crinen, que como en el canon
del Monte Athios es igual 3 una longreud de nariz. El que también uno de los 26
tipos de Durero muestre un crineo clevado en una longitud de nar no debe m-
terpretarse como prucha de una relacidn efeciiva (come hace V. Mortet, «La me-
sure de la figure humaine et Je canon des propornons d’aprés les dessins de Vil-
lard de Honnecourt, d'Albert Diirer v de Léonard de Vincie, en Mélanges offeres
d M. Emile Chatelain, Paris, 1910, pags. 367 vy 5],

5 La dimca diferencia consiste en una relanva amphacion del globo ocular,

58 N siquiera aqui debe sobrecsmarse esta importancia pricoca. Las figuras
construidas con preciion san, i $u conjunto, una minoria frente a los dibujos rea-
lizados 3 mano aleada, ¢ incluso cuando los artistas se preocupaban de construir
las lineas direcirices, frecuentemente se apartaban de ellas durante la ejecucidn (cf,
p. .. 1 fig. 2000 Ia figura de Santa Maria del Capitolio citada en | nota 50).

8 La idicscion bastante frecuente de una vertical cenral que, por asi decrlo,
saporta la figura, no puede considerarse como una ayuda para L construccién
ni como recurso para determinar las proporciones.

8 Parer lldefons Herwegen, «Ein murtelalierlicher Kanon des menschlichen
Karperss, Reperforium fiir Kunstuissenichaft, XXX, 1909, pigs. 445 v w CF
también la Cronica de St. Trond (G, Weise, en Zeitschift fur Geschichie der Arii-
trkr, TV, 1910-11, pig. 126). Apenas bay duda de que una investigacion mis
profunda de las fuentes revelaria otros muches cavos en Ocadente.

81 Cf ana ver mis ba frase de Villaed: smanwre pour legiceement ouvriers.
Es caracteristico de s teoria medic /4l de L:s proporciones ¢l hecho de que el Ma-
wusl del pintor del Monte Athor proporcione una indicacion especifica de en que
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medida una figura vestida debe ser mis ancha que una desnuda (sdebe afiadirses
172 unidad para el ropaje).

82 (ue en el orgen haya exntdoe una @l conexidn es hisconcamente platsi-
ble (véase antemwormente, pdgs. 92 ¥ 1) También 13 ssomcion de on opo
de dicz cabezas por otra de nueve puede basarwe en una mistica de los nimeros
o en concepeiones cosmoligicas ((la teorta de fas esferas?) [Véase ahora F. Saxl,
citado en pag. 11.]

& Julnts von Schlosser ha demostrade que uno de los pnimeros cxponentes
poitclisicos de esta docirina, Ghiberti, bz extrajo —quizi 3 través de un interme-
diarie occidental, véawe mis adelante— de una fuente drabe, la Optisa de Alha-
zen. Mayor interés posee ¢l hecho de gue Ghiberti, meluso apovindose en Alha-
zen, dicra a Ia idea de proporcionalidad un valor completamente distinto. Alha-
ren no la considera como el principie fundamental de la belleza; mas bien la
menciona, por asi decirlo, en passanr. En su notable sexcursuss sobre [o gue noso-
tros llamariamos la estética, enumera no menos de velnndn principies o criterios
de la bellera, por cuanto so halla convencido de que no existe mingtima categoria
de percepaidm Gptica (celor, luz, amaio, povicion. contmuidad, et que no
puecda actuar. en determinadas condiciones, como criterio estético, ¥ on ol con-
texto de esta larga lnta aparcee, sin nmguna relacidn organica con Lis otras scate-
gorias. ¢l clogio de b aclacion entre las partess. Ghiberti ha ignorado, pues, to-
das las demis catcgorias, y, mostrando un notable mstinto de lo clisico, renene
tan silo el pasaje en el que figura la palabra clave: sproporcionalidad.

La estética de Alhazen no e sélo notable por dividir lo bello en rintos
criterios coantas son las categorias de s experiencia vismal, sine, principalmen-
te, por su comstante relativismo. La distanon puede [levar 3 L belleza en
cuanto atemia las imperfecaones y las rregularidades, pero lo mismo puede de-
eirse de la proximidad en cuanto permite apreciar s escrupulosidad del dibuyo,

cete {of’, a modo de conrrasee, el abwolutisme de los estoicos [ Aftins, Staiconim ve-

terum Fragmenta, ed. | ab Armin, Leipzig: 1L 1903, pig. 299 v s |:«ch color mis
bello ¢s el azul oscuro, s forma mas bella o la ofera, cec.). En conjunta, ¢l pa-

-1 en cucston de la Oprica (que fue tramerito palabra por palabra, s previa

selecoidn, por o suror medieval como Vitelio) merece la atencion de los orien—
talistas, aunque solo fuera por el simple hecho de que vna aproximacién tan pu-
ramente estétics a la bellera rosulta ajeria a los otros pemsadorss arabes. Véase, p,
g, Ibn Chaldin (Jalddn, Prolegomens (trad. francesa en Notices e Extreaits de [a
Bibliothé que Impériale, Paris, 1862-65, XIX-XX), vol. II, pig. 143: «. y esto [a sa-
ber, las proporciones correctas, en un sentido aqui tanto ético como estitico) es
lo que se indica con el término sbellos ¥ sbucnios.

M Vitrubio, explotado ¢ wterpretado con tamo celo por los escritores del
Remacimicnto, no era desconocido en fa Edad Media (cf. Schloser, ap. dit.,
Pigina 33 [y ahora H. Koch, citado en pig. 10]; pero son preciscamente las
indicaciones cspecificas que daba sobre las proporciones lo que acostumbraban
3 desdenar los autores medicvales. Por regla general, sdlo rramsmitieron, ademis
de la division del rostro en tercios, la conocida afirmacion acerca de la poubihdad
de inscribur la figura humana en un cusdrado v en un drculo (afirmacidn
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o tesn que 3¢ prestaba 3 una interpretacion cosmoldgica). Ninguna tentativa
s¢ hizo para comprobar experimentalmente los datos de Virrubio, m siquicra
cen el fin de comegr la evidente corrupaidn de su texto (ver notas 16 ¥
83). Ghiberti propuse deseribir el eirculo en tormo a la figura no 4 partir del
ombligo, sino 2 partir de la entrepierna; Cesare Cesariano, M. Vitmbio Pollione,
D Architettusa Likri Decem, Como, 1521, fols XLIX v 1, vl la divisidn
vitrubiana del rostro en tres paries iguales. cada una de las cuales equivale
2 1/30 de la longitud total, para constituir wna wred calibradas que comprendiera
la figura cotera, etc,

& Cf, p. g.. Pomponio Gaurico. D seulptura (ed. por H. Brockhaus,
Viena, 1536, pigs. 130 y ). Mis avanzada en tal direceitn o3 una obra publicada
en Venec en 1525: Franoso Giorgit Venet? de harmonia mundi fotied cantica
triae. El awror (¢l mumo Francesco Giorgt que compuso o célebre relacidn
sobre San Francesco della Vigna en Venecia) deduce de la posibilidad de inseribir
s figura bumana en un circulo (cuyo centro, como habiz hecho Ghibern,
rraslada a la entrepicrna) una cormespondencia nire MICFOCOSMO Y MACTOCOAMO
que to seria, segin @l nada insdlita. Pero establece asimismo uma conexiim
entre las relaciones de altura, anchura ¥ grosor del cuerpo y las dimensiones
del Arca de MNoé (M0:30:3Y, v muy sriamente ctablece semejanzas. entre
ciertas proporcioncs ¥ los antguos intervalos musicales, por g.:

longitud total: lengitud menos la cabeza = 98 (ronus)

longitod del torwo: longitud de las piernas = 4:3 (diatessaron)

busto (del hoyo de la garganta al ombligo): abdomen = 2:1 {diapason), etc.

El autor debe su conocimicnto del bbro de Francesco Glorgh que aun
cuando cscasamente citado en la literatura higdrico-artistica no carece de mmpor-
tancia por su posble relacion con la teoria de las proporciones de Durero,
3 |a gue en otro tiempo fuera Bibliotees Warborg de Hamburgo v es hoy
¢l Instemie Warburg de la Umiversidad de Londres.

& Cf, p. ¢, Luca Paciol, La divina proportions, od, por C. Winterberg
(Quellersehriften fiir Kunsigeschichte, nueva sene, W), Viena, 1889, pips. 130 y
si. Ademis: Mario Equicola, Libio i matwra Samore, citado segin la edicifn
de Venecia, 1531, fol. 78 rfv.

 Guovanni Paolo Lomazzo, Trattate dellarte della pittera, Maildn, 1584 {reom-
preso en Roma en 1844), libro IV, cap. 3: libro 1, cap. 31

88 Asi p. oj., Filarete, op. cir.; L B. Albern, De re aedificatoria, VIL cap.
13; después de ¢, Giannozzo Manectti (ed. Muraton, 55, rer. [ral, I, scgunda
parte, pdg: 937); Lomazzo, op. at., Libro 1, cap. 30, crcétera. Semejantes correspon-
dencias son de un particular interds cuando vienen acompafadas de un intento
de ilintrarlas pictoricamente, como, p. ¢ ¢n ¢l «Codex Angelo da Cortinae,
actualmente en b Stadibibhiothek de Budipot, o por Francowo di Giorgio
Marum (tratado citado mis armba, nota 3), volumen de Bmimas, Bm. [

# Vease Glubern, loc. i, que, por cierto, repite €l canon de Vicrubio junio
al suyo propio; of. ambien Luca Paciol, lee. of.

M Exo vale simpmo para Pompomio Gaurico, guen, certamente bajo
¢l milype de Leomarde da Vincy, como se observa también en otros aspectos,
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suminstra una informacion comparativamente mas detallada que los demds
aulores.

7L Luca Pacioli. ep. cif,, pags 135-36.

7 Cesare Cesariano, ep. ai., fol. XLVIIL

7 Véase Lomazzo, ap. at., IV, 3. Su identificacion de las divinidades paganas
con figuras crsnanas b anticipd Durero.

¥ Flarcve, fov. ot of. también Francesco Grorgn, ep. at., I pags, 229
v s, donde un tipo de una aleura de nueve cabezas s digingue de otro
de sicte cabezas

74 Asi Fedengo Zuccan (off Schlosser, Die Kunstliteranir, YViena, 1924, pags
Miys)

& Idéntica a cste Gluimo es. p. .. la fgura «ddricas de Filarete, que. de
forma bastante singular, resulta mds Sgil v fina que Ja gomicas v la
sCOrINtIas.

77 Hay que csperar que los estudios de Bramante sobre las proporciones,
cuya exntencia atestiguan los texoos, sean descubiertos algin dia

7 Alberti, op. ¢, pig. 201. Leonardo (Leenaede de Vina, dar Buch ven
der Malerei, ed. H Ludwig [Quellenschrifien fur Konsgeschichre, XV-XVII),
Vicna, 1881, articulos 109 y 137) mcluse admite | validez de la opimon piblica
general (of. Platan, Polinous, 602b),

™ Véaswe tambén, p. of.. Dagobert Frey, Bramaniestudien, 1, Viena, 1915,
pig. B4,

8 Albern, op., pigs. 178 y s El término sexempedas w supone den-
vado del verbo sgEepnebowms (obscrvar exactamentes); sepun otros autores cf
termino implicaria, en un grego discutble, la idea de un asterna ode sens
piess.

81 Ejsistema de Alberti, por otro lado, resultaba en muchos aspecros demasia-
do mtrincado para su w0 practico, En su mayoria, los artistas preficren recurne
a la unidad de uma resrs dividida en mitades 0 en tercios (of. o] oflebre dibujo
de Miguel Angel, Thode 532 (fotografia Braun 116}, Segtin sus propias afirmacio-
nes, Miguel Angel se intercsaba, en realidad, po tante en compilar medidas
numéricas como en observar los atti ¢ gesti,

B Alberti, op. ar., pigs. 198 y =

B Los extracto y rectificd sus errores (Richter, The Literary Works of Leenarda
da Finc, Londres, 1883, nom. 307, lim. Xi). El hecho de que Lomarzo utilizara
el procedimiento de las fracciones comunes sc explica por su directa dependenca
de Durcro (cf. anteriormente, pig. 105),

8 En los estudios de Leonardo coexiten sin ditingos ambos tipos (uno
correipondiente 3 las proporciones de Vitrubio, ol otro al ¢anon de Cennini
¥ Gaurico): hasta tal punto que o dificl o imposible relaconar una afirmacon
particular con wno u otre. [Para o sistema, muche mis claborado, seguido
por Leonardo para la determinaciin de las proporciones del caballo, véawe
shora E Panofiky. The Codex Huppeni and Leowards da Vinei's Ar Theory
(Studies of the Warburg Instiure, XII), Londres, 1940, pigs. 51 v s

8 Cf. L. Olschki, Geschichte der nessprachlichen wissenschaftlichen Literatur,
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1. Heidelberg, 1919, pigs. 369 y 51 Sin mhlrugdo. no estoy de acuerdo con
citm general de Olbchki sobre Leonardo

" ";:“{I:’;“::_ Farf:f:ky. Diirer Kanutthgorie, Berlin, 1915, pige. 105 y s E
método de sanalogias determinantess fuc adoptado por Pomponio Gaurico I}u
entre otros, por Affricano Colombo, gue agregd 3 1|.1'I:|'n'c obra :obr.t a5
planetas {Natura ef incinatione delle sere Pianeti) una rcoria de las pmpun;_mn;
para uso de pmtores y escoltores (que en todos los utfu;.:!.pcctus s 1und
en Vitrubio), La fusién que propone de teorin ﬁ!:llﬂlﬂﬂltli y la teoria de
las proporciones es un caracteristico ineento de reinterpretar :1 naturalismo
cientifico de Leonardo segiin ¢l espiritu del misticismo :‘mmn!.ur;u.‘ﬂ.

¥ Tratuwe della pitera, articulos 267 y 4 Albern va habia ubi-trﬁrzdg Itlp'-.
¢it., pig. 203) que la anchura y grosor del brazo cambuan segdn su mo\LfrurMu.
pero no habia intentado 2un dererminar la magnitud de csos cambios en :-:rm.:nm
numéricos. [Sobre la weoria del movimento circolar de Leonmardo, véase ahiora
Panofsky, The Codex Huygens, pigs. 23 v ., 122 ¥ 33, figs. 7-13] :

# Dcjando aparte tods connderacion enilisna, hemos de tener en cucnta
que Tas obras de arte egipcias mis importantcs o s hicieron para ser visias
estaban colocadas en tumbas oscuras © maccesibles, apartadas de b vsta de
lM:LEn ¢l Renacimicnto, mcluso las alteraciones seuritmicas 3 que habia
que someter las medidas en las obras situadas por encima del mivel oculsr
{o. por ejemplo, sobre superficies abovedadas) :-:.dl:t:mm:.h:n mtdunt:_una
construccion geométrica exacta, Veanse fas istrucciones de Leonardo para -pmt:;'t
objetos sobre paredes curvas (Richter, op. cit,, Jam. XXXI1: Trattato, articulo 130),
o las instrucciones de Durero para el trazado a escala de I:n_-u- quc, aunguc
siuadas 3 distintes miveles, parezean ser de igual umar"m_ '-'r“‘{"f“"f’“".'? der
Mesamg., 1525, fol. K 10); el método de Durero, iﬂ.n.'fﬂ'iﬂﬂ de inscripciones
murales 3 pinturas murales, se repite en Barbaro, op. i, pig. 3.

# Es evta afinidad cstructural, mis que la cormespondencia rﬂ:tu.lfl ubst_w.:da

of. antertormente, nota 36), lo que constituye Una TElacion mimnsec
z:rcMDuﬂ y la Edad Media, especialmente Villard dc_Hunn:cmm. H. Walillin
(en Monatshefie fir Kunstwissenschaft, VIIL 1913, pag. 254) parcce, puss. exagerar
la cuestiom cuando afirma que Maortet habia reconocido correctamentc la relacion
exittente entre Jos primeros estudios de Durero sobre lay proporciones humanas
v la madicion gonca. Cabe mencionar agui que el du-ut-:t_ Edmund Srhlalhng
ha logrado descubrir arcos de circulo, trazados sin compis, en el dibujo de
Sehasiin L. 190, que el presente autor habia declarado pertenccicnte 2 lz sene
de-dibuos constrindos que = inicia con L. 7475 (nucstra fig. 26). _ .

1 «Dann die Bilder dochwen so getracks, wie s vorn ’ormhntb-cn_umi.

michts 2u brauchens. CF. Panotsky, Dirers Kunstheoric, pigs. 81 y @, en parucular
i Gy v 1]y

P"F:; HEt?ruxst:'-Em mu}';' debatida Ia de como pudo Durcro conocer la Excmpeda=

de Alberei, dado que ) De Spoms, donde se descnibia, 6o fue pubhcado hass

muchos afios después de la muerte de aquél. Cabe pensar que la fuente de

[hurcro fuese 1s Harmenia mundi fotivg de Francesco Giorgl (veasorantenormente,
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ot 65); eta obra contiene (fol, C.1) una descripoion circenstancial del método
de Alberti, que —salvo en una incompremsadn terminolgica— cs bastante exacta
y equivale 2 una ot direcra: sAtendendum est ad memsuras, quibus nonnull
microcosmographi metiuntur ipsum humanum corpus. Dividune enim id per
sex pedei. o mensuram onins ex i pedibus hexipedam [!] voeant. Et hane
parnuntur in gradus decem, unde ox sex hexipedis gradus sexaginta resultane,
gradum vero quembbet in decem... munutas. <Hay que prestar atencion a las
medidas que cienos microcosmdgrafos aplican al propio cuerpo humane, Lo
dividen en seis pies.. y 3 i medida de uno de esos pies llaman exempeds
[!]. Esta medida la dividen en diez parees |gradus. lamados usceolse por Alberti]:
de mancra que de seis pics resultan swsenta partes, ¥ de cada parte diez onidades
miinimas [manuta, ol auténtico tbrmino albertianols. El propio autor, sin embargo,
prefiere una divisson en 300 mds que en S0 minate, 3 Gn de conservar las
cormdspondenciay ¥a mencionadas (wora 65) entre el cuerpo humane v el arca
de No¢. La fecha de publicacion de la obra de Francesco Giorgr, 1525, concuerda
cion nuesrra hipotesis, pues se puede demostrar (cf, Panofiky, [hirers Kunsttheoric,
pag. 1Y) que Durero conocid Ji «Exempedas entre 1523 v 1528, |Es posible
que Agrippa de Netosheim hava empleado b miisma fuente, como quiers
que alude al sistema de b sExempedas en la edicion mmpresa de su De acoults
phiteseplia (publicado en 1531), 1, 27, pero no en la version omgmal de 150%).
0 Alberto Durero, ier Biicher von menschiicher Proportion, Muremberg, 1328,
libros 1 v 1L
% Jhidem, libro 101
& fhidem, libro IV,
8 Alberto Durcro, Lndenvepsung der Messung mir dem Zirckel und Richtscheyt,
Nuremberp. 1525, fol. P.Lv. ¥ 55
¥ Durcro, Vier Bacher..., libro 1V, v numerosos dibojos. Me reficro al
famoso enstema cibicos que, segin Lomazzo, se remonta a Foppa. v gque
mis tarde for retomado y desarrollado por Holbem, Alrdorfer, Luca Cambiaso,
Erhard Schon v otros (of. Meder. op. dir., pig. 624, figs. de I pigs. 319,
619, 623). Este sitema esti relacionado con los dibujos de Durero que representan
cabezas cuyas superficies aparccen reducidas 3 poligonos (ilustradss en Meder,
op. qt, pig. 632), procedimicnto cuyos origenes quicn esto escribe ha rratado
de descubrir en fuentes malianas (Kunrchronik, nueva serie, XXVI, 1915, cobs.
514 v w.), v respecto 3l cual Meder (pig 564, fie. 267) ha prowentado una
analogis ma concluyenic.
¥ De otra manera, que tampoco o ya planimétrica, la figura cn movimicnto
% ciquematiza en una seric de dibujos, ambuidos a2 Erhard Schon, de los
cuales damos un ejemplo en la il 9 (hay rambién reproduccioncs en Fr. W
Ghillany, Index rarisnimorum aliguot librarum, quos haber bibliothecs publica Noriber-
femsic, 1846, pig, 15). Sobre o método seguido en estos dibujos, of. la duseracian
del Trattato de Leonardo, articulo 173
¥ H. Loutensack, Des Cirelels wnd Richischeypts, aweh dev Pevspectiva swnd Propor-

tion der Menschen und Rosse kurtze doch grundliche Ustdersoernung, Nuremberg,
1564,
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100 H. S. Beham, Dies Buchlein zeyget am.. ein Mass oder Proportion des
Rois, Nuremberg, 1528; idem. Kunst und Lere Buchlein..., Francfort, 1546 (y
con frecuencia a partir de entonces); cf. también sus grabados, pags. 219-221,

1 E Schiin, Underweysung der Propertion ued Stellung der Possen, Muremberg,
1542 (edicion facsimil, ed. por L. Baer, Francfort, 1920].

w2 . van der Heyden, Reishachlen.,., Estrasburgo, 1634,

103 1. G. Bergmiiller, Anthropameina oder Srarur des Menschen, Augsburge.
1723

14 G, Schadow, Polyder oder won den Massen der Menichen, Berlin, 1834
(11.= cd., Berlin, 1909),

108 A Zeising, Neue Lelre von den Proportionen des Karpers, Leipnig, 1834;
idemt, Aesthetische Forschungen, Franciorr, 1855

106 Me reficro 3 la muy scria restauracion de la doctnima de la svariacidn
geométricar de Durero (Vier Budher.... libro 1) en el famoso libro de B Arcy
W. Thompson On Growth aud Form, publicado por primera vez en 1917,

107 Al arte norteio lo diche se aplica en fechs ain anteror {siglos xv
v xv1). salvo en ¢l caso de artitas corme Durero y sus sepmidores, que caveron
bajo ¢l hechizo de las tendencias clisicas

108 °F la afirmacién de Migoeel Angel 3 gue s alodia en la nota S0
Dentrs incluso de la literatura wedrica sobre el arte, gue, &0 cuanta tal, necesaria-
mente gravita haca el clancsmo sobjetivistar, s¢ observa en ciertos lugaees
¥ en cicras fpocas una disminucion del imterés por la teoria dentifica de las
proporeiones. Vincenzo Danti, ¢l epigono de Miguel Angel, proyecd una
obra (publicada sblo en pequefios fragmentos] que. pesc 3 su titule Delle perferte
proportioni, no procede matemiricaments, Smo Que aborda ol tema desde un

punto de wista anatomico, mimico ¥ pamgnﬁmim {véase J. von Schlosser.
Die Kunstliteratur, pags. 343 y s, 359, 396}, ¥ el neerlandés Carel van Mander
tratéy el problema de las proporciones con extraordinaris indiferencia (véase
Schloser, ibid.). [Cf. asimivmo B Panofsky, Idea (Studien der Bibliothek War-
burg, V). Leiprig y Berlin, 1924, pigs. 41 y s en la wraduccion irliana,
Florencia, 1952, pigs. 57 y u.| Tamo mis wrprendente es gue Rembrandt,
quien desde luego no tenia ningdn especial interés por la teoris de las proporcio-
nes, dibujara en una ocasion un vitrubiano hombre-en-un-cuadrado; pero le
«disfrazde tan bien que no sc le ha reconocido como tal: como onental, dibujado
del narural y ataviado con turbante y larga thnica, crya postura &3 mris descuidada
que rigida, ¥ con la cabeza higeramente ladeada Si no fuera por el cuadrado
y las lineas cruzadas que dividen el torso, ¢l dibmo (L. Hofstede de Groot,
Die Handzeichmangen Rembrandis, Hoarlem, 1906, nom. 631) pasaria por scr un
estudio de maje del matural, y los brazos extendidos d¢ interpretarian como
ademdn cxpresivo.

100 Gocthe, carts 3 Meyer del 13 de marzo de 1791 {edicion de Weimar,
IV, 9, pig. 248)

Capirulo 3

El abad Suger
de Saint-Denis

Muy raras veces (en realidad, casi nunca) ha cxperimentado
un gran mecenas de las artes la comezon de componer por cscrito
uma relacion retrospectiva de las mtenciones que lo inspiraron
¥ c!c los resultados obtenidos. Muchos han sido los hombres de
amﬁn,l lih:slic los Césares hasta los médicos rurales, que nos han
transmitido sus hechos y sus propias experiencias a sabiendas de
que no alaanzarian la mercada fama si no era 2 través de la
escritura. También los hombres de expresién, desde los poctas
y escritores hasta los pintores y escultores (ya clevada a b categoria
de arte la _Iabur artistica por ¢l Renacimiento), habian recurrido
2 la autobiografia y a la autointerpretacion siempre que temieron
que sus uh_ras solas, en cuanto productos singulares v cristalizados
de un continuo proceso de creacion, no fueran capaces de transmi-
tr un mensaje vivido y unificado a la posteridad. No sucedi6 lo
mimo con el mecenas, con el individuo cuyo prestigio ¢ iniciativa
hizo nacer las obras de otros hombres: ¢l principe de Ia Iglesia, ¢l
gobernante, ¢l aristocrata y el plutderata. Desde este punto de :-ri's+
;:l.brl: obra de arte d;:b::rh ensalzar al mecenas, y no el mecenas a la
bra de arte. Los Adrianos y los Maximilianos, los Leones y los Ju-
:::;a los Jean dr.Bcrr}r y los Lorenzo de Médicis decidieron lo que
e Enemhﬁcggmn a los artistas, se inmiscuyeron en k. concep-
el obra, apmh@_mn o bien censuraron la ejecucion de la

e e

Bk n a los funcionatios o rsccrr:m-im de su corte la mision
o8 Inventarios, y a sus historidgrafos, rh 1

tas la de componer la ipe d el sl

p s descripciones, los panegiricos y las exégesis.
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Se requeria una particular concatenacion de circunstancias y
una combinacion singular de cualidades personales para que cobra-
ran existencia los documentos legados por Suger, abad de Saint-De-
nis, y conservados por la gracia de los afios.

I. Como cabeza visible y reorganizador de una abadia que por
su relieve politico y por su riqueza territorial superaba a numerosos
obispados, como regente de Francia durante la Segunda Cruzada,
y en cuanto «fiel consejero vy amigos de dos reyes de Frandia
en un periodo en el que la Corona comenzaba a ver restablecida
su potestad después de unma dilatada ctapa de debihidad, Suger
(nacido en 1081 y abad de Saint-Denis desde 1122 hasta su muerte,
acaccida en 1151) es una figura sobresaliente de la historia de
Francia. No sin razén s le ha llamado ¢l padre de la monarquia
francesa que habia de culminar con ¢l régimen de Luis XIV. Com-
binando la sagacidad de un gran hombre de negocios con un senti-
do natural de la equidad y una personal rectirud (fidelitas) que le re-
conocieron incluso quicnes no lo amaban, conciliador y encmigo
de toda violencia, aunque nunca vacilante ni carente de valor per-
sonal. incansablemente activo y muy diestro en el arte de esperar la
ocasion oportuna, con la preocupacion del detalle y capaz también
de ver las cosas en perspectiva, puso todas estas cuahdades contra-
dictorias al servicio de dos ambiciones: fortalecer el poderio de la
Corona de Francia y engrandecer la abadia de Saint-Denis.

Estas ambiciones no cstaban refiidas en Suger. Por ¢l contrario,
se le presentaban como aspectos de un Gnico ideal, que €l estimaba
de acuerdo tanto con la ley natural como con la voluntad divina.
Pues estaba convencido de tres verdades principales. Primera, que
un rey, y mas singularmente el rey de Franca, era un svicario de
Dioss, sque Hevaba la imagen de Dios en su persona ¥ le infundia
vidas, pero este hecho, lejos de mmplicar que el rey no se podia
equivocar, traia consigo el postulado de que el rey no debe cquivo-
carse («deshonra a un rey quebrantar la ley, pues el rey vy la
ley —rex et lex— son los recepticulos del mismo supremo poder
de gobiernos). Segunda, que todo rey de Francia, pero muy

muy amado seior de Suger, Luts el Gordo, que

especialmente el
08 se habia despojado de la espada secular

en su coronacion en 11
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y habia cefiido la espada espiritual wpara defensa de la lglesia
¥y _d.:l pobres, poseia a la vez el derecho y el deber sagrado de
sojuzgar a todas las fuerzas que condujeran a luchas internas v
sc opusieran a su autoridad ceneral. Tercera, que esta autoridad
Fcnn-:]. ¥ por tanto, la unidad de la nacion, estaban simbolizadas
mc!u!? encarnadas, ¢n la abadia de Saint-Denis, que albergaba la;
reliquias del «Apostol de las Galiase, ¢l sparticular v, después de
Dios, tinico protector del reinos. 1
Fundada por ¢l rey Dagoberto en honor de san Dionisio v
sus legendarios compafieros, santos Ristico y Eleuterio Eusual;
mente mencionados por Suger como «los Santos Mirtiress o snues-
tros Santos [_-’atmnm}l. Saint-Denis habia sido la abadia sreals duran-
te muchos siglos. «Como por derecho naturals albergaba las sepultu-
ras de los reyes franceses; Carlos el Calvo y Hugo Capeto, el fun-
dador de la dinastia reinante, habian sido sus abades [it;l]-l!‘l..‘i ¥
::!1_::::11&5 principes de la sangre recibicron en ella su primera L-du::a-
cion {ﬁn.:. en efecto, en la escuela de St-Denis-de-]"Estrée donde
Su_gc:r. sicndo un nifo, forjé su permanente amistad con el fururo
Luis el G‘ordu.}_ En 1127 san Bernardo resumid con bastante exacti-
tud la situacion al escribir: «Este lugar ha gozado de especial
pfimmmnlru y de dignidad real ya desde antiguo. Solia destinarse
a las cuestiones legales de la corte v a las huestes del rey. Sin
gﬁmncﬁ ni engaiios, aqui se ha dado al César lo que es del
-u.d;nl:::: no se ha dado con igual fidelidad a Dios lo que
En csta tan citada epistola, escrita en el sexto afio de i
de Suger, ¢l abad de Claraval felicita a su mis munda::uaI::::;:
i;l:gabl:r sreformados tan satisfactoriamente la abadia de Saint-De-
it embargo, esta «reformar, Iejos de menoscabar la importancia
politica de 1 a:hadi:. le proporciond una independencia, un prestigio
:Hmls:ir:usrpﬂsdnd que le permitieron a Suger estrechar y formalizar
i I'mmna]r.'_f. lazos con la Corona. Con reforma o sin ella,
cmtgu nunca de promover los intereses de Sant-Denis y de la
;.ﬁm Real de P:r;u_lr_ia con la misma ingenua conviccidn (en su
mﬁnn del rodo mjusriﬁ{a.d;} de que comadian con los de la
e P:"y; Ii:nn]adv]uiuntad dwma: 1igual que un moderno magnate
A —— el acero que esﬁm_uiarfl una legislacion favorable
pania v a su banca considerindolo beneficioso para el
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bienestar de su pais v ¢l progreso de la humanidad*. Para Suger,
los amigos de la Corona eran y scguian siendo los spartidarios de
Dios v de Saint-Deniss, 2si cOmMo un encmigo de Saint-Denis era ¥
seguia siendo un shombre sin respeto por el rey de los francos m
por el Rey del Universos.

Por naturaleza amante de la paz, Suger intenté alcanzar sus
fines, siempre que fucra posible, por medio de la negociacion
vy de las transacciones financieras, con preferencia al empleo de
las armas. Desde el inicio de su carrera habia trabajado incansable-
mente en favor de una mejora de las relaciones existentes entre
ls Corona de Francia vy la Santa Sede, que habian sido algo mas
que tirantes durante ¢l reinado de Felipe 1. progenitor y antecesor
de Luis el Gordo. Mucho antes de ser nombrado abad, se habian
encomendado a Suger delicadas misiones en Roma: en ¢l curso
de una de estas embajadas recibio la nueva de su eleccion. Bajo su
hibil gobicrno, las relaciones entre la Corona y la Curia evoluciona-
ron hasta cristalizar en una firme allanza que no sélo consolido la
posicion interior del monarca, sino que también neutralizo a su
enemigo exterior mis peligroso, ¢l emperador germano Enri-
que V.

Ningin tramite diplomitico pudo impedir una serie de contlic-
tos bélices con ¢l otro gran enemigo del rey Luis, el suberbio ¥
brillante Enrigue 1 Beauclere de Inglaterra. Hijo de Guillermo
¢l Conquistador, Enrique se negaba naturalmente a renunciar a
«u herencia continental, ¢l ducado de Normandia, en tanto que
Luis. con la misma razon, pretendia transferirlo a sus vasallos me-
nos poderosos y mds seguros, es decir, a los condes de Flandes. No
abstante, Suger (que sentia verdadera admiracion por el genio mi-
litar ¥ administrauvo de Enrique) logré milagrosamente ganar y
conservar su confianza y amistad personal. Una y otra vez actud
como intermediario entre éste y Luis ¢l Gordo, y es ¢n relacion con
esto que ¢l monje Willelmus de St.-Denis, protegido y devoto bio-
grafo de Suger (relegado al priorato de St.-Denis—en-Vaux apenas
fallecido su protector), produjo una de esas formulas felices que se

* [Esta frase foc escota cas dict afios antes de que un conocido industral
nortcamericana, en visperas de su transformacion en cstadista, declarase: «Lo
gue e bueno para la General Motors s bueno para los Estados Umdoss.]
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deben a veces a la devocion de las gentes sencillas mas que a la pers-
picacia critica: #;No fue el mismo Enrique, ¢l rey poedero-
s0 de Inglaterra —escribe—, quien s enorgullecid de la amis-
rad de este hombre y se complacié en'$u trato? ;No lo eligio éste
como mtermediario con Luiks, rey de Francia, y como vinculo
de la paz?

Mediator et pacis vinculum: estas cuatro palabras encicrran
casi todo lo que pueda decirse de los intentos de Suger en cuanto
hombre de estado, tanto respecto a la politica exterior como a
la politica interior. Teobaldo IV (el Grande) de Blois, sobrino
de Enrigque I de Inglaterra, tomé generalmente el partido de su
tio. Pero rambién con él mantuvo Suger excelentes relaciones
y consiguié al fin asentar una paz duradera entre este dlumo
y.rcl rey de Francia, que entonces era Luis VII, sucesor de su
padre en 1137. El hijo de Teobaldo, Enrique, habria de convertir-
se en uno de los mas fieles servidores del joven monarca. Cuando
Luis VII, caballeroso y temperamental, se enemistd con su canciller,
Algrin, fue Suger quien consignié que se reconciliaran. Cuoando
Godofredo de Anjou y Normandia, segundo marido de la dnica

hip de Enrique Beauclerc, amenazé con la guerra, fue Suger
quieu lo disuadié. Cuando Luis VII hallé justas razones para querer
separarsc de su bella esposa, Leonor de Aguitania, fue Suger quien
en vida logro evitar lo peor, de sucrte que la ruptura, politicamen-

Ic ﬂl:.'nsuma* no sc consumo hasta 1152,
No es obra del azar que las dos mayores victorias de la vida

piiblica de Suger fucran incruentas. La primera consistié en frustrar

un golpe de estado maquinado por el hermano de Luis VII, Roberto

de Dreux, gue Suger, regente entonces, ya a los 68 afios de edad,

wofocd en nombre de la justicia y con la seguridad de un ledns.
La segunda wvictoria, mis considerable ain, consistié en hacer
ﬁ'atﬂ_s:u' una invasion plancada por Enrique V, emperador de Ale-
::;Il:,‘SmnEndnx lo bastante fuerte tras el Concordato de Worms,
ke ::lpu:tan un poderoso ataque, pero se vio obligado a retirarse

«Francia cuyas fuerzas se habian unificades. Por una

S k
» todos los vasallos del rey, aun los mis potentes y recalcitrantes,

:ll:ﬂl::t::m_ron sus conflictos y agravios y obedecieron a la llamada
Francia (gjuracio Franciae): fue éste un éxito no solo de la
politica general de Suger, sino también de su delicado eargo.
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Mientras las huestes se congregaban, se depositaron las reliquias
de san Dionisio y sus. compaiieros cn ¢l altar mayor de la
abadia, para ser mis tarde devueltas a la eripta sen hombros del
propio reys. Dia y noche rezaron los monjes. Y Luis el Gordo
aceptd de manos de Suger ¢l estandarte de Saint-Denis, sinvitando
1 toda Francia a seguirlos, y asi fue proclamado el rey de Francia
vasallo de la abadia, uno de cuyos domimnios, Le Vexin, tenia enfeu-
dado. Poco después de la muerte del rey Luis s convirtio ¢} estan-
darte en la famosa «Oriflammes que cerca de tres siglos debia per-
manecer como el simbolo visible de 1a unidad nacional.

Solo en una ocasidn aconsejé Suger y aun preconizd insistente=
mente ¢l empleo de la fuerza contra sus pasanos: fue cuando
los srebeldess pretendicron vielar lo que Luis ¢l Gordo habia prome-
tido proteger, ¢s decir, los derechos de la lglesia v ¢l pobre.
Podia Suger considerar con respeto 2 Enriquc Beauclerc y con
discreta estimacion a Teobalde de Blos, que se oponian por cast
iguales razones al monarca; sin embargo, no tenia limites la aver-
sion v el desprecio que sentia por sserpientess y «alimanase tales
como Thomas de Marle, Bouchart de Montmorency, Milon de
Bray. Matthien de Beaumont o Hugues du Puiset (muchos de
¢llos miembros de la pequena nobleza), que sc habian consolidado
como tiranos locales o comarcales, atacando a sus leales vecinos, sa-
gueando las poblaciones, oprimiendo a los campesinos y penetrando
hasta en los dominios eclesidsticos (includos los de Saint-Dems).
Contra ellos, Suger aconsejo, a la vez que colaboraba a aplicar-
las. las mis severas medidas posibles, respaldando a los oprimidos
no solo por razones de justicia y humanidad (aun cuando fuera, por
naturaleza, hombre justo y humanitario}, sino también porgue
era lo bastante inteligente para darse cuenta de que un mercader
srruinado no podia pagar los tmibutos, ¥ de que un granjero
o un propietario de vihas, someudo constantemente al pillaje ¥
+ 1 extorsion, no tendria finalmente otra solucion que la de abando-
nar sus campos o sus vinias. Cuando Luis Vil regresé de Tierra
Santa, Suger consiguid restituirle un pais pacificado y tan unido
como pocas veces lo habia estado antes, y lo mis milagroso de
todo. con un tesoro bien repleto. «Desde entonces cn adelante
__escribe Willelmus—, el pueblo y el principe lo llamaron ¢l
Padre de la Patrias: v (con especial referencia a la pérdida de
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la Aguitania resultante del divorcia de Luis VII), «no bien hubo
sido arrebatado de esta tierra, el cetro del reino sufrio dafo por
causa de su ausencias.

II. Lo que a Suger sélo le fue dado realizar en parte dentro
de los confines del macrocostito del reino, consiguid realizarlo
enamente dentro del microcosmo de su abadia. Aun si restamos
algo de la noble condena de san Bernardo, que comparaba al
Saint-Denis anterior a la reforma con una sfragua de Vulcanos
y una sinagoga de Satands, y si descontamos un tanto de las
amargas invectivas del pobre, descontentadizo Abelardo, que habla
de «obscenidades intolerabless v describe al predecesor de Suger,
Adam, como sun hombre tanto mas corrompido v famoso por
su infamia cuanto mis por encima de los otros se hallaba en
razfn de su cargos, no podemos por menos de reconocer adn
que las condiciones de Samt-Denis antes de Suger cstaban lejos
de ser_:ntisf:cmrins. El propio Suger con gran tacto clude toda
:mactlli-n personal dirigida contra Adam, ssu padre espiritual y
adoptivos. Pero nos habla de grandes brechas en los muros, de
lju-lqmn:.ﬁ deterioradas y de torres sque amenazan ruinas; de limpa-
£a5 y Otros accesorios que se caen a pedazos por falta de cuidados;
de preciosos marfiles sque s¢ reducen a polvo bajo las arcas
fﬂd tesoros; de cilices sperdidos al empenarloss; de compromisos
mcumplidos con principes benefactores; de diczmos entregados
a legos; de lejanas posesiones no cultivadas adecuadamente o aban-
';:H:ﬂnﬂ;]gﬂr EI:; I;uﬂ:;'ldldﬂm. n:ltl::i.dﬂ a la opresion ejercida por
s cm]_{i . ]_r nes vecinos; y, lo peor de todo, a rcausa
; itigios con los wlguaales realess (advocats)
3:: poscian un derecho hereditario sobre determinados ingresos
ml;ﬁ;in?]:ct::;uia?::fa a cambio de su proteccién contra
upnm TR lli'.-fﬂflﬂ"fs}, 'Ff..'m -quﬂ'r n‘ll.lfhﬂi no cran
;hu_“b:' > querian, cumphe sus deberes y atin mis 3 menudo
o m::,g € sus prerrogativas con impuestos arbitrarios, alistamien-
s,
hawt'l:;:::;::u:cc mm’.crtlirse cn r:al_m:z: de Saint-Denis, Suger
A hsm;;rclmlfntu de primera manu de estas desgra-
. Después de haber servido como vicario del
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abad (pracpositus) por casi dos afos en Berneval-le-Grand en
Mormandia, donde tuvo ocasion de familiarizarse, quedando viva-
mente impresionado, con las innovaciones administrativas de Enri-
que Beauclerc, fue trasladado con el mismo cargo, y a la edad
de wveintiocho afies, a una de las poscsiones mis preciadas
dela abadia, Toury-en-Beauce, no lejos de Chartres. Pero se encontri
con que peregrinos y mercaderes la evitaban y con que apenas
habia campesinos en ella, debido a las vejaciones del que se converni-
ria en su bfte moire, Hugues du Puiser: sLos que se habian
quedado dificilmente podian vivir bajo la carga de tan nefanda
opresione. Después de haberse asegurado ¢l sostén moral de los
obispos de Chartres v de Orléans y la ayuda material de los cle-
rigos v feligreses del lugar. requiné la proteccion del mismo
rey v combatid, con gran wvalor y wvaria fortuna, hasta que el
castillo de Le Puiset sucumbio al dltimo de los tres asedios sufridos
en dos afios y fue destruido, o al menos puesto fuera de combate,
en 1112, El malvado Hugues consiguid mantenerse en sus posesiones
por otros diez o quince anos, pero parece que dejd su castillo
en poder de un preboste y desaparecio al fin en Tierra Santa. Su-
ger, sin embargo, comenzd a restaurar ¢l domimo de Toury., redi-
miéndolo «de 1a esterilidad hasta la fecundidads, v apenas hubo sido
nombrado abad consolid6 la situacion de una vez por todas. Cons-
truvo alojamicntos estables, sdefendibless, fortificd wodo ¢l lugar
mediante empalizadas, con un sélido fuerte v una torre nueva so-
bre la puerta de acceso; arrestd, scvando aparecid en las proximda-
des con una fuerza armadar, al preboste de Hugues, que habia co-
menzado «a desquitarse de sus pasados revesese, v resolvio el pro-
blema de la advocatio de un modo singularmente personal. La advo-
cafto habia venido a parar a manos, por herencia, de una muchacha,
nicta de un tal Adam de Pithiviers, que no ¢ra mucho el bien que
podia hacer, vy si mucho ¢l dafio que pudiera provocar de casarse
con un malvado. Asi, pues, se las compuso Suger para «dar a la
doneella junto con la advocatios a2 un apuesto mozo de su propia
corte, y ofrecid un centenar de hibras para que se distnibuyeran en-
tre los nuevos esposos v sus padres, que no se hallaban en una situa-
c16n muy prospera al parecer. quedando asi todos contentos: la jo-
ven dama encontrd una dote ¥ un marido; ¢l joven mozo, una es-
posa v unos mgresos modestos pero seguros: la familia, una partici-
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pacion en las cien libras donadas por Suger; «la intranquilidad en el
lugar se desvanecios, y los ingresos de la abadia procedentes de
Toury aumentaron de veinte a ochenta libras.

Esta historia de una sola propiedad es bien caracteristica de
todo ¢l sistema de gobierno seguido por Suger. Ahi donde era
necesaria la fuerza, la aplicaba con energia ¥ sin temor por su
propia persona; alude a otros diversos casos en que tuvo que
recurrir a las armas scn los pnmeros tempos de su abadiatos,
Pero se trata de algo mis que de hipocresia profesional (aun cuando
no pueda negarse que haya un tanto de esta dltima) cuando se
lamenta de ello: de haber estado ¢n su poder, habria resuelto
todos los problemas del mismo modo en que habia resuclio ¢l
de la nieta de Adam de Pithiviers.

Ademais de obtener numerosas donaciones vy privilegios reales
{entre los cuales los mds importantes fueron la extensidon de la
jurisdiccion local de la abadia y la concesion de la gran fera anual
conocida como la «Foire du Lendies) y de asegurarse beneficios
privados de toda especie, Suger se mostrd infatigable en el descu-
brir olvidadas reclamaciones de tierras vy de derechos feudales.
«En la época décil de mi juventnd —eseribe él mismo—, acostum-
braba a manosear los documentos de nuestras propiedades en la
biblioteca y a consultar los diplomas de nuestras inmunidades
considerando la deshonestidad de muchos calumniadoress. No dudd
en impulsar reclamaciones de este género en nombre de los santos
mirures, pero parece haberlo hecho generalmente wsin trapaceriass
(mon aliguo male ingenio), con la tdnica posible excepcion del
desahucio de las monjas del convento de Argenteuil. Tal providen-
cia fue solicitada no sélo sobre la base de razones legales, sino
también morales (lo que proyecta ciertas dudas sobre la validez de
las primeras), ¢ incluso ha llegado a sospecharse que Suger haya
sido influido por ¢l hecho de que la Eloisa de Abelardo fuera la
priora de Argenteuil. Es cierto, no obstante, que las reclamaciones
de Saint-Denis fueron sustentadas por un sinodo en ¢l cual se en-
contraba presente un defensor tan decidido de los derechos de Abe-
lardo como Geoffroy de Léves, obispo de Chartres; y por lo que
sabemos de Suger cabe dudar que haya recordado ¢l vicjo escinda-
lo en relacién con el caso.

En todos los otros casos conocidos, Suger parece haber actuado
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con una absoluta buena fe. Se adquiricron nuevos bienes y s
arrendaron a buen precio. Fastidiosos aunque legitmos créditos
pasivos fueron abolidos pagando a los beneficiarios de los titulos,
aunque se tratara de judios. A los adverati indeseables se les brindd
una oportunidad de renunciar a sus privilegios a cambio de una
compensacion que podia acordarse directamente o fijarse a través
del procedimiento candnico. Apenas restablecida la segundad fisica
y legal, Suger se embarcd en un programa de reconstruccion y de
reivindicacion que, como en Toury, resultd positivo tanto para el
bieniestar de los arrendatarios como para las finanzas de la abadia.
Los edificios y los atiles echados a perder fueron reemplazados y se
hicieron otros nuevos. S¢ adoptaron medidas contra las talas preci-
pitadas. Nuevos arrendatarios se establecicron en muchos lugares
con ¢l fin de transformar en trigales y en vinas tierras que hasta en-
tonces habian permanecido yermas. Las obligaciones de los arren-
datarios fueron concienzudamente revisadas distinguendo con es-
cripulo entre la legitima scostumbres v la sexaccidne arbitraria, y
teniendo también ¢n cuenta las necesidades y capacidades de los in-
dividuos. ¥ todo ¢sto se realizd bajo la supervision personal de Su-
ger, quien, aun con todos sus compromisos como «principe de la
Iglesia v del reinoe, se movia por sus dominios como un torbelling,
fijando los planes para nuevas instalaciones, indicando los lugares
mis aptos para campos y vifias, ocupindose de hasta el minimo de-
talle v aprovechando toda ocasion favorable. De la posesion de Es-
sonnes, por ejemplo, poco habia quedado, tras las reiteradas depre-
daciones de los condes de Corbeil, s se exceptiia una pequenia capi-
lla en ruinas conocida como MNotre-Dame-des-Champs, donde
sovejas y cabras venian a pastar incluso sobre ¢l altar cubierto de
yerbass. Un buen dia se informd a Suger que se habian visto arder
unas velas en la capilla abandonada y que los enfermos se curaban
alli milagrosamente, Advirtiendo en seguida la oportunidad que se
le ofrecia, envidé a su prior Hervée —shombre de gran santidad y
admirable llaneza aunque no muy eruditos— con doce monjes, res-
taurd la capilla, levantd edificios mondsticos, plantd vifias, propor-
ciond arados, lagares, cilices y ornamentos sagrados y hasta una pe-
guefia biblioteca; y en ¢l transcirso de unos pocos afios el lugar se
convirtié en el equivalente medieval de un sanatorio autosuficiente

¥ prospero.
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Ol. Mejorands y amplando asi los dominios de la abadia, Suger
asento las bases para una reorganizacion completa del convento
mismo.

Recordemos que en 1127 Samnt-Denis fue sreformados, v esta
sreformar produjo la célebre carta congratulatoria de san Bernardo
ya mencionada anteriormente. Sin embargo, esta carta ¢s algo
mis que una simple mamfestacion de pia complacencia. Sefialando
¢l final de una campafia de msinuaciones —mejor dicho, de ata-
ques—, Iawzada aparcniemente por el propio san Bernardo, sella
un armisticio y ofrece condiciones de paz. Describiendo con som-
brias tintas la situacion de Saint-Denis v poniendo de manifiesto
la indignacion de las spersonas santass, san Bernardo da a entender
con toda claridad que fue Suger ¢l Gnico objeto de esta indignacion:

Era contra vuestros propios errores, no contra los de vues-
tros monjes, que ¢l celo de las personas santas dirigia sus crit-
cas. Era por vuestros excesos, no por los de aquéllos, por lo que
estaban irritadas. Fue contra vos, no contra la Abadia, que se al-
zaron las murmuraciones de vuestros hermanos. Solo vos éras
el objeto de sus acusaciones. 51 hubierais enmendado vuestros
métodos, nada hubiera quedado que pudicra prestar alas a la ca-
lumnia. En fin, si hubierais cambiado, todo el tumulto se hubie-
s apaciguado, todo clamor se hubiese apagado. Esto era lo dni-
€0 que nos movia: que, si hubierais continuado, vuestra pompa
y circunstancia hubiesen podido aparecer un poco demasiado
msolentes... Al fin, sin embargo, habéis dado satisfaccion a
vuestros censores y anadido incluso algo que justamente pode-
mos ensalzar. ;Qué cosa, en verdad, entre las cosas humanas se
podri con justicia ensalzar si no sc estimara digno de la mis alta
alabanza y admiracién este simultineo y tan repentino cambio
de tantos hombres, aungue ¢en verdad sea ello obra de Dios?
Gran jubilo habri cn ¢l celo por un pecador que se convierte,
pero jcudl no serd este jabilo 51 la que se convierte es una
congregacion entera?

-

Asd, todo parece conforme con Suger, que (juego de palabras
poco excusable aun en un santo) ha aprendido a2 amamantarse
(sugere) de los pechos de la Divina Sabiduria en lugar de hacerlo
de los labios de los aduladores. Pero después de tantas amenidades,
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san Bernardo declara resueltamente que la continuidad de su buena
voluntad depende de la conducta que Suger observe en el futuro,
y finalmente aborda la cuestion principal: desea la climinacion
de Etienne de Garlande, senescal de Luis el Gordoe, que reunia
en su sola persona un alto cargo en la Iglesia y una nfluencia
todavia mayor ¢n la corte y constituia el principal obsticulo entre
la abadia de Claraval v la Corona.

Nada sabemos de la respuesta de Suger (que llevaba a san
Bernardo nueve afos) a este documento tan sorprendente; pero
por los hechos podemos deducir que entendid cuil era su proposito.
A finales del afio mismo de 1127, Egenne de Garlande cayo en
desgracia. Aunque mis tarde recobrd el favor perdido, no volvio
nunca al poder. ¥ ¢l 10 de mayo de 1128 «cl abad de Claraval
se encontrd por vez primera en relaciones dircctas y oficiales con
el rey de Franciae; Suger v san Bernardo habian llegado a un
acuerdo. Comprendiendo cuinto podian perjudicarse como enemi-
gos (uno era conscjero de la Corona y la figura politica mas
poderosa de Francia, el otro mentor de la Santa Sede y la mayor
fuerza espiritual de Europa), decidieron ser amigos.

De entonces en adelante no se sentirin de labios de san Bernardo
mis que alabanzas de Suger (aunque haya conservado el santo
una cierta tendencia a considerar a Suger como responsable de
la dudosa conducta de otros v ¢n cierta ocasion le pidiera maliciosa-
mente a ¢, sl abad ricos, que prestara ayuda a suno pobres).
Se dirigicron ¢l uno al otro con términos tales como vestra
Sublimitas, vestra Magnitudo, o incluso Sanditas vestra. Poco
antes de su muerte, Suger manifestd el desco de ver «l angélico
rostror de Bernardo y quedé confortado con una edificante cpistola
vy un precioso paiuelo, y ante todo evitaron con todo cuidado
cualquier interferencia de uno de cllos en los intereses del otro.
Suger observd la mis estricta neutralidad cuando san Bernardo
persiguit a sus herejes ¥ nombro obispos v arzobispos cast a su
capricho, ¥ nada hizo por impedir la Segunda Cruzada, que de
antemane no podia sino haber desaprobado. San Bernardo, a
cambio, s¢ abstuvo de lanzar ulteriores condenas contra Saint-Denis
y no modificd nunca su interpretacion optimista de 1_; canvcniﬁr:u
v de la reforma de Suger, sin preocuparse por averiguar en Que
consistian realmente.
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Ciertamente, era Suger un hombre temeroso de Dios como
cualguier otro fiel eclesiistco de su siglo y mostraba las oportunas
emociones en las circunstancias oportunas: «anegaba el pavimento
de ligrimass ante la rumba de los santos mirtires (lo que no
era demasiado excepoional en una época en la que los reves caian
de rodillas sollozando ante las reliquias sagradas v se derredan
en lagrimas en los funerales oficiales), v se mostraba sdevotamente
festivo, foestivamente devotor en las ficstas jubilosas de Navidad
y de Pascua, Pero estuvo lgjos de expenimentar una conversion pa-
recida a la del eclesiastico alemin Mascelinus, que fue inducido por
san'@Ernardo a abandonar el servicio del arzobispo de Magunaa
para ingresar ¢n ¢l monasterio de Claraval, o la del propio hermano
del santo, Guy, al gue separd de la esposa amada y de sus dos reto-
fios. Cicrto es que Suger abolié todo género de irregularidades en
la Abadia, pero también lo ¢ que no la transformo en un lugar
donde sningiin scglar ticne acceso a la casa de Dioss, donde «los cu-
riosos no son admitidos a los objetos sagradoss, donde «el silencio
¥ una perpetua lejania de tedo tumulto mundano obligan 2 la
‘mente a meditar sobre las cosas celestialess.

En primer lugar, la reforma de Saint-Denis se produjo no
tanto a causa de un repentine cambio de corazén por parte
de la comunidad, como por una previsora v meditada reeducacion
de esta misma. Mientras san Bernardo habla de la «conversion
de tods una congregacione, Suger. de modo caracteristico. sc
congratula de haber srestablecido ¢l proposito de la Santa Orden
Ppacificamente, sin trastornos o discrepancias de los monjes, aunque
no estuvieran acostumbrados a estos. En segundo lugar, esta refor-
ma, aunque hubiera desterrado la disipacion declarada v el desorden,
‘estuvo bien lejos de conseguir, v aun de proponérselo, nada parecido
al austero ideal de vida monistica de san Bernardo. Como ya
¢ ha mencionado, Saint-Denis siguid dando al César lo que del
Céar era, v de modo tanto mds efectivo cuanto mis seguros
habian llegado a ser sus dominios, mis saneadas las finanzas y

‘mis firme la autoridad del abad sobre su comunidad: y la vida

de los monjes, aungue probablemente mis rigurosamente fiscalizada
que antes, se hizo lo mas agradable posible.

San Bernardo concebia la vida monistica como una vida de
ciega obediencia v completa renuncia en todo lo que se refiere
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a la comodidad personal, al suefio v a la comida; de ¢l mismo
se dice que wvelaba y ayunaba wltra  posubilitatem  huma-
nam. Suger, por otra parte, era deadido partidario de la disciplina
y de la moderacion, pero del todo opucsto a la sumision y al
ascetismo, Con admirado asombro de su bidgrafo, no engordé
tras su subida al poder; pero no convirud nunca la automortifica-
cién en una cuestién de principio. «Negindose a distinguirse en
uno u otro sentido, gustaba que la comida no fucra “ni muy ex-
quisita ni muy ordinana”; su celda sdlo media tres por cinco me-
tros, pero su lecho no era "ni demasiado blando ni demasiado
duro” y estaba (rasgo delicado) “cubierto de bellos lienzos durante
el dias. ¥ lo que no s exigia a ¢l mismo menos lo exigia a sus
monjes. Sostenia que la relacion entre prelados y subordinados fue-
ra prefigurada por la corriente entre los sacerdotes del Antiguo
Testamento v ¢l Arca de la Alianza; como habia sido obligacion de
estos sacerdotes proteger su Arca con pieles de animales por miedo
de que la dafaran la lluvia o el viento, asi, pensaba, era obligacion
de un abad procurar ¢l bienestar de sus monjes spor que no cayeran
en el caminos. Asi, los frios sitiales del coro, de mirmol y cobre
(verdadera tortura en invierno), fueron sustituidos por otros mis
confortables de madera. El régimen alimenticio de los monjes fue
constantemente mejorado (con el precepto especial de dar a los po-
bres su parte); ¥ fue con obvio entusiasmo que Suger rehabilitd las
alvidadas observancias en memoria de Carlos ¢l Calve, que com-
portaban, en honor de stan gran emperador y tan intimo y cordial
del beato Dionisios, una comida excepcionalmente buena cada
mes. Mientras san Bernardo hizo un culto del silencio, Suger cra
lo que un estudioso francés llama un scauseur infatigables. «Muy
humano y jovials (humames satis et jocundus), le gustaba tener a los
monjes alrededor de €l hasta la medianoche, hablando de hechos
memorables que «habia visto o de los cuales habia oido contars (y
eran muchos los que habia visto vy los que habia oido contar), refi-
riendo las hazafias de uno u otro rey o principe francés que se le ci-
tara, o recitando de memoria largos fragmentos de las obras de
Heraoo.

El Saint-Denis reformido, tal como fue concebido por Suger,
diferia asi bastante del Saint-Denis reformado que habia imaginado
san Bermardo, v en una cuestion fundamental no solo existia
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una simple diferencid, sino una discrepancia irreconciliable entre
ambos. Nada mas extrafio a la mente de Suger que la idea de
mantener a los seglares alejados de la casa de Dios: su deseo
era, por ¢l contrario, el de dar acogida al mayor niimero posible
de ellos y ¢l de poder hacerlo sin incomodidades —por eso necesita-
ba una iglesia mis amplia. Nada hubiera podido parecerle menos
razonable que ¢l no admitir el acceso de los curiosos a los obje-
tos sagrados: su desco era, por el contrario, ¢l de mostrar las
reliquias de la manera mis «nobles y sconspicuas posible y el de
evitar Gnicamente ¢l tumulto v la confusion (por eso hizo trasladar
las relignias desde la cripta y desde la nave a ese magnifico coro
_superior que debia convertirse en ¢l modclo insuperable del dhever
de la catedral gotica). Pensaba que nada podia constituir un
“mayor pecado de omision que el pretender excluir del servicio
‘de Dios y de sus santos lo que Dios mismo habia permindo
‘a la maturaleza proveer vy al hombre perfeccionar: vasos de oro
,!d{: piedras preciosas, adornados con perlas v gemas, candelabros
¥ pancles de altar dorados, esculturas y vidrieras, esmaltes y mosai-
- £0s, vestiduras y tapices suntuosos.

- Esto era precisamente lo que el Exordium Magnum  Ordinis
.glﬂm:lmu' habia condenado ¥ contra lo que habia tronado san
\Hum.rdn en la Apologia ad Willelmum Abbatem Sancti Theodonia.
‘No se toleraban las pinturas o esculturas de figuras, con excepeion
de los crocifijos de madera; las gemas, las perlas, ¢l oro y la
!ﬂh estaban prohibidos; los ormamentos sacerdotales debian
ser de lino o de fustin, los candelabros v los incensarios de hierro;
$0lo los cilices se permitia que fucran de plata o de plata dorada.
Sin embargo. Suger era francamente aficionado al esplendor y
@ la belleza en todas las formas concebibles, v cabe decir que
SU reaccion ante el ceremomal eclesiistico era principalmente estéti-
‘2. Para ¢l, la bendicion del agua bendita era una danza maravillo-
%3, con incontables dignatarios de la Iglesia, scon decoro en las
blancas vestiduras, espléndidamente ataviados con mitras pontifica-
les y preciosas capas pluviales embellecidas con ornamentos circula-
fess, que andan «todos alrededor del cilize como un scoro celeste
mis que terrenals. La celebracion simultinea de las primeras veinte
misas en ¢l nuevo chever forma una sinfonia mas angélica que
humanas, Asi, sila preeminencia espiritual de Saint=-Denis cra para
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Suger una conviccion, su embellecimiento matcrial lo apasionaba:
los santos martires, cuyas ssagradas cenizass solo podian ser llevadas
por ¢l rey y tenian preferencia sobre cualquer otra religuia, por
venerada que fuera, debian tener la iglesia mds bella de Francia.

Desde los primeros afios de su abadiato, Suger habia comenzado
a recolectar fondos para la reconstrucadn y la nueva decoracion
de la basilica, ¥ a su mucrte la dejé srestaurada desde los cimientoss
v repleta de tesoros solo inferiores (tal vez incluso superiores)
a los de Santa Sofia. Disponiendo sus procesiones, traslados, ceremo-
nias de fundacidén v consagraciones, Suger prefigura la técnica
de los modernos productores cinematograficos o de los organizado-
res de exposiciones universales, y en la adquisicion de perlas
picdras preciosas, vasos raros, vidrieras, esmaltes y tejidos, muestra
anticipadamente la rapacidad desinteresada del director de musco
moderno; v también, en fin, nombra a los primeros antepasados
conocidos de nuestros conservadores y restauradores.

En suma, por medio de concesiones al celo manifestado por
san Bernardo en cuestiones de moral y alta politica eclesidstica,
Suger conquisté la libertad y la tranquilidad en todo lo demis.
Sin sufrir los ataques del abad de Claraval, convirid su iglesia
en la mis brillante del mundo occidental y exaltd la pompa v
¢l ritual al nivel de un arre. Si Saine-Denis habia dejado de ser
una ssinagoga de Satanidss, sc convirtid ciertamente, en grado hasta
entonces desconocido, en una sfragua de Vulcanos.

IV. Por consiguiente, después de 1127 Suger no tuvo que sufrir
ya los acosos de san Bernardo: pero lo tuvo muy presente, ¥ ésta
es una de las diversas razones que lo convirtieron en la gran excep-
ciom a la regla, €l mecenas que se vaelve littératenr.

Ma cabe duda de que las memorias reimpresas cn este volumen
son en parte intencionadamente apologéncas, y que esta apologia
va dingida principalmente contra Citeaux y Claraval. Una y otra
vez interrumpe Suger sus entusidsticas descripciones de oro cente-
lleante y de preciosos joyeles para replicar a los ataques de un opo-
nente imaginario, que no es realidad nada imagmano y se identifi-
ca con el hombre que habia escrito: «Pero nosotros los que por
amor a Cristo hemos considerado como estiéreol todo cuanto bri-

——
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Hla con belleza, encanta al oido, deleita con su fragancia. halaga el
gusto, agrada al tacto, me pregunto qué devocion queremos des-
pertar por medio de esas mismas cosas.e
Micntras san Bernardo, con palabras del spagano Persios, excla-
ma indignado: «;Qué ha de hacer ¢l oro en el santuario %, Suger
pide que todos los suntuosos ornamentos y vasos sagrados adquiri-
dos durante su abadiato scan expuestos en la iglesia el dia de
su aniversario («pues estamos convencidos de que es Gl y conve-
nicnte no ocultar sino proclamar los beneficios divinoss). Se lamenta
profundamente de que su Gran Cruz, uno de los objetos mis
suntuosos que nunca haya fabricado el hombre, no tenga completa
aiin su decoracion de gemas y perlas; y se halla muy contrariado
-por haber tenido que revestir la nueva tumba de los santos mirtires
- con simple cobre dorado en lugar de oro macizo (spues nosotros,
los mis miserables de los hombres... deberiamos considerar digno
de nuestro esfuerzo cubrir las sagradas cenizas de aguéllos cuyos
- wencrables espiritus —resplandecientes como el sol— se encuentran
:i! lado de Dios Omnipatente, con los materiales mis preciosos
- gue podamos obteners).
» Al final de la descripcion del altar mavor (3 cuvo frontal
‘ha afadido otros tres paneles, «de suerte que todo ¢l altar aparezea
‘de oro desde cualquier parte que se lo mires). Suger pasa a la
‘ofensiva: «Si dnforas y vasijas de oro, pequeios morteros dorados
solian servir, por voluntad de Dios o mandato del Profeta, para
‘recoger la sangre de cabras y terneros o de la novilla roja: jcudnto
‘mds los vasos de oro, las piedras preciosas, y todo lo que mayor
r tiene entre las cosas creadas, han de usarse, con continua
Teverencia y plena devocion, para la recepein de la sangre de
L.. Si, por una nueva creacién, viniera nuestra substancia
_tt'msfmm;tse en la misma de los santos Querubines y Scrafines,
{todavia seria insuficiente ¢ indigno ¢l servicio que podria ofrecer
A tan inefable victima... Los detractores objetan también que una
Mcnte virtuosa, un corazon puro, una intencion llena de fe. debe-
Tan bastar para esta sagrada funcién, v nosotros también explicita
¥ esencialmente afirmamos que es esto lo mis importante. Pero
Profesamos que debemos asimismo tributar homenaje mediante los
‘Ornamentos cxteriores de los vasos sagrados... Pues nos incumbe en
Erado sumo servir a nuestro Salvador cn todas las cosas de manera
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universal, 2 El que no se ha negado a proveernos en todas las cosas
de manera umversal y sin excepcion alguna.»

Es notable, en declaraciones como ésta, ¢l uso que Suger hace
de pasajes de las Escrituras como argumento contra los cistercienses.
En la Epistola a los Hebreos, san Pablo habia comparado la sangre
de Cristo con la de los animales sacrificiales mencionados en
¢l Antiguo Testamento (pero dnicamente para ilustrar la superio-
ridad de la santificacion espiritual sobre la puramente magica);
Suger deduce de esta comparacién que los cilices cristianos deben
ser mis suntuosos que las vasijas y las dnforas de los hebreos.
El Pseudo-Andrés se habia dingido a la Cruz del Gélgota como
adormada con los miembros de Cristo sigual que con perlass: Suger
deduce de este poético apdstrofe que un crucifijo litdrgico deberia
resplandecer con profusion de perlas auténticas. Y cuando termina
la deseripcion de su nuevo chevet con una magnifica aita de la Epis-
tola a los Efesios que conticne la frase: «en quicn toda edificacion
se hace un solo templo santo en el Sefors, precisa la palabra «edifi-
cacions con el inciso sya sea espiritual o materials, con lo que fuerza
la metifora de san Pablo convirtiéndola en justificacion de la ar-
guitectura fastuosa.

Esto no quicre decir que Suger «falsificaras deliberadamente
la Biblia v los Apocrifos. Como todos los auteres medievales,
citaba de memoria ¥ no le cabia establecer una clara distincién
entre el texto v su interpretacion personal, de suerte que sus propias
citas (y cs la recompensa a la labor de corroborarlas) nos revelan
su filosofia misma.

Hablar de la filosofia de Suger tal vez parezea sorprendente.
Como uno de los que, para acudir a una frase suya, sson hombres
de accion en virtud de su prelacias (y cuya relacion con la vida
«contemplativas ¢s simplemente la de un benévolo patrocinio}, Su-
ger no tenia ambiciones de pensador. Apasionado por los clisicos y
por los cronistas, hombre politico, soldado y jurisconsulto, experto
en todas aquellas cucstiones que Leon Battista Alberti resumiria
bajo el titulo de La Cura della Famiglia, y en apariencia no falto de
interés por la ciencia, fue mas bien un protohumanista que un esco-
listico temprano. En ninguna ocasion mostro el mis pequefio inte-
rés por las grandes controversias teologicas y cpistemologicas de su
época, como la disputa entre realistas y nominalistas, la amarga po-

El significado en las artes visuales 149

lémica acerca de la naturaleza de la Trinidad, o la gran problemin-
ca del momento, el tema de la fe frente a la razon. Sus relaciones
con ¢l protagonista de este drama intelectual, Pedro Abelardo, fue-
ron, cosa caracteristica, de indole estrictamente oficial v complera-
mente impersonales.

Abelardo era un genio, pero un genio de aquel tipo paranoico
que repele el afecto por su excesivo autoritarismo, invita a la perse-
cucion efectiva por su constante recelo de imaginarias conspiracio-
nes y, sintiéndose oprimido por toda clase de deudas morales, tien-
de a convertir la gradtud en resentimicnto. Tras los crucles hechos
que habian arruinado su vida, habia encontrado refugio en Saint-
Denis cuando la despreocupada e ineficaz admimstracion del abad
Adam. Pronto se lanzo Abelardo a la crivica, la cual, fundada o no,
raramente permite 2 un recién llegado ganarse las simparias de una
comunidad establecida, v finalmente anuncid «de modo alegres un

‘descubnimiento que, desde ¢l punto de vista de Saint-Dems, consti-

tuia un delito de lése-majesté : habia localizado al azar un pasaje de
Beda segiin ¢l cual ¢l santo titular de la abadia no ¢ra la misma per-
soma que el famoso Diomisio el arcopagita citado en los Hechos

de los Apdstoles v que se sostenia que habia sido el primer abispo
“de Atenas, sino gue habia que identificarlo con el mas reciente ¥
mucho menos conocido Dionisio de Corinto. Abelardo fue acusa-

do de traidor a la Corona, y puesto en prision consigui6 evadirse y
buscd amparo en el territorio de Teobaldo de Blois. Asi estaban las
cosas cuando Suger se convirtid en el sucesor de Adam, v al poco

‘tiempo quedo resuelto el problema: después de algunas calculadas

vacilaciones, Suger consintid en olvidar el asunto y permitid a
Abelardo vivir en paz donde prefiriera hacerlo, con la {inica condi-

€idn de que no entrara en otro monasterio. Esta dltima condicion

habia sido impuesta, segiin Abelardo, porque «la abadia no queria
renunciar a la gloria que solia derivar de mis; mucho mis proba-
blemente porque Suger, aun satisfecho de librarse de Abelardo, no
queria ver a un exmonje de Saint-Dems sometido a la autoridad
de otro abad que, en su opinién, habia de ser inferior a ¢l mismo.
No hiza ninguna objecion cuando Abelardo, dos o tres afios mis
tarde, s¢ convirtio en abad (bien infortunado, por otra parte}; no
Participd en ¢l feroz y cuidadosamente preparado ataque de san
Bernardo que condujo a la condena de Abclardo en ¢l sinodo de
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Sens del afo 1140; v nadie sabe si Suger abrié alguna vez uno de
aquellos libros en los cuales el abad de Claraval habia descubierto
un pure paganismo adobado con las hergjias combinadas de Arrio,
Mestorio v Pelagio.

Lo que Suger habia leido, en cambio, eran los escritos atribuidos
al hombre cuva semilegendaria personalidad habia producido la
ruptura entre Abelardo vy Saint-Denis. Dionisio ¢l Arcopagita.
del que nada se conoce excepto que «s¢ unid a san Pablo y creyas,
habia side identificado no sélo con el genuino San Dionisio, Apostol
de las Galias, sino también con un importantisimo escritor de
teologia (para nosotros, un andnmimo sirio de h. 3I0), cuyas obras
sc habian convertido por ello en un patrimonio de la Abadia
no menos venerado que el estandarte de Le Vexin v las reliquias
de los santos martires. Un codice de los wextos grniegos. obtemdo
por Ludovico Pio del emperador bizantino Miguel el Tartamudo,
habia sido depositado inmediatamente en Same-Denis; después de
una primera tentativa, no del todo satisfactoria. aguéllos habian
sido brillantemente traducidos y comentados por Escoto Ermagena,
¢l huésped celebrado de Carlos ¢l Calve; y fue en estas traducciones
y comentarios donde Suger descubno (algo irdnicamente s1 s«
considera el destino de Abelardo) no sdlo el arma mis poderosa
contra san Bernardo. sino también una justificacion filosofica de
su actitud entera frente al arte v la vida.

Fundiendo las doctrinas de Ploono, v mas partncularmente de
Proclo, con los principios v creencias del cnstianismo, el Pseudo-
Dionisio Arcopagita (cuya steologia negativas, que define lo
Uno sobrecsencial como eterna tiniebla v eterno silencio, e identifi-
ca asi ¢l conocimiento absoluto con la ignorancia absoluta, nos
puede nteresar aqui no mis de lo que interesé a Suger) combinaba
el credo neoplatdnico de la fundamental unidad y luminosa vida
del mundo con los dogmas cristianos del Dios uno y tnino,
del pecado onginal y de la redencion. De acuerdo con el Pseudo-
Dionisio, ¢l universo es creado, animado y unificado por la auto-
rrealizacion perpetua de lo que Plotine habia llamado slo Unos.
la Biblia habia lamado «el Sefiors, y que €l llama <la Luz sobreesen-
cials o también «¢l Sol nvisibles, con Dios Padre designado como
«c] Padre de las lucess (Pater luminum), v Cristo (en una alusion
a san Juan 3,19 v 8, 12) como la «primera luminosidads (fwrodooi).
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sclaritass) que <ha revelado al Padre al mundos (sPatrem clarificavit
mundos). Una enorme distancia separa la esfera de existencia mis
elevada, puramente inteligible, de Ia mis baja, casi puramente mate-
rial (casi. porque de la simple materia sin forma no puede decirse
ni que exista); sin embargo, no existe un insuperable abismo
entre ambas. Hay una jerarquia, pero no una dicotomia. Pucs
hasta las -mis inferiores de las cosas creadas participan de algin
modo de la esencia de Dios (dicho en términos humanos, de
las cualidades de verdad. bondad y belleza). Por consiguiente,
el proceso por el cual las emanaciones de Ia Luz Divina descienden
hasta cast sumergirse en la materia y se fragmentan en lo que pare-
¢e una cicnaga sin sentido de burdos cucrpos matertales, siempre
puede trastocarse en una ascension de la contaminacion v la muli-
plicidad a la purcza y la unidad; y por esto ¢l hombre, amima im-
mortalis corpore utens, no tiene por qué avergonzarse de depender de
la percepeion sensible y de la imaginacion controlada por los senti-
dos. En lugar de volver las espaldas al mundo fisico, puede esperar
trascenderlo absorbiéndolo.

Muestra mente, dice el Pscudo-Dionisio al comienzo de su obra
mayor, el De Caelesti Hierarchia (y consigmientemente, Escoto Enii-
gena al principio de su comentario), puede elevarse a lo que no es
material solo «de la manos de lo que si lo es (materiali mamiductione).
Incluso a los profetas la Divinidad y las virtudes celestiales solo pu-
dieron aparecérseles en alguna forma visible. Pero esto cs posible
porque todas las cosas visibles son sluces materialess que reflejan las
anteligibless v, finalmente, la vera lux de la Divinidad misma:
«Toda criatura, visible o invisible, es una luz traida a la existencia
por ¢l Padre de las luces... Esta piedra o ese pedazo de madera es
una luz para mi... Porque yo percibo que es bueno y bello; que
€Xiste segiin sus propias reglas de proporcion; que difiere en géne-
ro y especie de todos los demis géneros y especies; que se define
Por su nimero, ¢n virtud del cual es sunas cosa: que no guebranta
su orden: que busca su lugar de acuerde con su especifica grave-
dad. Cuando en esta piedra percibo tales y parecidas cosas, éstas se
convierten en luces para mi, esto es, me iluminan (me illuminant),
Pues comienzo a pensar de donde la picdra estd investida de tales
propiedades...; y pronto, bajo la guia de la razon, soy conducido,
A través de todas las cosas, a aguella cavsa de todas ellas gue les con=
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fiere lugar v orden, nimero, especie y género, bondad y belleza
y eseticia, y todos los otros dones y propredadess.

Asi, todo ¢l universo matenial se convierte en una gran «uze
compuesta por incontables luces pequefias igual que ofras tantas
candelas (s...universalis hujus mundi fabrica maximum lumen fit,
ex multis partibus veluti ex lucerms compactumy); toda cosa per-
ceptible, fabricada por ¢l hombre o natural, se convierte en simbo-
lo de lo que no es perceptible, un escalon en ¢l camine del Cielo;
la mente humana, abandondndose a la sarmonia y luminosidads
(bene compactio et claritas), que es el criterio de la belleza rerrestre, se
encuentra sguiada hacia lo altos, hacia la causa trascendente de esta
sarmonia y luminosidade, que es Dios.

Esta ascension del mundo material al inmaterial es lo que ¢l
Pseudo-Dionisio v Escoto Eriligena describen —en contraste con
el usual empleo teoldgico de este término— como «<aproximacion
anagogicar (anagogious mos, literalmente: «¢l método que conduce
haca lo superiors); y esto era lo que Suger profeso como wedlogo,
proclamé como poeta vy llevd a la prictica como protector
de las artes y orgamizador de especticulos hrargicos. Una vidriera
que exhiba unos temas de caricter mis bien alegdrico que tipo-
logico (por cjemplo, los profetas que llevan el grano a un
molino accionado por san Pablo, o el Arca de la Alianza rematada
por la Cruz) snos eleva de lo material a lo inmaterials. Las doce
columnas que sostienen las altas bovedas del nuevo chevet srepre-
sentan ¢l niimero de los doce Apéstoless, mientras que las columnas
del deambulatorio, igualmente en nimero de doce, «figuran los
Profetas [menores]s. Y la ceremonia de consagracion del nuevo
nartex fue cuidadosamente preparada para simbolizar la idea de
la Trinidad; tenia lugar una <gloriosa procesion de tres hombres
(un arzobispo y dos obispos) que realizaban tres distintos movimien-
tos, saliendo del edificio por uma puerta lateral, pasando frente
a los tres portales principales y, sen tercer términos, volviendo
a penetrar en la iglesia por una puerta lareral diferente de aquélla
por la que habian salide.

Estos ejemplos pueden también interpretarse como un usual
simbolismo medieval, sin connotaciones particularmente inspiradas
en Dionisio. Pero ¢l fragmento justamente famoso en el que Suger
refiere su experiencia al contemplar las piedras preciosas gue res-
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plandecen en el altar mayor y sus ormamentos, o sea, la «Cruz
de San Eloys v ¢l «Eserin de Charlemagnes, estd lleno de reminiscen-
cias directas: «Cuoando —con mi gran deleite en la belleza de
la casa de Dios— el encanto de las piedras multicolores me ha
arrancado de los cuidados externos, y una digna meditacién me
ha inducido a reflexionar, transfiriendo lo que es material a lo
que es mmaterial, sobre la diversidad de las sagradas virtudes:
entonces me parcce que me encuentro, por asi dearlo, en una ex-
trafia region del universo que no existe del todo en el barro de la
tierra, ni estd enteramente ¢n la pureza del Cielo; v me parece que,
por la gracia de Dios, pueda serme dado pasar desde este mundo
inferior a aquél superior por via anagégicas. Aqui ofrece Suger una
vivida representacion de ese estado proximo al rance que se puede
alcanzar fijando la mirada sobre objetos brillantes, como bolas de
cristal o picdras preciosas. Sin embargo, describe tal estado como
una experiencia no psicologica sino religiosa, y su descripaon se
inspira principalmente en las palabras de Escoto Enugena. El térmu-
no anagogicus mos, explicado como transicion del mundo sinferiors
al ssuperiors, ¢s una cita literal, como lo es la frase de materialibus ad
immaterialia transferendo; v la sdiversidad de las sagradas virtudess,
que s¢ manifiesta ¢n las diversas propiedades de las gemas, evoca
tanto las svirtudes celestess que se aparecen a los profetas sen alguna
forma visibles, como la siluminacione esprritual que puede derivar-
se de cualgquier objeto fisico.

No obstante. aun este espléndido fragmento de prosa no es
nada comparado con la orgia de metafisica neoplatonica de la
luz 2 la que se abandona Suger en algunas de sus composicio-
nes poéticas. Sentia una auténtica pasién por acompanar cualquier
cosa realizada bajo su administracion, desde las partes arquitectoni-
cas de la edificacidn a las vidricras, altares v vasos litdrgicos,
con lo que él llama versiouli: heximetros o disticos clegiacos
no sicmpre genuinamente clisicos en cuanto al metro, pero lenos
de concepros originales, 3 veces muy Ingeniosos, ¥ en ocasiones
casi al borde de lo sublime. Y cuando sus aspiraciones eran mis
clevadas, recurria no solo al lenguaje todavia neoplaténico de
los rimli de los mosaicos paleacristianos, sino también a la fraseolo-
gia de Escoro Eirtigena
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Pars nova posterior dum jungitur anteriori,
Aula micat medio clarificata suo.

Claret enim claris quod clare concopulatur,
Et quod perfundit lux nova, claret opus
Mobile...*

Interpretada literalmente, esta inscripoidn, que conmemora la
consagracion del nuevo cheret v describe sus efectos sobre el
resto de la iglesia, una vez completada la reconstruccion de la
sparte medias, parece parafrasear una experiencia puramente sestéti-
ca»: ¢l nuevo coro transparente, que ha reemplazado al opaco
dbside carolingio, vendri acompanado de una nave igualmente
sluminosas, y todo el edificio quedard inmerse en una luz mas
brillante que la de antes. Pero las palabras han sido escogidas
deliberadamente de suerte que puedan entenderse segiin dos planos
distintos de significacion. La formula [ux nova cobra pleno sentido
con relacion a la mejora de la iluminacion aportada por la snuevas
arquitectura; pero al propie tiempo recuerda la luz del Muevo
Testamento en contraste con las tinieblas o 12 ceguera de la Ley
Judia. Y el insistente juego de palabras entre darere, clarus, clarifi-
care, que casi hipnotiza Ia mente en busqueda de una significacion
oculta debajo de sus implicaciones puramente perceptuales, se mani-
fiesta metafisicamente pleno de significacién cuando recordamos
que Escoto Eriigena, en una notable discusion sobre los principios
que se proponia seguir en su traduccion, habia explicitamente ele-
gido daritas como ¢l término mis adecuado para traducir las nume-
rosas expresiones gricgas con que el Pseudo-Dionisio denota la lu-
minosidad o el esplendor que emanan del «Padre de las lucess.

En otra composicion en verso, Suger explica las puertas del
portico central occidental, que, resplandeciente con sus relieves de
bronce dorado. mostraba la «Pasions y la «Resurreccién o Ascen-
sitne de Cristo, En realidad, estos versos vienen a2 ser una formula-
cion abreviada de toda la teoria de 13 tluminacion qn:gﬁg‘jca-:

* Una ver que la nueva parte posterior se une a la delantera.
El templo resplandece con su parte media duminada.
Pues luminoso es Jo luminssamente unido con lo luminesa,
Y lumineso e el nuevo edificio baftado en la luz nueva
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Portarum quisquis attollere quaeris honorem,
Aurum nec sumptus, operis mirare laborem.
MNobile clarct opus, sed opus gquod nobile claret
Clarificet mentes. ut eant per lumina vera

Ad verum lumen, ubt Christus janua vera.
Quale sit intus m his determinat aurea porta:
Mens hebes ad verum per materialia surgit,

Et demersa prins hac visa luce resurgue®.

Esta poesia afirma explicitamente lo que la obra sélo implica:
la sluminosidads fisica de la obra de arte mluminards las mentes
de los contempladores con una luz espintual. Incapaz de alcanzar
la verdad sin ¢l auxilio de lo que es material, ¢l alma seri conducida

r las «luces verdaderase (lomina vera), aungue simplemente per-
ceptibles, de los relieves resplandecientes, a la «Verdadera Luis (ve-
rum lumen) que ¢s Cristo; y asi ssurgiris, 0 mejor sresurgirds (surgit,
resurgit), de las ataduras terrenas como se ve a Cristo ascender en Ia
sResurrectio vel Ascensior representada en las pucrtas. Suger no se
hubicra atrevido a llamar a los relieves fumina si no hubiera estado
familiarizado con aquellos pasajes donde se afirma que toda cosa
creada ses una luz para mis; su «Mens hebes ad verum per materia-
lia surgits no ¢ sino una condensacion mérrica del fragmento de
Escoto Erifigenas «...Impossibile est nostro animo ad immaterialem
ascendere caelestium hierarchiarum et imitationem et contempla-
tonem nisi €3, quae sccundum ipsum ¢st, materiali manuductione
utaturs (s...¢s imposible que nuestro espiritu se cleve a la imitacion
¥ contemplacion de las jerarguias celestiales s1 no es dejandose le-
var por esa guia material que es apropiada a és). Y es de frases
como: «Materialia lumina, sive quae naturaliter m caclestibus spa-
tils ordinata sunt, sive quac in terris humano artificio efficiuntur,

* Quicnquicrs que scas, s buscas encomiar la glona de ot puettas. no
maravilles del oro y ¢l gasto, sino del rrabajo empleado enla obra.

Luminosa es la noble obra; mas, siendo noblemente lominosa

debe iluminar a los espintus de modo que &Ston viajen, por las luces verdaderas,

a la Verdadera luz donde Cristo cs verdadera pueria

En qué mancra csté inhetente cn cite mundo, b poena dorada lo define:

el torpe ospintn se eleva a la verdad por medio de lo que o5 material v,
3l ver #ta luz, resurge deosu anterior sumersion.
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imagines sunt intelligibilium luminum, super omnia ipsius verae
luciss (sLas luces marteriales, tanto las dispuestas por la naturaleza en
los espacios de los cielos comao las producidas sobre la terra por ar-
tificio humano, son imigencs de las luces inteligibles, v sobre todo
de la verdadera Luzs) de las que se denivan expresiones como: «..ut
eant per lumina vera | Ad verum lumen...»

Puede imaginarse el feliz entusiasmo con que Suger debia de
haber absorbido aquellas docrrinas neoplatdnicas. Aceprando lo
que €l consideraba el ipse dixit de san Dionisio, no salo rendia tri-
buto al santo patron de su abadia, sino que también encontraba la
miis autorizada confirmacion de sus propias convicciones ¢ inclina-
ciones nnatas. El misme san Dionisio parecia sancionar la convic-
cion de Suger (que hallé su expresion pricnca en su papel como
mediator ¢f pacts vinculum) de que «el poder admirable de una sola y
suprema razon iguala la disparidad entre las cosas humanas v divi-
nass, ¥ también la de que «lo que parece en muruo conflicro por in-
ferioridad de origen y contraniedad de naturaleza s acordado por
la sola, deleitable concordia de una armonia superior, bien tempe-
radas. El mismo san Dionisio parecia justificar ¢l gusto de Suger
por las imigenes v su insaciable pasion por todo lo bello vy precio-
so, por ¢l oro v ¢l esmalte, el cristal ¥ ¢l mosaico, las perlas v las
piedras preciosas de todas clases, por la sardonice en la cual «l co-
lor rojo del sardio. variando su propiedad, tan sutilmente compite
con la oscuridad del onice que una propiedad parece inclinada a
avasallar a la otras, ¥ por la vidriera dibujada «por las exquisitas
manos de muchos maestros de diferentes regioness.

simplemente ciego frente al mundo visible y su belleza. Se dice
que habia pasado todo un afio en el noviciado de Citcaux sin
notar si ¢l techo del dormitorio era liso o abovedado, v s Ia
capilla la tlumimaban una o tres ventanas, v también se nos dice
que cabalgé rodo un dia por las onllas del lago de Ginebra sin
mirar una sola vez ¢l paisaje. Sin embargo. no era ciego ni insensible
el autor de la Apelogie ad Willelmum: <Y ademas, en los claustros,
bajo la mirada de los frailes entregados a la lectura, jqué negocio
tiene aqui esa ridicula monstruosidad, esa extrana v deforme belleza
v bella deformidad? ;Esos sucios monos? ;Esos feroces leones?
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;Esos monstruosos centauros ? ;Esos seres semihumanos ? ;Esos tgres
manchados? ;Esos guerreros en lucha? :Esos cazadores que soplan
en sus cucrnos? Aqui se ven varios cuerpos bajo una sola cabeza;
alli, en cambio, varias cabezas sobre un solo cuerpo. Aqui se
ve un cuadriipedo con la cola de una serpiente, alli un pez con
la cabeza de un cuadriipedo. Aqui un animal que parece un caballo
visto de frente v una media cabra visto por detras, alli una bestia
con cuernos que tiene la parte trasera de un caballo. En fin,
por todas partes surge una variedad de formas tan rica y sorprenden-
te, que resulta mds agradable leer los mirmoles que los manuseri-
tos, asi como pasarse ¢l dia admirando una a una estas cosas en lu-
gar de meditar sobre la Ley divina.-

Un moderno historiador del arte daria gracias a Dios de rodillas
por lograr una descripaén tan minuciosa, tan grifica, tan ficlmente
evocadora de un conjunto decorativo de sestilo clumacienses; la
sola frase deformis formositas ac formosa deformitas nos dice mucho
mas acerca del espiritu de la escultura rominica que gran namero
de piginas de anihisis estilistico. Ademas, todo ¢l fragmento de-
muestra, sobre todo en su notable conclusion, que san Bernardo
desaprobaba el arte, no porque no sintiera su atraccion, sino por-
que la sentia demasiado ntensamente para no considerarla peligro-
sa. Proscribia el arte, 1gual que Platon (solo que Platon lo hacia
«con pesars), porque pertenccia al lado condenable de un mundo
que solo le era dado ver como una perpetua rebelion de lo tempo-
ral contra lo cterno, de la razon humana contra la fe, de los sent-
dos contra el espiritu. Suger tuvo la suerte de descubrir, precisa-
mente en las palabras del tres veces beato san Diomisio, una filoso-

fia cristiana que le permitia saludar la belleza material como ve-

hiculo de la beatitud espiritual, en lugar de obligarlo a esquivarla
como s1 fuera una tentacion, y concebir ¢l universo, tante mo-
ral como fisico, no como un monocromo cn blanco y negro, sino
como una armonia de muchos colores.

V. Pero Suger no tenia que defendérse en sus escritos sdlo contra
el puritanismo cisterciense. Una parte de la oposicion procedia, se-
‘gin perece, de las filas de sus propios monjes.

En primer lugar, estaban los quisquillosos que no aceptaban
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¢l gusto de Suger, o si s quiere definir ¢l sgustos como sentido
de la belleza atemperado por la reticencia, su falta de gusto. Lo
MISMO COMOo escritor que como mecenas de las artes, preferia aquél
la magnificencia al discreto refinamiento. Como su oido se com-
placia en una suerte de cufuismo medieval, intrincado aunque no
siempre gramatical, lleno de juegos de palabras, citas, metiforas y
alusiones, ¥ resonante de oratoria (el casi intraducible primer capi-
tulo del De Consecratione ¢s como un preludio de drgano que llena-
ra la sala con solemne sonoridad antes de la aparicién de un tema
discermible), asi su mirada reclamaba aquello que sus amigos mis
sofisticados aparentemente consideraban ostentoso y recargado. Se
advierte el eco de una tenue y vana protesta cuando Suger se refie-
re a la combinacién mcongruente de mosaico y escultura cn una
portada ya protogotica, combinaciin hecha «por orden suya y con-
traria al uso corrientes. Cuando exhorta a cualquiera que pretenda
apreciar los relieves de la puerta a sno admirar ni el oro ni los gas-
tos, sino la destreza manual de la obras, parece aludir benévola-
mente a quienes insistian en recordarle que, segtn Ovidio, la per-
feccion de la «formas debia ser valorada en mas alto grado que el
material preciose. Suger sc dinge a estos mismos detractores (y ¢n
este caso evidentemente en un tono de amistosa ironia) cuando ad-
mite que ¢l nuevo revestimiento dorado de la parte de atris del al-
tar mavor ¢ realmente un tanto excesivo (principalmente, dice ¢l
mismo, porque ha sido realizado por extranjeros), pero se apresura
a afiadir que los relieves (igual que los del frontal del nuevo «Autel
des Reliquess) son admirables tanto por la cjecucion como por el
costoso material: de suerte que salgunas gentess podrian aplicarle
su cita predilecta: sMatersam superabat opuss.

En segundo lugar, habia que contar con el descontento mis se-
rio de quienes s oponian a las miciativas de Suger en nombre de
las sagradas tradiciones. Hasta una época reciente, se ha creido que
la iglesia carolingia de Samnt-Denis habia sido construida por ¢l fun-
dador original de la abadia, csto ¢, ¢l rey Dagoberto; de acuerdo
con la leyenda, habia sido consagrada por Cristo en persona. La
crudicion moderna ha corroborado la tradicion segin la cual la an-
tigua estructura no habria sido nunca modificada hasta la subida al
poder de Suger. Pero cuando Suger escribio la relacion «De lo que
habia sido llevado a cabo bajo su administracions, habia derribado

El significade en las artes visuales 139

¢l antiguo dbside y la antigua fachada occidental (incluido el portico
gue protegia la tumba de Pipino el Breve). habia construido un
nirtex vy un chevet de nueva planta y habia dado comienzo a las
obras que ehiminarian lo que todavia quedaba de la antigua basilica,
o sea, la nave. Era como si ¢l presidente de los Estados Unidos
mandase reconstruir la Casa Blanca por Frank Lloyd Wright

Para justificar esta labor, destructiva v creadora a la vez, ¥ que
habia de determinar la evolucidn de la arquitectura occidental du-
rante mis de un siglo, Suger insistia mcansablemente en cuatro
puntos. Primero, todo cuanto se habia hecho, se habia hecho de co-
miin acuerdo con los monjes, scuyos corazones ardian por Cristo
mientras El hablaba con ellos en ¢l caminos, y muchos de ellos lo
habian incluso requerido asi. Segundo, la obra habia claramente
hallado gracia a los ojos de Dios v de los santos mirtires que mila-
grosamentie habian revelado la presencia de los materiales de cons—
truccion necesarios ahi donde no se pensaba que pudicran existir,
que habian resguardado las bovedas mmacabadas de una terrible tem-
‘pestad y habian favorecido la obra de otras muchas maneras, por lo
que el chever habia podido construirse en el plazo increiblemente
corto (y simbolicamente significativo) de tres afios v tres meses.
TFercero, se habia procurado salvar el mayor nimero posible de las
antiguas piedras sagradas «como s fucran reliquiass. Cuarto, la re-
construccion de la iglesia era una necesidad evidente debido a su
deplorable estado, y aldn mds, en razoén de su relativa peguciicz,
que, unida a un insuficiente nimero de salidas, habia sido causa de
tumultuosos v peligrosos desordenes en los dias festivos: Suger, li-
bre de «todo deseo de vana glorias y en absoluto influido por sla re-
compensa de la alabanza humana y Ia transitoria compensacione,
nunca habria spresumido poder acometer tal empresa, ni siquicra
concebirla, de no habérselo pedido una ocasién tan grande, tan ne-
‘cesaria, tan Gtil y honorable.»

Todas estas afirmaciones son enteramente correctas, por lo que
expresan. No hay duda de que Suger discutid sus planes con
aquellos de sus monjes que vio interesados en el asunto y dispuestos
2 colaborar con él, y que cuidéd de que sus decisiones fueran for-
malmente aprobadas por el capitulo general. Sin embargo, la falta
de unanimidad se vislimbra a veces hasta en su propia relacion
(como, por cjemplo, cuando nos diee que, una vez concluidos ¢l
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nartex vy el chevet, salgunoss le¢ habian aronsejado que acabara las
torres antes de reconstruir la nave, pero que la «Divina inspiracions
lo habia instado a invertir ¢l orden); y la aprobacion formal del ca-
pitulo general parece haber sido conseguida ex post facto y no de
antemano (asi, por cjemplo, la construccion y la consagracion del
nuevo nirtex v la colocacion de los cimientas del nuevo chevet fue-
ron solemnemente registrados en una Ordinatio promulgada poste-
riormente).

No hay duda de que las obras se jecutaron con inusitada celeni-
dad v regularidad. Pero que ¢l hallazgo de piedras y madera en si-
tios incsperados y la subsistencia de sarcos aislados, apenas termina-
dos y suspendidos en ¢l aires haya requerido la personal intercesion
de los santos martires ademis de la ingeniosidad de Suger y la des-
treza de SuUs OPErarios €s ya materia opinable,

Es cierto que Suger reconstruyé la basilica por partes sucesivas
y por esto mismo salvo, al menos provisionalmente, las spicdras
sagradass en su integridad. Pero sigue en pic ¢l hecho de que
al fin nada quedé de ellas excepto las subestructuras remodeladas
del chewet ; sus mismos encomiadores lo alaban por haber reedifica-
do la iglesia «de arriba a abajoe.

Es indudable que ¢l vicjo edificio estaba corroido por ¢l paso
de los afios v no podia acoger, sin graves INConvemmicntes, a las
mulritudes atraidas por la feria y Tas reliquias. Pero es dificil no
darse cuenta de que Suger es un tanto cxagerado cuando describe
cetas tribulaciones, sobre todo cuando sc advierte que las temibles
historias de las devotas que no conseguian llegar al altar smo
«andando sobre las cabezas de los hombres como sobre un pavimen-
tos, o tenian que ser trasladadas a los claustros scas al borde
de la muertes, se refieren alternativamente para probar la necesidad
de un nuevo nartex y la de un nuevo dievet. Una cosa es segura:
¢l principal incentivo de la actividad artistica de Suger (y de
su labor literaria acerca de clla) hay que buscarlo en su propia

Fll.' rsona.,

VI. MNo pumh: negarse, a pesar (o megjor, a causi) de sus
insistentes protestas de lo contrario, que Suger s¢ vio cspoleado
por un apasionado afin de perperuarse a si mismo. Para decirlo
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N terminos menos academicos: cra de una inconmensurable vani-
dad. Sohatd ¢l honor de un amiversanio (no sin un solicito aviso
al futuro cillerero de que no se preocupara por el gasto adicional
en viandas y bebidas, sino que recordara que habia sido el
propio Suger quien habia incrementado ¢l presupuesto de su sec-
cion) v con ¢sto mismo s¢ colocd en ¢l mismo plano que
el rey Dagoberto, Carlos ¢l Calvo y Luis ¢l Gordo, las Gnicas
personas hasta entonces honradas de tal modo. Con toda franqueza
dio gracias a Dos por haber reservado la tarea de reconstruir
la iglesia «a su vida y a sus esfuerzos (0, como declara en otro
lugar, a «un hombre tan pequeno que era el sucesor de la nobleza
de tan grandes reyes y abadess). Por lo menos trece de los versiculi
que distibuyo en los espacios disponibles sobre los muros y los
objetos litdrgicos mencionan su nombre: ¥ numerosos retratos
suyos de donante fueron estratégicamente dispucstos ¢n ¢l gje princi-
pal de la basilica: dos en la entrada mayor (uno en ¢l timpano,
otro en las puertas). un tercero a los pies de la gran cruz que
dominaba ¢l arco de entrada del nuevo coro superior y podia
contemplarse desde casi cualquier lugar de la iglest, v uno o dos
mas en las vidneras que adornaban la capilla central del deambala-
torio. Cuando leemos las enormes inscripciones de Suger en letras
doradas sobre las portadas occidentales (;O0h, ojali no sea ésta os-
curecidals), cuando le vemos constantemente preocupado por ¢l
recucrdo de las futuras generaciones v alarmado por la idea del
«Olvido, el celoso rival de la Verdads, cuando le oimos hablar de
si mismo como del sguias (dux) bajo cuyas instrucciones habia sido
ampliada y ennoblecida la iglesia, nos parece estar atendiendo a al-
gunos de los ejemplos, citados por Jacob Burckharde, de la smoder-
na forma de la glorias, ¥ no a las palabras de un abad del siglo xu.

5in embargo. existe una diferencia fundamental entre la sed
de fama del hombre del Renacimiento y la colosal vanidad, aunque
en certo sentido profundamente humilde, de Suger. El gran
hombre del Rienacimiento afirmaba su personalidad de una forma
centripeta, por decirlo asi: absorbia €l mundo crcundante hasta
que todo su entorno quedara sumido en su propio yo. Suger
afirmaba su personalidad centrifugamente: proyectaba su yo
en ¢l mundo que lo circundaba hasta que toda su personalidad
hubiera sido absorbida por su contorno.



162 Erwin Panofsky

Para comprender este fendmeno psicologico tenemos que recor-
dar dos cosas acerca de Suger. que de nuevo vienen a colocarle
en contraste diametral con el ilustre converso san Bermardo. Prime-
ro, Suger habia ingresado en el monasterio, no como un novico
que se consagra a la vida monistica por propia volunrad, o por
lo menos con la comprension gue da una nteligenca relaovamente
madura, sino como oblato comsagrado a Samr-Denis cuando
todavia era un chiquillo de¢ nueve o diez afios. Segundo. Suger,
condis¢cipulo de jovenes nobles v principes de la sangre, habia nacido
(se 1gnora donde) de padres humildes vy muy pobres.

Mis de¢ un muchacho, en tales circunstancias, se hubiera conver-
tido en un ser timido © amargado. La vitahdad extraordinaria
del futuro abad le hizo recurrir, en cambio, a lo que se denomina
sobrecompensacion. En lugar de mantenerse estrechamente atado
a sus paricntes naturales o de alejarse dristicamente de ellos, Suger
los tuvo a una distancia amistosa ¥y mis tarde los hizo participar,
de manera discreta, en la vida de la abadial. En lugar de ocultar su
humilde origen o avergonzarse de él, Suger casi se gloriaba,
aungue solo fuera para gloriarse atin mis por haber sido adoptado
por Saint-Denis. «Pues, ;quién soy vo, o cudl es la casa de mi
padre?s, exclama con ¢l joven David. Y sus obras literarias, igual
quc sus documentos oficiales, estin también enzadas de frases
como: «Y0, incpto respecto a la familia y al conocimientos: o bien:
«Yo, que he alcanzado la admimistracion de esta iglesia contra
las probabilidades del mérito, del caricter v de la familias, o
bien (con las palabras de Hannah, madre de Samuel): «Yo, ¢
mendigo, a quien la mano poderosa del Sefior ha arrancado del
muladar. Pero la mano poderosa del Scfior habia actvado a través
de la abadia de Saint-Denis. Quitindoselo a sus padres naturales,
¢l Seiior habia dado a Suger otra «madres (expresion que muy
a menudo aparece en sus escritos). que habia hecho de él lo que
era. Fuc la abadia de Saint-Denis la que lo habia «cuidado v
exaltados; la que lo habia scriado del modo mis tierno desde
la primera infancia hasta la vejezs; la que scon maternal carifio
lo habia amamantade cuando nino, lo habia sostemido cwando
era un joven vacilante, lo habia fortalecido poderosamente en
la madurez y lo habia colocado solemnemente entre los principes
de la lglesia v del reinoe,
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Asi pucs, Suger, considerindose como ¢l hijo adoptive de
Saint-Denis, vino a concentrar en la abadia toda la suma de energia,
ingenio y ambicion que la naturaleza le habia proporcionado.
Fundicndo por entero sus aspiraciones personales con los interescs
de la siglesia madres, puede decirse que realizo su yo renunciandos
2 su idenridad : se desarrolld 2 si mismo hasta convertirse en wdént-
co con la abadia. Esparciendo sus inscripciones y retratos por toda
Ia iglesia, tomo posesion de ella al mismo tempo que se despojaba,
en cierta medida, de su existencia como individuo particular,
Cuando Pedro ¢l Venerable, abad de Cluny, contempld la angosta
celda de Suger, es fama que exclamé, con un suspiro: «Este hom-
bre nos hace avergonzar a todos, No construye para ¢l, como hace-
mos nosotros, sino s6lo para Dioss. Pero para Suger no habia dife-
rencia entre lo uno vy lo otro. No le hacia falta mucho espacio y
lujo privados porque el espacio y el lujo de la basilica no era menos
suyo que ¢l modesto confort de su celda; la iglesia abacial le perte-
necia porque €] pertenecia a la iglesia abacial.

Mo sc detuvo este proceso de autoafirmacion a travéds de la
autorrenuncia ¢n los limites de Saint-Denis. Para Suger, Saine-Denys
era Francia, y asi desarrolld un violento y casi mistico nacionalismo
tan aparcntemente anacronico como lo era su vanagloria. Elogiado
por todos los escritores contemporineos como hombre de letras
que dominaba todos los temas, capaz de escribir con onginalidad,
brillantemente y «casi con la misma rapidez con que hablabas, no
s sintid nunca movido a utilizar este don excepto en honor de la
abadia que gobernaba v de los dos reyes de Francia a los que habia
servido (segan los encomiadores, a los que habia inspirado). Y en
la Vida de Luis el Gordo encontramos sentimientos que anticipan ¢sa
forma especifica de patriotismo mejor caracterizada por la palabra
francesa chauvinisme. De acuerdo con Suger, los ingleses estin sdes-
tinados por ley moral v natural 2 someterse a los franceses, vy no lo
contrarios; v lo que pensaba de los alemanes, a los que gustaba
de describir erechinando los dientes con teutdnica funas, se dedu-
ce de lo que sigue: «Traspasemos audazmente sus fronteras para
que, rearindose, no sostengan impunemente lo que con arro-
gancia han pretendido contra Francia, la duefia del orbe. Procu-
remos que reciban ¢l justo castigo a su afrenta no en nuestras
ticrras sino en las suyas, que, frecuentemente conquistadas,
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s¢ hallan somendas a los francos por el derecho real de éstoss

En ¢l caso de Suger este impulso a crecer por metempsicosis,
st puede decirse asi, fue ademis agudizado por una circunstancia
aparentemente wrrelevante que ¢l musmo no menciona (quizd habia
dejado incluso de ser consciente de ello), pero que sus admiradores
consideran digna de ser recordada: era de estatura excepcionalmente
pequeiia. sLe habia sido asignado un cucrpo pequeiio v cscasos,
cuenta Willelmus, v continfia maravillindose de que una comple-
xion fisica tan pequena y débil (imbealle corpusculunt) pudiera
aguantar la tension de suna mente tan vigorosa y vivars. Y un
andnimo panegirista escribe:

Me asombra ver tanto espiritu en tal cuerpo,

y como tantas y tan grandes cualidades encuentran espacio
en un pequefio vaso.

Pero por este hombre dnico, la naturaleza quera probar

que la virtud puede esconderse bajo cualquer piel.

Un fisico excepoionalmente pequefio parece msignificante a
los ojos de la historia: sin embargo. ha constutuido un factor
esencial para determinar ¢l caricter de numerosos personajes histori-
cos famosos. Mas efectivamente que cualquier otro impedimento,
puede convertirse ¢n una ventaja si ¢l que ¢s vicuma de cllo
resulta capaz de compensar su inferioridad fisica a foerza de coraje
y consigue romper la barrera psicologica que lo separa del grupo
de los hombres de fisico normal entre los que convive con una ap-
titud miis que normal y con la voluntad de identificar sus propios
intereses con los de los demis. Es esta combinacion de coraje y de
anhelo de solidaridad (a menudo umda a una vamdad ngenva e
inocua) lo que sitda a los sgrandes pequetios hombress como Napo-
leén, Mozart, Lucas van Leyden, Erasmo de Rotterdam o el gene-
ral Montgomery en una clase aparte v les presta un particular
atractive o poder de fasanacién. Lo que de él sabemos parece de-
mostrar que Suger poseia algo de este peculiar atracuve, v que su
reducida estatura fue un incentivo tan eficaz para sus grandes ambi-
ciones v realizaciones como lo fue su modesto origen. Un canoni-
go regular de San Vicror, que lleva el curioso nombre de Simon
Chiévre-d"Or (Simon Capra Aurea), demuestra haber calado pro-
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fundamente en el cardcter del amigo muerto cuando incluve en su
necrologica el distico siguiente:

Corpore, gente brevis, gemina brevitare coacrus,

I brevitare sua noluit esse breets,

(«Pequenio de cuerpo v de familia, constrefiido por csta
doble pequenicz,

s¢ mego, en su pequediez, 3 ser un pequeno hombre.s)

Es divertido y. a wveces, incluso un tanto patético observar
hasta ddnde podia llegar ¢l egoismo desinteresado de Suger cuando
s¢ trataba del prestigio y esplendor de Samnt-Dens. Por ejemplo,
como se las arreglo para montar un pequetio © ingenioso especticu-
lo con ¢l fin de probar a todo ¢l mundo la autenticidad de ciertas
reliquias donadas por Carlos el Calvo; o como mdujo scon su
ejemplos a los reyes, principes y obispos de paso por la abadia a do-
nar las piedras de sus propios anillos para adornar un nuevo frontal
del altar (despojandose aparentemente de su propio anillo en su
presencia v obligindolos con ello a imitarla). O ¢como micembros
de aquellas drdenes tan mal aconsejadas que no mancjaban las per-
las y las gemas sino para convertirlas en dincro para sus limosnas,
le ofrecieron las suyas para que las comprara, v como él, dando
gracias a [hos por el sgozoso milagros, les dio unas cuarrocientas li-
bras por el lote saunque valian mucho miss. O cémo insistia cerca
de los viajeros que venian de Oriente para que reconocieran que
los tesoros de Saint-Denis eran superiores 2 los de Constantinopla;
0 como mntentaba disitmular su desengafio si un visitante mas obtu-
0 0 menos amable dejaba de darle tal satisfaccidn; y como, final-
mente, se consucla con una cita de san Pablo: «Que cada uno
abunde en su sentimicntos, que cree que significa (o pretende creer-
1o): «Deja que cada cual se crea rico.s

En cuanto smendigo extraido del muladare, Suger no se libro
maturalmente de la principal flaqueza del advenedizo, ¢l esnobismo.
Se complace en decir los nombres y los titulos de todos los reves,
principes, papas y cclestisticos de rango que han visitado la abadia
¥ le han demostrado personal estimacién y afecto. Contempla
ton una aerta condescendencia a los simples condess v nobles,
Para no mencionar «la masa comin de caballeros y soldadoss,
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que afluyeron a la Gran Consagracion del 11 de junio de 1144;
Y no sin jactancia enumera dos veces los diccinueve obispos v
arzobispos que habia logrado tener a su lado en aquel glorioso
dia: s6lo con que hubiera asistido uno mas, cada uno de los veinte
altares habria sido consagrado por un dignatario distinto, mientras
que. tal como fue, el obispo de Meaux tuvo que celebrar en dos
altares. Pero también aqui cs imposible trazar una linea divisoria
neta entre la satisfaccion personal y la que podriamos llamar
satisfaccion institucional. Cuando habla de é mismo, Suger no
establece distincion alguna, incluso en una misma frase, entre el
«yoe y el enosotross. A veces emplea el «nos comolo haria un
soberano, pero lo emplea mis a menudo con el sentido de un
sentimiento genuinamente «pluralisticos: «nos (o nosotros), la co-
munidad de Saint-Deniss. Aunque sintiéndose increiblemente orgu-
lloso de los pequeiios presentes personales que de vez en cuando
recibia de los soberanos, no dejo nunca de ofrecerlos luego a
los santos martires; y su dignidad abacial no le impidié supervisar
personalmente la compra de provisiones para las grandes solemni-
dades o revolver en cajones y armarios para recobrar objets-d art
hacia tiempo olvidados, que podian ser nuevamente emplea-
dos.

Con todo este exterior, Suger nunca perdid el contacto con
¢l shombre vulgars, que tan bicn habia llegado a conocer en los
largos afios de Berneval y Toury y cuyas maneras inmortales
de pensar y de hablar esboza ocasionalmente con unas pocas pincela-
das maestras. Casi nos parece estar oyendo a los boyeros de
cantera proxima a Pontoise cuando grufien spor no tener
nada que hacer y a slos trabajadores que se demoran en torno per-
diendo el tiempos al fallar una parte de las cuadrillas a consecuencia
de un violento temporal. Casi podemos ver la sonrisa burlona
vy boba de los lefadores en la forét de Rambowillet cuando el gran
abad les habia dirigido una pregunta que para cllos era estipida. Se
requerian algunos maderos de excepeional longitud para cubrir la
nueva parte occidental de la iglesia, ¥ no se lograba encontrarlos en
las cercanias: «Pero una cierta noche, al volver de celebrar los mai-
tines, comence a pensar en ¢l lecho que yo mismo deberia recorrer
todos los bosques de la zona... Dejando en sepuida de lado otras
obligaciones y saliendo bien temprano, nos dirigimos apresurada-
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mente, llevando con nosotros a nuestros carpinteros v las medidas
de los maderos; al bosque Hamado Iveline. Cuando atravesamos
nuestras posesiones en el valle de Ia Chevreuse reunimos... 3 nues-
tros guardabosques v a todos cuantos conocian los otros bosques y
les preguntamos bajo juramento si podian encontrarse, aungue fue-
ra con grandes dificultades, troncos de aquellas medidas. A esta
pregunta, se sonrieron, v se habrian reido delante nuestro de haber-
s¢ atrevido; se maravillaban de que no supiéramos que nada de
aquel género podia encontrarse en toda la comarca... Pero noso-
tros... comenzamos, con ¢l valor de nuestra fe por asi decirlo, a
buscar por los bosques; y una hora después aproximadamente ha-
biamos encontrado un tronco conforme a las medidas. ;Por qué
decir mas? Después de nueve horas, o quizd menos, por cspesuras,
bosques, densos y espinosos matorrales, habiamos ya marcado doce
troncos (que cran los gue necesitibamos)...»

Hay algo admirable, hasta conmovedor, en este relato del hom-
brecito, mis cerca de los sesenta que de los cincuenta, que
no consigue dormirse después de la funcion de medianoche porgue
todavia esti pensando en sus maderos, y que de improviso sc
le ocurre Ia idea de que deberia ocuparse él mismo del asunto:
que sale de mafiana temprano a la cabeza de sus carpinteros v
con las medidas en ¢l bolsillo; que anda corriendo por los bosgues
s«con ¢l valor de la fes, y consigue al fin justo lo que deseaba.
Sin embargo, omitiendo todo sinterés humanos, este pequefio inci-
dente nos proporciona tal vez la respuesta final a la pregunta
que al principio nos hicimos: ;por qué Suger, a diferencia de
tantos otros mecenas de las artes, se sintié obligado a poner por
escrito sus hazanas?

Como ya hemos visto, uno de los motivos fue un desco de
Justificarse a si mismo, probablemente intensificado por el hecho
de que, a diferencia de los papas, principes y cardenales de época
posterior, todavia experimentaba una suerte de responsabilidad
democririca frente al Capitulo y a la Orden, Un segundo motivo
fue indudablemente su vanidad tanto personal como institucional
(asi la defimmos antes). Sin embargo, estos impulsos, por fuertes
que fueran, no habrian llegado a articularse si Suger no hubiera
estado muy convencido de haber desempefiado un papel radical-
mente distinto del de quien (para citar la definicion de patron, o
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mecenas, que da el Oxford Dictionary «anima o protege o se digna
emplear a una persona, causa o artes.

Un hombre que se lleva a los bosques a sus carpinteros en
busca de maderos y marca personalmente los troncos convenientes,
que vela por que su nuevo chever se alinee oportunamente con
la antigua nave mediante sinstrumentos geométricos y anitmeéticoss,
queda mucho mis cerca de la figura del arquitecto cclesidstico
amateur de comienzos de la Edad Media (v también de la del
caballero arquitecto no eclesiastico de la América colonial) que
de la de los grandes mecenas del gonico tardio v del Renacimiento,
que nombraban a un arquitecto-responsable, juzgaban sus proyectos
v dejaban en sus manos todos los pormenores téenicos. Consagrin-
dosc a sus empresas artisticas «tanto con la mente como con ¢l
cuerpos, pucde decirse que Suger deja testimonio de ¢llas no en
calidad de quien <amima o protege o se digna emplear a una perso-
na, causa o artes, smo en la de quien supervisa o dirige o guia. En
qué medida era responsable o co-responsable del mismo proyecto
de sus construccioncs ¢s cuestion ajema. Pero parece que muy
poco se hacia sin contar al menos con su activa participacion.
Que selecciond y contratd individualmente a los artifices. que
encargd un mosaico para un lugar de la iglesia donde al parecer
nadie lo queria, y que é mismo concibié la iconografia de sus
vidricras, crucifijos y paneles del alear, lo atestiguan sus pro-
pias palabras, pero también una idea como la de ransformar un
vaso romano de porfido en un aguila sugicre mas bien un hallazgo
del abad que la invencién de un orfebre profesional.

i5¢ dio cuenta Suger de que al convocar, como lo hizo, artistas
sde todas las comarcas del remos inauguraba en la Ile-de-France,
hasta entonces relativamente estéril, aquella gran sintesis sclectiva
de todos los estilos regionales de Francia que llamamos el gético?
:Sospechd alguna vez que el rosetdon de su fachada occidental
(por lo que sabemos, la primera aparicién de @l monvo en ese
lugar) era una de las grandes innovaciones de la historia de ha
arquitectura, destinada a estimular la inventiva de innumerables
maestros, hasta Bernard de Soissons y Hugues Libergier? ;Sabia,
o sentia, que su irreflexivo entusiasmo por la metafisica de la
luz del Pseudo-Dionisio y de Escoto Eriigena lo situaba en el
umbral de un movimiento imtelectual que habia de desembocar
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en las teorias protocientificas de Robert Grosseteste y Roger Bacon,
por un lado, y por otro, en un platonismo cristiano que va desde
Guillermo de Auvernia, Enrique de Gante y Ulnco de Estrasburgo
hasta Marsilio Ficino v Pico della Mirandola? También cstas pre-
guntas estin destinadas a quedar sin respucsta. Es cierto, sin embar-
go, que Suger fue bien consciente de la diferencia estilistica que
existia entre sus smodernass estructuras (opus novum, o incluso me-

dernuim) v la antigua basilica carolingia {opus antiguum). Mientras

manccieron todavia en pie restos del vigjo edificio, percibid con
toda claridad ¢l problema de armonizar (adaptare ef coaequare) lo
smodernos con lo santiguos, Y era completamente consciente de Ja
originalidad estética del nuevo estilo. Sintid, ¥ nos hace sentir a no-
sotros, su espaciosidad cuando habla de su nuevo dhever como wen-
noblecido por la belleza de lo largo v de lo anchos; sinnd su sublh-
me verticalismo al descmbir I nave central de este cheret como
ssabitamente (repente) alzada en lo altos por las columnas de sostén,
y su luminosa transparencia al deseribir su iglesia como spenetrada
por la maravillosa ¢ ininterrumpida luz de las mais resplandecientes
vidrierass.

Se ha dicho que es mis dificil imaginarse concretamente a Su-
ger, como individualidad, que a los grandes cardenales del dieaisie-
te de los que fuc antecesor historico. Sin embargo, se diria que
emerge de las piginas de Ia historta como una figura extraordina-
riamente viva y extraordinariamente francesa: un patriota altivo ¥
un buen admmnistrador;: un tanto retérico v muy enamorado de la
grandiosidad. aunque profundamente eficaz en las cuestiones de
orden prictico y atemperado en sus hibitos personales, gran traba-
Jjador v hombre jovial, dotado de una benévola naturaleza v de bon
sens, vanidoso, ingenioso v de una incontenible vitalidad.

En un siglo excepcionalmente engendrador de santos y hérocs,
Suger sobresalio por su humanidad. v murié como un justo tras
una existencia bien empleada. A fines de 1150 fue atacado por la
malaria y antes de Navidad se habia perdido toda esperanza de sal-
varlo, Con el gusto por la cfusion, guizd un poco teatral, de la épo-
ca, pidié ser trasladado al convento y con ligrimas suplico a los
monjes que lo perdonaran por todo aguello en que hubiera faltado
a la comumdad, pero ambién rogd a Dios quec no s¢ lo levara has-
ta ¢l final de aquel periodo festivo «a fin de que la alegria de sus
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hermanos no s convirtiera en afliccion por culpa suyas, También
esta plegana fue atendida. Suger murié el 13 de enero de 1151, la
octava de Epifania que pone fin a las fiestas pascuales. «No temblo
2 la vista del fin —escribe Willelmus—, pues habia consumado su
vida antes de su muerte, ni le repugnd morir porque habia disfruta-
do viviendo. Se fue de buena gana porque sabia que mejores cosas
le estaban reservadas tras la muerte y consideraba que un hombre
bueno no debia partir como quien es expulsado, como quien es
arrojado fuera en contra de su voluntad.»

! Los nombres del padre de Suger, Helimandus, ¥ de un hermano v una
cufiada, Fadulphus y Emmelina, figuran en la necrologia de la Abadia. Otro
hermane, Pedra, acompafnio a Suger 3 Alemania en 1125, Uno de sus sobrinos,
Gerardo, pagaba 2 la Abadia una cantidad anual de quince chelines. cinco
en concepto de renta y dicz por razones que ignoramos. Otro sobrino, Juan,
fallecié en el curso de una misién cerca del papa Eugemio Il, que ewcribio
una carts muy cordial de condolencia 2 Suger. Un rercero. Simdn, firma
como testigo en una Ordenanza de su tio en 1148 ¥ ruve diferencias con
el sucesor de &re, Odon de Deuil (que era protegido de san Bernardo v
miraba con desagrade a todo el que fucra proximo a Suger). En minguno
de esos casos parece haber habido favornismos ilicivos.

Capitulo 4

La «Alegoria de la Prudencia»
de Ticiano: Post scriptum

Hace exactamente treinga anos, mi amigo Friez Saxl, va fallec-
do, y yo mismo, entonces joven Privardozenten en la universidad
de Hamburgo, recibimos una carta acompanada de dos fotografias:
una reproducia un grabado de Holbein poco conocido (fig. 39);
la otra, una pintura de Ticlano publicada poco antes, que era
entonces propiedad de Francis Howard (fig. 28) 1. La carta provenia
de Campbell Dodgson, director del gabinete de estampas del British
Museum y la mixima autoridad sobre ¢l arte del grabado en
Alemania. Este habia observado que ambas composiciones tenian
en comin sus mis caracteristicos ¥ misteriosos rasgos v nos prégun-
taba si nos era posible proyectar alguna luz sobre su significacién
iconografica.

Muy complacidos y halagados, le contestamos lo mejor que
pudimos; y Campbell Dodgson, con aquella impulsiva generosidad
que cra la propia esencia de su cardcter, nos respondio que, en
lugar de unlizar nuestra argumentacion con fines personales, la
habia traducido al inglés y nos proponia remitirla para su publica-
cién al Burlington Magazine. Ahi se publico en 19262, y cuatro
anos despuds una version alemana, revisada v algo ampliada, se
incluyé en mu libro sobre Hércules en la encrucijada y otros
temas clisicos en el arte postmedieval®. No obstante, pucsto que
me parece haber olvidado aun entonces ciertas cuestiones principa-
les, espero que se me disculpe si antepongo el consejo del Mefistofe-
les de Goethe : «Du musst es drei Mal sagens,
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L. La aurenticidad de la pintura de Mr. Howard (que probable-
mente formo parte de la coleccion de Joseph Antoine Crozar,
¢l mecenas y amigo de Wattcau) no puede ponerse en duda (y
por lo que sé, nunca se ha puesto). Brillando con la magnificencia
de la wltima maniera de Ticiano, debe inscribirse entre sus obras
mis tardias, y puede ser fechada, sobre bases meramente estilisticas,
entre los anos 1560 v 1570, quizi menos de diez afios antes de
la muerte del maestro4. Considerada dentro del contexro del con-
Jjunto de la produccion de Ticiano, es, sin embargo, no solamente
excepeional, sino dnica. Es la sola obra suya que cabe calificar
mis bien de semblemincrs que de meramente  «alegoricas:
una maxima filosdfica ilustrada por una imagen visual mas bien
que una 1magen visul revesnda de connotaciones filosoficas.

Ante las alegorias de Ticiano (la Hamada Educacion de Cupido en
la Galleria Borghese, la Alegoria del margués de Avalos en ¢l Louvre,
la Fiesta de Venus y la Bacanal del Prado, la Apoteosis de Ariadna en
la Mational Gallery de Londres, y sobre tado, el Amor sacro y profa-
no), nos sentimos invitados, aunque no obligados, a rastrear una
significacion abstracta y general tras ¢l concreto y particular espec-
ticulo que atrac nuestra mirada v que puede interpretarse como la
representacion de un hecho o de una sitwacién reproducidos sin
mis. En realidad, no ha sido sino hasta fecha muy reciente que la
Fiesta de Venus, la Bacanal y la Apoteosis de Ariadna han dejado en-
trever su contenido neoplaténico3; en cambio, hay quien nterpre-
ta ¢l Amor sacro y profano como una ilustracion directa, no alegori-
ca, inspirada en un episodio concreto de la Hypuerotomachia Poly-
phili® de Francesco Colonna.

En la pintura de Howard, la significacion conceprual de los
datos sensibles es tan llamaova que simplemente no parece
tener sentido alguno hasta que no hemos descubierto su ul-
terior significado. Redne todos los rasgos distintivos del semble-
mas, el cual, segin lo define un especialista en la materia®,
participa de la naturaleza del simbolo (sdlo que es particular en
lugar de universal), de 1a del enigma (sélo que no es tan dificl),
de la del apotegma (solo que es vismal y no verbal) y de
la del proverbio (solo que es mis erudito que vulgar). La
pmtura ¢s, por consiguiente, la Gnica obra de Ticiano (quien
acostumbraba a limitar la letra a su propio nombre o al del modelo
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enn ¢l caso de un retrato) que leva un genuino slemar o soruluse®;
EX PRAETERITO/PRAESENS PRVDENTER AGIT/NI FVIVRA ACTIONE
pervrpeT (Por la experiencia del pasado, obra con prudencia el
presente para no malograr la accion futura).®

II. Los elementos de esta inscripcion han sido dispuestos de forma
al que faciliten no solo la interpretacion de las partes sino también
la del conjunto. Las voces praeterito, praesens ¥ futura sicven
como de rorulos, por decirlo asi, para los tres rostros humanos
que s observan en la parte superior, esto es, ¢l perfil de un
anciano vuelto a la izquierda, el retrato frontal de un hombre
maduro en ¢l centro, v el perfil de un joven barbilampifio vuel-
to a la derecha; en cambio, la cliusula praesens prudenter
agit da la impresion de condensar el contenido entero al estilo

de una scabeceras. Se nos da a entender entonces que los tres

rostros humanos, ademis de npificar los tres estadios de la existencia
(la juventud, la madurez y la ancianmidad), se hallan destinados
a simbolizar las tres modalidades o formas del tiempo en general:
el pasado, ¢l presente v ¢l futuro. Y se nos pide también que
relacionemos estas tres modalidades o formas del tempo con la

“idea de la prudencia, o mas concretamente, con las tres facultades

psicologicas en cuyo armonico ¢jercicio consiste esa virtud: |
memaoria, que evoca el pasado v de €l toma ensefianza; la inteligen-
Cia, que juzga sobre el presente y obra en él. v la prevision,
que anticipa ¢l futuro y prepara en favor o en contra del mismo.

Esta coordinacion de las tres modalidades o formas del tempo
con las tres facultades que son la memoria, la mteligenaa v la
prevision, y la subordinacion de esta Gluma a la idea de la prudenaa,
encarnan una tradicion clisica que preservd su vitalidad incluso
cuando la teologia cristiana exaltd la prudencia al rango de virtud
cardinal. «La prudencia —podemos leer en ¢l Repertorium morale
de Petrus Berchorius, una de las enciclopedias mis divulgadas
2 finales de la Edad Media— consiste en la recordacion del pasado,
la ordenacién del presente y la contemplacion del futuros {sin
Practeritorum recordatione, in praesentium ordinatione, in futuro-
rum meditationes), v el origen de esta formula rimada —vcitada
de un tratado tradicionalmente atribuido a Séneca, aunque en
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realidad compuesto por un obispo espaiiol del siglo Vi1 —puede
remontarse 3 la sentencia pseudo-platdnica de acuerdo con la cual
¢l ssabio consejos ( oupPoukia) considera ¢l pasado, que suministra
precedentes: ¢l presente, que plantea el problema, y el futuro, que
abriga las consecuencias 11,

El arte medieval y renacentista hallé muchos modos de expresar
esta tniparticién de la prudencia en una imagen visual. La Prudencia
se muestra sosteniendo un disco cuvos tres sectores llevan las
mscripetones « Tempus practeritums, « Tempus pracsenss y «Tempus
futurums'2, o un brascro del que brotan tres llamas rotuladas
de modo anilogo®. La figura se representa entronizada bajo un
doscl con la inscripcion «Praeterita recolo, pracsentia ordino, futura
praevideos, al tiempo que contempla su imagen reflejada en un
triple espejot4. También aparece personificada por Ia figura de un
clénigo que se halla mangjando tres libros con las admoniciones co-
rrespondientes (fig. 30) 13, Finalmente, o representada —al modo
de aquellas rinidades que, dado su origen pagano, miré la Iglesia
con reprobacién, pero que no perdicron nunca su popularidad 16—
como una cfigic con tres cabezas que, ademis de un rostro de
mediana edad visto frontalmente y que simboliza el presente, mues-
tra un rostro juvenil ¥ otro anciano vistos de perfil, que simbohizan,
respectivamente, el futuro v el pasado. Esta Prudencia wicéfala
aparece, por ¢jemplo, en un rehieve del Quattrocento del Victoria
and Albert Museum de Londres, atribuido actualmente a la escuela
de Rossellino (fig. 29)17, y —clarificada aqui ulteriormente la sig-
nificacion de la imagen tmicéfala por la serpiente, atributo tradicio-
nal de la sabiduria (Mateo 10, 16)— en uno de los nieles del pavi-
mento de la catedral de Siena de finales del siglo x1v (fig. 31)15,

OI. La parte aantropomdrficas de la pintura de Ticiano puede
asi derivarse de los textos ¢ imigenes transmitidos al siglo xvi
a traves de una tradicidn continua v exclusivamente occdental.
Sin embargo. a fin de comprender las tres cabezas animales, hemos
de retrotraernos al oscuro y lgano mundo de las religiones mistéri-
cas cgipcias o pscudo-cgipeis, un mundo que desaparecio del
honizonte en la Edad Media cristiana, resurgié oscuramente con
¢l micio del humanismo del Renacimiento hacia la mitad del
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siglo xav y se convirtié en tema de apasionado nterés tras el
descubrimiento de los Hieroglyphica de Horapolo en 141918,

Una de las principales divinidades del Egipto helenistico fue
Serapis, cuya estatua —atribuida tradicionalmente a  Briaxis,
famoso por su contribucion a la decoracion del Mausoleo—
se admird en el santuarnio mis importante del dios, esto es, el
Serapeion de Alejandria. Conocida por nosotros 2 través de nume-
rosas descripciones y réplicas (fig. 34)20, mostraba a Serapis entro-
nizado con la majestad de Jipiter, con el cetro en la mano v con su
atributo, el modins (medida del grano), en la cabeza. Sin embargo,
su rasgo mids distintivo era su companiero: un monstruo tricéfalo,
circundado por una serpiente, que llevaba sobre sus hombros las
cabezas de un perro, de un lobo v de un leGn. En suma. las mismas
tres cabezas animales que observa ¢l espectador en la Alegoria de
Ticiano.

La significacin original de esta extrafia criatura —gque hasta tal
extremo llamaba la atencion del pueblo, que se la reproducia sepa-
radamente en estatuillas de rerracora que los fieles adquirian como
recuerdos devotos (figs. 32, 33— plantea una cuestion que ni si-
quicra un gricgo del siglo 1v s¢ hubiera atrevido a responder: en su
Romance de Alejandro, ¢l Pseudo-Calistenes habla sélo de un sanimal

- polimorfo cuya esencia nadic puede explicar»21. Pero ya que Sera-

Pis, aunque su poder se extendiera mis tarde, parece haber comen-

- zado su carrera como divinidad del mundo inferior (en efecto, era

conocido por «Plutons o «Jupiter Stygiuss) 22, es bien probable que
su tricéfalo compafiero no fuera sino una version egipcia del Cer-
bero de Plutén, con dos de las tres cabezas de perro de éste reem-
Plazadas por las de divinidades indigenas relativas a la muerte, o
sea, la cabeza de lobo de Upnaut y la de leon de Sakhmet. Bicn
pudo tener razon Plutarco cuando sencillaimente identificd el
monstruo de Serapis como «Cerberos 23, La serpiente, no obstante,
Parece ser la encarnacion onginal del mismo Serapis24.

Micntras debemos admitir asi que ignoramos lo que el extraordi-
nario animal de Scrapis significd para el Oriente helenistico, sabe-
mos, ¢n cambio, lo que significd para el Occidente latino o latiniza-
do. Ese monumento de erudicién antigua eardia y de refinamiento
cxegénco que son las Saturnalia de Macrobio (funcionario romano
N actvo entre 399 v 422)%5, contiene, entre otros innumerables
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pasajes de interés arqueologico v critico, no solo una descrnipcion,
sino también una claborada interpretacion de la famosa estatua
del Serapeion, y ahi se lee lo siguiente: «Ellos [los egipcios] afiadie-
ron a la estatua [de Serapss] la magen de un animal ricéfilo.
La cabeza central v mayor guarda semejanza con la de un Jeon;
en la parte derecha aparece la cabeza de un perro que intenta
agradar con amistosa expresion, mientras que la parte zquierda
del cucllo remata en la cabeza de un lobo rapaz; v una serpiente
une estas tres formas animales con sus espiras (easque formas anima-
lium draco conectit volumine suo), vuelta su cabeza hacia la diestra
del dios, que amansa al monstruo. Asi pues, la cabeza de leon
indica el presente, Ia condicion del cual. entre el pasado v el
futuro, es fuerte v férvida en virtud de la accion presente: el pasado
lo seniala la cabeza de lobo, porque la memoria de lo que pertenece
al pasado ¢s devorada y abolida; y la imagen del perro, que intenta
agradar, significa ¢l resultado de lo por venir, la esperanza de lo
cual, s1 bien incierta, siempre nos ofrece un panorama atractivos, 26

Macrobio mterpretaba, pues, ¢l compafiero de Serapis como un
simbolo del Tiempo —tesis que corroboraba su creencia basica
de que las principales divimidades paganas en general, v el mismo
Serapis en particular, eran divimidades solares con distintos nom-
bres: «Serapis v el sol tienen una Unica narturaleza indivisibles27.
La mente precopernicana se inclinaba naruralmente a concebir ¢l
tiempo como algo regido, incluso engendrado, por el perpetuo
v uniforme movimiento del sol; vy la presencia de una serpiente
—la cual, dada la creencia de que tendia a comerse su propia
cola, era un simbolo tradicional del tempo yfo de un periodo
recurrente ¢n el tiempo®t— parecia prestar un ulterior apoyo a
la interpretacion de Macrobio. En razon de su exegésis, la posteridad
considerd incontrovertible que las tres cabezas animales del mons-
truo alejandrmo expresaban la musma idea que las tres cabe-
zas de edad distinta que encontramos en representaciones occiden-
tales de la Prudencia. como la del relieve rosselliniano del Victo-
ria and Albert Museum o la del pavimento de Siena: la toiparticion
del tiempo en pasado, presente v futuro, las provincias de la
memaoria, la inteligencia v la prevision. Desde un punto de vista
como ¢l de Macrobio, la triada zoomorfica cra pues cquivalente
a la antropomorfica, y es ficil prever la posibilidad de trueques
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combinaciones reciprocos. Y esto tanto mis cuanto que el Tiempo
y la Prudencia estaban vinculados, en la wadicion iconogrifica.
el denominador comin de la serpicnte. Esto s, de hecho,

lo que sucedid en ¢l Remacimiento; pero no fue sino a nlm':'-s
de un largo y tortuoso camino que ¢l monstruo de Serapis s¢
trasladé desde la Alejandria helenista a la Veneaa de Ticlano.

IV. Durante mis de nueve siglos, la fascinante criatura quedd pri-
sionera en los manuscritos de Macrobio. Fue, significativamente, gra-

cias a Petrarca (quien mis que nadie puede ser considerado respon-
sable de lo que llamamos Renacimiento) como vine a ser redescu-
bicrta y puesta en libertad. En el Canto I de su Africa (compucsta
en 1338) describe las representaciones escultoricas de los grandes
dioses paganos que decoraban el palacio del rey Sifax de Numidia,
¢l amigo, v luego cnemigo, de Escipion ¢l Africano. En estas
sccfrasiss ¢l poeta sc hace mitdgrafo, por asi decirlo, utilizando
tanto fuentes medicvales como clasicas; pero sus bellos hexametros,
libres de todas las smoralizacioness, prestando vitalidad 2 un camulo
de caracteristicas y atributos singulares para transformarlos cn ima-
genes vivas y coherentes,-se instalan entre los textos del Mythogra-
phus 111 y de Berchorius como un fragmento precoz de poesia rena-
centista entre dos muestras de prosa medieval. Y fue en estos hexi-
metros donde el tricéfalo animal descrito por Macrobio reaparecio
sobre la escena de la literatura y la imagineria ocadentales:

Cerca del dios un enorme, extrafio monstruo estd,
su rostro de triple garganta vuelto haca ¢l

con amistoso aire, A la diestra aparcce

un perro, y a la izquierda, un lobo rapaz;

en medio, un ledn. Y una enroscada serpiente
unie estas cabezas: simbolizan el tiempo fugaz 9.

Sin embargo, ¢l dios con el que estos versos relacionan el
friceps animans de Macrobio no es ya Serapis. Petrarca pudo
Ceder a la fascimacion de un animal fantistico compuesto por
cuatro feroces entidades, si bien de indole mansa v buena, ¢colmado
de significacion metafisica, pero del todo vivo y en condiciones
de obrar como una figura auténoma en lugar de servir de mero
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atributo. Ahora bien, sin saber qué uso hacer de su extrafio
amo. Proclamando incansablemente la supremacia de sus anteceso-
res romanos sobre los griegos, por no hablar de los birbaros,
substituyd ¢l Serapis egipao por el Apolo clisico: una substitucion
doblemente justificada por cuanto, teste Macrobio, la naturaleza
de Serapis no es menos solar que la del mismo Apolo, vy por
cuanto éste ultimo dominaba también los tres modos o formas
del tiempo hipotéticamente expresados por las tres cabezas anima-
les: no era sélo una divinidad solar, sino igualmente ¢l guia de
las Musas y el protector de los augures y de los poetas, que,
gracias a €l, sconocen todo cuanto es, serd y ha sidos30,

Asi pues, fue en relacion con la imagen de Apolo en lugar
de la de Serapis que nuestro monstruo fue revivido en las descripcio-
nes literarias subsiguientes v, a través de ellas, en las miniaturas
y estampas de libros. No obstante, a causa de una ambigiiedad
lingiiistica registrada tanto en la fuente original como en sus principa-
les transmisores (esto es, Macrobio v Petrarca), se puede observar
una curiosa evolucidn de la figura. Une y otre (Macrobio v
Petrarca) describen las tres cabezas animales como sunidass o scon-
Jjuntadass por una enroscada scrpiente (Macrobio: easque formas...
draco conectit volumine swo; Petrarca: serpente reflexo [ Tumgun-
tur capita). En una mente todavia familiarizada con el aspecto
real de Serapis vy su compafiero, estas frases hubieran automiri-
camente suscitado la imagen de un cuadripedo de tres cabezas
(el Cerbero original) al gque la serpiente sirviera comeo de collar
(figs. 32, 33). En cambio, para un lector medieval podian evo-
car igualmente tres cabezas que salieran del cuerpo de una SCTpICT=
tc. 0 en otros términos, un reptil de tres cabezas, Para evirar tal ambi-
giiedad (y como frecuentemente sucede cuando, al echar una mo-
neda al aire, se apuesta a que saldrd «cruzs y sale «caras), el primer
mitografo que adoptod la deseripcion de Petrarca se decidié por
¢l cuerpo de serpiente. <A sus pies [los de Apolo] —escribe Petrus
Berchorius (y después de él, el autor andnimo del Libellus de
imaginibus deorum)— se hallaba representado un hormible monstruo
cuyo cuerpo parccia el de una serpicnte (corpus serpentirmim);
y éste temia tres cabezas, esto e, de perro, de lobo y de leon,
quc aun cuando separadas la una de la otra, se reunian en un
linico cuerpo con una sola cola de serpiente.s 31

\
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En esta forma de reptil (atin més extraiia incluso que el original
de cuatro patas y que, por rara comnadencia, lo transforma en
la imagen antigua de lo que puede lamarse «la serpiente del tiem-
poe3) nuestro monstruo se nos aparece dondequiera que los
artistas del siglo xv hubieron de realizar una magen de Apolo
que concordara con las ideas propias de la época v que al mismo
tiempo complaciera a las clases intelectuales, Asi, nos topamaos
con su figura ¢n las piginas del Ovide Moralisé prosificado 33

del Libellus de imaginibus deorum (fig. 35)%4; en la Epitre ' Othéa,

de Christine de Pisan5; en las Chromigues du Hainaut3%:; en los
~comentarios sobre los Echecs amourenx (fig. 36)7, y en fin, en
1a Practica Musicae de Franchino Gafurio del 1497 (fig. 38)98, donde
el corpus serpentinum sc dilata, a través de las ocho esferas
celestiales, desde los pies de Apolo hasta Ia callada tierra,
Correspondio a la sreintegracion de la forma clisica con los
temas clisicoss, cumplida a lo largo del Cinquecento, romper
el hechizo de esta persistente tradicién. Hasta la scgunda mitad
del siglo xvi no le fue posible a Giovanni Stradano. seguramente
bajo la impresion directa de algunas representaciones de la Antigiie-
dad tardia, devolver a nuestro monstruo su auténtico cuerpo
canmo y al mismo tiempo volver a investir 2 su dueio —que
desempeiia aqui la funcién del sol en una serie de planetas—
de su genuina belleza apolinea (fig. 42). Hay que scfialar, sin embar-
BO, que este apolineo dios solar procedia del Cristo resucitado de Mi-
guel Angel en Santa Maria sopra Minerva. En un tiempo en el que
los artistas, como lo atestigua Durero, habian aprendido a represen-
far a Cristo, «¢l mis hermoso de todos los hombress, 2 semejanza
de Apclo, también la imagen de Apolo podia concebirse a seme-

Janza de la de Cristo: en la estimacién de sus contemporineos y

prosclitos, Miguel Angel v la Antigiiedad habian llegado a ser
tquivalentes40,

V. El afio 1419, acordémonos, asistié al hallazgo de los Hierogly-
Phica de Horapolo, v este hallazgo no sélo suscité un gran entusias-
ma por todo lo egipcio, o que pretendiera serlo, sino que produjo
asimismo —o al menos lo promovié en gran medida— aqucl
espiritu semblemiticos que es tan caracteristico de los siglos xvi

D
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y xvii. Una serie de simbolos rodeados de una aurcola de gran
antigiiedad y constitutivos de un veabulario idcogrifico indepen-
diente de las diferencias lingiiisticas, expansible ad libinem y sélo
inteligible para una élite internacional, no podia dejar de seducir
la imaginacidn de los humanistas, de sus mecenas y de sus cofrades
en ¢l arte. Bajo la influencia de los Hieroglyphica de Horapolo,
salicron a la luz esos incontables libros emblemiticos, precedidos
por la aparicion en 1531 de los Emblemata de Andrea Alcian, cuyo
propésito era ¢l de complicar lo senallo y obscurecer lo obvio,
alli donde la figuracion medicval habia intentado simplificar lo
complejo y carificar lo dificultoso 41

Este simultineo surgir de la cgiptomania y de la aficion a
los emblemas se resolvid en lo que puede denominarse la emancipa-
cion 1conogrifica del monstruo de Serapis. Mientras que el apasio-
mamicnto por las cosas egipcias trajo comsigo la disolucién de
su reciente y un tanto ilegitima alianza con Apolo, la bisqueda
de nuevo semblemass —en la que se debian eviar los personajes
histaricos o mitoloégicos— 1impidié su readscaripadn a su leginmo
duciio, Serapis. Por cuanto conozeo, solo en las ilustraciones de las
Imagini dei Dei degli Antichi de Vincenzo Cartan (por vez primera
impresas en 1571), aparece el monstruo, atn en forma de repril,
como un apéndice de Serapis en el arte renacentista (fig. 40)42. En
todas las demis representaciones produadas desde finales del si-
glo xv hasta finales del aiglo xvi, aparece como um ideografia o
un jeroghifico per ¢, hasta que ol siglo xvm lo archivé, por asi de-
cirlo, como curiosa, aunque a veces mal nterpretada, muestra ar-
queclogica (figs. 32, 33)43,

En la va citada Hypuerotemachia Polyphili de 1499, sirve como
de bandera o de pendon para anadir una pincelada segipcias, mas
bien gratuita, al Triunfo de Cupido#. En ¢l grabado en metal
de Holbein de 1521, al que también antes nos referimos, una
mano gigante lo sostiene en alto sobre un bello paisaje (fig. 39)
con el proposito de sugerir la idea de que el pasado, el presente
v el futuro estan, hiteralmente, «en las manos de Dios 3. La medalla
de Giovanni Zacchi en honor del dux Andrea Griti, fechada
en 1536, representa simbélicamente ese tempo natural o cosmico
que tegula la rotacion de un universo aparentemente dominado
por la Fortuma, pero gobernado, en realidad, como se desprende
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del lema (DEI OPTIMI MAXIMI OPE), por ¢l Creador de rodas las cosas
'{55_ 37)48. En la literatura emblemirica ¢ siconolégicas sc ha con-
vertido, finalmente, en lo que aan representa en la alegoria de Ta-
ciano: un simbolo crudito de 1a Prudenaia.
. Los Hieraglyphica de Pierio Valeriano de 1556 (un tratado
imspirado en ¢l de Horapolo, pero ampliado con innumerables
adiciones antiguas y, modernas) mencionan en dos ocasiones al
‘monstruo de Scrapy: en primer lugar, bajo el cpigrafe «Sols,
donde s¢ cita in extenso ¢l pasaje de Macrobio v s¢ pinm
al dios del sol, s asi puede decirse, como un personaje ultracgipeio,
on las tres cabezas de animal sobre los hombros de su propio
ﬁ#pu desnudo¥7; y en segundo lugar, bajo el epigrafe «Prudentias.
ﬁi este lugar explica Picrio gque la prudenca sno solo indaga
¢l presente, sino que reflexiona también sobre el pasado y ol
ro, cxaminindolos como en un espejo. a imitacion del médico
al decir de Hipocrates, ‘conoce conanto ha sido. es v ha de
;v estos tres modos o formas del nempo —anade— son
ados  hicroglyphice por una «cabeza riples (tricipitium),
inando la cabeza de un perro con las de un lobo y de
G 48

Tmnu o cuarenta anos despuds, este tricipitium (converndo
como se advierte, en un grupo de cabezas no vinculadas
cuerpo alguno, ni de serpiente, ni de perro m de hombre)
consoliddé como simbolo independiente, simbolo que se
DA tanto a una interpretacion poénca (o afecova) como racio-
(o moral), segin se pusiera ¢l acento sobre el clemento
mpos o ¢l elemento sprudencias,

En la mente de Giordano Bruno, preocupado siempre por
implicaciones metafisicas v emotivas de la infinitud espacial
mporal, la «figura de triple cabeza evocada desde 1a antigiiedad
a* crecid hasta convertirse en una terrible aparicién, cuyos
Mgulares ingredientes asoman sucesivamente y de manera recu-
Trente, de suerte tal que representan cl tempo como una inacabable
;lﬂfwmria de fatil arrepenumiento, verdadero dolor v esprranzas
fﬁnfaginmm. En sus Eroici furori (libro 11, cap. I) de 1585, ¢l razonable
i fo Cesarino y ¢l senloquecido amantes Maricondo polemizan
Sobre la naturaleza ciclica del tiempo. Cesarino explica que, 1gual
Que 3l invierno sucede cada afio ¢l verano, asi ambién a los
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largos periodos histéricos de decadencia y miseria (como el suyo)
sigue el renacer espiritual e intclectual. A esto replica Maricondo
que, si bien admite una ordenada sucesion de etapas en la existencia
humana, lo mismo que en la naturaleza y en la historia, no puede
compartir la vision optimista de esta sucesion que esgrime su
contradictor: ¢l presente —piensa— e¢s siempre peor todavia
que el pasado, y uno y otro solo pueden soportarse gracias a
la ilusién de un futuro que por definicion nunca se materiahza.
Ello —sigue diciendo— quedaba bien expresado a través de la
figura egipcia, donde ssobre un busto [!] dispusieron tres cabezas,
la una de un lobo mirando atris, la segunda de un len contemplado
de frente, y la tercera de un perro mirando hacia adelantes, lo
que venia a demostrar que el pasado aflige la mente con los
recuerdos, el presente la tortura mayermente aiin con la realidad y
¢l futuro promete una mejora que no llega nunca 2 realizarse.
Finalmente, acaba con un semetto codate (soneto con estrambote)
que, en un crescendo de desesperanza, acumula una metafora sobre
otra para describir ¢l estado de un alma para la que los tres «modos
del tiempow no son sino distintas variantes del dolor o ¢l desenga-

no:

Un lobo, un ledn vy un perro aparecen

al alba, al mediodia y al crepisculo:

lo que gasté, retengo y me procuro,

lo que tuve, ahora tengo, o pueda tener.
Por cuanto hice, y hago y he de hacer,

en ¢l pasado, en el presente y en el futuro,
me duclo, me arrepiento y me aseguro

en el perder, el sufrir, ¢l esperar.

Con lo agrio, con lo amargo y con lo dulce,
la experiencia, los frutos, la esperanza,

me amenazan, me afligen, me alivian.

La edad que he vivido, vivo ¥ viviré

me hace temblar, me sacude, me ata,

¢n ausencia, presencia v lejania.

Asaz, demasiado, bastante

¢l entonces, €l ahora y el luego

me tienen en temor, tormento y esperanza 49,
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El otro aspecto menos poético, si bien mis alentador, del tricipi-
tium, s¢ halla representado por esa summa de iconografia que,
inspirindose tanto en fuentes clisicas y medievales como modernas
ha sido justamente llamada 4la clave de la alegoria en los siglos ij
y xviur3, y de la que se surticron artistas y poetas tan ilustres
como Bermini, Poussin, Vermeer y Milton: la leonologia de Cesare
Ripa, publicada por vez primera en 1593, reimpresa posteriormen-
te en miltiples ocasiones y traducida a cuatro lenguas. Consciente
del hecho de que la idea de la prudencia en cuanto combinacién de
la memoria, la inteligencia y la prevision se habia originado de la
definicion  pscudo-platdnica del «sabio consejos frupPouiiz)st, el
erudito Ripa incluye el tricipitium de Pierio Valeriano entre los mu-
chos atributos del Buono Consiglio (fig. 41).

El «+Buen Consejor es un anciano (pues «la ancianidad es muy
provechosa en las deliberacioness); en su diestra sostiene un libro
sobre ¢l que se halla encaramado un biho (atributos tradicionales
de la sabiduria); tiene puestos los pies sobre un oso (simbolo
de la ira) y un delfin (simbolo de la prisa); y alrededor del
cuello lleva un corazon suspendido de una cadena (pues, «en ¢l
lenguaje jeroglifico de los egipcioss, ¢l buen consejo viene del
corazén)52. En la mano izquicrda, en fin, porta stres cabezas.
una de perro vuelta a la derecha, una de lobo vuelta 1 la izquierda
¥ otra de leon en el medio, todas unidas 2 un solo cuellos.

Esta triada significa —dice Ripa— dlas formas principales del tem-

po: el pasado, el presente y el futuros: es, por consiguiente, sde
acuerdo con Pierio Valerianos, un simbolo della Prudenza: ¥
la pr‘udmcu no es solamente, ssegin San Bernardos, una cnndi{;idn
previa del buen conscjo, sino también, ssegiin Aristoteless, el funda-
mento de una vida sabia y dichosa: el sbuen consejo requiere,
Junto a la sabiduria representada por el bitho encaramado al libro,
la prudencia figurada por las tres cabezas va citadass53,

Asi, con Pierio Valeriano el smonstruo de Serapis 'en busto's
como podemos llamarlo para abreviar, se convirtié en un suhsritut-.::
moderno, geroglificos, de todas las anteriores representaciones
de la «Prudencia tripartitas. Y cuando los ciudadanos de Amsterdam
levantaron su «Stad-Huyss, el mas espléndido de los ayuntamientos,
que hoy en dia ejerce soberbiamente las funciones de palacio real
el gran escultor Artus Quellinus decoré la sala del Consejo -:l:m+
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un atractivo friso en el que todos los atributos del Buone Consi-
glie de Ripa, incluido el tricipitium, sc representan como una
serie de motivos independientes, emancipados de la figura huma-
na, pero dindimicamente relacionados entre si a través del ritmo
unificante de un admirable rincean de acanto v de los jucgos
de deportivos puti (fig. 43). La cabeza de lobo del mricipitium,
surgiendo ahora de un exuberante acanto. ladra para responder a la
demanda de una esfinge dignificada, {inico pormenor no anticipa-
do por Ripa, pero conforme al espiritu scgipcios del conjuntosi,
Los purti montan sobre el delfin, sujetan al oso por el aro que le
cuelga de la naniz, amenazindolo con sus varas, y exhiben ¢l cora-
zém que pende de la cadena. Solo el baho permanece libre y solita-
rio con su libro ¥ con su digmdad, figura burlesca de la ssabidurias
teorica en comtraste con la «prudencias prictica.

VL. Tras esta larga digresion, los antecedentes de la Alegoria de
Ticiano se aclaran suficientemente. Como Giordano Bruno, se
diria que debe su familiaridad con ¢l tricipitium egipcio a Pierio
Valertano, cuyos Hieroglyphica se imprimieron, como recorda-
mos, cn 1556; sin embargo, a diferencia de Giordano Bruno.
s¢ adhiné a la interpretacion racional y moralizante del simbolo
sosteruda por Pierio.

Desde un punto de vista iconogrifico, la pintura de Howard
no ¢ sino la antigua figura de la Prudencia a guisa de tres cabezas
humanas de distinta edad (figs. 29, 31), superpuesta a la Imagen
moderna de la misma, la del smonstruo de Serapis ‘en busto's. Pero
£sta misma superposicion —no intentada nunca por mingin otro
artista— plantea una cuestion. ;Qué razon indujo al mayor de los
pintores a combinar dos motivos heterogéncos que aparentemente
dicen lo mismo, y a enredar asi lo complicado. con lo que no sélo
parcce rebajarse a una concesion hecha a la moda de los emblemas
de mspiracion cgipcia, sino también a una reincidencia en el esco-
lasticismo, o lo que atn es mas grave, en la redundancia? En otras
palabras, :qué propésito escondia la pintura de Tictana 2

Su descubridor, apurado por esta misma pregunta, sugirio la
idea de que quizd hubiera servido de timpano, es decir, de cobertura
decorada destinada a proteger otra pintura 33, Pero cuesta imaginar
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a qué debia asemejarse esta otra pintura. No es posible que figurara
un asunto religioso, por cuanto el tema de la pintura de Howard o
profano. Tampoco debié ser de inspiracion mitologica, debido a
que ¢l mensaje de la pintura de Howard concuerda con b indole de
una mixima moral. Ni mucho menos pudo ser un retrato, porque
la pintura de Howard —o con mayor precision, su parte central—
constituye cn si misma una galeria de retratos;

No obstante, tal circunstancia puede dar respucsta a nucstra

_pregunta. No hay duda de que (aun cuando yo mismo no me

di cuenta hasta hace muy poco) el perfil con mirada de halcén
del anciano que personifica ¢l pasado os ¢l del mismo Ticiano.
Es ¢l mismo rostro que puede verse en el inolvidable autorretrato
del Musco del Prado (fig. 44), que precisamente pertencee a la
misma época de la pintura de Howard, es decir, a finales de
la década de los afios sesenta de aquel siglo, cuando Ticano habia
rebasado los noventa, o, de tener razén los escépticos modernos,
estaba proximo a los ochenta%. Fue en este tiempo cuando ¢l viejo
magstro y patriarca creyo llegado ¢l momento de subvenir a las
necesidades de los suyos. Y no es demasiado arriesgado suponer
que su Alegoria de la Prudencia —tema bien apropiado a tal
Proposito— conmemorara las previsiones legales y financieras adop-
tadas en tal ocasién. De ser posible aventurarse en la especulacion
romintica, cabria incluso imaginar que ¢l cuadro estaba destinado
3 disimular un pequefio armario empotrado en la pared (repasiti-

 glio) en el que se guardaban importantes documentos y otros valio-

s0s objetos.

- Con una obsesion ingrata para cualguier espiritu sensible, ¢l
¥i5Jo Ticiano recolectd dinero de cualquier parte, y finalmente,
en el afio 1569, convencio a las autoridades de Venecia para que
taspasaran su senseria (la patente de cambista que se le habia
Otorgado unos cincuenta afios antes, proporcionindole una renta
anual de cien ducados y una considerable serie de exenciones fiscales)
2 su hijo predilecto, Orazio, quien (en marcado contraste con
U miserable hermano mayor Pomponio) habia sido siempre un

auxiliar de su progenitor, al que mcluso seguiria en la muerte.
Orazio Vecelli, que frisaba entonces en los 45 afios, fue declarado
i formalmente ssucesor en 1569: ¢l spresentes con respecto al
*Pasados que era Ticiano. Ello traeria consigo la conjetura de que




186 Erwin Panofsky

fuera su rostro el que aparece —smis enérgico y fervorosos, como
habia aseverado Macrobio del presente en relacion tanto con ¢l pa-
sado como con el futuro, més auténtico en su vigoroso colorido ¥
en mntenso modelado, tal como el gran pintor interpreto la frase—
en ¢l centro de la pintura de Howard. Corroboracion visual de esta
conjetura ¢s la Mater Misericordiae del Palazzo Pitu de Florencia,
una de las altimas producciones salidas del taller de Ticiano, donde
¢l mismo personaje, unos cinco anos mis viejo, pero con idénticos
rasgos, inconfundibles, se muestra junto al propio maestro
(fig. 45)37.

Si el rostro mismo de Ticiano encarna el pasado y el de
su hijo Orazio el presente, cabria suponer que el tercero, cse
rostro juvenil que figura el porvenir, sea ¢l de un nieto suyo.
Desgraciadamente, Ticiano, en aquella época, no tenia ningin
nicto vivo. Sin embargo, habia albergado en su casa, instruyéndole
cuidadosamente en el arte, a un pariente lgjano sal que en particular
amabas«38: Marco Vecelli, nacido en 1545, y que, por consiguiente,
debia estar en la veintena cuando se supone que se pintara la Alego-
ria de la Prudencia. Opino que ¢s ¢l bello perfil de este nicto «adop-
tados (cuye retrato, probablemente, aparece también en la Mater
Misericordiae) 3 el que completa las tres generaciones de los Vecelli
Sea como fuere, la expresion del muchacho, lo mismo que la del
anciano, no posce igual corporeidad que la del rostro viril de en
medio. El futuro, como ¢l pasado, no es tan sreals como el presen-
te. Pero se halla mas bien difuminado por un exceso de luz que
obscurecido por la sombra.

Ciertamente, la pintura de Ticiano —que combina las tres
cabezas animales, recientemente vinculadas a la idea de la prudencia,
con los retratos de él mismo, de su heredero declarado vy de
su heredero supuesto— cs lo que ¢l moderno espectador suele
desdefiar bajo el calificativo de «alegoria abstrusas. Pero esto no
le impide ser un conmovedor documento humano: la abdi-
cacion altivamente resignada de un gran monarca que, nuevo
Ezequias, ha recibido ¢l aviso de «poner en orden su casas y
lc fuc luego dicho por el Sefior: «Yo alargaré tus dias. Y es
dudoso que este documento humano nos hubiera revelado con
plenitud la hermosura y la propiedad de su diccion si no hubiéra-
mos tenido antes la paciencia de descifrar su obscuro vocabulario.
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En una obra de arte, la sformas no puede separarse del scontenidos:
la distribucion del color y de la linea, de la luz y de la sombra,
de los voliimenes y de los planos, por grata que pueda ser como
especticulo visual, debe también entenderse como wvehiculo de
una significacion que trasciende lo meramente visual.

1 D. von Hadeln, «Some Lutle-Known Works by Ticuame, Burlington Magazi-
ne, KLY, 1924, pigs. 179 ¥ = Las medidas del cuadro (sobre lienza) son
762 por 68.6 cm. Debo orras varias referencias bibliograficas al doctor L
D. Ertlinger del Warburg Institute de Londres. En fecha muy reciente el cuadro
fue vendido en Christic’s al wfior Leggart.

t E. Panofiky v F. Saxl, «A Larc-Anngue Religions Symbol in Works
by Holbein and Tiriane, Burlimgton Magezine, XLIX, 1926, pigs. 177 v u

¥ E. Panofiky. Hevule: am Scheidewege und andere antike Bildfoffe in der
meiieren Kunst. Para referencias posteriores, véanse H. Tictze, Tizuan, Leben und
Werk, Viena, 1936, pig. 293, lim. 249 (también en inglés, 1937); Catalogur,
Exhibition of Works by Holbein and Other Masters of the Sixteenth and Seventeenth
Centuries, London, Ropal Academy, 1950-51, mim. 209; |. Seznce, The Surwival
of the Pagen Gods, Mueva York, 1953, pigs. 119 y 2. fig. 40

4 Emoy de acuerdo con la fecha que propone Tictze, lov. ok, mis que
con la de la déecada de 1540 que sugicre el Catalogue londinense de 1950.51.
La fecha mas tardia, probable por razones puramente estilisticas, se puede confir-
mar z partir de los rasgos del ancano (que son, como s verd, los de Ticiano),
ai como del hecho de que la probable fuente wonogrifica del cuadre, las
Hieroglyphira de Pienio Yaleriano, no sc publicara hasta 1556

5 E Wind, Bellini's Feast of the Gods, Cambridge, Mass., 1948, pigs. 56
¥ o=

& W. Friedlacnder, «La Tintura delle Rose (Sacred and Profane Love)s,
Art Bulletin, XX, 1938, pags. 320 y s.; ef., sin embargo. R. Freyhan, «The
Evolution of the Caritas Figures, fourmal of the Warburg and Courtauld Institutes,
X1, 1948, pigs. 68 v s, en especial pigs. 85 y s

7 Véase la introduccion de Claudivs Minos 3 los Emblemats de Andres Alcia-
ti, publicada por primera vez en la edicdn de Lyon de 1571; en la de Lyon de
1600, pigs. 13 v w5 Una simpinca ¥ breve defimodn de Jos emblemas —que
aqui s¢ laman sdevites=— nos la da el mariscal de Tavanes, célebre general y al-
mirante de Francisco | (Mémoires de M. Gaipard de Saulx, Maréchal de Tovanes,

- Chiteau de Lagny, 1653, pig. 63): «Hoy dia las divisas son distintas de los esco-

dos de armas, y compucstas de cuerpo, alma y espiritu: ¢l cuerpo es la pmtura,
el espiritu la invencidn, el alma ¢l lemar (ven ce temps les devises sont séparées
des armioiries, composées de corps, d"ime et d'esprit: le corps est la peinture, I'es-
prit I'invention, 'ime o3 le mots).

B La inscripaibn que figura en e retrato alegorico de Felipe Il ¥ su hijo
Fernando en el Prado (MAIORA TIBI) no o5 un slemas o sotuluse, sino wna
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parte integral del propio cuadro. Escrita sobre la filacteria que ofrece un dngel,
desempefia un papel comparable al del AVE MARIA del arcingel Gaboel
en las representaciones de la Anunciacidn,

® En mis publicaciones anteriores con Saxl se omiten los signos de abreviacidn
que hay sobre I3 A de FVTVRA y Iz E de ACTIONE, que eran invisibles
en las fotografias de gue entonces dsponiamos. Exta omision fue recrificada
en el Catalogue londinense de 1950-31; pero aqui ¢l claramente legible NI
que hay antes de FWTVRA s ha transcrite NE Ninguna de estas correcciones
afecta al senndo.

18 Berchonus (véase mds adelante, nota 31) se refiere al Liber de moribus de
Séneca; pero la formula aparece en un tratado ttulado Formula vitae honestar o
De guarnuor virtutibus cardinalibus, que también sc atribuia 2 Séneca y se solia im-
primar junta con ¢l Liber de moribus (cf. Opera Senecae, ed. por Joh. Gymnicus,
Colonda, 1529, fol. 11 v.}. El verdadero autor del primero e uin duda el obispo
Martin de Bricara.

U Dubdgenes Laercio, De vitis, dogmaribus et apophtegmatibus elarorum philosapho-
rim, 101, 71, Sebre la reaparicion de la conexion original de lod tres modos
del tiempo con Consilium mis que con Prudentia en la feomologia de Ripa,
véase p. 183 y 5

12 Véase la mmisrurs publicads por | von Schlosser, «Giustos Fresken in
Padua und die Vorliufer der Stanza dells Segnaturas, Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlungen des Allerhdchsten Kaiverhamases, XVIL 18%, pags. 11 y s, lm. X

13 Véase el fresco de Ambrogio Lorenzetn en ¢l Palazzo Pubblico de Siena.

14 Véaze un apz de Brusclas de hacia 1525 publicado en H. Gobel, Wandreppi-
che, Lewpmg, 1923-24. 1, 2 (Paises Bajos), lim. 87.

15 Roma, Bibliorecs Cauanatense, Cod. 1404, fols. 10 y 34,

18 Sobre ¢l problema de este tpo iconogrifico, véase, ademds de la literatura
indicada en las amteriores publicaciones de Saxl ¥y mias: G. J. Hoogewerfl,
«Vultus Trifrons, Emblema Diabolico, Imagine improba della S5, Trinitis, Rendi-
conti della Pontifica Accademia Romana o Archeologia, XIX, 1942/3, pigs. 205
¥ 1.; R, Pettazzom, «The Pagan Ongins of the Thece=headed Representation
of the Christian Trinitye, fewrmal of the Warbirg and Cowrtmld Institutes, 1X,
1946, pags. 135 y s v W, Kudel, Dve dreikdpfige Gortheit, Bonn, 1948 [cf
también la recension de A. A. Barb., Orirntal Art, I 1951, pigs. 125 v s},

1% Veéase shora Vidoria and Albert Museum, Catalogue of Italian Srulpture,
ed por E Maclagan v M. H. Longhurst, Londres, 1932, pig. 40, lim. 30
d.

18 Viéase Aunales Archéologigues, XV, 1856, pig. 132 Entre otron gjemplos
podemos mencionar una figura del Baprmerio de Bérgamo (A. Venturi, Sroria
del arte italiana, IV, fig. 510); la portada de Gregormus Retsch, Margarits Philosophi-
¢d, Estrasburgo, 1504 (ilustrada en Schlosser, op. af, pig. 49): una minkatura
del MS. B7, fal. 3 de la Biblioteca Univertitaria de Innabruck (Heschreibendes
Verzeichnis der ilumimierten Handscheiften or Ovsterverch, 1| Die slluminiersen Hand-
schrifien m Tirel, ed. por H. | Hermann|, Lapog, 1905, pig. 146, lBm. X);
¥, COMO curioso anacroniemo, una pinturs del pintor barroco de Hamburgo
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Joachim Luhn (Hamburgo, Muscum fur Hamburgische Geschichie), sobre la
cual vésse Ho Rover, Omo Wagenfeldt und foacim Lubn, Dhss.,, Hamburgo,
1926. En algunos casos, como ¢l relieve del Campanile de Florenca (Venturi,
foc. eit., fig. 550, el fresco de Rafacl en la Stanza della Segnatura v el smodellos
de Rubens de wn Carro Trinnfal en el Museo de Amberes (P. P. Rubens
[Klassiker der Kumst, V, 4% od., Stocgare y Berlin), pig. 412), o numero
de cabezas s reduce a dos, indicando solamente ¢ pasado v el futuro,

1# Viase ahora Seznec. loc dil., pigs, 99 ¥ s, con mas lieratura.

_#20 Viawe A. Woscher, Awsfukrliches Lexikon der griechisches und romischen Myth-
logie, 5. v. Sarapy, Hades v Kerberos; Pouly-Wisowa, Rralencyclopacdic der klassis-
chen Altertumspfssenichaft, 5. v, Sarapis; Thieme-Becker, Allgemesnes Kinitlerlexr-
keow, 5. v, Bryaxis.

o Cf R Renzenstein, Des iranische Exldsungemysteriom, Bonn, 1921, pég.
190.

2 Vénse Roscher v Pauly-Wissowa, & v, Sarapii.

B Plutarca, De Iside et Osniride, T

B Véase Reitrenstemn, op. o) of. H. Junker, «Uber iraninche Quellen der
hellenistischen  Ajon-Vontellungs, Vortedge der’ Bibliothek  Woarburg, 19211922,
pigs 125 v s

= Sobre Macrobio, véase E R, Curtiy, Europdtiche Literarue und lateimsohes
Mittelalter, Berna, 1948, pesam, sobre todo pigs. 442 y s

= Macrobio, Saturnalia, I 20, 13y ss.: suel dum simulaceo sgnum ricpi
ammmants adiungunt, qu:;-d cxprimit medio codemgue maximo capire leovmis
effigiem; dextra parte caput canks cxoritur mansuecta specic blandientis, pans
uero licua ceruicts rapacis lupi capite fimrur, easque formas ammalium draca
conectit uolumine suo capite redeunte ad dei dexteeam, qua compescitur monis-
trum, ergo leonm capite monstratur pracsons (Cmpus. quaa condicio ems inger
pracicritum furoromgue actu pracsenti walida feruenigque o sed ot pracreritum
tempuos lupt capite signatur, quod memona rerum transactarum rapitur of aufer-
tur. stem canis blandients offigics futun cempons designat cuentum, de quo
nobis spes, licet imcerta, blandinures.

I Macrobo, loe, or: «Ex his apparet Sarapis of sols unam et indimduam
R naturames,

B Sobre la serpiente come simbolo de tiempa o de un periodo de tiempo
recurrente, véanse, por ejemplo. Horapolo, Hieropiyphice (ahora accesibles en
una traduccion mnglesa de (G Boas, The Higroglyphics of Horapollo, Nueva York,
19500, 1, 2; Servin, Ad Fergilit Arncadem, V. 83; Marciano Capella, Dre nupriis
Mercurii et Philelogiae, 1, 70. CE F. Cumont, Textes ef monuments figurés relatify
wix mystéres de Mithea, Bruselas. 1896, 1, pig. 79 La culebra que se muerde
la cola s¢ menciona asi, ¥ en parte se tlustra, come amibute de Saturno, cf
dios del tiempo, en los mitografos, desde ) Mythopraphus I1T v Petrarca (Africa,
L 147 ¥ &) hasta Vincenzo Caran, Imagini dei Dei degh Awmeichi {publicado
por primera ver en 15561 en b edician de 1571, pig. 41) v G. P. Lomazzo,
Trattaie dells pintirea (publicado por primera ver cn 1584), VII, 6 (en | reampresion
de 1844, vol. 111, pag. 36).
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2% Petrarca, Africa, lI, 156 v 34.:
Proximuy tmberbi specie oriminis: Apofia...
Ad ruxta monsirum igriotuem fmme g orifanc
Assidet ore nbn placidum blandumgue twenti,
Dxitra camem, sed larva lupum fert aira rapacem,
Parte leo media eit, simul haec serpenie reflexo.
furguntur capita et fugeentia tempora signant.

3 Homero, Iliada, 1, 70, refiriéndose a Calcas: b5 #an ™ v foven, 18 ¢

toodueva mpd 1+ fovez. ... Bv Bud pwviooivrny, oy ol mdpe Polfio; Arokidn,
S?hff una transferencia de esta lineas del vidente v poeta al médico, véase la
pagma 51,

3 El texto de Berchorius (Repertorium morale, libro XV fue UMPTEsD por
separado, bajo el nombre de Thomas Valeys (Thomas Wallensis) en un libro
ttulado Metamorphosis Ovidigng moraliter . . explanats, Paris. 1511 {edicion de
1515, fol. VI). ¥ la descripcion de Apolo dice asi: «Sub pedibus eius depictum
crat monstrum pictum quoddam temficom, cuius corpus erat serpentinum,
triague capita habebat, caninum, lupinum e leoninum. Que, quamvis inter
s essent diversa, in corpus tamen unwm cohibebani, et unam solam caudam
serpentinam habebants. La explicacidn alegtrica del monstruo esed tomada de
Macrobio,

2 Véase la nota 28,

B Micntras que el texto latino completo de Berchorius no fue fustrado,
sus traducciones francesss (impresas en 1484 por Colard Mansion en Brujas,
v en 1493 por A. Vérard en Paris, bajo el titulo Ovide méramorphose moralivée)
e acompafiaron a menudo de Aguras. El Apolo s encoentra en un manuscrito
de hacia 1480, Copenhague, Biblioteca Fieal, MS. Thot 399, fol 7 v. E texto
francés (fols. 9 v . en la edicion de Brujas, fol. 6 v. en la de Pars) no
difiere marterialmente del laune.

32 El exto del Libellus de imaginibus deorum (véase ahora Seznec, op. «t.,
pgs. 170-T9) difiere del de Berchorius sobre todo en que b explicacion alegérica
ha sido borrada. Se ha tramsmitido 2 través de un manocrie dustade de
la Bibhioteca Vaocana, Cod. Reg. lar. 1290 Véaw H. Licbeschiitz, Fulpenting
Metaforalis ; Eire Beitrag zur Geschichie der antiken Mythologie im Mirelalier [ Sourdien
der Bibliothel Warburg. 1V, Leiprig-Berlin, 1926), pdg. 118 Nucwra fig. 35
(Liebeschiiez, fig. 26) reproduce el Cod. Reg. lat, 1290, fol. 1 v.

% Bruselas, Bibhotheque Rovale, M5, 9392, fol. 12 v.

¥ Bruselas. Bibhothéque Royale, M5, 9242, fol. 174 v

¥ Paris, Bibhothéque Manonale, M5, fr. 143, fol. 349,

3 Véanse ahora Seznec, loc. ot pigs. 140 ¥ 5., v A. Warburg, Gerammedre
Schniften, Berlin v Leipzig. 1932, |, pigs 412 v n

3 Alainversa, el iluserador del manuscrito del Ovide moralisd de Copenhague,
fol. 21 w., dotd, al parecer por mero descuido, al Cerbero auténtico de Plutén
de tred cabezas distintas de animales que en rigor sélo pertencclan al monstroo
de Serapis. Indoro de Sevilla, en Origenes, X1, 3, 33, transfiere. en cambia,
la mterpretacién alegonca goe hace Macrobio del monstruo de Serapn al comple-
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amente canino Cerbero de Pluton, quien, segin, él, significa stres actates,
per qias mars hommem devorat. id ost, mfantam, wventutcm €2 senectutcms

40 Véase mis adelante, pig. 301,

41 Para una simpdnca caracterizacion de las dustraciones emblemaricas, véase
W. 5. Heckscher, sFenatsance Emblems: Observavons Suggested by Some
Emblem-Books in the Princeton Univernty Librarys, The Princeton University
Library Cilm.l:r:.!rz(\l'_ 1954, pig. 55.

42 Para las IMagin dev Der degli Anticht  de Cartan, véase Seaner, op. al,
pigs. 25 y s5. Nucstra fig. 4 reproduce ol grabado de la edicion de Padua de
1603, pig. 69.

4 Veéase, por ¢jemplo, L. Begerus, Lucernae veterum sepulihralis iconicae, Beelin,
1702, 11, Yim. 7 {nuestra fig. 32), o A. Banier, Erlauterung der Gotterlehre, traducoion
alemana de |. A. Schlegel, Il 1756, pag. 184, Bs digno de atencidon que una
autoridad del calibre de B. de Montfaucon, L' Antiquité expliquée, Parls, pigs
1722 v s, supl.. I, pig. 165, lim, XLV (nuestra fig. 33). aunque clasificando
comectamente ¢l monumento, haya olvidado totalmente el texto de Macrolio
¥, engafado por ¢l aspeoto anwropomorfo del leon y el aspecto simicsco del
lobo, identifique errdmeamente las caberas: «fl n'est pas rare de vourr Serapis
avec Cerbere . .. on en [de cabezas] voir avssi rows i, Mans une d’homme,
une de chien, une de singes.

# Francesco Colonna, Hypeerotomachia Polypphili, Veneaa, 1499, fole v 1.
¥ 2; e texto solo dice que una minfa participante en ¢l Trounfo de Cupido
llevaba, con gran reverenca y obstinada supersticion, sla nagen dorada de
Serapis adorada por los egipoioss, v describe las cabezas de amimales v la serpiente
un mis explicacion. En un manuscrito de la Biblioteca Ambrosana de Milin,
Cod. Ambres. © 20 mi, fol 32, hay una copia de la 1|||.:|gi'aﬁ: del fol.
¥ 1, al parecer uin relaciiin alguna con el texto.

4 El grabado en mewal de Holbem se unlizd como frontispicio en johann
Eck, De primara Petei libei tres, Paris, 1521

W Véae G, Habich, Die Medailles der italienischen Renaissance, Stuttgart,
1922, Bim. LXXV. 5.

3.34“ Pierio  Valeriano, Hieroglyphica, edicion de Francfort de 1678, pag.

4 Ibidem, pig. 192
{““ Giordano Bruno, Opere italiane, ed. por G. Gentile, Bard, 11, 1908, pagL

b

Un alan, un leon, un can appare
All'auror, al di chuaro, al veipr' oscuro.
CQuel che spesi, ntegno. ¢ mi procuro,
Per quanto mi s dig, ut d3, pud dare

Per quel che feci, faccio ed ho ds fare,
Al passato, al presente od al fururo
Mi pento, mi tormento, m swicnro,
Mel perso, nel soffrir. nell aspertare
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Con I'agro, con "amaro. con il dolce
L'esperienza, 1 frutn, la speranza

Mi minaccie, m'affligono, nu molce.
L'eta che vissh, che vive, ch'avanza,

M fa tremante. mi scuote, mi foloe,

In absenza, presenza ¢ Jontananza,

Assai, troppo. a bastanza

Quel di g3, qu:.*l di ora, quel d'.‘l.pp":i.ﬂ:
M'hinno m timor, martir © spene messo.

30 Sobre Cesare Ripa, of. en espeenal E Mile, sLa Clef des allegories peintes
et sculptécs an 17¢ et au 18¢ sitclew, Revwe des Dewx Moades, 7.8 scric, XXXIX,
1927, pigs. 106 ¥ s, 373 y sy E. Mandowsky. Untersudmgen zur Lomologee
des Cesare Ripa, Diss, Hamburgo, 1934,

At Viéase mis arrtha, nota 11,

¥ Esto parcce hacer referencia a Horapolo, Hieraglyphica, 11, 4: «El corazdn
de un hombre colgando de su garganta significa la boca de un hombre bucnos.

2 .. 2l conuglio, oltre b sapienes figurata con B civetts wopra 1 libeo,
e necessaria la prudenza figurat con le tre teste sopradeties,

* Jacob van Campen, Afbeelding van't Stad-Hiys van Amsterdam, 1664-68,
Bm. Q. La explicacion imprewa comade en todo con la de Ripa, cxeepto
en el hecho de que el corazdn encadenado va no se interpreta como referencia
2 que ol consejo prudente cmama de un buen corazom, sino del mismo modo
que los animales ¢on bridas que encarman fa ra v la prisaz sher Haert moet
gekectent sy (sl corazén Jes decir, el sentimiento subjetivo)] debe estar encadena-
dos).

3 Von Hadeln, sp. dr.

3 Sobre ¢l debate mconcluyene en tomo 3 s fechs de nacimiento de
Ticiano, véanse el juiciown articulo de Hetzer en Thieme-Becker, op. ar, XXXIV.
pigy. 158 y ss. y (en defemsa de la fecha mis temprans) Eo ] Mather, Jr.
*When Was Timan Born %, Arr Bulletin, XX, 1938, pigs. 13 y 4,

37 Sobre b Mater Muericordiae del Palazzo Pimi, véase E. Tietze-Conrat,
aTian's Workshop in His Late Yearws, Arn Bulletin, XXV, 1945, ]ug; Th
¥ s fig. 8. Considerando la pintura (encargada en 1573) como obra auténtica
gjecutada con ol concurso de ayudantes, ba sefiora Tiete reconocia al propio
Ticuno ¢n ¢ anciano de primer término, pero s¢ inclinaba a idenificar al
hombre de mediana edad v barba negra que aparece junto 3 & con su hermano
Francesco mis que con s bijo Orazio. A ls vists, s embargo, de que Francesco
habia muerto en 1560 (tras retirarse de la pintura en 1327 v dedicar of resto
de s vida a la direcadn de un negoco de maderas en Cadore), de que no
conocrmos su fironomia y de que ef rostro del personaje en cuestion o manificsta-
mente idéntico a la cabeza ceneeal del cuadro Howard, no parece haber razones
vilidas para suponer que ¢l segundo por orden de importanciae de la Marer
Misericordiar 33 un hermano fallecido del paterfumiliai en lugar de su hijo
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f‘rhucdcm vivo. Este hecho fue genercsamente admindo por la sefiora Tietze
e Jiperis.
88 Vewe C. Ridolfi, Le maraviglic dell arie, Veneoa, 1648 (ed. por I von
H._Hﬂ. Berlin, 1914-24, 11, pag. 145)
## Me reficro al joven con armadura que aparece arrodillado justamenie
-,ﬁ:“-.l;. de Orazio Vecelll Sus rasgos son bastante semejantes a los del rouro
! nil del cusdre Howard, si se exceptiia el hecho de cstar embellecidos por
bigote {gue, sin embargo, Marco Vecclh podia faclmente haberse dejado
entre B 1569 v 1574); mi excluiria necesariamente la armadura una identificacion
con Marco, dado que fa tradicitn iconogrifica exigia la presencia de mulitares
con civiles en los gripos que prétendian representar una seccion transversal
a comunidad cristisma (¢f también Jor Hamados scuadros de Todos los
v ¥ las represenaciones de la Hermandad del Rowane). Ne obstante,




Capitulo 5

La primera pdgina
del «Libro» de Giorgio Vasari

# - - -
Un estudio sobre ¢l estilo gético a la luz del Renacimiento ita-

L. En la Biblioteca de la Ecole des Beaux-Arts de Paris puede
- verse una hoja de bocertos a pluma que muestra en las dos ca-
- fas una numerosa seric de menudas figuras y cscenas. Esta catalo-
gada, o lo estaba al menos al publicarse por vez primera este

ensayo, bajo el nombre de «Cimabues (figs. 46 y 47)1. El contenido
hagiogrifico de estos bocetos sc ha resistido hasta la fecha a toda
tentativa de identificacion?, y resulta igualmente dificil situarlos
desde el punto de vista del estilo.
~ Loque choca primeramente al observador, independientemente
de su técnica delicada y de facil factura, es su pronunciado caricter
elasicista, que inmediatamente evoca a la mente las composiciones
~delos siglos 1v y v de nuestra era. La frecuencia de los movimientos
Paralelos, la presencia de motivos arquitectonicos tan propios de
finales de la Antigiiedad como el anfiteatro clisico al pie del
anverso de la hoja (fig. 46) —que contrasta, sin embargo, con
el taberniculo inconfundiblemente gotico de la mitad de 1a misma
Pigina—, ¢l modelado y las proporciones de los desnudos, las acti-
tudes en contrapposto de los soldados, la configuracion del arma-
mento: todo ello nos recuerda, por ejemplo, los frescos de San Pa-
blo Extramuros3, conocidos a través de las copias que han llegado
nosotros, y mas especialmente, ¢l «Rollo de Josués,
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Mo obstante, todos estos motivos de sabor clisico aparecen
rransformados dentro de un espiritu que genéricamente cabria
caracterizar como sinicios del Trecentos. Desde el punto de vista
morfologico, ¢l dibujo refleja un estilo menos pesado ¥ monumen-
tal que el que se halla en Giotto, aun resultando menos etéreo
y no tan linco como el de Duccio: un estilo muy compatble
con ¢l de aguella sescuela romanas cuya influencia, a través
de Pietro Cavallim, llego hasta Nipoles, Asis v la Toscana. Bastara
comparar el ropaje v el pie del personaje que retrocede atemorizado
{fig. 47, arniba, en ¢l medio). la posicion en cuclillas de los soldados
acampados (idéntica figura, abajo. a la izquierda), o los grupos
de magistrados en las escenas del anfiteatro (fig. 46), con los motivos
analogos de las pinturas cavallinescas de Santa Maria di Donnaregi-
na, o los de los frescos, muy discundos, de la Capilla Velluri
en Santa Croced, para alcanzar a comprender en qué consiste
esta transformacion estilistica.

;Como dar razdn de esta msélita sintesss entre clementos de
finales de la Annigiiedad y de los mnicios del Trecento? Seria lo
mis comodo atribuir esta hoja de bocetos de Paris —considera-
da, o bicn como la réplica substancialmente fiel de un acle de
pinturas paleocristianas, © como una seric de dibujos originales
demostrativos de un retorno a los modelos de finales de la Antigiie-
dad3—, si no a Cimabue, si a uno de sus contemporineos. En
realidad, no ignoramos que la reasimilacion directa de prototipos
paleocristianos, iniciada en las postrimerias del siglo xm, no fue
menos decisiva para la formacion del estilo del Trecento que
lo fuera, para el advenimiento de la maniera greca en ltalia
y ¢l del esule gorico en ¢l MNorte, la «olcada bizantinas que un
siglo antes se extendid por el Occidente.

Sin embargo, la hipétesis de una copia directa de las pinturas
de los siglos v y v presupondria la existencia de ciclos paleocristia-
nos del mararologio, la cual, por lo que sabemos, no puede ser
probada. La hipotesis de que pueda tratarse de una concepcién
origmal no esclareceria ni la incoherencia del conjunto ni la ano-

malia del mberniculo gotico. Y ambas hipotesis tropiezan con
el hecho de que la cjecucion manual de los bocetos de Paris
—en contraposicion con la morfologia de los mismos— no puede
fijarse en fecha tan precoz como la de los afios proximos a 1300,
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Estos bocetos sdlo pueden concebirse entre dibujos de simple con-
rorno como los que, por ¢jemplo, se encuentran en la Historia
Troiana de Milin (Bibl. Ambrosiana, Cod. H. 86, sup.), v los
Handzeichnungen plenamente evolucionados, silustonisticoss, de la
época Pisancllo-Ghiberti. En otras palabras, deben atribuirse no 2
Cimabue, o cualquicr otro artista en activo hacia el 1300, que per-
sonalmente hubicra participado en ¢l srenacimicnto paleocristianos
de esa época, sino a pn artista en activo hacia ¢l 1400, que copid un
ciclo pictorico -;je':i:}udu cerca de un siglo antes. Que este ciclo le-
gue a ser identificado algtin dia apenas parcce probable: pero pode-
‘mos decir que la interpretacion de los bocetos de Paris como copias
posteriores de ese ciclo se ajusta bien a sus caracteristicas de téenica
y de composicion.

Interpretada de esta manera, la hoja de bocetos de Paris pierde
un poco del interés cstilistico que habria tenido como docu-
‘mento original acerca del temprano arte del Trecemto. Cobra,
sin embargo, un mayor relicve desde ¢l punto de vista historico.
Fue poco antes del 1400 que Filippo Villani escribio estas famosas
frases en elogio de Cimabue (quien hasta entonces habia sido
simplemente «famosos) como iniciador de una nueva fase en la
evolucion general del arte: «Giovanni, cuyo sobrenombre era Cima-
bue, por su arte y genio fuc ¢l primero en devolver la verosimili-
tud a un arte anticuado, tan disoluto y extraviado. por decirlo asi,
¥ que habia sido puerilmente apartado de tal verosimilirud por la
ignorancia de los pintores«® 51 no nos equivocamos al fechar los
bocetos de Paris en nempos de la generacion de Villani, pueden te-
nerse por un equivalente pictdrico de la concepaion historica mani-
fiesta en ese texto: como prueba de gue la idea de un srenacimiento
artisticos, iniciado por Cimabue, no era suna construccion’ pura-
mente literarias, sino que se basaba en una experiencia artistica in-
mediata, o al menos venia acompanada de tal experiencia immedia-
ta. 5i up artista en activo alrededor de 1400 traté de copiar una se-
rie de obras de pintura ejecutadas, si no por ¢l mismo Cimabue, si
al menos por alguno de sus contemporincos, cste mismo hecho
serviria para demostrar que no fueron tan sélo los humanistas, con
sus preocupaciones deoldgicas, simo también los arristas, con su
Percepcion intmtiva, guienes comenzaban a reconocer que la base
de sus propias actividades estaba en las realizaciones del Trecento
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[emprano, ¥ que estos mismos se aproximaron a las obras de ese
periodo con un interés especificamente sartisticos7. El siguiente
paso decisivo fue ¢l retorno de Masaccio a Giotto.

O. Asi pues, la tradicional aribucién de los bocetos de Paris
contiene, después de todo. un grano de verdad. pero ¢l nombre
de Cimabue dificilmente se habria relacionado con ellos de no
existir alguna prueba concreta. Esta prueba la sumimistra la mon-
tura o marco. Decorado éste a pluma y bistre, consiste en cuatro
fragmentos de recio papel amarillento unidos de tal modo que
los dos lados de la hoja resultan visibles; y en este marco la
paternidad de Cimabue es atestiguada no una sino dos veces:
en el reverso por una inscripcion manuscrita que dice Grovanil
Cimasue Prrtor Fiogre, y en el anverso por un retrato grabado en
madera pegado encima®, en cuyo scartuchos o cartela se pueden
leer (sin abreviaturas) las mismas palabras.

Mo hace falta advertir al historiador del arte que este grabado
en madera o xilografia ha sido extraido de una de las planchas
que se hicieron para la segunda edicion de las Vidas de los mds
célebres pintores, escultores y arquitectos de Giorgio Vasan. Aquél
sospechard en seguida que el dibujo de «Cimabues procede de la
propia coleccion de Vasari, y que fue él, de acuerdo con unma
costumbre suya de la que tenemos reiteradas pruebas, quien le
anadio ese marco dibujado a mano®. Esta sospecha puede confirmar-
s¢. En primer lugar, el retrato grabado (cuya adicién debe haber
sido proyectada desde el principio, ya que en el dibujo del marco
se ha reservado un espacio a este fin) no ha sido ciertamente
recortado de una copia impresa de las Fidas; como lo muestra
el reverso en blance, tritase de una prueba, como las que Vasan
acostumbraba a hacer en muchos casos parecidos (cf. la montura
que reproduce la fig. 48, que enmarca un dibujo umbro-florentino
que Vasari atribuia a «Vittore Scarpaccias, porgue debia recordarle
los sdesnudos animados y en escorzos del Martirio de los diez
mil de Carpaccio)%. En segundo lugar, por el propio Vasan
sabemos que poseia una hoja de bocetos que consideraba obra
de Cimabue, y que, por tanto, habia colocado al comienzo de
su famoso ilbum (sLibros)1! de dibujos, hoy dispersos: una hoja
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de bocetos que mostraba evarias pequefias representaciones hechas
2 modo de miniaturass: «Me queda atin por dear de Cimabue
que al comienzo de nuestro libro, donde he juntado dibujos origina-
les de cuantos, a partir de €l hasta nosotros, han practicado ese
arte, pucden verse, hechas de su propia mano, algunas pequenas
cosas a manera de miniatura, considerando las cuales, aun cuando

‘hoy puedan parecer mis bien toscas, sc ve cuinta calidad adquirio

el dibujo gyﬁus a su obras. 12

Podemos determinar incluso los afios en que Vasart —cuya
frase fatte a modo di minio revela una admirable sensibilidad
respecto a los antecedentes del estilo de dibujo posterior a la
Edad Mecdia— tuvo conocimiento de y adquirid su shoja de Cima-
buer. Debio de ingresar en su coleccion entre los anos 1550 y
1568, por cuanto parece que Cimabue, como dibujante, atrajo
la atencion de Vasan solo después de haber sido completada la
primera cdicion de las Vides. En la edicion Giunn de 1568, cl
autor no solo en la Vida de Cimabue anuncia poseer ¢l precioso
dibujo, sino que también inicia la frase final del Prefacio ge-
neral con estas palabras: «Pero es ahora tiempo de llegar
a la Vida de Giovanni Cimabue, pues de igual modo que estuvo
en el origen del nuevo modo de dibujar y de pmtar, asi también
es justo v oportuno que figure al comienzo de estas Vidas..»
En la edicion Torenuno de 1550, en cambio, no s¢ menciona
este dibujo, y el prefacio habla dnicamente del enueve medo
de pintar...»13.

La decoracion del marco plantea un problema no menos dificil
que el del mismo dibujo. Como los otros marcos preparados
por Vasan para su Libre, también éste finge una arguitectura;
pero, a diferencia de &stos, simula dlementos de un estilo de tenden-
¢ias claramente goticas. El marco del reverso evoca un taberndculo
€on incrustaciones cuyo timpano triangular presenta motivos deco-
rativos en traceria; el del anverso imita una suntuosa portada,
©on capiteles de relieve, remates con hojas arrolladas v un arco
ojival al que el retrato grabado, revestido de una apariencia
€asi escultorica por la aguada al bistre, sirve un tanto incongruente-
mente de clave. Incluso la inscripcion del reverso preten-
de imitar la grafia de comienzos del Trecento con una fidelidad
Casi paleogrifica: pormenores tales como las dos cruces al inicio
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y al final, los puntos que separan las palabras, los signos dobles
y las abreviaturas estin copados con tanta minuca que un amigo
mio, eXperto en estas cuestiones, suponia que la inscripaion debia
proceder del siglo x1x hasta no haberse convencido, por las Vidas
mismas, que los conocimientos epigrificos de Vasari eran lo bastante
amplios como para permitirle esa hazafa 1.

Poco sorprende el que Vasari supiera dibujar una arquitec-
tura y una escritura gotizantes. Lo que si sorprende es que
s¢ propusiera hacerlo asi quien en su célebre filipica contra el
estilo gorico (Introduccion [, 3) acumula invectivas contra la wbirbara
y monstruosas  maniera fedesca v considera ¢l arco  apuntado,
¢l sgirare le volte con quarti acatts, como la absurdidad mas desdenia-
ble de esta «abominacion de la arquitecturas.

«He aqui —dice, tras hablar de los drdenes clisicos— otro
género de obras, que se llaman germanas. las cuales son en orna-
mentos v en proporciones muy diferentes de las antiguas y de las
modernas. Ni son hoy adoptadas por los mejores arquitectos,
sino que las rehiiyen éstos como birbaras y monstruosas, fal-
tindoles todo cuanto puede llamarse orden, que mis bien puede
decirse que ¢ en cllas confusion v desorden. En sus edificios,
quc son tan numerosos que han infestado ¢l mundo, han decorade
las portadas con columnas sutiles v retorcidas como tornillos, las
cuales no pueden sostener peso alguno por ligero que éste sea
Y asi en todas las fachadas y otros de sus ornamentos construyen
una maldicidén de pequenios nichos superpuestos uno al otro, con
tantas piramides, remates v hojas, que parece imposuible, por no
hablar de la insegunidad de todo ¢l conjunto, que no s¢ vinieran
abajo todas sus partes. En realidad, mis tienen la apariencia de
haber sido fabricadas con papel, que no con piedras ¥ marmol.
Y en estas obras ponian tantos resaltes, rupturas, saledizos y follajes
decorativos, que quedaba todo desproporcionado; ¢ incluso a fuerza
de eolocar una cosa sobre la otra, aleanzaban tal altura, que el
extremo de una portada llegaba al techo. Este estilo fue invencion
de los godos, ya que, después de haber destruido los monumentos
antiguos v acabado con los argquitectos en las guerras, los que
quedaron construyeron los edificios en este estilo. Estos formaron
las bovedas con segmentos apuntados, y llenaron toda ltalia con es-
tos abominables edificios, tanto fue asi que al fin, para no tener
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mis, su manera de construir fue enteramente abandonada. jProteja
Dios a todo pais de tales ideas v de tal manera de trabajar! Son tan
grandes deformidades, comparadas con la belleza de nuestra arqui-
gectura, que no merecen que se hable mas de ellas; asi pues, pase-
mos a tratar de las bovedas.» 15 ;Cémo explicar que el propio autor
de estas lineas fuera también el de nuestros marcos «goticos»?

M. Para los paises del Norte, sobre todo para Alemamia, no
existid un auténtico «problema goticos hasta bien entrado el siglo
xvit. Los tedricos de la arquitectura, sometidos a la mfluencia
de los modelos italianos y a la de las ideas de Vitrubio, tendian
a rechazar desdefiosamente lo que Frangois Blondel llama scse
‘estilo monstruoso ¢ inadmisible, que en ¢l tempo de nuestros
padres se practicaba cominmente bajo el nombre de ‘gotico’™ 16
'y, precisamente por esto, su actitud hacia tal smonstruosidad» no
podia constituir para ellos un problema. Por otro lado, los que
realmente cjercian la arquitectura, que en primer lugar asimilaron
los procedimientos decorativos del nuevo estilo itahano, en lugar
“de sus principios fundamentales de estructura y su sentido nuevo
del espacio, se hallaban afin demasiado estrechamente vinculados
:'-_':i="m pasado medieval para poder tomar conciencia de que existia
- una fundamental antinomia entre el estilo gético y ¢l Renacimiento,
Incluso ¢l mismo Blondel, aparentemente tan enemigo del gotico
_en todas sus manifestaciones, circunscribe en realidad sus criticas
- a los ornamentos «birbaross y considera, en cambio, las estructuras
en si como sesencialmente conformes a las reglas del arte, de
tal suerte que bajo ¢l caos monstruoso de sus elementos decorativos
- Puede percibirse una armoniosa simetria=!?, El supuesto gotico
*postumos de un Christopher Wamser y de los otros arquitectos jesui-
£3s goticistas representa no tanto un renacimicnto consciente de un
estilo para siempre abolido, como una adhesién deliberada a un
estilo todavia vivol®; excepto que esta adhesion consciente impli-
€aba, en una fecha tan tardia, un cierto distanciamiento respecto
13 maniera moderna adoptada por los mds avanzados de sus contem-
l’“ﬁl‘lm ¥ consiguientemente abocaba su estilo a una espece de
Purtsmo y arcaismo.
En cualquier parte en que la necesidad de restauraciones o
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de afnadiduras (tanto interiores como exteriores) produjo un conflic-
to directo de lo vigjo con lo nuevo, los maestros del Norte ssiguie-
ron aplicando el estilo antiguo con una completa indiferencia,
sin gue s¢ plantearan problema alguno de dependencia o de oposi-
cion estilisticass (Tictze), como en el caso de la colegiata de Neu-
berg. o bien, con la misma indiferencia, procedieron segin el
nuevo estilo, como ocurrid en numerosas muestras ¢n que capulas
o agujas barrocas sirven de remate a torres gorticas, © en que
altares y galerias barrocos se mstalaron en interiores de estilo gotico.
En ¢l primer ¢jemplo, no hay conciencia alguna de una diferencia
fundamental en el estilo; en el scgundo, esta diferencia de estilo se
halla resuelta con la misma seguridad ¢ mevitabilidad con que en los
siglos mds tempranos la nave de estilo gético maduro de la catedral
de Paderborn habia sido incorporada al crucero protorromanico, o
el coro de finales del gérico de San Sebaldo de Nuremberg a la
nave protogotica. Incluso cuando se advierte una diversidad de es-
tilos, este hecho no reclama, por regla general, ninguna toma de
posicion sobre principios tedricos generales. Los problemas indivi-
duales se resolvian caso por caso, ya se atenuara la dicotomia estilis-
tica, o bien, por ¢l contrario, se explotara como estimulante.
Cuando, en los primeros decenios del siglo xvim, esta aceptacién

irreflexiva del estilo gatico comenzd a desaparecer (no sin que
persistiera, en muchos casos, hasta nuestros dias), la scuestion goticas
no s¢ constituyd de inmediato en un problema de principios,
sino que se resolvio mediante una sintesis magistral y subjetiva
de los elementos conflictivos. En un estudio profundo del gouco
vienés del siglo xvin (vilido, muratis mutandis, para el drea
global del arte germdnico)!®, Hans Tietze ha mostrado como,
bajo ¢l reinado de José II, ¢l barroco scombind tan libre y cficaz-
mente los elementos de la arquitectura medieval con los de la
contemporinca, que una nueva forma de arte cobré” vida... Los
clementos gotizantes fueron deliberadamente desarrollados de
suerte que produjeran una impresion de modernidad; no exisué la
preocupacion por la fidelidad historica, y los arquitectos, por el
contrario, se esforzaron por superar los que parecen ser sus
prototipos... El objetivo era el de incorporar los elementos gaticos
(con mayor exactitud, medievales) 3 una nueva creacion sin prece-
dentes, cuyo espiritu artistico era indudablemente modernos.
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La reconstruccion de la Deutschordenskirche de Viena, la capula
de la iglesia conventual de Kladrub, y, en Alemania, las soberbias
torres occidentales de la catedral de Maguncia, obra de F. . Neu-
mann (fig. 49, il. 10; 1767-74), son pruebas monumentales de
esta orientacidon arquitectonica, que, aun cuando ya claramente
retrospectiva, seguia inclinindose hacia una fusion ahistorica de
lo vigjo y !J nuevo, v era capaz de realizarla —actitud que bien
pronto cvolucionaria en la direccion de un universalismo abierto
en el que lo gotico tendria casi el mismo rango que lo chino
o lo irabe. En 1721, Bernhard Fischer von Erlach sacaba a luz
su Proyecto para wia arquitectura histérica. En tal texto, es verdad.
no se ilustra ningin edificio gotico20, pero en su introduccion
se brinda al arquitecto una eleccién, por decirlo asi, entre difcrentes
estilos, dentro de una postura muy similar a la adoptada por
un pintor como Christian Dietrich, que sobresalia en la imitacion
de varios sgrandes macstross. Fischer explica esta diversidad sobre
la base de las peculiaridades nacionales y finalmente desemboca
incluso en una valoracién moderada del estilo gotico: «Los proyec-
tistas observarin aqui que los gustos de las naciones difieren no
menos en la arquitectura que en la forma de vestir o de cocinar,
y cotcjindolos podrin clegir juiciosamente. Finalmente, podrin
comprobar que la costumbre autoriza clertas extravagancias en cl
arte de construir, como son la traceria gotica y las bovedas de ner-
Vios con arcos apuntados...» 2!

Casi por la misma época brotaban en Inglaterra aquellos dos
movimientos (en parte promovidos y sostenidos por 1dénticas perso-
nas) que por una parte se¢ proponian una reforma de la jardineria
segin el gusto por ¢l cscenario wnaturals, paisajistico, y por otra
pretendian suscitar un renacimiento del estilo gotico en €l dominio
arquitectonico. No es nada casual que estos dos movimientos estu-
vieran tan estrechamente relacionados en ¢l tiempo y en el espacio,
¥ que antes de que fuera perminido a la arquitectura seria y monu-
mental expresarsea través de las formas “goticas”, ya el estilo “gonico”
hubiera sido incorporado a los pabellones, quioscos, lugares
dec reposo y shermutagess de los parques proyectados de acuerdo
con ¢l nuevo gusto spaisajisticos. Ya a partir del momento en que
la teoria del arte comenzo a percatarse de la diferencia existente
entre la arquitectura antigua, la medieval y la moderna, el gotco
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fue considerado no sélo como un estilo sirregulare, sino también
especificamente snaturalistas: como un modo de arguitectura proce-
dente de la imitacion de los arboles vivos (es decir, de la téemica
atribuida por los tedricos clisicos a los primitivos antcpasados
del hombre civilizado), mientras que ¢l sistema clisico empezaba
con la union tectonica de la madera escuadrada (véase Ta
aR.elacion srru los restos de la Roma anoguas, originanamente
atribuida a"Rafael, aunque hoy suele atribuirse a Bramante o
a Baldassare Peruza)

MNo es nada extrano que el gusto por este «primitivos género

22

de arquitectura coincidiera en su evolucion con la predileccidn
por un estilo de jardineria que substituia la alberca por ¢l «lagos,
la acequia por el sarroyoe. el parterre por ¢l «prados, la avemda
destinada a los carruajes y a las caballerias de los frecuentes visitantes
por un sinuoso sendero denominado a menudo ¢l spasco del
filssofos, y la cstereométrica ordenacion de  bosquets biecn
recortados por la exuberancia silvestre de drboles pintorescos.
Lo que un Le Notre habia expresamente negado (¢l «que hermosos
jardines parecieran bosquess) 23, era buscado entonces con ilusion
mitad seria, mitad divertida. Este énfasis sentuimental puecsto en
la enaturalidads cred una estrecha afinidad entre los sjardines inglesess
y las innumerables mansiones, capillas y «hermitagess goticos con
que comenzaban a ser mvadidos, y que segin la teoria de su
origen mis arriba citada, tendian a construirse de ramas sin escua-
drar y de raices arboreas (fig. 50) 2%, Una anticipacion muy iflumina-
dora de este gusto, que hoy tan solo sobrevive on los parques
de los balnearios v en los jardines de las fincas suburbanas, s
encuentra en un grabado del siglo xv perteneciente al llamado
sgrupo Baldinis, en el que el cardcter ristico de la Sibila Helesponti-
ca es subrayado por un asiente fabricado con troncos y ramas
toscos (fig. 51)25. Hay que afiadir que estas estructuras «goticass
también sc presentan a menudo como ruinas artficiales, con cl
fin de simbolizar ¢l triunfo del tiempo sobre los afanes del hom-
hr.;-Eﬁ-l

Por consiguicnte, en los paises septentrionales, el primer srena-
cer» consciente del estilo gotico deriva no tanto de la predileccion
por una forma particular de arquitectura como del desen de evocar
una especial atmasfera. Estas estructuras dieciochescas no prestan
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tnbuto a un estilo objetivo, sino que van destinadas a actuar
como un estimulo subjetivoe evocador de la libertad narural con-
trapuesta a las servidumbres de la avilizacion, de lo contem-
plativo y de lo idilico en contraposicion a la afanosa actividad
soctal, y, finalmente, de lo exotico y lo misterioso. El atracti-
vo que gjercian sobre un pablico sofisticado era en cierta mane-
ra andlogo al de la comida de un trampero americano, que, segilin
Brillat-Savarin, iguala, y aun a veces supera, ¢l hechizo de un
ment parsiense cuidadosamente claborado. Para llegar a tomar
conciencia de que ¢l gotico no era solo un gusto, sino también
un estilo, es decir, la expresién de un ideal artistico condicionado
por unos principios autonomos y determinables, era preciso que
¢l piiblico nérdico se hubiera formado sobre la base de dos experien-
clas aparentemente contradicrorias (s6lo aparcntemcente). Por una
parte, habia que convertirse a un punto de vista estrictamente
clisico, desde el cual el estilo gotico, igual que ¢l barroco, pudiera
ser contemplado «a distancias y, por tanto, en perspectiva (como
Justamente observa Tictze, «el mis rigido clasicista de 13 Viena de
José Il era al mismo tiempo el mis pertinaz goticistas) 27 por otra
parte, habia que sensibilizarse (en algunos casos, como en el inicial
romanticismo alemin, sobre una base destacadamente emotiva)
ante ¢l alcance historico y nacional de los monumentos artisticos
medievales. Una solida rehabilitacion del estilo gatico presuponia
las actividades de hombres como Félibien y Montfaucon en Fran-
c1a38; Willis, Bentham, Langley y Walpole en Inglaterra 29; Chiist,
Herder y Gocethe en Alemania. Sélo una combinacion de clasicismo
¥ de romanticismo podia suscitar en los paises septentrionales la
tentativa de una revalorizacién y reconstruccion sarqueolégicass
del estilo gotico, y solo esa combinacién podia hacer surgir la con-
vicelon, que no tardaria en cristalizar en dogma destructivo, de que
ningin afadido previsto para una iglesia antigua, «a menos de con-
formarse al estilo gotico, podria integrarse felizmente en el antiguo
edificio goticos3, que habria sido un specado artisticon si wel restau-
rador, al recomponer antiguos monumentos y edificios, no siguiera
¢l estilo y ¢l procedimiento con que éstos se habian construidos, o
st «un altar de estilo romano se alzara en una iglesia goticas?!.
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IV. Segiin Tietze, fue el grabador Charles Nicolas Cochin, com-
te asimismo cn materia de teoria artistica, guien —Lon ocasion
del proyecto nunca realizado de Michelange Slodtz para la
decoracion del coro de Saint-Germain-d’ Auxerre— por v-.'a_pnm’mfa
planteo ¢l sproblema de la purcza artisticas respecto al esulo goti-
co®2. Pero csto solo es verdad, y probablemente lo -:ntun_dlrm
asi Tictze, para los paises del Norte. En Italia, ¢ pl;nn::.mllcmo
de este problema, que en los paises transalpinos no podia a guchz.lam-
sino tras un dilatado proceso de disolucion y de nueva cnnsn!lda-
cién, era incvitable ya desde ¢l prinaipio; pues aqui ¢l mismo
movimicnto renacentista habia brutalmente establecido de golpe
esta distancia entre ¢l gotico y ol arte contemporinco, de la que
el Norte fue virtualmente ignorante hasta ¢l simultinco surgir
del clasicismo y del romanticismo. ,
Desde los tiempos de Filippo Villani, los italianos tenian por
seguro que ¢l soberbio y magnifico arte antiguo, destrmndo por
las hordas invasoras de los birbaros y suprimido por <l fervor
religioso de los primitivos crisnanos, habia cedido ¢l puesto, en
la oscura Edad Media (le renebre), a2 un arte birbaro y primitivo
(maniera tedesca), o bien paralizado por un excesivo alejamiento
de la naturaleza (maniera greca); y que el arte del presente,
volviéndose simultineamente hacia la naturaleza y hacia los mode-
los clisicos, habia felizmente creado una antica e buona maniera
moderna3?. Asi, el Renacimicnto se situo desde sus inicios en
una posicion de contraste, intensamente sentida, respecto a la I?.dad
Media en general y al cstilo gético en particular: contraste manifics-
to tanto en ¢l dominio tedrico como en ¢l de la pricuca. Nada
extraiio s que una época en la que un hombre como IEi]a.n:n:
componia un tratado entero de arquitectura para im:lunrr a sus
protectores del norte de Iralia a dejar la censurable arquitectura
de la Edad Media en favor de la del «Renacimientos florentino,
¥ en la que la calificacion de gdtico o fedesco constituia la
mis dura de las criticas imagmables™, no se percatara de la corriente
subterrinea de goticismo domimante a finales del Quattrocento
y en los comienzos del smanicrismos. Tampoco es extrano gue
cuando, como en ¢l caso de Pontormo, esta corriente subterrinea
salia a la superficic a través de préstamos bien evidentes del
gotico, fuera severamente desaprobada®s,
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Sin embargo, fue precisamente su oposicion a la Edad Media
lo que forzd y permind al Renacimiento senfrentarses realmente
con ¢l arte gdtico, y por ello mismo, aun cuando fuera a través de
una mirada hostil, ¢l verle por vez primera: verlo como un fend-
meno extrafio y repudiable, ¥ no obstante, por esta razon, como
un fendmeno realmente caracteristico, que habia que tomarse muy
cn senie. Por paradojico que ello pueda parccer: alli donde el Nor-
te, a falea de perspectiva, necesitdé mucho tiempo para llegar a apre-
ciar las obras goticas como esumulantes de una peculiar experiencia
emotiva, v aan mucho mis para entenderlas como manifestaciones
de un estilo grave y elevado, fue precisamente la hostlidad hacia el
gotico lo que establecio los fundamentos de su apreciacion en
Italia.

La comparacion de las bovedas de ojiva goticas con ¢l entrecru-
zarse de drboles vivos, reiterada posteriormente ad  mauseam
por los mismos defensores del gotico, se remonta, como va se
ha mencionado, al autor de la relacién sobre la arquitectura ro-
mana atribuida a Rafael3. Y s quitamos a las observaciones
de Vasari toda su intencion y fraseologia despectivas, se nos aparecen
como una caractérizacion estilistica, imposible ¢n la Edad Media
v solo posible en ¢l Norte muchos siglos mis tarde, que ¢n cicria
medida es atn vilida hoy dia®. Vasari dice: «E incluso a fuerza
de colocar una cosa sobre la otra, alcanzaban tal altura, que ¢l
extremo de una portada llegaba al techos 38, Nosotros hablamos
de repeticion de formas (jrima frente a métrical) v de verticalismo.
Vasari dice: «Y asi en todas las fachadas y otros de sus ornamentos
construian una maldicion de pequefios nichos superpuestos el uno
al otro, con tantas pirimides, remates y hojas, que parece imposible,
por no hablar de la inseguridad de todo el conjunto, que no
sc vinieran abajo todas sus partes... 'Y en estas obras ponian tantos
resaltes, rupturas, saledizos v follajes decorativos, que quedaba
todo desproporcionado...»3®. Nosotros hablamos de la absorcion
de la masa en la estructura y de la desaparicion de la superficie
del muro tras una pantalla de omamentos. Vasan dice: «No observa-
ron en sus columnas ninguna de las medidas y proporciones que
requiere ¢l arte, ni distinguieron orden alguno, fuera dérico, corin-
tio, Jémico o toscano, sino que los mezelaron con una regla propia
que no era regla, haciéndolas muy groesas o bien muy delgadas,
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segtn les acomodabar40. Nosotros hablamos de un {l.':l'iﬁmil‘l:lfﬂ
naturalista y libre de las formas decorativas y de proporcion
absolutas en lugar de srelativas®!. Vasari dice: «Y tienen [los
edificios] la apariencia de ser de papel mis que de picdra o mar-
mol.»42 Esto es lo que decimos nosotros la desmaterializacion de la
e | -

Asi, ¢ Reenacimiento italiano (en una primera y amplia vision
retrospectiva que se arriesgd a dividir la evolucion del arte ocaden-
tal en tres grandes periodos) definid su propio lous standi, desde
el cual podia mirar al arte de la Anngiiedad clisica (alejado cn
¢l tiempo, pero proximo cn ¢l estilo) y asimismo al de la Edad
Media {proximo en el tiempo, pero algado en el esulo): ':"'fh
uno de ellos podia valorarse en funcion del otro y en contraposicion
al otro. Por injusta que pueda parecernos hoy esta forma de valora-
cibn, trajo como consecucncia que de entonees en adelante pudieran
concebirse los periodos de la historia de la avilizacion vy del arte
como individualidades y totahidades®. _

Este cambio de actitud tuvo una importante consecuencia en
el terreno prictico. Con el reconocimiento de una radical diferencia
entre ¢l pasado gotico y el presente moderno, periclitaba ya
para sicmpre la ingenuidad con que la Edad Medu pudo yuxtapo-
ner o fundir lo vicjo con lo nuevo (ingenuidad é&ta que como
ya tuvimos oportunidad de ver perduré en ¢l Norte hasta ol
siglo xvm). Y dado que, por otra parte, ¢l Renacimiento, al
revalorizar la teoria clisica del arte al igual que el propio arte
clisico, se habia asimilado ¢l axioma de que ¢l concepto de belleza
era casi un sindmimo de lo que los annguos denominaban «ippovian
© concinnitas, cada vez que un arquitccto =modermos tenia que
vérselas con una construccion medieval, ya fuera para concluirla,
ampliarla o restavrarla, se planteaba una cuestidn de principios.
El estilo gatico era indeseable; pero todavia era menos admisible
una violacién de lo que Albern, el verdadero fundador de la
teoria del arte, llamaba la convemienza o conformita: sAntes
que nada, debe verse que todas las diversas partes ¢stén en armonia
mutua; y cstin en armonia si concuerdan, de suerte que formen
una belleza Gnica, respecto al tamaio, ha funcidn, ¢ género, ol
color y otras semejantes cualidadess. 4 Seria absurdo que Milon,
el atleta, hubicra de representarse con finas caderas, o Gaminedes
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con los miembros de un cargador, o «que las manos de Helena
o de Ifigema fueran viejas v nudosass.

Ahora bien. ;qué hacer si, en lugar de Helena, tuviéramos
delante de nosotros una santa gotica? En este caso, jno seria igual-
mente absurdo que fueran sus manos las de una Venus griega?
O para hablar en términos de los problemas pricticos ¢ inmedia-
tos, ;no constituiria un pecado contra la naturaleza v el arte ¢l
cubrir dos hileras de pilares goticos con una boveda smodernas
(es decir, al gusto clisico)? La mayoria de los expertos contesta-
ron a esta pregunta, incluso en ¢l plano tedrico, con un «sis rotundo,
y calificaron de esorbitanza el hecho de que sun sombrero italiano
se colocara sobre una indumentaria alemanas 45,

* De esta suerte, los italianos, siempre que tenian que vérselas
con monumentos goticos, no tenian la posibilidad de eludir una
decision bisica, en tanto que los pueblos septentrionales po-
dian proceder sin ningiin género de reservas. Rechazando delibe-
radamente la maniera tedesca en favor de la maniera moderna,
pero comprometidos con el principio de la conformitd, tuvieron
que encararse va en ¢l siglo xv con el sproblema de la unidad
de estilos. Y nos ¢s posible comprender, por paradéjico que esto
sea, que aquel mismo distanciamiento respecto a la Edad Media
podia hacer que un arquitecto renacentista construyera en un estilo
gotico mis pure que el que tres siglos mis tarde emplearian F. J.
M. Neumann y Johann von Hohenberg.

Dejando aparte la posibilidad de ignorar totalmente (e inten-
cionadamente, en contraste con los paises del Norte) la estructura
preexistente, como sucedid en la mayoria de los proyectos de
fachadas florentinas y romanas, no quedaban mis que tres modos
de resolver el problema de la conformitd. En primer lugar, la
estructura preexistente podia remodelarse segiin los principios de
la maniera moderna (o de forma mucho mis eficaz cubrirse con un
revestimiento contemporinco). En segundo lugar, la obra podia
continuarse cn un estilo deliberadamente goticista, Y finalmente,
cabia establecer un compromiso entre estas dos alternativas.

El primero de estos procedimientos, no siempre aplicable, pero
el mis de acuerdo con el gusto de la época, fue introducido por
Alberti en su Tempio Malatestiano (S. Francescoj de Rimini v
aplicado por el propio Vasari al decorar de nuevo el refectorio
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de un monasterio napolitano 6. Schastiano Serlio lo recomendd
explicitamente para la modernizacion de los palacios medievales47,
A gran cscala. fue adoptado para realizar tres remodelaciones univer—
salmente conocidas: la Santa Casa de Bramante en Loreto (sque
era gotica, pero se¢ convirtié en bella v graciosa obra cuando
aquel sabio arquitecto le afadio finos ornamentoss) 48, la basilica de
Andrea Palladio en Vicenza y el San Juan de Letrin de Borromini.

El scgundo procedimiento —sumision a la conformiti— lo
propusicron Francesco di Giorgio Martini v Bramante en sus pro-
yectos ¢ informes con destino al cimborrio ( Tiburio) de la catedral
de Milin, para el cual solicitaban, como cosa bien natural, que sla
decoracion, la linterna y los detalles ornamentales se gjecutaran en
armonia con el estilo del conjunto v con el resta de la iglesian 49,
Tras algunas vacilaciones 3, fuc en realidad erigido en un estilo go-
tico que, en comparacion con la cipula de la iglesia abacial de Kla-
drub en Bohemia y la torre-linterna de la catedral de Maguneia
(obra de Neumann), parece casi correcto arqueoldgicamente
(fig. 52). En idénticos criterios se inspiraron la mayoria de los
artistas que, cntre 1521 y 1582, abordaron cl problema de la
fachada de San Petronio de Bolonia®; y, mis tardiamente, el
desconocido arquitecto barroco que sugirio extender ¢l principio
de la conformitd del cdificio singular a toda ¢l rea circundante,
Agregando un cnorme palacio gético a las construcciones situadas
enfrente de la caredral de Sienas2.

La tercera solucion —la del compromiso— se encuentra ciempli-
ficada, ya en torno a 1455, por la fachada de Alberti para Santa
Maria Novella. Una solucién de compromiso sc bosquejaba tam-
bién en el tan criticado proyecto de Vignola para San Petronio
(fg. 55)3 y en una magueta altamente interesante de Gherardo
Silvani (1636) presentada con motivo de un segundo concurso
celebrado para la fachada de la catedral de Florencia (fig. 56).
En una deliberada imitacion del Campanile (que esti al mismo
nivel de la fachada de la catedral), esta maquecta muestra una ordina-
fa composicion barroca enriquecida con torrecillas octogonales
BOticas y con esparcidos pormenores géticos como pilastras incrus-
tadas alternadamente con otras acanaladas, un motive de merusta-
€ién en cl frontén y un parapeto compuesto de hexaldbulos cn
el piso superior; su intencion artistica (una deliberada adaptacion
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de lo nuevo a lo viejo) fue explicitamente subrayada por Baldinucci:
«Silvani hizo, pues, su modclo, componiéndolo de dos ordencs;
v en las esquinas proponia hacer dos torrecillas redondas que pare-
cieran ‘campaniles’, no solo como término del orden gotico, con
que estd incrustada la iglesia, sino también para evitar un siabito
rompimiento con ¢l viejo estilos. 53 _

Sin embargo, tal solucién de compromiso, o incluso la continua-
cién de una estructura preexistente en formas goticas, no significa
ninguna adhesién estética al estilo gotico. Al optar por la alternativa
«goticas, los arquitectos no hacian mis que respetar el pasrul:u?n
de la conformitd, y dondequicra que les fue posible se pronuncia-
ron en favor de la maniera moderna. Frente al dmico proyecto.
de compromiso de Gherardo Silvani, habia otros ocho en _lus
que no se hacia ni la mis minima concesion al caricter gonco
de la catedral y del scampaniles (siete de ellos sc presentaron
en 1587). De todos los proyectos gotizantes hasta ahora menciona-
dos. solo el del cimborrio de la catedral de Milan llegd a puerto. El
problema, en cierto sentido anilogo, de colocar una Imtt:r'na. sobre
la cipula gética de la catedral de Florencia {ﬁg. _53}. recibid una:so-
lucién diametralmente opuesta. En su principio estercometrico 'y
estructural, esta linterna (comenzada por Brunelleschi en 1446) se
halla substancialmente mds proxima del espiritu gotico que el a-
prichoso Tiburie de Milin, en donde los prismas octogonales, enca-
jados el uno en el otro, no son Menos ajenos al gotco que _Ius ar-
botantes invertidos que cuelgan igual que guirnaldas. En la linterna
de Brunelleschi, las pilastras corintias sirven de revestimiento clisi-
co a lo que s en realidad un pilar compuesto gotco, y s¢ simbolo
moderno de la fuerza que representa la voluta en espiral (que apa-
rece aqui por vez primera) no es sino un arbotante gonco disfra-
zado 33,

Que el Tiburio de Milin s¢ construyera tal como fue proyecta-
do originariamente, micntras que la linterna de Brunelleschi escon-
de su esencia gética bajo una apariencia moderna (esto es, de
inspiracion clisica), no es mera casualidad. El principio de la cort-
formitd podia imponer la gjecucion efectiva de un proyecto goni-
“zante sblo alli donde estuviera sostenido por una predileccion real.
aungue no fuera exclusivamente estética, por el estilo gouco.
Y parece que esta predileccion se dio Gmicamente en la Italia
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septentrional, separada del resto del pais por los Apeninos. Ahi
la ruptura entre ¢l estilo arquitectonico moderno y el estilo medieval
fue menos acusada que en Toscana, para no hablar de Roma,
donde s6lo algunas iglesias romanicas v una 1glesia gorica se constru-
yeron a todo lo largo de la Edad Media. Es significativo que
el «riforio externos sc mantuviera como un motive favorito
del Renacimiento en el norte de Iraha (cf., por ejemplo, la Cartuja
de Pavia, Santa Maria delle Grazie en Milin, la maqueta de Cristofo-
ro Rocchi, de 1486, para la catedral de Pavia. e incluso una iglesia
de peregrinaje como Santa Maria della Croce cerca de Crema,
no gjecutada hasta 1500 aproximadamente, v cuyo triforio externo
componen arcos trilobulados genuinamente goticos). Cuando Cesa-
" riano utilizé un Comentario sobre Vitrubio® como trampolin
para discutir ¢l problema tipicamente gotico de la triangulacion
o la cuadrangulacion, dio involuntariamente expresion a una actitud
demasiado italiana para no participar en el resurgimiento general
de la Antigiiedad clisica, y al propio fiempo demasiado nordica
para renunciar a los viejos métodos arquitectonicos de la Edad
Media. En esta zona limitrofe del aree podia nacer un auréntco
spartido goéuicos, v su oposicion a los smodernistass podia hacer
explosion en una agria polémica sobre cuestiones de principio,
cuyo equivalente no hubiera sido posible encontrar mi en Francia
ni en Alemania, como tampoco en Roma o en Florencia.

Es revelador, sin embargo, que esta discusion —que significan-
vamente alcanzd su climax en el punto mias proxime a la que
puede denominarse la sltalia propiamente dichas— tuviera sus raices
no tanto cn una diversidad de gustos artisticos como en antagonis-
mos culterales, sociales y politicos. La célebre polémica sobre la
fachada de San Petronio®” no sélo ponia en tela de juicio la
excelencia del estilo arquitectonico gotico en contrapesicion al
moderno, sino también los méritos del macstro nativo en contraste
€on el «forastcro«3% {Bolonia siempre tuvo a Florencia v a Roma
€omo «potencias hostiless, y le fue mis ficil honrar a Durero que
2 Miguel Angel o a Rafacl)5® Y entrafaba, ademis, el manteni-
micnto de una concepeién democritica del arte y de la vida, funda-
da en el sistema corporative medieval, v simbolizada por tanto,
Por asi decirlo, en ¢l estilo gatico, en contraste con las ambiciones
de una aristocracia ascendente v de una clase de artistas desconocida
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en la Edad Media. Estrechamente aliados a la nueva aristocracia, €s-
tos svirtuosi» s¢ consideraban caballeros instruidos y representantes
de una profesion liberal, mis bien que artesanos y miembros mte-
grantes de una corporacion; y su estilo no solo se consideraba
como smodernistas, sino también como un arte de las sclases eleva-
dass. No es fruto del azar el hecho de que fuera el conte Giovanmi
Pepoli quien apremiara a Palladio para que presentase sus proyec-
tos sclisicoss al concurso para la fachada de San Petronio™, y quien
«defendio resucltamente los proyectoss81 de un arquitecto que, des-
de ¢l comienzo, se habia dirigido {inicamente a todos los que «en-
tendieran algo de arquitectura en cuanto profesions (antelhigenti
della professione d'architetturas) 82 y cuyo propio clasicismo podia
rectamente interpretarse como una manera de protesta contra ¢l
arte autdcrono de la Italia del Norte, su tierra natal.

Asi, también en la ltalia septentrional, la predileccion consciente
por el estilo gotico quedd limitada a una clase media estimulada
por un patriotismo localista y por prejuicios de orden politico
(de igual modo que el interés de simparia concedido a los sprimuti-
vos flamencoss por los circulos semiprotestantes proximos a Occhi-
no y Valdés, o mas tarde, por autores contrarreformistas como
Giovanni Andrea Gilio, s¢ fundaba en ¢onvicciones religiosas mis
que estéticas) 89, Estos reaccionarios de provincias no reivindicaban
en favor de la manmiera tedesca una mayor belleza; defendian
su propia postura ya fuera con consideraciones técnicas y financicras,
bien invocando el respeto debido a los antepasados, o recurriendo
(lo que ¢s particularmente significativo desde nuestro punto de
vista) al principio de la conformitd. Contra los proyectos de Pe-
ruzzi, aunque entre ¢llos hubiera incluso uno «goticos 84, el arquitecto
local, Ercole Seccadanari, objetd que sno se acordaban con la for-
ma de oste edificios (sche non ano conformitd con la forma deso
edificios) 5. Los proyectos de Palladio fueron rechazados con el
pretexto de que sparecia imposible reconciliar este proyecto clisico
con ¢l gotico, dada la distancia tan grande que separaba el uno
del otros («parea cosa impossibile accomodar sul todesco questo
vecchio essendo tanto discrepanti uno del altros) 8, y de que sus
gabletes «no guardaban conformidad alguna con las puertass (snon
hanno conformiti aleuna con esse portes)®7. Y cuando Vignola
traté de resolver ¢l problema con ¢l proyecto de compromiso
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ya citado (fig. 55), se objetd, antes que nada, que en muchos
aspectos no habia respetado las intenciones del fundador (la volonta
del primo fondatore), y en segundo lugar, que habia colocado
columnas circulares sobre bases poligonales ¥y un entablamento
dérico sobre capiteles medievales8s,

Naturalmente, para los arquitectos «forasteros cualquier pro-
puesta de pacifica convivencia con el estilo gético resultaba
profundamente repugnante. De qué sentimientos se sintié animado
Giulio Romano al trazar su fachada «gdticas es cosa que ignoramaos,
pero no cabe duda de que la simpatia de Peruzzi se inclinaba
mais bien hacia sus dos proyectos clisicos que hacia su dnico
proyecto sgiticos. Y Vignola vy Palladio, una vezr metdos en
polémica, se expresaron con toda la claridad deseable. Al reproche
que sc le hizo de haber transformado ventanas altas en «oculir cir-
culares y viceversa, Vignola contestd: «Si se quiere disponer en
pmp_urciﬁn todos fos ordenes de la fachada, como lo pide la buena
arquitccrura, no estin [las ventanas| en su propio lugar, porque los
Dﬂ.l]l (..-) rompen el primer orden de la fachada (...} y de modo

-semejante la ventana encima de la gran puerta de la nave central
corta ¢l segundo orden e incluso su gablete (el de la iglesia) {...)
Creo que de estar vivo el fundador podria hacérscle admitir sin di-
ficultad y confesar los errores que por culpa del tiempo ha cometi-
“do, y no por la suya, porque en aquella ¢poca la buena arquitectura
no habia sido pucsta a la luz como en nuestros dias. 59

Palladio, es verdad, hizo todo género de prudentes concesiones

los sentimientos de los bolofieses; pero no se abstuvo de manifestar
El:icle un principio su verdadera opinién. A una investigacion
prdmumr del primo de Pepoli, respondio, oralmente, que todos
i:l&e::?:;iprzﬂnmdus_ no tenian valor algu:m:' el mejor, relativa-
s, 54 u::n o, ;eguu s:md-_:: f" proyecto sgdticos de Terribilia
pm-;ab,l quc chr: ]:i:rqt.f:ccm jefe dt‘sdiz 1568. En general, Palladio
oy :.,I-nnamimm ,::m o rflu;hnbmqur, has::_q desde un punto
Bt (o + pros gunr_ obra en un _t.'suio completamente
i 0 €3, no gatlc?} v derribar, o bien renovar a fondo,
; 0 ¥a cexstente, incluida la zona inferior del mure
i:bﬂ;ammfnj Ly 8 {L‘_u:nda se le ':rrlf-:-nnﬁ de que sus peticiones
n demasiado radicales y que debia contentarse con algunas mejo-
ras?l, compuso una relacion que es toda una picza macstra de diplo-
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macia: ha examinado el edificio y considera como muy buenos
los dibujos de dos arquitectos locales, Terribilia y «Teodaldis (Do-
menico Tibaldi), teniendo en cuenta que también cllos tuvieron
que acomodarse al imbasamento gotico que, después de todo,
existe, y merece de hecho ser conservado en cuanto que su construc-
cion ha sido oncrosa y muestra ademds scicrtos pormenores muy
hermosos, en la medida, claro esti, que comportaba su épocas
{vbellissim1 avertimenti, COmME pero comportavana quel Tempi, nells
quali egh fu edifficator). Apreciando tales circunstancias, Palladio
continiia diciendo que los dos proyectos son dignos de alabanza,
vy que «dado que su estilo debia ser gonco, no s¢ hubieran podido
hacer de otra maneras (sche per essere opera todesca, non si po-
teva far altrimenti=). Son abundantes, agrega con un acento de
superioridad benévola, los edificios goticos en Itaba: San
Marcos de Venecia (que ain se consideraba como gotico en el
siglo xvm), la Iglesia de los Frari, el Duomo de Milin, la cartuja
de Pavia, ¢l Santo de Padua, las catedrales de Orvieto, Sicna
y Florencia, el Palacio Ducal, ¢l Salone de Padua (sque se tiene
por la mis amplia sala interior de toda Europa, y es, sin embargo,
una opera todescas) y cl Palazzo Communale de Vicenza. En
resumen, en fales circunstancias €l mismo (Palladio) no habria
sabido hacerlo mejor, Ginicamente habria recomendade una mayor
cconomia en materia de ornamentos esculpidos (imfagl) y de
pinicules (piramidi). Después de esto, cntra en la cuestion: incluso
en el imbasamento deberian introducirse algunas modificaciones,
alterando un poco ¢l orden entre sus partes («mover qualque parte
di quello luoco a luocos), y una perfecta solucion solo seria factible
de poder proceder sin tener que preocuparse por el imbasamento
o cualquier otro ¢lemento. Entonces, y solo entonces, estaria ¢l
mismo dispuesto a realizar un proyecto: pero resultaria bastante
caro 72,

Al final. Palladio accediéd a colaborar con Ternbilia y a
conservar la estructura inferior tal como era, esperando naturalmen-
te que acabara por ser modificada en diversos aspectos ; envid
incluso un dibujo, seguido, poco después, de otros dos mds atrevi-
dos (ils. 11 y 12)74. Sin embargo, bien cara habria de pagar
esta actitud conciliatoria. Apenas comenzo su proyecto a levarse
a cjecucion, cuando se levantd, con una oleada de todo género
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11 Andrea Palladio: Pnmer proyecro para ls fachada de San Perronio (grabado
de contornos). Bolomia, Musco di San Petronio

de objeciones, aquella furiosa protesta, va antes mencionada, contra
cualquier combinacion de lo tedesco con lo vecchio™. Y en
su indignada réplica, en la que constantemente se refiere a Vitrubio
y a Ia.;ﬂutlgﬁcdad clasica, Palladio da suelta a todo su contenido
resentimiento contra ¢l gotico v contra quienes lo practican (y
admiticndo sin proponérselo que las modificaciones del imbasa-
mento quc habia proyectado eran mucho mis radicales de-lu
quc ¢ mismo habia dejado entrever). A la dcusacion de haber
Superpuesto un orden cormtio y un orden compuesto sobre el
gotico, responde que su proyecto preveia una transformacion tan
completa de la decoracion del piso inferior qué ya nunca podria
llamirsela «goticas, no mis en todo caso que la Casa Santa de
Loreto después de que se la hubo srevestido de bucnos ornamen-
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12 Andrea Pallidio: Otros dos provectos para la fachada de San Petronio
{prabado de contornos). Bolonia, Musco o San Petromo

toss. Por cuanto se refiere al conjunto de la composicion, los
criticos mostraron, segin Palladio, una deplorable falta de compren-
sion de la arquitectura: «No sé en gqué autor alemin fueron a
buscar una definicién de la arquitectura, que no cs en realidad sino
una simetria entre los miembros de un mismo cuerpo, cada cual
tan justamente proporcionado y tan de acuerdo con los otros,
como éstos con él, de suerte que por su armonia den una impresion
de majestad vy decoro. Ahora bien, ¢l estilo gotico debiera ser lla-
mado confusion y no arquitectura, y ¢s ¢sta manera la que estos es-
pecialistas deben haber aprendido, ne la buenas76. n

Tras esta declaracion de guerra, hubo ain muchas discusiones,
sun cuando no se registrara ninguna otra accion positiva¥i, X
una tregua en esta batalla de la fachada ™ representa la srelacion fi-
nals, de gran interés, que el 25 de setiembre de 1582 presento vlarqui-
tecto de Milin, Pellegrino de’ Pellegrini. Modelo de clanidad, esta
relacion final comienza por dividir los proyectos hasta enton-
ces elaborados en tres grupos: «algunos tratan de seguir, lo mejor
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gue pueden, el orden gotico de acuerdo con el cual se¢ inicié
la obra; otros intentan cambiarlo en beneficio de la arquitectura
clasica, ¥ algunos de ellos combinan esta arquitectura birbara post-
clasica con el orden clisicos™. Concluye al fin con una decidida
roma de posicidn en favor de la <purcza estilisticas. En principio,
Pellegrino hubiera apoyado una restauracion completa de la iglesia
en el estilo clisico (a forma di architettura antica), el inico gue combi-
na belleza, decoro y fuerza. Si, a pesar de todo, los bolofieses consi-
deraran imposible renunciar definitivamente al gorico, entonces
«yo preferiria con mucho observar las reglas de esta arquitectura
[gotica] (que, después de todo, son mis razonables de lo que creen
algunos), antes que mezclar un orden con el otro, como algunos
than hechos B0,

V. En algunas de las observaciones que acabamos de citar, v
también significativamente en aguellas que de ningiin modo resul-
tan favorables para el estilo gético, percibimos como en sordina
una singular actitud que no debe perderse en el estruendo de
esta tumultuosa polémica. El mismo Terribilia, que niega a la
arquitectura gotica toda definida sreglas estética, habla de «aiglesias
goticas bien hechase (chiese tedesche ben fatte), admitiendo asi
la existencia de estimables producciones dentro de un estilo censura-
ble. Pellegrino de’ Pellegrini, al tiempo que prefiere una total
restauracion all'anfice a toda owra solucion yocalifica de «birbaras
la arquitectura gética, no deja de expresar la sabia opinidn de
que «después de todo, las reglas de la arquitectura gérca son
mis razonables de lo que algunos piensans. Andrea Palladio, que
no duda en definir toda la arquitectura medieval como una confu-
sionie, descubre en el imbasamento existente sciertos pormenores
muy hermosos, en la medida, claro esti, que comportaba su épo-
€. Incluso Vignola, por agresivo que fuera, declaraba, como ya
vimos, que los numerosos errores cometidos por el viejo maestro
Btico de San Petronio (errores que sin duda hubiera confesado en
1547) habian sido cometidos «por culpa del tiempo..., y no por la
suya, porque en aquella época la buena arquitectura no habia sido
Puesta a la luz como en nuestros diass.
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Observaciones como éstas (y por esta razon me he demorado
tanto en la polémica sobre la fachada de San Petronio) anuncian,
a despecho de cualquicr oposicion dogmitica al gético, el surgir
de lo que puede denominarse un punto de vista histérico —histori-
co en el sentido de que los fendmenos no solo se hallan relaciona-
dos en el tiempo, smo también cvaluados segin «su tiempos. Y
esto nos lleva de nuevo, por fin, a Giorgio VasarL

También Vasari fue un representante, o mis justamentc un
pionero, de esta manera histérica de pensar: manera de pensar
que a su vez debe ser valorada <histéricamentes. Seriamos injustos
respecto a la naturaleza y la significacion del procedimiento de
Vasari si las identificiramos sin reservas con lo que nosotros, hom-
bres del siglo xx, entendemos por «método histdricosBl: pero
también estariamos equivocados si, juzgando siempre desde la pers-
pectiva del siglo xx, nos obstiniramos en destacar dnicamente
sus insuficiencias historicas, o cn negar incluso su intencion histo-
rica®%,

Es caracteristico de la concepadn de Vasari de la histona,
compartida por sus contemporineos y scompafieros de viajes, cl
hecho de que ésta se halle dominada por dos principios esen-
cialmente heterogéneos, que solo a través de un largo y trabajo-
so proceso de desarrollo habian de disociarse (proceso que, dicho
sea de paso, puede constatarse en todos los dominios de la basqueda
intelectual). Por una parte, sc sentia la necesidad de una exposicion
de los fendmenos en funcién de sus relaciones tangibles en el
tiempo y ¢l espacio, v por otra, la de interpretarlos en funcion
de su valor y de su significacion. Hoy nos hemos situado mis
alli de la disociacion entre estos dos principios, que se habia realiza-
do sdlo en los siglos Xxvin y Xix, y creemos firmemente que
la shistoria del artes y la «teoria del artes representan dos puntos
de vista diferentes en cuanto al método, pero necesariamente inte-
rrelacionados e interdependientes por lo que se refiere a su fin
{ltmo. Distinguimos la shistoria del artes, que se limita a compren-
der las relaciones que existen entre las creaciones individuales,
de la steoria del artes, que se ocupa, de manera critica o fenomenalo-
gica, de los problemas generales que plantean y resuclven esas
creaciones u obras. Y justamente porque somos conscientes de
esta distincién, somos capaces de apuntar a una sintesis gue on
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{ilima instancia consiga interpretar el proceso historico con la
debida consideracion de los sproblemas artisticoss, € mversamente
Jogre valorar los sproblemas artisticoss desde un punto de vista
historico.

Ahora bien, la concepcitn de Vasari (considerada desde nuestro
punto de vista) s¢ reduce a una coincidencia de dos principios
antitéticos, aunque todavia no percibidos como tales: combina
un pragmatismo que trata de explicar cada fenomeno individual
como efecto de una causa y de ver todo el proceso historico
como una sucesion de fendmenos, cada uno de ellos smotivados
por el anterior, con un dogmatismo que crée en una absoluta
o perfecta «regla del arter (perfetta regola dell’arte)® y considera
todo fendmeno individual como una tentativa mis o menos feliz
de conformarse a esta regla. Como resultado de esta conflacion, la
construccion historica de Vasari estaba destinada a convertirse en
teleologia. Se vio forzado a interpretar roda la sucesion de las obras
individuales como una sucesion de tentativas para aproximarse
cada vez muis a esta perfetta regola dell’arte: lo que significa que fue
obligado a elogiar o censurar cada una de estas realizaciones indivi-
* duales segin ¢l grado de perfezione que hubiera alcanzado.
~ No cabe esperar que una parecida concepeidn de la historia
del arte, al aplicarse a los «periodoss y sestilose, resuelva la oposicion
de lo «buenos a lo smalos en una simple diferencia de géncros;
mi que renuncie a la ruptura estricta entre arte =medievals v arte
srenacentistas en beneficio de un moderno concepto de diferencia-
cién dentro del marco de la continuidad; ni que capte cada fend-
meno individual sobre la base de sus propias premisas, en lugar de
medirlo segiin ¢l criterio absoluto de una perferta regola. Sin embar-
20, la interpretacién de la historia de Vasari era necesania para sus-
citar, s1 bien de manera un tanto tortuosa, lo que solemos denomi-
nar ¢l concepto de Justicia historica, ya que la inadvertida dualidad
de motivos, que impedia una clara distincion entre método histori-
o y método tedrico de mterpretacion, debia a la fuerza desembo-
car en una contradiccion abierta. Si, por una parte, el valor de cada
realizacion artistica se media segin el criterio de la perfetta regola;
Mmientras que, por otra, el logro Glumo de esta sperfeccions presu-
Pponia una sucesion continua de realizaciones individuales, cada una
de las cuales representaba un paso adelante en un camino fijado de
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antemano; entonces se hacia inevitable que cada uno de estos pasos
se estimara como una “mejora” (miglioramento) de mayor o menor
alcance®., En otras palabras, el nivel general de calidad en una determi-
nada época (por ejemplo, en opimion de Vasari, ¢l cero absoluto en-
carnado por Ja Edad Media) debia ser reconocido como un segundo cri-
terio de valoracién, segiin ¢l cual la obra de arte individual, por ale-
jada que estuviera de la sperfeccidne, aparecia, relativamente ha-
blando, meritoria. El criterio de la perfetta regola fue mevitablemen-
te complementado por el de la snatura di quei tempi=; habia que re-
conocer que un contexto historico dado imponia a cualquier artista
limitaciones insuperables, y que por esto debia atribuirse un valor
positivo a su obra desde ¢l punto de vista historico, aunque fuera
condenable desde ¢l del dogma estético.

Podemos comprender asi lo que a primera vista parecia tan
sorprendente: es decir, que los mias decididos adversanos del estlo
gotico fueran los primeros en entrever la necesidad de reconocer
unos valores relativos en lo que les parecia no tener ningln
valor absoluto; v que osta misma hostilidad que, como va vimos,
habia suscitado una primera caracterizacion estilistica del arte medie-
val, produjera assmismo su primera valoracion histarica. Pero pode-
mos también comprender que esta primera valoracion histérica
del gérico se inclinara a adoptar la forma de una apologia: apologia
del pobre artista que no habia podido hacerlo mejor por las limita-
clones de su propia época, y apologia también del pobre historiador
que debia estar siempre pronto a considerar, y a reconocer de
hecho, aguellos imperfectos edificios, pinturas v esculturas.

Incluso ¢l mismo Vasari, cuya oposicion al gotico no podia
haberse manifestado con mayor vigor, elogia calurosamente toda
una seric de monumentos artisticos y arquitectonicos de la alta
y de la baja Edad Media®5. Fue por ello acusado de una =asombrosa
incoherencias, sélo explicable sobre la base de su patriotismo localis-
taB6 Mo obstante, no e¢i incoherente mas que en la medida en
que los presupuestos de su propia concepeion de la historia del
arte, considerados desde nuestra perspectiva, resultan contradicto-
rios. Cuando aprueba ciertos edificios goticos, al mismo tempo
que condena la arquitectura gotica en general, no es ni mis m
menos incoherente que cuando afirma de muchos pintores o esculto-
res anteriores que sus obras, aungue snosotros los modernos ya
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no podamos llamarlas bellass, eran snotables para su tiempos y
habian contribuido en una u otra cosa al renacer de las artes®7.
La dificultad estriba en que sus juicios, salve si se refieren a las
des obras de su época, son al propio tiempo relativos v absolu-
tos; ¥y cuando excepcionalmente define una obra de otros tiem-
pos, a saber, la cipula y la linterna de la catedral de Florencia,
como =mo superadas, se apresura a sefalar que se trata de un
caso aislado: «sin embargo, no debemos deducir de la perfeccion
y de la bondad de un solo pormenor la excelencia del conjuntos=85_
S&Iu desde nuestro punto de wvista, no del de el siglo xvi, se
we una contradiccion cuando ¢l mismo autor que en un pasaje
celebra ¢l modelo de Amolfo di Cambio para la catedral como
algo que (segiin su ¢poca) no podia sser demasiado elogiados,
acusa por otra parte al propio Arnolfo. asi como a su mis joven
contemporineo Giotto, de toda aquella confusion de esulo v co-
rrupcion de las proporciones que define (segin la perfetta regola
'&ﬂ'ﬂﬂt} la naturaleza del gotico. Esta confusion y corrupcion
"Qﬁlﬁ pudieron abolirse después de que ¢l sgran Filippo Brunelleschie
'}i}_ﬁd:_stuhnl.m las medidas v los ordenes clasicos®®, Ni ¢l mismo
Brunelleschi pucde, segiin Vasari, reivindicar la perfezione, pues-
to gue el arte ha alcanzado un mayor grado dec excelencia después
de &%,

- Vasari —y esto es lo principal— reconoce €l mismo este peculiar
:g&m‘n de relatividad. En la introduccion a la segunda parte, por
iﬁjm!lpt{} leemos: «Por consiguiente, cstos macstros que vivian
en aquel tiempo, y que fucron puestos por mi en la pnmcn
Tlﬂf del libro, merecen ser alabados y estimados en el mérito
ﬂﬂt sus obras ticnen, con tal que se tome en cuenta —como
también es cierto de las obras de los arquitectos y pintores de
aquellas fechas— que no recibieron ayuda de sus predecesores,
¥ tuvicron que encontrar ellos solos su propio camino; y todo
€omienzo, aunque pequenio, es siempre digno de no pequena ala-
banza+91Y quizi ain mis claramente: «No quiero que ninguno
£rea que yo soy tan grosero, y de tan poco juicio, que desconuzca
Que las obras de Giotto, de Andrea Pisano, de Nino v de todos
cuantos he agrupado por la similitud del estilo en la primera
Parte, si se comparan con las de quicnes después les han sucedido,
M0 merecen alabanza extraordinaria, mi aun mediocre. O gque no
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lo vicra yo asi cuando los alabé. Pero cualquicra que considere
¢l caricter de aguellos tiempos, la falta de artistas, la dificulead
de buenas ayudas, las tendri no sélo por bellas, como las he
llamado, sino por milagrosass#2,

Al final de su propaa Vida encontramos, finalmente, algunas
afirmaciones que, por ¢l lugar singular que ocupan, deben estimar-
s¢ como expresion concluyente de su conviccion: «A aquellos a
quicnes les pueda parecer que he sobrestimado a algunos artistas,
antiguos 0 modernos, y que comparando a los antiguos con nues-
tros contemporineos, tuvieran la tentacion de reirse, no sé qué otra
respuesta darles st no es la de que mi intencion ha sido siempre la
de alabar no de modo absolute, sino, como suele decirse, relativo
(non semplicemente ma, come s'usa dire, secondo ché), y teniendo en
cuenta €l lugar, la época vy otras parccidas circunstancias; y en
verdad, aunque Giotrto, por cjemplo. fucra, pongamos por caso,
muy alabado en su tempo, no sé lo que de él, y de otros viegjos
maestros, s¢ hubiera dicho de haber vivido en la época de Buo-
narotti. Sin contar con que los hombres de este siglo, el cual se ha-
lla en el colmo de la perfeccion, no estarian en el grado de perfec-
c1on en que cstan si aguéllos nuestros predecesores no hubieran sido
antafio lo que fuerons %,

Hizo falta algan tiempo para que este reconocimiento apologéti-
co se desarrollara en el postulado posinvo de la jusncia historica ®4,
Y sin embargo, Ia clara distincidn de Vasari entre bellos y smilagro-
s0e, ¥ su insistente argumentacion en favor del secomdo ché (el
término, no hace fala decirlo, deriva de la distincién escolastica
entre simpliciter 0 per s¢ y secundum  quid, esto es, entre ol
senunciado en absolutos v el senunciado ¢n relacion con alguna
¢Osas) NOs permiten constatar que s marco gotico es algo menos
paraddjico de lo que a primera vista parecia. Para llegar a compren-
derlo del todo, debemos avanzar todavia un poco mis. Exste,
después de todo, una considerable distancia entre la aceptacion
reacia de las antigtiedades goticas y la producaidn espontinea de
una obra en ¢l estlo gonco, y aun el princpio de la conformira
no basta para explicar nuestro pequefio monumenta.

En la construccion del Tiburio de Milin, los artistas se encontra-
ron ante ¢l problema de preservar la unidad estilistica agregando
Una TOITe NUEVa 3 UNa mave ya existente, csto cs, de armonizar dos
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elementos, uno vicjo y ¢l otro nuevo, pero homogéneos en cuanto
al medio. Vasari se planted ¢l problema de realizar la unidad estilis-

tica agregando un marco nuevo a un dibujo dado, esto s, de ar-

monizar dos clementos, uno viejo y el otro nuevo, pero heterogé-
neos en cuanto al medio. En el caso del Tiburio, el problema fue,
como sabemos a través de las fuentes, exclusivamente el de una co-
rrespondencia formal: se pretendia que el estilo del nuevo Tiburio
fuera =goticos como ¢l de la vieja nave. Pero el arte de Cimabue,
de acuerdo con Vasan mismo, no era gonco, sino sbizantinos
(saungue imitd [Cimabue] a estos griegos, afiadid mucha perfec-
cion al artes) #%; y que Vasari no se preocupara en primer lugar de

la conformita cstilistica resulta evidente sélo por ¢l hecho de que no

dudara en decorar ¢l arco de su portada medieval con uno de sus
grabados en madera, colocado en una cartela que no podria ser mis
moderna.

La idea de que un dibujo de Cimabue debiera exigir un marco
medicval es, por tanto, fundamentalmente distinta de la idea de
que a una iglesia gotica debia agregarse una torre gotica: no
implica ¢l postulado de la uniformidad dptica dentro de una obra
de arte dada, sino ¢l de la uniformidad espiritual dentro de

un determinado periodo, uniformidad que no solo trasciende la
‘diversidad de los medios (representacion figuraniva v decoracon

arquitectonica), sino también la diversidad de los estilos (sgoticos
y sbizantinos). Este postulado —histérico mis bien que estético—
fue de hecho el principio rector de las Vidas de Vasari, donde
se demuestra que la arquitectura, la escultura y la pintura progresan
pari passu, y donde por vez primera son reducidas a un denomina-
dor comtn. Fue Vasari ¢l primero® en afirmar que estas tres
artes eran hijas de un mismo padre, =¢l arte de dibujars, commune
padre delle tre arti nostre, archittettura, scultura et pittura¥, con lo cual
no solo arcundaba la nocaon de sadibujor con una aureola ontologi-
ca (a la que sus sucesores, Federigo Zuccart v los portavoces de mu-
chas academias, iban a afiadir otra metafisica) ¥, sino que afirmaba
asimismo una tesis que tendemos a dar por cierta: la unidad interna
de lo gque nosotros lamamos las artes visuales, o mis brevemente
ann, las Bellas Artes.

Vasari admite, naturalmente, una cierta jerarquia dentro de
esta triada. Para ¢, coma para muchos de sus predecesores v
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contemporineos, ¢l arte no imitativo de la arquitectura tiene
toda la preferencia respecto a las artes figurativas; y en su ca-
lidad de pintor, sc sintié obligado a zanjar en favor de la pintu-
ra la anugua polémica que la contraponia a la escultura . Pero nun-
ca vacilé en su propia convicaion de que todas las bellas artes
se basan en ¢l mismo principio creador, y sc hallan por tanto
sujetas 2 una pareja evolucion. Fiel al espiritu de su introduccion,
donde por vez primera la arquitectura, la escultura y la pintura
son objeto de un idéntico tratamiento, habla constantemente de
ellas como de queste tre arti, consagra igual atencion a sus respecti-
vOs cXpOonenics ¥ no s¢ cansa en ningin momento de subrayar
su comiin destino historico. El marco «goricos de Vasari resultaria
del todo inteligible si pudiéramos demostrar que ¢l estilo figurativo
de un dibujo de Cimabue y el estilo arquitccténico que se observa
en ¢l marco ocupan un idéntico loaws dentro de su concepcion
de la historia.

Como es bien sabido, esta concepcion de la historia se basa
en una teoria de la evolucion segiin la cual el "progreso™ histarico
del arte y de la cultura recorre tres fases (end) predeterminadas,
caracteristicas por tantol®: upa primera, primitiva, en la que
las tres artes estin en su infancial®l, y existen, por asi decirlo,
como un stosco bocetos (abozzo)102; una segunda, de indole
transitoria, comparable a la adolescenaia, en la que se han realizado
considerables mejoras, pero sin alcanzar por esto la perfeccion
absoluta103; y, al fin, una fase de plena madurez en la que el
arte «ha alcanzado tanta altura, que mis bien se siente uno ncli-
nado a temer un retroceso en lugar de aguardar nuevos avan-
cess 104,

Habia sido una idea predilecta de los historiografos clasicos
(idea que habia sobrevivido a través de la Edad Media con numero-
sas variantes) la de que la evolucion de un estado o nacién se
corresponde con las edades del hombre%S. Para alcanzar su
sistema de periodizacion, Vasari solo tenia que reemplazar el con-
cepto de estado o nacion por ¢l de cultura, y mis parocularmente
de cultura artistica. E incluso a este respecto los histonadores
romanos le brindaron un punto de partida 198, De hecho podemos
nombrar ya el autor a quien Vasan parece estar mis profundamente
endeudado: L. Annaeus Floro, cuyo Epitome rerum Romanarum fue
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_;n.lblifﬂ&ﬂ en una traduccion italiana en 1346, Floro divide la historia
‘de Pioma ¢n periodos de la manera siguiente: <51, por consiguiente,
s¢ considera el pueblo romano como un ser humano, y se pasa
revista a su existencia entera, como principid, crecio, llegd, por
asi decirlo, a la flor de la madurez, v envejecio mas tarde, cabra
distinguir en su evolucion cuatro estadios o fases. Su primera
edad transcurrid en el tiempo de los reyes, durante unos doscientos
cincuenta afios, cuando tuvo que declarar la guerra a sus vecinos
F“" defender Ia madre patria. Esta fue su nificz. La edad siguiente
comprende otros doscientos cincuenta afos, desde el consulado

~ de Bruio y Collauno hasta ¢l de Apio Claudio y Quinto Flavio:

fue ¢l periodo de la conquista de Italia, el periodo de mis intensa
actividad en cuanto a hombres y armas. Puede considerarse como
su adolescencia. Siguieron doscientos afios que desembocan en
‘Augusto, época en la que sometid todo el orbe: ésta es la juventud
del Imperio y en cierto modo su robusta madurez. Desde Augusto
‘hasta nuestros dias, casi doscientos anos han transcurndo; duranee
este tiempo [cl pueblo romano), por falta de encrgia de sus empera-
dores, no ha dejado de envejecer y de declinar, omitiendo el
periodo bajo el reinado de Trajano, en que recobré nucvas fuerzas,
de modo que contra toda csperanza, en su ancianidad, vuelve a vi-
wir su pasada juventuds197,

- No obstante. si comparamos las opiniones de Vasari con las
de Floro (y las de otros historiadores romanos, desde Salustio
hasta Lactancio)1%%, nos choca una diferencia crucial. Mientras
que Floro y Salustio, en buena logica, admiten que la robusts
Maturitas del género humano vaya a desembocar en la decrepitud
de la ancianidad, y mientras Lactancio observa incluso que a esta
ancianidad sigue una segunda infancia, v al fin la muerte, Vasari
limita el paralelo entre el proceso histarico y las edades del hombre
a la eperfeccions de la madurez: esto es, de las cuatro fases de la
vida que distinguia Floro (infantia, adolescentia, maturitas, senectus),
$6lo reconoce las tres primeras, ascendentes.

Esta huida de las amargas consecuencias que acarrea la compara-
€160 con las edades del hombre puede observarse también en otros
autores, pero ahi donde sucede siempre cabe hallar razones particu-
lares que Ia justifican. Cuando, por ejemplo, Tertuliano y san
Agustin evitan el dilatar ¢l paralelo biolégico mis alli de la fase de
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la madurez, Tertuliano lo hace porque considera el periodo del Pa-
riclito como una sempiterna perfeccion, v san Agustin porgue no
puede admitir que el florecimiento de la Ciudad de Dios lleve a la
vejez o a la muerte 109,

:Qué razones, pues, pudieron inducir a Vasari a negar, o ignorar
al menos, un declinar impuesto por la naturaleza® La respuesta
es gue su pensamiento histérico estaba ligado a un dogma, aungue
no de naturaleza teoldgica: estaba ligado a su inconmovible convic-
cion de humanista de que la civilizacién clisica habia sido destruida
por la violencia fisica y la represion fandtica, pero que unos mil
afios después habia srenacidos en el espontineo resurgimiento de
la etd moderna. Para Vasari y para sus contemporineos era clara-
mente imposible conciliar esta convicaidn con la nocion del enveje-
cer v del morir naturales, del mismo modo que les era imposible
admitir la idea de una altermancia ciclica entre grandes periodos
de auge v de decadencia (una idea que germinaria, de forma
casi visionaria, en la mente de Giordano Brunol19, antes de que
cristalizara en teoria formulada con la famosa doctrina de Vico
de los corsi y ricorsi) 111, Si la civilizacion clasica en general, ¥
el arte clasico en particular, hubieran perecido no por una catistrofe,
sino por envejecimiento natural, hubiera sido tan absurdo lamentar-
¢ por su destruccion como regocijarse por su resurreccion.

Asi pucs, asistimos al singular especticulo de que ¢l dogma
teoldgico de los Padres de la lglesia v el dogma humanistico de
los historiografos del Renacimiento lleguen a resultados anilogos:
en ambos cisos, la comparacion entre periodos histéricos y edades
del hombre solo podia sostenerse a condicion de que el paralelismo
se interrumpiera en ¢l estadio de la madurez. Con cllo Vasani pudo
subordinar la idea del crecimiento y de la decadencia biologicos
a la idea de un «progresos espiritual que puede ser acelerado por
factores externos (asi, por e¢jemplo, por ¢l ambiente natural, o
por cl redescubrimiento de las antigiiedades romanas) 12, pero
que esencialmente depende de la snaturaleza de las artess mismas 113
Sin ¢embargo, este optimismo, no fundado ya en la religién, nence
en si mismo algo de frigil ¢ inscguro, Como podemos deducir
de la observacion de Vasari, mas arriba citada, sobre ¢l hecho
de que ¢l desarrollo ha llegado a un punto en el que se¢ teme
mis bien un retroceso en lugar de esperar nucvos avancess, Vasari
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abrigaba el trigico presentimiento de la decadencia mminente.
Y tras su famoso panegirico de Miguel Angel (donde dice que
Jas pinturas de Miguel Angel, $i fuera posible compararlas con
las de los griegos y los romanos, resultarian no menos superiores
de lo que lo son sus esculturas)!™, se oculta la pregunta: :qué
puede esperarse, después de los logros de este divino, de los
otros artistas, menores que ¢12 Y mucho debio aliviar a Vasan
(earacteristico representante de una época que, a pesar de toda
aparente seguridad en si misma, se sentia profundamente angus-
tiada y muchas veces al borde de la desesperacion) el no tener que
‘contestar a ese interrogante. A quien ha atribuido la responsabili-
dad del declinar de la civilizacion clisica a las migraciones y a la
“iconoclastia se le evira la necesidad de reconocer que la enfermedad
“de su época es congénita.

 Cualesquiera que hayan sido los motives por los que redujo
las cuarro fases del proceso de creamiento y decadencia a un
movimiento ascensional en tres periodos, Vasan fue capaz de incor-
porar la idea de una evolucion casi biologica. presumiblemente
wilida para todos los procesos histdricos, dentro de aquella reoria
de la catdstrofe que explicaba un solo hecho especifico (esto es,
?'].i decadencia cultural de los siglos oscuros) por ¢l afin destructivo
de las tribus birbaras v por la aversion del cristianismo hacia
las imigenes. Segin esta formula de compromiso, la ascension
@ través de tres “estadios” (etd) ha temido lugar en dos ocasiones
‘en la historia del arte europeo: la primera, durante la Anugiicdad
iclasica, v la segunda en los inicios del Trecento. en la época
smodernas. En la Anugiiedad (respecto a la cual no tenia Vasan
mingin nombre de arquitecto), la primera efd estd representada
tan solo por los escultores Cinaco y Calamis y por los pintores
“smonocromiticoss; la segunda, por cl escultor Mirdn vy por los
pintores «a cuatro coloress Zeuxis, Polignoto v Timante; la tercera,
‘en fin, por Policleto, <los otros escultores de la edad dureas v
el gran pintor Apeles!!s, En los tiempos modernos, en los cuales
cualquier forma de arte puede ser ejemplificada con nombres, la
primera efd comienza con Cimabue, los Pisam, Giotto vy Arnolfo
di Cambio116; la segunda, con Jacopo della Quercia, Donacello,
Masaccio y Brunelleschi: la tercera —caracterizada por la apancaon
del «artista universals, que sobresale en todas las tres «artes basadas
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en el dibujos— la inaugura Leonardo da Vinci y alcanza su apogeo
con Rafael v, sobre todo. con Miguel Angel.

Esta atrevida y hermosa estructura no estaba, sin embargo,
exenta de fisuras, que sefialan precisamente los lugares donde Ia
teoria del crecimiento y de la decadencia naturales y auténomos
entra en conflicto con la teoria de la catistrofe exterior. Una
de estas fisuras se advierte ahi donde Vasari admite que la decaden-
cia del arte clasico estaba vinculada a condiciones internas registradas
mcluso con anterioridad al advenimiento de los birbaros!!7: |3
otra ahi donde reconoce que la repentina inversion del movimiento
de decadencia, el rinascimento postmedieval, puede explicarse
solo por la inesperada aparicion de individuos excepcionales, suscita-
da, por asi decirlo, a través de la intervencidon divina, Es en osta
segunda coyuntura que nos encontramos en presencia de Giovanni
Cimabue, «nacido, por la voluntad de Dios, en ¢l afio 1240, para
dar las primeras luces al arte de la pinturas 118, «Es verdad que
copi atin a los griegoss, pero sperfeccioné el arte en muchos
aspectos, porque en gran medida lo emancipé de su manera
rudimentarias 119, Y mientras se dejé en manos de Giotto el sabrir
a todo lo ancho las puertas de la verdad a las generaciones futu-
ras»120, v 2 Masaccio y a Paolo Uccello ¢l ser los liberadores
altimos y los verdaderos sguias hacia las mis altas cumbress121,
Cimabue debe, sin embargo, ser venerado aiin como «¢l primer
motor que puso en movimiento la renovacion del arte de pintars
(«la prima cagione della rinouazione dell’arte della pitturas) 122,

Ahora bien, en esta misma coyuntura s encuentra como arqui-
tecto Arnolfo di Cambio. Asi como Vasari dice de Cimabue
que su estilo, aunque ain dependiente de la maniera greca, merece
alabanza, pues representa suna gran mejora en muchas cosass, asi
también dice, v con parccidas palabras, de Arnolfo di Cambio
que, si bien muy distante todavia de Brunelleschi, ¢l verdadero
matador del dragén gético!?, wno mercce menos el tributo de
un grato recuerdo, ya que en tiempos tan oscuros sefiald el camino
de la perfeccidn para quienes habian de venir después de éls124,
Esto sigmifica que, para Vasari, Arnolfo di Cambio y Cimabue, ca-
da uno de ellos «voz que clama en el desiertos, marcan un mismo
punto en el progreso de sus respectivas artes, ¥ cn un pasaje
formula un paralelo entre el no-ya-del-todo-gotico  Armnolfo12s
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+ ¢l no-va-del-todo-bizantine Cimabue en forma semejante a
' de una ecuacién matemitica: <Arnolfo, gracias al cual la mejora
fue menor en la arquitectura, que lo habia sido en la pintura
obra de Cimabue.»128 Finalmente, lo vemos condensar este

Para Vasari, Amolfo e pues un Cimabue que construye y
mabue un Arnolfo que pinta; ¥ esto nos suministra la respuesta
a nuestra pregunta. 31 Vasan pretendia colocar su «dibujo

respeto hacia este srenovador del artes), debia pensar en-
pees en un =marco arnolfiancs, no ¢n uno pura y simplemente

La arquitectura asi inventada por Vasan presenta, no hace falea
o, involuntarios anacronismos. El arco apuntado de la portada
ptivo que debid de dibujar con gran repugnancia) se encuentra
rado de hecho del dpice por el grabade que se le ha pegado
. Los piniculos, a pesar de sus nzos y sus florones, han
brado el aspecto muy poco medieval de una pirimide emplazada
e una pilastra toscana a la que la une una 1mposta de perfil
mente curvado. En lugar de columnillas goticas, nos encontra-
con pilastras adheridas a un licnzo de pared. Finalmente, la
53, de ortodoxa forma clisica v enérgicamente fragmentada
capiteles, produce la impresion de un arquitrabe smodernos
‘bien que la de una moulure medieval: Vasari no llegd a decidir-
a extender el motivo foliado mis alli de los mismos capiteles,
“cuanto consideraba ¢l capitel como un ¢lemento que pertenecia
ivamente al soporte, y no como perteneciente a la vez al so-
y a la cornisa. No obstante, dejando aparte estos anacronis-
Mmos, lo que queda de sgoticos en la fingida portada de Vasari (por-
22 que encuadrando como lo hace la primera pagina de su Libro,
Puede interpretarse como una entrada triunfal al Tempio del disegno
ffl'ﬂrrmiﬂn} parcce prestado de aquellos edificios que ¢l propio Vasa-
T atribuia a Arnolfo di Cambio: la catedral, la Badia Fiorentina, la
Iglesia de Santa Croce.
Asi, el nada excepaional marco sgéticos de Vasari da testimonio,



 Apéndice

Dos proyectos de fachada de Domenico
Beccafumi y el problema del manierismo
en la arquitectura

Inmediatamente después de su regreso de Roma, donde se
one que permanccid unos dos afos, Domenico Beceafumi,
rado Mecchering, decord la fachada de una «Casa der Borghesis
‘en Sicna, mientras Sodoma s¢ ocupaba de una tarea similar en
‘el Palazzo Bardi: «Bajo ¢l tejado, en un friso de claroscuro —dice
Vasari—, hizo algunas figuritas que fueron muy alabadas; y en
los espacios entre los tres Grdenes de ventanas de travertino que
n el palacio pintd muchos dioses antiguos y otras figuras
mitacién de bronce, en claroscuro v en color, que eran muy
st b]_ES. aungue la obra de Sodoma fue mas alabada. Estas
- dos fachadas se hicicron en ¢l afio 1512132%,
- Esta informacion, repetida por varios autores locales v general-
mente aceptada por los estudiosos de Beccafumi33, estd confirmada
~en lo esencial, aunque algo modificada en un detalle, por un
- documento: si bien es cierto que Sodoma decord el Palazzo Bardi
“durante ¢l periodo en cuestion, no aceptd ese encargo (con la
~condicién de realizarlo en el plazo de ocho meses) antes del 9
‘de noviembre de 151313, Asi, s1 aceptamos la premisa de que
- ambas fachadas fueron decoradas simultineamente y, por asi decir-
lo, en competicion, habria que fechar también los frescos de Becea-
fumi en 1513-1514 en lugar de en 1512

Como casi todas las pinturas de esa clase y época, la decoracion
de la «Casa dei Borghesis esti completamente destruida. Pero el
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cdificio en si, identificado por ¢l escudo de armas de los Borghese,
sigue en pic (fig. 60)135; y esto, conjuntamente con la informacidn
de Vasari, nos permite relacionar la decoracion de Beccafumi con
un dibujo, conservado en el British Museum, que lleva una mscrip-
cion antigua («Micarinos) y se puede aceptar con seguridad como
obra suya (fig. 59). Este dibujo muestra, cosa entonces no infrecuen-
te. solo la mitad de la obra proyectada: pero lo que muestra
s¢ corresponde exactamente con la estructura existente: un edificio
bastante cstrecho de cuatro pisos (a los tres representados en el
dibujo hay que afiadir un piso bajo con la puecrta o puertas de
entrada), con solo cuatro ventanas en cada piso y disunguido
por ¢l hecho de que estas ventanas arrancan directamente de las
molduras principales y son mis cortas que la superficie de muro
que queda por encima de cllas. Las proporciones generales concuer-
dan con las del edificio real en Ia medida en que cabe esperar
tal cosa de un pensiere que, por regla general. no se dibujaba
a escala: «No os costumbre de los arquitectos —escribe Vignola—
trazar un dibujo pequefio de tal modo proporcionade que pueda
ser trasladado de pequefio a grande mediante un médulo; normal-
mente se hacen sélo para mostrar la invencion 136,

Podemos aplicar justificadamente esta observacion a nuestro
dibujo de Beccafumi por cuanto constituye no sélo un provecto
para la decoracion pictorica de la fachada, sino también un esquema
para su restauracion arquitectonica. El palacio Borghese era origi-
nalmente un edificio gotico, y fue «modernizados en el siglo xvi,
aparentemente en directa relacion con la actividad desplegada por
Beccafumi. Sélo entonces pudo haber recibido sus alwas comnisas
{que sobrepasan el margen superior del dibujo de Londres). v
solo en aquella ocasion sus ventanales goticos, cuyos arcos apuntados
son afin visibles, pudicron ser adaptados al gusto del dia: asi,
fueron inscritos entre marcos y dinteles rectangulares v colocados
sobre un eje anico, como lo aconsejaba Serlio para tales moderni-
zaciones 17 (fig. 61). Originanamente existia, para utilizar la expre-
sin de Serlio, qualché disparitd en cuanto las ventanas de las dos
plantas mis altas estaban mucho mis cercanas a los dngulos del pa-
lacio que las de la planta inferior.

Sin embargo, cl propictario del palacio no debié de aceptar
en todos sus pormenores las sugerencias de Beccafumi, tal como
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s¢ representaban en el dibujo de Londres. De haber trabajado
¢l pintor a su gusto, hubiera reforzado las fajas molduradas: no

hubiera ampliado la clara abertura de las ventanas; y, sobre

todo, hubiera desplazado las ventanas de los dos pisos mis altos
hacia el centro en lugar de desplazar las de la planta inferior ha-
cia ¢l exterior. En suma, hubicra deseado obtener un miximo
de superficic para pintar, mientras que el propictario, como suele

suceder, prefirid un miximo de iluminacion mterior y un minimo

de gastos 138,
A pesar de estas discrepancias comparativamente menorcs, ¢l

dibujo de Londres nos proporciona una imagen bastante clara

de lo que Beccafumi se proponia realizar, y no podemos menos
de admirar su destreza para disimular la realidad de una fachada

6n medicval bajo la apaniencia de una guadramira moderna.

Ante todo, redujo la zona muerta de pared sobre las ventanas
introduciendo falsas cornisas, es decir; un arquitrabe a fajas v

un friso decorado, de suerte que las divisiones horizontales (mis

Ibien exiguas al principio) aparecen transtormadas en solidos entabla-

“mentos clisicos. Los pafios de pared verucales entre las ventanas
v los angulos laterales se articularon de modo que sirvieran de
soporte a este entablamento: parejas de pilastras, sucesivamente
dbricas, jonicas y corintias, s¢ agrupan para sostener ¢l arquitrabe,

¥ cada una de estas parejas, encuadrando un nicho, vienc a formar
un ediculo que alberga una de las «figure di Dii antichi ed altris

“mencionadas en la descripcidn de Vasari13%: figuras en las que

la influencia de las esculturas de Miguel Angel y de Sansovino

‘s¢ funde con la de las estatuas en nichos pintadas por Rafacl

en la Escuela de Atenas'40,

Asi, la zona muerta de pared queda oculta por un sistema
ilusionistico de entablamentos y soportes. Y el efecto de esta ar-
quitectura fingida (cuya ormamentacién evoca también el recuer-
do de las tumbas de Sansovino en Santa Maria del Popolo) viene
intensificado por un hibil empleo de la perspectiva: los ediculos
flanqueados de pilastras ¥ los entablamentos, vistos desde abajo
€1 Un esCorzo que se acentia progresivamente a medida que aumen-
ta la distancia del ojo del espectador; dicho de otra manera, la
parcd real parece en retirada tras la fingida arquitectura. Pensamos
asi {s¢ lo suponc al menos) encontrarnos en presencia de tres
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cscenarios superpuestos, y enmarcados, por asi decirlo, por los
entablamentos y los ediculos. Se deriva de aqui ¢l efecto de que los
marcos de las ventanas ya no parecen adelantados con respecto a la
superficic srcals de la pared, sino sobre un telén de fondo imagina-
rio, decorado con emblemas guerreros v escenas de combates
ccuestres; v el espectador se siente inclinado a atribuir la poco afor-
tunada falta de antepechos en las ventanas a un efecto de perspecti-
va rasera que fos hace desaparecer tras las cornisas aparentemente
salientes,

. El mismo Beccafumi que de ¢ste modo reorganizo la fachada
de la «Casa dei Borghesi nos ha dejado otro proyecto de fachada,
realizado unos quince afios mis arde, que revela una concepeién
completamente distinta de la arquitectura (fig. 62). Este segundo
dibujo. conservado en ¢l castillo de Windsor 14!, constituye un
boceto para la decoracion de una casa muy modesta de dos plantas.
La impresion engafiosa de que se trate de un edificio de tres
plantas procede simplemente del hecho de que una mano impruden-
te ha pegado juntas dos hojas distintas. Lo que parecen los bajos
no ticne nada que ver con las otras dos plantas, v lo que parece
¢l primer piso es en realidad la planta baja, que incluye una
tienda 142, El mostrador de esta tienda se halla decorado con una
representacion de la Embriaguez de Noé, tal vez porque ¢l estable-
cimiento era propiedad de un bodeguero. Las secciones laterales de
la pared s¢ hallan dispuestas en forma de nichos u hornacinas, que
albergan estatuas de los profetas. En la segunda planta, dispuesta di-
rectamente bajo el wjado, ¢ iluminada (como los pisos superiores
de muchos grandes palacios) solo por una pequefia ventana en arco
de medio punto, advertimos, a la izquierda, la Presentacion de
Cristo (la 1dea de la escalera puede ser que proceda de la xilografia
de Durero, B. 20), y, a la derecha, una escena enigmitica que po-
dria interpretarse como la aparicion de los tres dngeles a Abraham
de no ser femeninas las figuras que se adelantan (tal vez se trate de
la visita de la reina de Saba con su séquito de doncellas).

Existe una enorme diferencia entre ese dibujo y ¢l proyecto
para la «Casa dei1 Borghesis. La fachada con pinturas al fresco pro-
pucsta para csta Gluma (con su disposicion ritmica que refleja la in-
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fluencia de edificios como la Cancelleria o el Palazzo Giraud-Torlo-
nia) concuerda con los ideales del Alto Renacimiento, o para ser-
virnos de la expresion de Woliflin, con el estilo sclisicos (en cuanto
opuesto al eclasicizantes), es decir, su composicion viene presidida
por cuatro principios de articulacion: 1) isonomia axial de los ele-
mentos (ninguna desviacion de la vertical): 2) integnidad formal de
los clementos (sin interferencia entre las plantas, m superposicio-
nes); 3) interrelacion proporcional de los elementos en «l sentido
de que en los miembros genéricamente relacionados, como los
marcos de las ventanas y las pilastras de los nichos, se establece una
conexion aniloga entre la altura vy la anchura, y ¢l conjunto se defi-
e aproximadamente por la formula a:b = b:¢ (por gemplo. la an-
chura de los nichos es a la de las ventanas lo que la anchura de las
ventanas cs respecto al intervalo que las separa; la altura de las ven-
tanas cs respecto a la de la pared que las corona lo que la altura de
ésta con relacion a la del entablamento, etc.); 4) diferenciacion es-
tructural y consolidacion de los elementos en el senndo de que lo
que se liga desde un punto de vista estructural también se halla es-
‘téticamente unido. La fachada entera se compone de varios aniveles
de relieves que, claramente diferenciados uno de otro y claramente
unificados entre si, expresan una diferencia de funciones estructura-
les a través de una estratificacion en profundidad: en un primer ni-
vel, el sistema estructural auténomo consindo por los entabla-
mentos y los ediculos angulares; en un segundo nivel, las estatuas
entre las ventanas; en un tercer mvel, los marcos de las ventanas;
en cuarto, los pafios de pared sobre las ventanas, aparentemente
‘transformados en telén de fonde.

Una concepcion totalmente diferente de la arquitectura se afir-
‘ma, en cambio, en el dibujo de Windsor. Aqui los nichos de
la planta baja ne guardan ninguna relacion axial con la division
de la planta superior; la arcada de la tienda corta la faja moldurada,
en cuanto la arquivolta se¢ superpone a las molduras de aquélla;
apenas existen sefiales de relaciones proporcionales determinadas
{el artista intenta cubrir la superficie con una decoracion rica y
variada en logar de organizarla con una articulacidn ritmica) v
atin menos de lo que antes hemos llamado sestratificacion en profun-
didads. Ningiin mtento se registra por contraponer un sistema
estructural auténomo a una superficie de fondo igualmente autono-
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ma; por ¢l contrario, la masa de la pared, decorada mis bien
que articulada, sigue siendo un «ddidpopovs (unas«cosa indiferencia-
das) respecto a la estructura. Corroida, por asi decirlo, por todo
género de cavidades y de agujeros, y rachonada de toda clase
de protuberancias v de modillones, la pared no aparece, sin embar-
go. dividida en miveles distintos, sino horadada simplemente on
su integndad.

Evidentemente, la fachada del dibujo de Windsor es, por tanto,
sno clisicas. Sin embargo, tampoco presenta aquellas caracteris-
ticas que, segin la definitiva formulacion de Wiolitlin, denotan
el estilo barroco: dimensiones colosales. masividad. amimacion
orginica vy subordinacion de las partes a un solo motve do-
minante. Nos vemos obligados asi a aplicar a la arquitectura
un concepto que hasta ahora se tendia a reservar para las artes
propiamente figurativas: la fachada de Beccafumi del dibujo de
Windsor debe catalogarse como sarquitectura manieristas. De
hecho, todos los criterios que parccen distnguirla del provecto
para la «Casa der Borghesi» (la relajacion de las conexiones axaales.
el entrelazo de las formas, la falta de proporcionalidad, la substitu-
cion de una estructura claramente estratificada por una substancia ho-
mogénea ¢ inarticulada), son igualmente vilidos para las pinturas
de Pontormo, Rosso, Bronzino o Jacopo del Conte, y, en particular,
para las del mismo Beccafumi. Y asi como el manierismo en
las artes figurativas deriva (aunque no exclusivamente) de la reacti-
vacion de lo que ha sido llamado «¢l gorico del Quattrocentos 144,
también ¢l manierismo en arquitectura procede (en cierta medida)
de una recrudescencia de las tendencias medievales dentro del
estilo wclisicos. En este aspecto, resulta bien significativo que el
proyecto de Windsor de Beccafumi no solo conserve sino acentie
también ¢l arco scgmentado, el cual no era menos que un verdadero
ultraje tanto respecto a los canones clasicizantes como con relacion
a los sclasicoss.

Es imposible definir agqui, y mucho mis discunr, toda b
prebleminca de la sarquitectura manierista= 14, Sélo una cuestion
ticne IMportancia para nosotros, por cuanto nos devuelve a nuestro
tema imicial: la obra y las opimones de Giorgio Vasan. ;Debe
imaginarse que la concepoion histérica, adoptada comidnmente
hasta 1920, que suponia un desarrollo continuado del Renacimicnto
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_clisico hasta llegar al arte barroco, considerando todo smaniensmos
como algo aparte o como un subproducto, haya de revisarse en
el dominio de la arquitcctura como antes lo ha sido cara a las
artes figurativas? Dudo de que ello sea necesario. Por el contrario,
acaso fuera una excesiva creencia en la evolucion paralela v sincro-
nica de la arquitectura, la escultura y la pintura, la razén principal
de una inadecuada valoracién del smanicrismos en textos ya anti-
-s-uns de la historia del arte. En general, cabe decir que la arquitec-
tura de la lalia central, la romana en partcular, evoluciond de un
modo mis bien coherente v continuo desde ¢l Alto Reenacimicnto
“clisico™ hasta los comienzos del barroco, Fue, sin embargo. un
-error ¢l suponer que lo mismo haya acontecidoen la escultura y en
la pintura {(hiporesis ésta sugerida por la vigja costumbre de consi-
derar la arquitectura como smedida de todas las cosass en materia
de evolucion estilistica), ¢ 1déntico error cometeriamos 1, ¢n aten-
gibn a la reciente revalorizacion del mamierismo, pretendiéramos
‘modificar precipitadamente nuestras ideas acerca de la evolucion de
lh arquitectura. En las artes figurativas de la Italia central, incluida
PRoma, la corriente manierista habia adquinido tal auge, que fue
precisa la irrupcion de fuerzas frescas, venidas de la Iralia del Norte,
¥ un expreso retorno a las tendencias del Alto Renacimiento para
asegurar ¢l triunfo del barroco temprano. En el dominio de la ar-
:’qnim:mm, por el contrario, nos encontramos, en la misma R.oma,
‘con una linea continua que va de Bramante, Rafael v Sangallo a
Vignola, Della Porta, los Lunghi y Fontana, a Maderna luego, vy de
ahi a los grandes macestros del barroco pleno. Esta linea constituye
todavia lo que pucde denominarse la corriente dominante de la
‘evolucion, y su importancia no queda disminuida por la presenca
de eonstrucciones manieristas. El manierismo, que es la norma en
la pintura de 1a Ttalia central, sigue siendo la excepcion en la arqui-
tectura de la misma drea.
Vista en ¢l contexto de la historia del arte del Renacimiento
N su conjunto, esta situacion no ¢s nada sorprendente. Desde
¢l comicenzo, la arquitectura de la ltalia central habia roto decidida-
mente con aquella supervivenca o revitalizacion del gotico gue al
menos constituye uno de los prosupucstos del predominio del
manierismo. Micntras la pintura toscana y umbra del Quattrocento
(no puede hablarse de pintura romana en esta época) puede definir-



242  Erwin Panofsky

s¢, a grandes rasgos, como un arte del Fienacimiento sobre bases
goticas, la arquitectura toscana v umbra del Quattrocento cabe
definirla, igualmente a grandes rasgos, como un arte del Renaci-
micnto sobre bases rominicas. El amimade esolo de Bommecelli,
Filippino. Piere di Cosimo o Francesco di Giorgie, que impreg-
na ¢l gusto antiguo de sentmiento gonico, o mirado desde otro
lado, impregna el esulo génico de vitalidad clisica, es esencialmente
distinto de una arquitectura tan profundamente arraigada en Brune-
lleschi v Albert que nunca pudo ser sdesatada de sus amarrass
por la oleada manierista,

De ahi se esclarecen dos hechos importantes. En primer lugar,
s¢ comprende gue en la Italia del MNorte, en Génova y sobre
todo en los paises transalpinos, no accediera nunca la arquitectura
del Renacimiento a un estilo verdaderamente sclisicos: ¢l suyo
fue, si asi cabe decirlo, manierista ab ovo. Casi toda su produccion
consistid en scuerpos goticos con trajes modemoss, v la senda
excepcional que condujo al gran Elias Holl de¢ Augsburgo desde
la Beckenhaus al Ayuntamiento, pasando por la Zeughaus, no
representa nl un transito del estilo germdnico al italiano, ni tampoco
(como también se ha sostenido) una evolucion del estilo extranjero
al nacional, sino una evolucion espontinea del manierismo haca
¢l barroco emprano, que nunca habria podido darse en ltalia 145,
En segundo lugar, se explica que, cuando la arquitectura mamerista
mvadié los territorios de Florencia vy de Roma, los edificios en
cuestion no fueran proyectados por arquitectos de profesion, sino
por artistas intimamente familarizados con las artes figuraovas
o decorativas. Walter Friedlaender ha reconocido claramente que
el estilo que alcanza su apogeo en el Casino de Pio IV (fig. 63),
v que con razon ¢l hace derivar del Palazzo dell’Aquila, represen-
ta una sreaccion contra lo arguitectonicos 146, Podemos compro-
bar asi que de hecho representé una rebelién de los no arquitectos:
Rafael, el proyectista del Palazzo dell’Aquila, era pmtor, v
lo mismo Pirro Ligorio, el arguitecto del Casino de Pio IV (un
arquitecto, dicho sea de paso, cuyas obras demuestran que el interés
por lo annguo, mcluso una vision decdidamente arqueoligica,
no estaban refiidos con un estilo manierista) 147, Giulio Mazzoni,
¢l creador del Palazzo Spada, cra pintor y stuccatore. En
Florencia, los principales exponentes del manierismo arquitecténico
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gon ¢l escultor Bartolommeo Ammanan, ¢l pintor v escenografo
Bernardo Buontalenti, v, finalmente, €l pintor Giorgio Vasari.

Indudablemente imaginaba Vasan que como arquitecto seguia
de cerca las huoellas de Miguel Angel. Pero, en realidad, era lo
: qut! Miguel Angel nunca habia sido: un manierista148. El dibujo
de Windsor de Beccafumi difiere de su otro dibujo para la «Casa
dei Borghesie justamente como los Uffizi de Vasan (fig. 64) difieren
.ﬂd Palazzo Pandolfimi o del Palazzo Vidomi. ¥ es casi irGnico
el que las mvectivas de Miguel Angel (y de Vasari) contra la ma-
_queta de Antonio da Sangallo para San Pedro puedan aplicarse,
_con mayor justificacion rodavia, a los esfuerzos arquitectdnicos del
_propio Vasan (aunque sean, como ¢l mismo hubiera dicho, sesti-
-mables dada la naruraleza de los tiemposs): «la composicion,.. estd
- demasiado desmenuzada por los resaltes y los miembros, que son
;;ﬁc'masi:du pequenos, asi como lo son también las columnas, los ar-
- €os sobre arcos, v las cornisas sobre cornisass 149,

- 1 Adquisicion ndm. 3.777; papel sin marca de agua, Dimensiones de la
bojs dc bocetos: ca 19,6 cm = 28cm; del marco, o, M = 53.5¢m. El marco
std ligeramente recortado, ¥ las tiras que sujetan sus partes s han renovade.
-dibujo procede de la coleccion de W. Young Ottley. que hablaba de él
' talian Scheol of Design, Londres, 1823, pig. 7, nim. 5. donde s reproduce
'mwmu, sin ¢l marco, Desde entonces no parece que hava atraido la atencidn
nadie.

* Ni uguiera el distmguido bibliotecaric de ba Socifté des Bollandistes,
dippolyte Delehaye, que uvo la amabilidad de examinar o dibujo v mestrarlo
4 otros expertos, ha llegado a una conclusion convincente. A falta de mejor
’Hitrphl:lriﬁn. podemos segair considerando la posbilidad de idennficar al prota-
‘Eonista de las cscenas del anverso con san Potto {Ada Saneerum, 1 de criero,
?ﬂr. 753 y s, en particular pag. T62). [Fuc con cste juvenil mdrtic con quien
ﬁ:lt menos que Leone Bartsta Alberti imcd —y cerrde— una seric de «Vidas
i" los Santoss (cf. G. A Guarmo, «Leon Battista Alberti’s “Vita 5. Potiti™,
Renaissance News, VI, 1955, pig. 86 y 55.).]

3 . Garber, Die Wirkung dee frithchristlichen Gemaldezylelen dev alten Peters-
und Paulshasiliken in Rom, Berlin, 1918. Cf. sobre todo cl Jacob levantando
1a piedra de Garber, fig. 9, v el José de Garber, fig. 12, con el torturador
de nucura fig. 46, arriba 3 la izquierds: o ¢l hombre del faldellin de Garber,
fig. 15, con ¢l compadiero del santo en nuestrs fig. 46, arriba en €l centro.

4 Sobre los segundos, véanse A. Venmuri, Stovia dell Arte Ttalizna, 'V, pags.
217 y s; B van Marle, Development of the ltalian Schools of Painting, La
Haya, 1923.36, I, pigs. 476 v v Van Marle atribuve el Combate con el dragén
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2 la eseuels de Cimabue, v el Milagro de Momte Gargamo, en cambio, a up
pintor desconocido discipulo a la vez de Cimabue y Giotto. )
5 Esta opinidn fue expresada personalmente por los profesores W, Kohle
y H. Beenken, v fue el segundo quien me sefiald los frescos de la capilly
Vellue
& Filippo Villani, De origine crvitaris Florentiar ef enusdem famosis civibus : «Primus
Johannis, cui cognomento Cimabuc nomen fuir, antiquatam  pioturam e g
nature similitudine pictorum inscicia pueriliter discrepantem cepit ad naturc
similitudinem quasi lasciuam et vagantern longius arie ©f INRENID reUOCIrcs
Véase |. von Schiosser, slorenro Ghibertn Denkwiirdighcmen; Prolegomena
mu emer kinfigen Ausgabes, Jahebuch der K. K. Zentralkommission, IV, 1910,
sobre todo las pdgs. 127 v s, 163 y s tambicn, E. Benkard, Dar lterarisdy
Poririt des Giovanni Cimabue, Muonich, 1917, pigs. 42 v ws. Hay un conveniente
extracto del articulo de Schioser en sus Prafudien, Berling 1927, pdgs. 245
55
: ? El dibwo de la Albertina reprodoade en | Meder., Die Handzeihmang,
Viena, 1919, fig. 266, y que attafio s arriboia 3 Ambrogio Lorenzern, comstmuye
probablemente un caso paralelo. Como nuestra hoja de bocetos, parcce datar
de poco antes de 1400 v representar un modele antenor. Cf ambicn L
conacidas copias de principios del Quattrocento de la perdida Naviells de
Giotto,
# Reproducido también en Karl Frey, Le Vite... & M. Giorgio Vasarr, Munich,
I 1, 1911, pig. 385 (de agui en adclante, +Freys).
¥ Eso ya lo advirtio Outley, quicn, sin embargo, no reproduce Tos marcos
10 [agari Society, serie I, paree VIL nim. 1. En edte caso ¢l hecho de
haberse usado uma prucha e tanto mis evidente por cuanto que ls cartels
difiere de la emplesda en la edicion impresa (vol. 11, pdg. 517; Vasan salo
tenia cinco carelas para sus grabados de retratos, cada una de fas coales ush
repetidas veees), Cabe mencionar que Vasan conuderaba las banderolas que
decoran ¢l marco de su dibujo +de Carpaccios como motivo pecular de sste
pintor (véase, p. ¢, su famoso ciclo de Santa Ursula), v especiabmente digne
de encomm. _
11 Sobre la coleccion de dibujos de Vasari, véase Jend Linyy, <Der Entwurt
sur Fonte Gam i Sienas, Zeitschrifi fir bildende Kunmt, LXL 1927/28. pigt
265 v w. |v. mis recheniements, el ensayo de O, Kurz gue crdbamos ances,
pig. 12 .
12 Frry, pig 403: «Restami 3 dire di Cimabue, che nel princpio d'un
nostro libro, doue ho messo insteme disegni di propria mane di nuen coloro.
che da lui in qua hanno disegnato, si vede di sua mano aloune cose p!cm_h‘
fame 2 mode di mumo, nelle quali, come ch'hoge forse paino anx gotic
che altriment, % vede, quanto per sua opera acgubtasse di bonrd al disegrios.
[La versién inghea de passjes de Vasari s¢ ajusta, con algunos cambios. 2 1t
traduccion de Gaston Du C. de Vere, publicada por la Medici Society, Londres.
1912-15.] Nuestra hoja de bocetos se menciona tambien en la Vida de Caddo
Gaddi; véase G. Vasari, Le Vi, ed. por G. Milinew, Flarencta, 1HTR-1906

El significado en las artes visuales 245

(de aqui en adelante «Vasarss), I pig- 350: <E nel nostro libro detto di sopra
& una carta di mano di Gaddo, farta a uso di minio come quella di Cimabue,
pella quale s vede, quanto valesse nel discgnos, («Y en nucstro hibre ciado
gy un dibujo de mano de Gaddo, hecho 3 manera de ministura como el

i minie ¥ & mode di minie po smplican, claro o, qoe los dibujos estuvicran
o3 et colores ¢ sobre pergamino. En la Vide de Grotto (Visan, |, pag
Vasari afierma explicitamente del minatorista Franco Bolognese (a quien
te hizo famosa): «... lavord asai cose eccellentemente in quella maniera...,
st pud vedere nel dewo bibro, dove ho di sus mano disegni di picture
minie..- Aqui ¢ hace una distinadn explicita entre dibujos o piture
3 di mmie, que solo puede significar dibujos preparatonios de pinturss v de
Fai.
 Frey. pig. 217, La cdicidn Giunti de 1568 dice: «Ma tempo ¢ di uenire
i mai a la wita di Giovanm Cimabue, 11 quale, w come dene principio
pouo modo di disegnare ¢ di dipignere, cost ¢ giusto ¢ conuemente che
dia ancora alle uite» La edicién Terrenuno de 1550 dice solamente: «._si
detie principio all nuoue modo del dipignere.s El pasaje de ba Vida
ola y Giovanni Pizans, donde se habla del diegne en relacion con Cimabue
, PAE- 643), pertencee tambien al periodo sguicnte 3 1550, dado que
ida de los Poant no aparece en la primera edicidn. En vista de que la
edicion no hace, pues. mencion de Cimabue on tamto que dibujante,
m de abandomar la tess de que debe s puesto de honor 2l comienzo
ks Vidas a la conviceion de Vasari de que ol disegne s ¢l spadre comiine
tres artes visuales y de que, por lo tanto, las Fids deblan fniciame
11a biografia de quien habia stransformado ol ane del dibujo en algo epecifica-
walanos (E Benkard, op. or, pig. 73). Por importante que swea la teoria
disegne de Vasan (cf, pags. 225 v 5.}, la wdea de abrir b seme de armstas «mo=
noss con Cimabue no requeria una fundamentaciin sstemitica, como quicra
su pasicion como Padre del Renacimicnto florennno citabs firmemente e
ada por Jos histonidgrafos.
_ El imitador se delars, sn embargo, al omitir la «es de spittores ¥ colocar
Ba signo de abreviacion sobre «Giovannis, pese a estar escritas las dos seness.
~ B Frey, pig. 70: «Ecci un altra specic di Livori che s chiamano Tedeschi,
quahi-sono di ernament: ¢ di proporziom moke differenti da gl antichi
* moderm. Ne hoggi s'wano per gh eccelent, ma son fuggiti da loro
ie mostruosi © barbard, dimenticando ogni lor cosa di erdine, che pit oso
sione o dsordine 4 pud chiamare: avendo fate nelle lor fabriche, che
tnte ch'hanno ammorbato il mondo, le porte ornate di colonne sottili
L Aanorte 3 uso di vite, le quali non possono auer forza a regeere il peso
the leggererza si sia. Et cosi per tutee I facee et altri loro ornamenti faccuano
maledizione di tabermacalini, I'un sopra Paltro, con fante piramidi ot punte
foghic, che non chiclle possano stare, pare impassible. chielle si possine reggere:
__._-‘I-Innu pii il modo da parer fatte dio carta che di pietre o di marma. Et
1A queste opere faceuano @nr rialtl, rotture, mensoline et vitcer, che SPrOPOrEIO-
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nauano quelle opere che faceuano, ot spesso con mettere cosa sopra cosa andavano
in tanta aliezza, che ba fine d'una porta toccaus loro il tetto. Questa maniera
fu trouats da | Gothi, che per haver runate le fabriche amtiche, et morn
gli architetti per le guerre. fecero dopo coloro che rimascro e fabriche di
questa manicra, le quali girarone le velte con quarti acuti et rempierono
tutea lealis di questa maledizione di fabriche, che per non hauerne a2 far pii,
v'e dismeso ogni modo lore. lddio scampi ogm pacse da venir ral pensiero
et ordinie di boori. che per escre eglino talmente difform alla bellezza delle
fabriche nostre, mentano, che non s ne fauelli pid che questo: et pero pasiamao
a dire delle vohe,

Para otro pasaje fuerte, viase mis adelante, nota 89. Cf., ademis, Schlosser,
Kungtliteratur, pigs. 171 y s (donde s¢ habla de la afinidad entre los jwicios
de Vasar y Goovanmi Bausta Gelli sobre ¢l esulo gonco, ad como de b
mfluencia de Vasari sobre los autores posteriones).

18 Frangois Blondel, Cours & Architecture, Parks, 1675, Préface,

1T hid, V. 5. 16, Es a este pasaje al que el ancuano Goethe se reficre
intentando justificar ex post facte ol ensaye sanfiginicos con que en su juventud
habia alabado ¢l ewilo gético (Cher Kunst und Altertum, edicion de Weimar,
vol. IV, parte 25, 1823). Hasta los famosos versos de la Gloire de Val-de-Grice
de Mohére (ctadod, p. ., on Michel, Higoire de Farr, VI, 2, pig: 64Y) s
dirigen esencialmente silo contra e npo gonco de decoracion:

Ce fade gout dey ornements gothigues,

Ces monstres odicux des siccles ignorants,

Que de la barbarie one produit les torrents...

18 Cf, |. Braun, Die belgischen Jesuitenkirchen, volumen suplementano 3 Stim-
men aus Maria Laach, XCV, 1907, cn particular pigs. 3 y =

iv En Kunstgeschichtliches Jabrbuch der K. K. Fentralbommission, 101, 19084,
pigs. 162 y s (de aqui en adelante «Tietzes); idem, «Das Fortleben der Gortk
durch die Newureits, Mitteilungen der bunsthistorischen Zeritralkomrission, 3.8 serie,
K, 1914, page 197 y = El importante amiculo de A. Neumeyer sobre
el revival gooco en ¢l arte alemidn del siglo xvin tardio (en Repertorium Jair
Kunstwissenschaft, XLIX, 1928, pigs. 75 v ) no llegé al conocimiento del
autor hasta después de completado este articulo. [Para Diteratura mis recientc,
véase anteriormente, pags: 11 y 5]

20 Algunos castillos medievales, como ¢l de Meissen, salo s dan dentro
del contexto de panorimicas de pasaje.

# B Fiacher von Erlach. Entwurff einer historischen Archirekmr, prologo:
sLes dessimateurs v verront que les goilits des nations ne différent pas moins
dans l'architecture que dans la mamiére de vhabiller ou d'apréter les viandes,
ex en les comparant les uncs aux autres, il pouront en faire on chore judicieux.
Enfin ils reconnoitront qu'a la vérité 'esage peut authoriser certaines bisarrerics
dang Fart de bitir, comme sont les ornaments 3 jour du Gothigue, les vosies
d'ogives en niers pomte, Cite de la edicion de Lelpng de 1742,

= Sabre esta relacion, véase Schlosser, Kumtliteratur, pigs. 175 ¥ 177 ¥ s

B | Guiffrey, André le Nose, Paris, 1913, pig. 123
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& De Paul Decker, Gothic Architecnire, Londres, 1759, que, cosa significativa,
estd exclusivamente dedicado 2 arquitecturas de jardin. Hay que schalar que
esta obrita, al igual que so paralels, Chinese Architecture, no o en absoluto
una traducciom parcial de Paul Decker, Furstlicher Baumeister oder Architectura
Ciwilis, Augsburgo, 1711-1718 (como supone mcluso Schlosser. Kumsiliteramr,
572 y 588). El autor de esta dluma obra s un Paul Decker anterior,
'ﬁﬁpuln de Schiiiter, v la obra en si no contiene nada semejanke. El aviso
aPrimted for the suthors nos autorira 3 deducir que ¢ autor de Gothic Architecture
vivia ain en 1739, mientras que el Paul Decker mayor murid en 1713,
= Publicade en Intermational Chalcographic Seciery, 1886, I, nam. 8 En
os Textos Sibilinos (convenlentemente reimpresos on B Male, L'dnt relipiena
de la fin du Moyen-Age en France. Paris, 1922, pigs 258 ¥ i) se describe
alh Sihila Helesponnica como: ofn agro Troiomo mate.. veste rurali indutas, y
su profecia dice asi: «De excelsis coclorum habitaculo prospexic Dews humiles
guose. Se la comnderaba, pues, hija de b naturaleza v, por Jo ranto, viviente
-enun nivel de civilizacidén muy semejante al de los priminves que construtan
sus wiviendas con ramas sin escuadrar (of! las dlustraciones del tratado de Filarete
sobre arquitectura, weproducidas en M. Lazzaromi v A, Mudioz, Filarete, Roma,
1908, lim. 1, figs. 3 y 4). Parecer ser. pues, que un deso de exacritud =historicas
‘0 alegdrica podia traducirse en algo préxime al posterior siyle mustigue (cf,
E. Kris, en Jahrbuch der kunsthistorizchen Sammlungen in Wien, |, 1926, pigs
137 y ws.). [Sobre las teorias clisicas de la civilizacion primigenia v s reposicion
; ‘Renacimiento, véase ahora Panofsky, Studier in lconelopy (ctado anterior-
merite, pig. 15). pig. 44, figs. 12, 21-23 |
™ H. Home (Lord Kames), Elements of Criticiom, Londres, 1762, pig. 173,
Bl autor preficre las ruinas géticas a las clisicas, porque las primeras demuestran
el triunfo del tiempo sobre la fucrza, las segundas ol tmunfo de la barbaric
obre el gusto: quizi no tanto por deprecio al gotco como badindow en
4 idea de que las romnas griegas sugicren una destrucadn violenta & manos
human; 3. en wanto que las goticas evocan 13 idea de un deterioro natural;
i d.nve de L antitesis estd en el contraste entre wicmpos v sbarbaries, mis
que entre «fucrzas ¥ sgustos. Sca como fuere, la afirmacion de Home slustra
s preocupacion nueva por las atmosferass mis que por la forma. El Renaci-
Micnto s habia inclinado 3 admirar en I ruina, no tanto la grandiosidad
e b fucrzas destructoras como la bellers de los objetas destrudos. «De las
‘“ﬂl?l‘l todavia visibles en Roma inferimos 1o divinidad de aquellos espirmus
iﬁ!lm dice la «Relacitn sobre la Anngua Romas (véaswe antenorments, nots
22 ¥ un dibujo de Martin van Heemskerck lleva b inscripcion: <Roma guanta
fusit, ipse ruina docets, frase que trac 3 la memonia ¢l conoodo poema de
Hildeberto de Lavardin, Sobre o gusto romintico por lo gouco y las ruinas
0 Inglaterra, of, ademis de la literatura citada por Tietze, L. Haferkorn,
Gorile ill'l.lf Ruine in der englischen Dichtung des 18, Jahrlunderts, 1924 (Benrage
#ur englischen Philologie, vol. 4).
T Tietze, pig. 185,
* Schlosser, Kinstliteratur, pigs. 430, 442 y Priludien, pig. 288, Los historid-
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grafos locales y regionales (p. ¢ Dom U. Plancher en su Histoire générale
et particuliere de Bowrgogre, Dijon, 1739-1787) revelan, naturalmente, un interés
teverente por los monumentos medievales en fecha muy anterior a los wworicos
de la arqumectura. Sucede lo musmo en Alemann, donde el admirable H.
Crumbach (Primitiac Gentium sive Historeg et Encomium 55, Trium Magerum,
Colona, 1653754, L, 3, 49, pigs. 79 v 4.) clogaba entustistcamente la belleza
de la catedral e incluso publicaba lod planos medievales para hacerlos accenbles
con vistas 3 vna fumra weemmacon (1) Sin embargo, o mismo Crombach
{sobre el cual llamdé mi atencidn la sefiorita Helen Rosenau) conocis bien
a Vicrubio v los tedricos italanos de la arquitcctura, y esa misma familiaridad
le permutia, trocando la condena en alabanza, mrerpretar el estilo gotico de
manera sorprendentemente moderna : «Utar hoe capiee vooibus arts Architecton-
cae proprus ¢ Virruvio peons, quas open Gothico conabor accomodare... Olperis
totus i partiem symmerris pullam certam regolam lonich, Cornthiaci vel
compositi morts, wd Gothicum maghs instirutum sequitur, unde, quicquid collibi-
tum fuerat, fberrime sic expressit ars, Ul cum naturls rerum certare videatur,
habita tamen partium omoim peraciua propertione: negue cnim in seylobars,
columms et capitulis vel in totius structurac genere vetus Tealorum architecrurac
ratio fertur; sed apus hac fere solidins, firmios et cum res exiga, interdum
ornatmis apparct=. De la teorla ialiana de b arquitectura, pues. Crumbach
hace suya la idea. ya entonces familiar, de que ol estilo gotico sigue solamente
las normas de naturaleza, pero afirma que precsamente esa circunstancia dota
a las estructuras goncas de los valores de totalidad, libertad, fortalera v, sdonde
es precisos, exuberanca ornamental.

20 Schlower, Kunstliteratur, pigs. 431, 444,

36 Relacion del afio 1783 relaniva a un «Stockels para la aglena de San
Estcban de Viena, citada por Tietze, pig. 175

3N ). G. Meusel, Newe Miscellaneen, Leipzig, 1795-1803, citado por Tierze,
ihidem. Fue preciamente en ¢33 mima época fwande surgid lo que los hermanos
Grimm calificaron de armitante purismos, en purismo que difiere de los esfuerzos
anteriores de un Philipp Zesen tante como ¢ de Meusel del «gonico jesuitas.
Sobre la relacidn entre las aprecaciones sromanticas ¢ shistoricas de L Edad
Media, véanse las agodss observaciones de G. Swarzenski en el Kartalog der
Augstellung mistelalierficher Glagmalereien im Stadelschen Kuwnstimsninar, Francfort,
1924, pag. 1.

3 Ciado por Tirtze, ibidem. En contraste con los autores que acabamos
de mencionar, Cochin no llega a wna decisidn clara

3 A pste respecto of. en particular Schlower, Praludien, foc. on

3 Cf |3 nota 36, En el caso de Vasan, véase, por ciemplo, o Préjogo,
I. 3 (Frep, pig. 69); <Le quah cose mon considerando con buon gudicio e
non le imitando, hanno a‘rempi nostn certl archirern Pkm_._ fatto quasi a
caso, senga seruar decore, ane o ordine newuno, e le cose loro mostroose
e peggio che le Tedesches, («En nuestros mismos dias, ciertos arqmitectos valgare,
sin considerar exas cotas juiciotamente mi imitarlas [las obras eplindidas de
Migoel Angel]l, han trabajado. cast como por arar, sin abservar decoro, arte
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i orden alguno, siendo rodas s cosas monstrucsas ¥ peores que 131 goricas):
o s critica de la maqueta de Antomio de Sangallo para San Pedro (Fasar,
W, pdg- 467). 1a cual, con su abundancia de motivos pequeRios, da la impresion
de gue el arquitecto st pid la maniera ed opera Tedeica che Tantica e
bumu ch'opgi osscrvano gl secheterri mighors (simitase el estilo v manera
‘de los alemanes mis que la buena manera de los antpgues, que ahora sguen
Jos mejores arquitectos), Ambos pasajes s citan en |. Burckhardr, Geschichee
er Renauisanie in ftaliem, 7% ed.. Stoggart, 1924, pig. 31,
35 Véase W. Fricdlaender. sDer antiklassische Stils, Rrpcﬂan'nmrﬁh Kiwitairgs=
haft, XLV, 1925, pig. 49 Tambuén, F. Antal, «Studien 2ur Gouk mm
rocentos, falrbuch der preussischen Komstsammdungen, XLV 1925, pigs.
s ddem, «Gedanken 2ur Entwicklung der Trecento- und Quattrocento-male-
in Siena und Florenes, Jahrbuch fir Kunstwrssenschaft, 11, 1924/35, plgs 207

% Al 1gual gque todos los redricos renacennsias dewde Albern hasta Paolo
(Schlosser, Kunstliteratue, pig. 434 ¥ passim), <l autor del mforme prefiere,
o o3 natural, el aeco de medio punto (romano) al apuntado, ¥ respalda
2 opinion con fazonc no silo estéticas, dino también estiticas Llega incluso
2 mantener que el entablamento recto (cuva debibidad admotia francamenie
amari, Prologo. I 3, Frey, pig. 63) supera al arco apuntado en estabilidad,
farcte | Trakiat iber die Hawbuonsr, ed. poar W. von Omnngen, Viena, 189,
274} era lo bastante abwerto como para ponct on cuestion la superioridad
ica- del arco de medio punto sobre o] apuntade, ¥y prefiere el primero
POT Mazoncs puramentc cieiicas

¥ CL Schlosser. Kintliteranur, pag. 281, v Praludien, pig. 381
38 Cirsdo anteriormonte, pag. 200,
B Cirado ihideny,
M Vagan, 11, pig. 98 (Prologo a la Segunds Pare): slerche nelle colonne
‘omcrvarono quells misura ¢ proporrione che nichiedeva arte, ne distimsero
che fusse pii Dorico, che Corinthio o lonico o Toswano, ma a la
eyoolata con una loro repols wara regola faccendole grosse grose o sornli
i, come tormava lor meglios. Al desonibir 13 maques de Sangalio, que
ura porencontrarla G.I;I:Ii—[:ﬁ'hl.'l i Fasan V. pag- #67), Vaan gmpl:: UHONTIVa=-
ENIE —y caracterisiicamente— una terminologia muy similar: «Pareva 3 Miche-
elo ed 3 molti alm ancora... che il componimento d"Antonio venmse rroppo
Sminuzzato dai misalt ¢ dm membri, che sono piccali. siccome anco sono le
_‘?hﬂﬂf- archi sopra archi, ¢ cormice sopra cormices (sLe paredia a Miguel Angel,
€omao 3 muchos otros... que la composicion de Antonio estaba demasiado cortada
POT resaltes v miembros demasisdo pequenos, como son también L columnas,
Yos arcos sobre arcos y comisas sobre cormisass).
M €. Meumann, «[ic Wahl des Plarzes fiir Michelangelos David m Florenz
m Jshe 1504; Zur Geschichte dey Mastabproblemss, Repertorium fir Kunstwissons-
chafi, XXXV, 1916, pigs. 1 v .

% +Et hanno [los edificios] pia il modo da parer Faree di carta che di
Biewe o di marmis (citado anteriosmente, pags. 200-201,
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41 Se ha afirmado con frecuencia, v se discutird en detalle en otro lugar,
gue esta individualizacién y toralizacién, inicamente posibilitada por una concien-
* cia de Ia distancia histérica, distingue la actitud del Renacimiento italiano hacia
ls Antigiiedad clisica de la de la Edad Media. Pero la acutud del Renacimiento
italiano hacia Ta Edad Media presupone, pese 4 su cardcter esencialmente negativo,
una conciencia de 1a distancia vimilar; en los siglos xvi y xvi, el Norte contempla-
ba el estilo gotwo con la misma ingenmdad con que habia contemplada ¢
ntiguo ¢n loy « XM, XY XV,
; '-IEHL B AI&E:: kleinere Iunmirmrushr Schrifien, ed. por H. Janitschek.
Viena, 1877, pig. 1112 «Convienss imprima dare opera che ot 1 m:‘mh?'l
bene convengano. Converranne, gquando et di grandezza et doffitio ct di spetie
et di calore et d'altre simili cose corresponderanno ad una bellerza,

5 Relacion de Terribilia sobre ¢l abovedamicnto de San Petromio, G. Gaye,
Cearteggio inedite & artisti, Florenca, 1539-1840, 11, pig. 492, citada mas adelante,
nota 78, Otras afirmaciones de caricter vimilar se citan mas adelante, pigs.
2 5

IE“T Vasari, VI, 674 (ctado en Burckharde, lac. at). Al prmapio Vaan
no quiso aceptar ¢l encargo, hechoen 1544, porque el refectono cstaba construido
en el atilo srquitectémico anticuade, =con las bovedas sobre arcos :.pfmudm_.
bajas ¥ mal duminadass (s con le vale 2 quarti acun e bawe ¢ cacfhc di
lumis). Luego, un embargo, descubris que podia hacer que stodas las bovedas
del sefectorio s rehicieran en estuco, climinando todo ¢l aspecto anticuado
v torpe de csos arcos mediante artesonados ficos a _la fHatera modrm.t-.- {-.1_
fare tutte le volte di esso refettorio lavorate di succhi per levar va con ricchi
parumenti di manmiers moderna tutla quella vecchian e goffezza di sesu=):
bz facilidad con que la tufa s dejaba tallar le permitiria «cortar cn clla casetoncs
cusdrados, ovales v octogonales, v asi reforzarla y repararla con clavos {-ug_hfn—
do. di farc sfondati di quadn, ovan ¢ otanguli, rngrosando con chiodi ¢
rimmettendn de’ medoimi ufis), ¥ reducir a5 todos aquellos arcos =2 buona
proporziones. .

47 S, Serlio, Tatte opere darchiterura..., Venecia, 1619, VIL pigs. .!55-!':.
170-71 {hay referencia en Schlosser, Kumstliteratur, pig. 364: of. tambien mis
adelante, pig. 236 vy fig. 61). Caracteristicamente. Serlio se dinge 3 aquello:
propietarios. que, descando modernizar sus palacios goticos para no parecer
inferiores a sus vecinps progresistas (sche vanno pur fabbricando con buono
ardine, owservando almeno la simetrias), no pueden o O quieren costear un
edificio totalmente nuevo. Un gemplo de tal reconstruccion, particularmentc
interante por ¢l artista de que € trata, se examing cn ¢l Apéndice, pigs. 235 ¥
L LS

8 Cartz de Andrea Palladio, en Gaye, op. ar, L pig. 397: «qual era
pur Tedescho, ma con lhaver quel prodente architeto agiontovi boni ormament
rende I bells et 1=

e I:I‘E::c de &.Eim di Giorgio Martimi, del 27 de junio de 1490 (G
Milanesi, Documenti per la Staria dell'arte senese, Siena, 18534-1856, 11 pag. 429,
mencionado, p. ¢, por Buckhardt, lac. af): «di fare li armament, Tanterna
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et fiormmenn conformi o [ordine de lo hedificio et reste de e Chiesa. El informe
de Bramante (hay pocos motives para dudar de su awtoria) va atn mis lejos
al subrayar el principio de wnformitd, Estando determinados el lugar v forma
Bbisica de la roree del crucero por la estructura ya existente, aguélla debe ser
cuadrada, para no sdesviarse- del proyecto original, ¥ hasta Jos detalles deben
ser trazados conforme a los annguos dibwjos arquitectdnicos conservados en
Jos archivos de la catedral: «Quanto a i ornagmentt come sone swale, corridol,
finestre, mascherie, pilan o lanterne, gquello che e facto sopra la sagrestia, bona
parte pe da tendere, © megho se mtende anchora per alcum duegm che
e la fabrica se trouano fact in quello tempo, che questo Domo fu edificator
{reimpreso, p. ), en H. von Geymaller, Die uripringlichen Entwurfe fur St
Peter in Rom, Paris, 1875, pigs. 117 v w). Sobre los provectos sgoticos de
‘Leonardo para ¢ Tiburo, véase L. H. Heydenreich, Die Sakralbawstidion Lionardo
da Vincis (Diss. Hamburge), 1929, pags. 25 y 55 y 38 v =
. %0 Burckhard, op, dir., pig. 33

8 Sobre cito v lo siguiente, véase ¢ famoso estudio de AL Springer <Der
gotsche Schneder von Bolognas (Bilder aus der nesieren Kunitgeschichte, Bonn,
1867, pigs. 147 y si). CF mambién Ludwig Weber, sBasgochichte von 5.
Petromio m Bolognas, cn Beitrdge zur Kunstpeschichte, nueva serie, XNXIX. 1904,
pags. 3 v =, sobre todo pigs. 44 v s H Willich, Giscome Barozzi da
ala, Estrasburgo, 1906, pips. 23 v w.. G. Dehio, Untersuchungen iber das
itigr [reseck ali Noven gotischer Banproportionen, Sturcgarr. 1894 | Véase
la monografia de Zucchim citada anteriormente, pag. 12 |
42 Veéase Kurt Cassirer, «Zu Borominis Umbau der Lateransbanlikas, fafirbuch
e prevssischen Kunstsamminngen, XLIL 1921, pigs. 55 v w, fige 5-7.
A Willich, ep. ar., lim. | v pig. 26

M F. Baldinuccl, Notizie de' Professon del Disegno, 1681 (en la edicion de
A767, X1V, pig. 114): «fece adungue il Silvani il wo modello, componendolo
duoe ordimi; e pell'estremiti de’ lar meese di fare due tonds pilastri 3 fogiia
campanili, non sole per ermine dell’'ordine gotuco, con che © mirostata
B chicsa, ma eziandio per non discostarst i subito dal vecchios

88 En ambos casos tenemos una clara distincién entre principios antircticos:

en el Tibwrio de Milin, sintaxis moderna v vocabulario gético; en s linterna
Brunelleschi, simtaxis gotica v vocabulario moderno. En Maguncia v Kladrub,
en cambio, enemos una fsion de ambos elementos,
W Cf Schloswer, Kunstliteratur, pags. 230, 235; Dehio, op. .
8 Véanse las referencias bibliogrificas de la nota 51.
3 Que Giacomo Ranuzz, un arquitecto local v vigoroso oponente de
Vignola, sea reiponsable del proyecto no gotice reproducide por Weber, lim.
I- lo ha puesto en duda 'Willich fop. o, pig. 29). Da la impresdn de ser
obra de un aficionado.

¥ No o5 casual que of momo Malvasia que Hamaba 3 Rafael bovealaio
Urbinate alabe 3 Durcro como al «macstro di tuttis v llegue mcluso a soswencr
?‘“ todas los sgrandess (3 saber. los Norentines v los romanas) serian mendigon
8 hubicran de devolver 3 Du'rrlru lo que han fomado de & (erado por A.
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Weixlgirmer, «Alberro Duroe, Fesischrift fir Julius Schlesser, Zurich, Leiprig
v Viena, 1926, pig. 185). En un «Plan de Estudios impublicade pero muy
instructivo para los miembros jovenes de la Academia de Bolonia, Romas figura
por debajo de Parma y Venecia como lugar digno de ser visitado: Florencia
e omite: v 3 Durero se atribuye ¢l haber udo el pnmero que devalvid «ls
nobleza a los pafioss (la nobaltd di pregatira) ¥ superd la sequedad de los antiguos.
{la srccagpine, chhebbero gli Anfichi, agqui, naturalmente. los medievales). Véase
Bolonia, Biblioteca Univenitaria, Cod. 245: Punti per repolare [esercitio studipio
della giovennd pell'accademia Clementing delle e ari, pittura, soulnara, architenmirs,

8 Gaye, op. af., Il pig. 316, [Hay que schalar que en las eseenografias
de Serlio, el sescenario trigicos, destinado 3 unas obras que, hasta el advenimiento
de la stragedia burguesas en el sigle xviy trataban Gnicamente de realeza y
principes, s¢ compone excluivamente de edificios renacennsas (Libro prime
[ = quinne] Warchiterrura, Veneccn, 1351, fol. 29 v.. nuesira fig. 57). mientras
que ¢l sescenario camicos, detinado a obras protagonizadas por pervonas vulgares
{ibidem, fol. 28 v., nuestra fig. 58), muoestra una mezcolanza de edificios renacentis-
tas v Eoncos.|

&1 Gave, ep. ot I, pig. 39

& Jhidem, pig. 317,

8 Sobre la aseveracwim de Gilio de que el arte de Jos sprimitivoss 5 mids
aroveremtes que ¢l de los modernos. of. Schlosser, Kusstliteratur, pig. 380, y
¢l comentario —caracteristcamente stribuido 2 Viroria Colonna— de que b
pintura de los Paises Bajos o mis sdevotas que b taliana (Francisco de Holanda,
citado en Schlosser, Kunstliteratur, pig. 248), La valoracién de la pintura noreefia
por parte de los coleccionistas v conmoisseurs (sobre todo en el siglo xv) e
ofra CUCSIHON, Jumjue ambos puntos de vista puedan comcidir €n CIeTIos Casos;
¢l profesor Warburg me sefiala una carta de Alessandra Macinghi-Strozn en
la que éwa 3¢ micga a vender una Santa Faz flamenca sobre lienzo porque
cs suna figura divota © bellas {Lettere & Fipliwoli, ed. por G. Papini. 1914,
pig. 58).

# Musco di San Petronio, nim. 1; los dos proyecos smodernoss, milms,
2 ¥ 3. Vasari (IV, pig. 597) habla sélo de un proyemo gitico y oo smodernos.

® Gaye, op. af,, I, pig. 153,

o6 [hidem, 111, pag. 396.

6 [hidem, 1N, pig. 398

85 [hidem, if, pig. 339 vy s El texro dice: «Ch'io pongo architrave, freggio
e cornice doriche sopra li modernis; sobre el wo de moderne por smedievals
¥ optiesta 3 sclisicos (ya caido en desuso en esta época), of. Schlosser, Kunstliteramr,
pig. 113

& Gaye, op. «it., I, pig. 360: «he a voler metter an proportione tutio
l'ordine della facciata, come ricerca la buona architettura, non sono al looco
suo, percoche gli occhi.. rompeno il primo ordine della facciata [jesto ex;
cuando la fachada esti aroculada, a2 la manecra clisca, en tres pisos horizonta-
Jes!)...; similmente la fincstra sopra la porta grande nella nave del mezzo scaverza
il sccondo ordine et pi scaverza of frontespicio della chien.. io credo, vesso
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fondatore fosse m vita, con manco fatica s¢ |i farchbe conower et confossar
Ji erronn che per causa del wempo 17 commesso, ¢ non di lui, peroio che
in quel tempo non era ancora la buona architettura in luce come alli noste
secolp. Es sgnificativo que Vignola trate de subrayar la horizontal mcuso
jgualando la altura de lov gableres.

70 [hidem, 111, pig. 316.

T Jhidem, 111, pig. 319,

72 hidem, 1, pigs 322 y s

1 fhidem, 101, pligs. 332 v sa

74 Reproducidos en O, Herromn Scamozzi, Les bdtiments of Iri desseing de

Palladio, Vicenza, 1776/83, IV, lims. 18-20, Bl cuareo dibujo, que mucsoa

: piso bajo completamente tnalicrado pero combinido con pisos altos remodela-
dos en ewilo paladiano, no se deberia atribuir al propio Palladio: mis bien
e teata de una de las propuestas de compromiso que Palladio adming por
via de conciliacion. Esto explicaria la inscripeidn: «lo, Andrea Palladio, Liudo
Al prewente disegnos.

™ Gaye, op. an, I, pig. 395

W fhidew, [, pigs. 396 v w.: ane so m che auton tedsschi habino mal
weduto descrita larchitetura, qual non ¢ altro che una propernone de membr
in un corpe, cusst ben I'uno con gl alin e gli altri con Puno simetriati et
curispondenti, che armontcamente rendine maesta ot decora. Ma 13 maniera
tedescha si pud chamare confusione et non architetura et quelle dee haver
questi valenthuemon imparata, et non la buonas.
77 Sobre ¢l proyecto presentado por Girolame Hainaldi e 1626, véase
l_"ﬂ'w.-.l:q::f op. cr., pig. 43 Lo que mo menciona Weber es el provecto muy
historizante de Mauro Tes, del siglo xvin (Muico di San Petronio, nim.
27). paralelo al proyecto de Vidows para la fachada del Duomo de Milin
{reproducido por Tietze en Mitteilungen der kunsthist. Zentr-Kootm., 1914, pig.
363, En conjunto, el fracaso de Palladio significaria ¢l fracaso de los modernistas;
Cwéamse ¢ dibujo andnimo de h. 1580 (Weber, Iim. IV) v todos Tos proyectos
(del siglo xix (Museo di San Petronio, nims. 22-24, 39-43, 47), sobre los cuales
witase Weber, pig. 601, Al final no se hizo nada.

7 A principios de la década de los afios ochenta, y 3 medida que la disputa
3obre la fachada se disipaba, empezd la batalla fgualmente Bamosa, v en cierto
sentide aniloga, en torno al shovedsmiento de Ia nave macabada. En 1586
la idea de «algunoss de colocar un friso ¥ arquitrabe sobre Jos pilares goticos
fue unimmemente rechazada (como «non convenwnte a questa opera todeschas),
¥ e vio la dmica solucion posible en unas bovedas de crucerfa sobre arcos
apuntados, «poi che non si crede, che gquesti Todescht m smil tempi di buona
manicra habbino fatee volte daltra formas (Gaye, op. ar., [I1, pigs. 477 y %
v 482 ¥ s.). Conforme a ewo, Terribilia cerrd un tramo en 1587-89; pero
como sigmi princpios de proporciiom mis clisicos que goticos, su biveda
fue criticada —no s cierta justicia— por los gotcstas como sdemasuado bagas,
El portavor de esta faccidn gorica era el sastre Carlo Carazas, llamado 1l Cremona,
3 quicn Springer ¥ Schlower (Kunutlitesamer, pig. 360) tratan coma 2 una figuira



254  Erwin Panofsky

comica: <f, sin embargo. en su descarge, Weber, ap. «ir, pigs. 47 ¥ s,
con roompresion de las peniciones de Carazzioen las pigs. 76 v %, Haciendo
referencia a tedas las autoridades posibles, ¥ cspecialmente a la teoria de tnangula-
cion de Cesarano, Carazzi pedia bovedas mds aleas, y al final las consiguig
Dos hechos son dignos de mencidn: primero, que se sefals especialmente |2
habilidad de Carazzi para ganarse 3 muchos miembros de la aristocraca (smult
gentilhomm prmeipali della cittas, Gaye, W, pag. 485); segundo, que ambos
bandos estaban totalmente de acuerdo en una cosa: que una igltuz emperada
en esnlo gonico deberia ser acabada en ¢l msmo cstlo. «Sc adunque Ve
ad imitatione della natera deve condure 'opere sue a3 fines, dice Carlo Carazsi,
ala chicsa di San Petronio s deve continuare er finire sopra i principu e
fondamenti, sopra Ii guali ¢ comminciatas. («Asi pues. 4 el arte debe hacer
sus obras 3 imiracion de la natoraleza |es decir, evitar la mezcla de diferentes
génerns], asi debemos nosotros continuar v acabar la iglesta de San Petronio
swobre los principios y miximas sobre los que se miaides): e decir, conforme al
sordine chiamata da cuascuno ordine thedescos, En cwto, al menos, tenfa <l
apoyo pleno de Ternbilia (Gaye. NI, pig. 492). que esenbe: «Questa volta
dovea essere d'ordime Tedesco ct di arte composito, per mon partarire Pesorbitansa
di poncre un capello lnlune sopra un habito Tedescos. (sEsta boveda debe
ser construida en ¢l eatilo goncp, para no cacr en la monscruosidad de colocar
un sombrero itiliang sobre un traje alemins). La dnica diferencia radica en
que Carazni, llevado de un justo sentido de lav proporciones giticas, pensaba
gue 13 triangulacion summistraba una norma de construccion oo, miemras
que, segin Terribilia, ¢l eslo gonco compartis con ofns solamente las sregole
naturalis {que dictan ¢l cmpleo de lineas rectas para los clementas de sostén,
venranas, [orres y cimientos), pero carecia torlmente de sregole trovate dal'uwe
¢ dalartes. Asi pues. por lo que ¢ refiere 3 las «normas de naroralezas, hasa
un edificio gitico debia seguir las prescripciones: de Virrubio; con respecto
a las saberabonie partculares, sin embarge, deberia ser dispuesto conforme
a los mejores cjemplos del estilo gonco, o bien «dal propio cdifficio, che
u dovri continuare o emendares. En un pasaje —aquél en que habla de las
chiese tedesche ben fatte—, Terribilia llega 3 admitr al menos una regla de propor-
cion concreta (Gaye. ep. din, N pag. 493): sperché s vede i totie lo chigse
tedesche ben farte, ed ancor delle antiche, le guali hanne pmi d'una andam, che
wmpre dove termina alvezza del una delle andate pit basse, ivi cominca
la imposta della volta pid altas (s obwerva en rodas lis iglesizg alemanas bicn
hechas, como ambién en lav anoguas [irahanas) con mis de ona nave, gue
las bovedas de la nave mds alea [la central] arrancan del mvel marcado por
la altura total de las naves mis bajas [las laverales]e).

W Gaye. ap. e, IlL pig. 436: «Parte atendano 3 seguire’ pui che hano
saputo ['ordine Tedewwo, con il guale ¢ mcaminato Popera. e alin quas mrendano
a mutar detto ordine et seguire quello dell’architettura antica, et parte de’detti
discgnt sono uno composito di detta srchiteriura moderna barbara con il detto
ordine anticos. Es obvio gue el scatilogos que hace Pellegrini de los proyectos
disponibles corresponde 2 los ey tipos de posibles soluciones  deseritos anee-
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pormente, ¢n la pig 210 y s El subraya, sin embargo, gque los bucnos
.gqmm:ms gue de verdad entendian la smagione di essa fabricha Tedescas, al
‘emplear cstc cstilo, ponian particular cuidado en sevitar la confisidne,
“#0 [hidem : «A me piaceria owervare pilt B precetei di cssa architettura che
sono piti raggionevoli de quello che altri pensa, senza compore uno ordine
¢on ['altro, come aln fano.s
~ # Tal & la opinion de U, Scoti-Bertinelli, Giorgio Vasari Scrittore, Pisa,
1905, pig. 134
“¥2 Esto fue afirmado, ei contra de Scoti-Bertinelli. por L. Venwurr 1T gusto
primitivi, Bolonia, 1926, pigs. 118 y «. Recentemente B Krautheimer,
e Anfinge der Kunsigeschichtsschreibung m Italicns, Repertoriim fur Kunst-
mschaft, L, 1929, pigs. 49 y s, ha comentado el lugar de Vasan dentro
desarrollo de 13 historia del arte; pero su valioswo articulo aparecid demasiado
e para que agui lo tuvicsemos en cuenta
B [aear, I, pig.95; «.non st pud sc non dirne bene ¢ darle un po’
gloria, che, se si avesse a giudicare con la perfetta regola dell'arte, non hanno
#tato Iopere sesser (o hemos de hablar bien de ellos v concederles un
mas de glora que ls que han meredido las obras miomas, § bhemos
Juzrgarlas conforme a la regla perfecta del artes ).
B Cf, en lugar de otros meontables, ¢l pasaje citado en la nota 126,
B Frey, pig. 4860 e fece Arolfo il discgno ot il modello del non mai
astanza lodaro tempio di Santa Maria del Fiore...» Cf ssimismao. por giemplo.
¥, pig. 199, whre Sanm Mara mosul Monte, o Frey, pig. 19, sobre Sant
mstofi v su relaciin con Brunclleschi
8 Erey, pig. 71, nota 44,
BT Wéase, por ciemplo. ¢l pasaje sobre Cimabue como dibujante (citado
seriormente, pig. 199, o los pasgjes sobre la mgora de 13 srquitectura por
polfo di Cambio (citados mais adelante, notas 124 v 126)
8 Citado en la nota M,
OB Pacer, 11, 103: «Perche prima con loostudio ¢ com ba diligenza del gran
Filippo Brusiclleschi Tarchiterturs rirrowvd le misure e le proporsion: degh antwchi,
oosi nelle colonne tonde, come ne’ pilasri quadn ¢ nelle cantomre rostche
palite, ¢ allora s distme ordine por oedine, ¢ focen vedere la differenza
13 1ra Joros, («Porque por primera vez con ¢l estudio vy la diligenca
el gran Filippo Brunelleschi la arquitectura recobrd las mcdidas ¥ proporcioncs
* los antiguos. asi en Lis columnas redondas ¥ los pilares cuadrados como
en las ewquinas rustcadas v lsas: y cntonoes se dlstmi,.um un orden de otro
i‘llr hizo patente s diferenca entre elloss).. En s propm Vide (Vasar, 1,
pig. 328), ol autor afirma que antes de su época la arquitectura se habia
extraviado por completo v s habia gastado mucho dinero desstimadamente,
“facendo fabbriche senea ordne. con mal modo, con mste disegne, con siraniss-
me invensoni, con disgraziatinsnm grazia, ¢ con peggior Ormarmentos {vhaciendo
edificios sin orden, con mal métedo, con triste disefio, con mvencions: exXrEanis-
mas, con gracia desgraciadisima v peor ornamentos). Mas adelante, encomicndo
b vez mis a Brupellewh: por s redescubnimiento de los drdencs antiguos,




256 Enwin Panofsky

Vasari sfiade que ks hazafia de Brunclleschi fue tanto mayor porgue «ne’ tempi
suoi era s maniers Tedesca in vencrazione per tutta Ttalia o dagh arcefic
vecchi exercitatas («cn sus ticmpos la mancra alemana era venerada on toda
ltaha v practicada por los artesanos vigjoss), En la primera edicion de las Vidas,
la liwta de rales sbominaciones induye aim la catedral de Florenca v Santa
Croce | Fasari, Il pig. 383): en b segunda edicion, estos edificios fueron tras-
ladados a la snsdida Vide de Amolfo di Caombio (cf mis adelanee, pig. 230),
¥ borrados, por lo anto. de la lista negra,

® sari, 11, pig. 105: snondimeno ¢lle si possono sicuramente chiamar
belle © buone. Non e chiamo gia perfette, perche veduto poi meglio m guest’
arte, mi pare poter ragionevolmente affermare. che la mancava qualcosa. E
sehbene ¢'v'é qualche parte miracolosa. ¢ della quale ne’ temp) nosta per ancora
pon s & fatto meglio, me per avventura s fara i quei che verranno, come
verbigrazia la lanterna della cupola di 5. Mara del Frore, ¢ per granderra
esia cupola: pur s parla usiveralmente i genere, ¢ non st debbe dalla
perfezione ¢ bontd dluma cosa sola argumentare Feceellenza del mos, («No
obstante. podemes con scgunidad lamarlas [a las obras de la generacion de
Brunclleschi] hermosas v buenas. Mo llegd a llamarlas perfectas, porque, vistad
despuds mejores en este arte, me parece poder afirmar razonablemente que
les falesba algo. Y aungue hay en ellas alguna parte tan milagrosa que todavia
en hueitros tiempos no s ba hecho mejor. m por venmura s hard en los
futuros, como por cjemplo la linterna de la cipula de Santa Mari del Fiore,
¥, en cuanto a mmaio, la cipula misma...: sn cmbargo. hablames en general
y umiveralmente, y de la perfeccion y bondad de una cosa sols no se debe
argumientar-1a excelencn del todous)

# Vasarr, 11, pig. 1M: «Laonde que’ maestri che furono m questo tempa,
e da me sono stari messt nells prima parte, meriteranno quedla lode, ¢ d'esser
tenuti in quel conto che mentano e cose fatte da loro, purche 4 conudery,
come anche quelle degh architern ¢ de” prrtont de que’ tempo, che non ebbono
innann ajuie od chbone a trovare la via da per loro; e 1l principio, ancora
che piccolo, e degno sempre di lode non piccola.s

¥ Pageari, I, pig. 102: «Ne voghio che alcuro creda che 1o s s grosso,
ne di s poco gmdicio, che io non conosca, che le cose di Giorto ¢ di Andrea
Pisano ¢ Nino ¢ degli alm o, che per la similitudine delle mamere ho
messi insieme della prima parte, s clle s comparcranne 3 quelle di color
¢he dopa loro hanno operato, non merieranno lode straordmarn ne anche
mediocre. Me ¢ che 1o non abbia cio veduro; quando 10 gh ho laudan Ma
chi considerara la quabied di que’ tempi, la carcstia degh arrefics, la difficule
de” buoni ajuti, fe terrd non belle, come ho detto 10, ma muracoloses. Respecto
1 la exprevion smuracoloses, of,, por gemplo, el pasaje citado cn la oota WL

W e, VI pig. 726: <A coloro, 31 quali paresse che o avesst aloum
o vecchi o moderni roppo lodato © che, facendn comparazione da ewi vecchi
a quelll di questa ct3, s ne ridessero, non so che altro mi rispondere; e
non che intendo avere wmpre lodito, non semplicemente, ma, ‘ome vus
dire, secondo ché, ¢ avuio risperto ai luoghi, tempi od alire somughant orcestan-

El significado en las artes visuales 257

ze. E niel vero, come che Giotto fusse, poniamo ¢aso, ne'suol tempi lodanssaima:
non so quells, che di lui e d'altri anticht st fusse devto, se fusa stato al rempo
del Buomarroto—oltre che ghi uomini di questo secole, il quale £ nel colmo
della perfezione, non sarcbbone nel grado che sono, se quelli non fussero
prima stati tah ¢ quel, che furono, mnanzi 3 now (ctado en L Venturi, ap.
al., pig. 11R).

# El postulade de la justicia historica aparece explicmamente formulado
en ol prologo de Giovanm Cinelli 2 Francesco Bocchi, Le Bellezzr della Cind
di Firenze, Florencia, 1677, pdg. 41 «Onde per 1] fine stesso della Legge, cioe
di dare “ius mwm uninegue”, siccome non istimerd bene le cose ordinariec dovers
in estremo ladare, cosi io non potrd anche sentir biasimare il dsegno di Cimabue
benchi lontano del vero, ma devest egh molto nondimene commendare per
esser state il pinwovatore della pitturas. (»Asi, a la vista del fin mivmo de
la ley, dar (us scwm unieswigue, 35l como no me pafece bien alabar &n extremo
Las cosas ordinarias, asi tampoce puedo suffir que so crioque c dibujo de
Cimabue, por mis que distc mucho de ser correcto: puss mucho hay que
encomurle, s embargo, por haber sido el renovador de la pinturas). Chie
esta cxigencia de justicia sc centrase sobre 13 persona de Cimsboe es cos
que. naturalmente, venia dictada por las mismas consderaciones que movicron
a Vaari a disefiar un marco «historicos para lo que creia ser un dibyo de
Cimabue.

9 Frey, pig. 392: «.ic bene imitd quel grea, aggiunse molta perfenone
all'arte.,.»

¥ La ides de gue la escultura v la pinmura son, pese 3 csas diferencias,
sartes hermanas y deberian tratar de componer s disputa familiar sc remonta
hasta Albern v fue defendida por Benedetto Varchi (¢l destimatario de la carn
citada en la nota %), asi como por ¢l propio Vasiri Pero madie hasta Vaun
habis subravado —y. en cierta medida, dado explicacion de— 13 umdad intrinseca
de Jas tres sartes visuzaless ni fas habia vrarado en un solo hbro

o Frey, pigs- 103 y s El pasaje entero relative al disegna (Frey. pags.
103-107) no aparece ain mclndo en la primera edicion de 1550, siendo insertado
{segin Frey, a instancias y con la asistencia de Vincenzo Borghini) en el Pralogo
a la segunds edicion de 1568, Sin embargo, Vasari caracreriza al dibujo como
spadres de las tres artes ya en 15346 (Carta 3 Benedemo Varchi, citada en
nota 99,

% Cf E. Panofiky, ldes (Studicn der Bibliothek Warburg, V). Leipzig
y Berlin, 1924, pigs. 47 ¥ s, 104,

¥ . Booari v 5. Ticoza, Raccelta di lettere sulls pattura, soulira od architettura,
Milin, 18321835, pig. 53 (la arquitectura superior a la pimnura v la excultura)
v pig. 57: «E perche il disegno & padre di ognuna di quesse arti od essendo
il dipingere ¢ disegnare pra nostro che Joros; traduccidn alemana en B Guhl,
Kanstlerbricje, 2.8 cd., Berlin, 1880, 1, pigs. 28% v =.

W00 Vogari, |1, pig. %6: «._ giudico che sia una proprieta od o particolare
natura di queste Arer, be quali da ano umile priscipio vadano a poco a poco
migliorando, e finalmente pervengano al colmo della perfenione. E guesto me
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lo fa credere el vedere cssere intervenuro guas questo medesimao n altra faculia;
che per estere fra tutte le Arti liberali un certo che di parentado, & non piccolo
argumente che e'sia veros (. juzgo que sea propiedad y particular naturalera
de estas artes ¢l ir mejorando poco a poce desde un comicnzo humilde, hass
llegar fimalmente al colmo de la perfeccion; y de esto me convence of ver
que sucede lo mismo en orras facultades, lo cual ne e pequefio argumento
en favor de su verdad, por haber una ecspecic de parentesco entre todas las
artes hiberaless),

0 VFagari, IL pag. 103: +Om por che no abbuamo levate da balia, per
uti modo di dir cost farto, queste tre Arti, ¢ cavatele dalla fanciollerza, ne
vienme |1 seconda eti. dove si vedrd mfinitamente mughorata ogni cotas. <Y
ahora que hemos destetado 3 estas tres artes, por decirlo asi, vy las hemos
sacado de su infancw, viene soosegunda odad, en donde s verdn todas las
cosas infintamente mojoradase).

vl g, M1, pig: 102

19 Vasan, I, pag. 95:

18 [gsan, Il, pig. %

188 CF Schlosser, Kunstliteratur, pigs. 377 ¥ », Una invetigacion setematica
de las diversas formas en que s han comparado los pericdos hnstoncos con
lis edades del hombre se hace tante mis necesarfa, por cuanto que la tesis
docroral de . A Klonsorge, Beirage swr Geschickte der Lelre vom  Parallelismns
der Individugl-und Gesampentwricklung, Jena, 1900, cs bastante inadecuada, Los
historizdiores clisicos aplican esta comparacian (que Critolao da va por sentada)
al estads romano: los autores cristanos (en la medida en que hablan por
si mismos on lugar de referirse, como Lactancio, a los escritons romanos con
mntencion polémica) la aphcan al mundo en su conjunto, a la Cristiandads
{asi, por giemplo. la «Cronica Mundiale sajona, Mo Ger. Disch. Chroniken,
Il pag. 115} o la lglesa. Asl, Opicine de Canntris [véase shora R. Salomon,
Opicimns de Cawisteis, Welthild und Brkenntrisse etner Avignonesischen  Klerikers
des 14, Jahrhindeses, Londres, 1936, pags. 183 y s, 221 y =) somene que
son doscientos los papas que han gobernado desde san Pedro hasta el primer
Ano Jubilar, de los euales los eincuenta primeros comstituven la puenitia de
Ia Tglessa; los segundos cincuenta, la fvventias ) los terceros cincuenta, fa senrchic,
¥ los ultimos cincuenta, el sermum. La divessdn de o vida humana en coartos,
generalmente prefenida por su correspondencia con las estaciones del afio, los
clementot v los humores {véase F. Boll, «Idie Leberalters, Jabrbicher fiir da
Elassische Altertom, XV, 1913, pigs. 89 y s}, solo o5 posible, o bien subdividiendo
la media edad en adolesoentia v manritas o meents, o ben subdividiendo I
anclamdad en semectay ¥ senm,

108 Yeleio Patérculo, por cemplo, observa en b conclusion de la primera
parte de su Historie Romana (1. 17). donde comenta la brevedad de rode estado
de flaracian: «Hoo dem evenmse grammatces, plasos, pectoribus, sculproribus
quINUEs teMpOTUM StteTit NOLs, Tepericr, cMINCniam CEsque operts arfissim
temporum clawstris corcundatame, (o hmen preste atenciom a los rasgos distnrivos
de las épocas hallard que lo musmo sucede con los filologos, escultores. pintores
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y tallistas, e+ decir, que en cualquicr campo los grandes logros quedan arcunscritos
dentro de unos limites temporales muy cstrechoss).
W07 Epitome reviim Romanarum, prefacio: of. Schlower, Kunnliteratue, pig.
277: «Sigun crge populum Romanum quast hommem conssderet totamgue
Ccius actatem poreenseat, ut cocperit, utque adoleverit, wt quasi ad guendam
“juventae florem pervenerit, ut postea velut consenuerit, quattuer gradus proces-
susque cius mveniet. Prima aetas sub regibus fuir, prope ducentos quinguagint
per annos, quibus circum Ipsam matrem suam cum fnitimis loctatus e, Haee
erit cius mfanta. Sequens 3 Bruie Collatmogue comulibus m Appium Claudiam
- Quintum Flavium consules ducentos quimquaginta annos patet: quibus Iralam
subegit. Hoc fuit tempus virs armisque incitatissimunm : sdeo quis adolescentiam
dixerit. Dehine ad Cacsarem Avgustum ducent anni, guibus totum orbem
pacavit. Hace tam ipsa wventa imperit of quacdam quasi robusta maturitas,
A Cacare Augusto in sacculum postrum haud multo mines amm decenti:
::.q'uibu.u mertia Cacsarum quasi consenuit atque decoxit, nisi gquod sub Traiano
principe mover lacermos et praeter spem omnium senectus imperis. quasi reddita
IUVCHIUIE, TOVITCsTts,
we Dy, fust, VI, 13, 14 § s (Corp. Soript. Eecles, Lat, [X, 1890, pag.
| 633). Lactancio s¢ refiere para su periodiacion a Séneca (con quien tambiin
- Floro pudo cstar en dewda); pero no hay duds de que vu mfluencia mids foerte
s la de Salustio, segdn el cual la decadencia del Impernio Romano data del
- somenmiento defimtive de Cartago, Bsa teoria explica evidenremente ¢l hecha
ﬁ: que Lactancio. aun situando —junto con Sénecs— el scomienzo de la madurezs
.nl término de las Guerras Panicas, afirme, sin embargo, que L prisa seneohis
- arranca de ese mismo aconteamiento. Cliro extd que a este autor 1o le interca
h periodizacion como asunto en i, sino dmoamente o demostrar que los
prnpm:i histortadores paganos habian reconocido la decadencia mevitable del
kmperio Romane. Cf, el excelente articulo de F. Klingner, sUcber die Einleitung
der Historien Sallustss, Hermes, XTI, 1928, pigs. 165 v s
o0 Cf Klemsorge, op. of., pigs 5. %
M8 Es caracteristico de Bruno gue su concepeion de un movimiento cclico
en b historn, lejos de aspirar a la categoria de <ley histdricar objetiva, s
“mantenga dentro de una esfera mitica ¢ mrensamente emoecional. Hondamente
srraigada en su pesimismo personal, enlaza con oscuros simbolos egrpoios ( Ereic
Furori, 11, 1, of, anteniormente, pigs. 181 ¥ ) ¥ tencbrosas profecias sherméticass
(ibidern, 11, 3, v Spacio della bestia trioafante |Opere italime, od. por G. Gentile],
HIL, pags. 123 was ).
Wl Cf, en particular. B, Croce, La Filosefia di Grovambanisra Vico, Bani,
1911, pig. 123 y s, v M. longe, G. B Viwe, Turin, 1921, pigs. 0169 y
"

02 Schlosser. Kunstiiterature, pag. 2R3

U3 Citado en la nota 104,

14 Vggari, 1V, pigs. 13 y s

LLE Y doposicion que aparcce en Schlowser, Kumstliferatur, pig. 283, no
€1 enteraments correcta. - Segin ‘Ihun Polignoto pertenece a 13 sepunda etd
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1 Symamente digno de atencion ¢4 el prologe a la Vide de Nicola y
Giovanni Pisani (Frey, pig. 643; citado en Benkard, op. ar.. pig. 68),

uy Frey, pig. 170, lincas 213 y w.

18 F"r' F‘iE' 3'3'5',

U Epep, pag. 392, arado en pig. 225 Ver la nota 95 en pig. 257

120 Frey, pigs. 401 v s

12 Pasari, I, pag. 287. Hay que schalar gue wnchso aqui Vasan ve las
tres artes ¢omo una unidad: Bruncllechs, Donatello, Ghiberti, Paclo Uccello
¥ Masceto, seccellentisimi ciascuno nel genero suos, han liberado el arte de
su estilo rosco v pueril.

122 Frey, pig. 402

121 Véase la noma B9

123 Frey, pag. 492: oI questo Armolfo hauemo sritta con quells breuia
che st ¢ potuta maggiore, la vita: perche se bene I'opere sue non sappressanc
3 gran prexzo alla perfezzione delle cove d'hoggi. egli merita nondimeno evsere
con amoreucle memona celebrato, havendo egh fra tanee tencbre mostrate
a gquell che sono stat dopo se la via di caminare alls perfermones. (sDe este
Amolfo hemos escrito la vida con la mavor brevedad gue ha sido posible,
porque, 51 bien sus obras no 3¢ aproximan demasiads 3 la perfecadn de las
cinas de hoy. no por ello merece ser celebrado v recordado con menor afecio,
por haber mostrado, en mitad de wanras vnkeblas, o camine conducente 2
la perfeceitn a quienes vinteron despuds de £l

125 Es caracteristico que Vasan (tal vez para colocar el arte de Amolio
un poce por cpcimia del sverdaderos estilo gotco) cite como contemporanes,
o anterior incluso, toda una serie de monumentos que en realidad son posteriornes
a la época de Arnolfo. Al siuarlos antes de Arnolio, Vasan se suente libre
para afirmar gqoe «no son ni hermosos ni de buen estulo, sing dmcamente
vaseos ¥ magnificoss, La Certosa de Pavia, por gemplo, fue mictada en 1396,
la caredral de Milin en 1386, San Petronio de Bolonia en 13, Viase Frey,
page. 466 v

198 Frey, pig. 484 «ll quale Amolfo. della cwi virti non manca hebbe
mighoramento Varchitettura, che da Cimabue la pittura haunto shavesse. .
Sobre esta exwadcitn —que, como ya s ha dicho, ne quedd perfectamente
aclarada hasta la segunda edicion de las Fidas, ¥ finalmente fue ampliada para
dar cabida a los Pisani como ecultores v 2 Andrea Tafi como mosaicista—.
viase Benkard. op. ar., pigs 67 v

127 Frey, pag- 484, lincas 4 y 5.

1 Frey, pag. 397, lincas 34 v w.

129 Lorenze Ghibertis Denkwirdigheiten, od. por ], Schlosser, Berlin, 1912,
I pig. 48: «Euui dentro uno cpitaphyvo imiaglste df lertere amtiche in honore
del sancro

1 Véase Cassiver, op. of, Hemos de estar de acuerdo con F. Hempel
{ Francesco Bosomini, Viena, 1924, pig. 112) en la atnibucion de los dibujos
para el maberniculo de San Juan de Letrin (Cassirer, figs. 2-4) 3 Felice della
Greea., Por ot parwe, o awor va demasiado Igjos al afirmar que ¢l dibujo
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grarde del muoro de la nave con sus pinturas (Cassirer, fig. 8 v ldmma) no
cra smo ¢l acostombrade saireey drawings |dibmpo de compumio o panoramical.
Cassirer sefiala correctamente que una reproduccion de los frescos de la primera
mitad del uiglo xv —una reproduccion an exaca gque nos permite fecharlos
con un margen de ereor de dier o guinde afioe— habrda sido totalmente innecesaria
a cfectos de la remodelacion arguitectonca, ¥ wolo se puede explicar por tm
sincero mterés por ¢ asunto. Y aungue oo muy posble que ow intords, ©n
la medida en que era comscente, fucra meramente shistoricos, no hay duda
de que ansos como Borromint v Guarind sinticron s simpatia mconsewnte
hacia el estilo gdnico: La torre espiral de SantIve, los techos del Palazeo Falconien
¥ la boveda de San Lorenze de Turin no son gouces desde un punto de
wista murfnh'\glru, pero sl lo son, v mucho, en cuanto al sentie, En maestros
como los cuados, el interés Jhstdncos y 1z aprecucion sartisticar —equilibrados,
por i decirlo— operaban separadamente wgin b ocadn

e O August Griscbach, Carl Friedrch. Schokel, Lerprig, 1924, pags 134
'F 5.

B Vasard, V. pig. 635 «Sotto il tetto foce moun frepo di chuaroscuro
alcune figurme molte lodare ¢ nei spazi fra e ordimi di fenestre di-trevertimo,
(che ha guoesta palagio; fece e di color dr broneo di chuaroscure e colarme
mole figare di D antichi ed alir, che fueom pu che ragionevoli, sebbene
fu piin lodata quella del Sodoma. E Puna e Palera di queste facaue fu condorta
el anno 1512«

1 Veawe L Damn «Domenco Beccafumme, Sollettive f Aree, XL 19159,
Jpigs. 9y s | M Gibellino-Krscenminicowa, {f Beooafimi, Siena, 1933).

i3 G Milanest, Dioscumeniti per fe Staeia dellarte senese, I, pag, 649
.1 Do exprosar miosincero sgradecimiento al profeor A Warburg v
a docrora Gertrude Bing por su cordial aveda en la identificacion del Palszzo
¥l obencion de una foregrafia del momo,

138 Gaye, op. at, I, pig. 359 (Carta de¢ Vignola a las autondades de San
?:Pﬂﬂ‘ﬂnln}' sNon e consuctudme darchitetnn dar un pacol disegno. talmente in
_proportione. che s'habbis 3 riportare de piccolo m grande per vigor de um
“piccola musura, ma solamente 1 wa far i disegni per mostear inventiones,

7 Véase anteniormoente, pig. 211 Al comenmar las propuestas de moder-
mizaciom de Serlio, Schloswer, Kunstliteratur, pig. 364, parcee hacer demasiado
:ﬁﬂflpii' en las condecaones particulares de Francu, Como sabemos por la Casa
“dei Borghesi. ol problema de la semodelacion de palacios géticos fue ambién
muy real en Tralia.

138 El dibupo de Londres no da nmguna pista en cuanto 3 cuiles fueran
s ideas de Beccafumi para la remodelacion del piso bajo; pero podemos
poner que habria persado sustituir las cuatro emiradas de arcadas por una
inica pucrta en el centro. En Florencia y Roma se observa por esas fechas
un cambio bhawante constante del cwguema de varias pucrtas al de una sola
(vEame, en Florencia, los palacios Pazzi-Quaratesi, Guadagm, Strozn v Bartolin-
Salimbeni, frente a los Pirn, Riccards v Rucellaiz en Roma, los Giraud-Torlonia
¥ Farnesio, frente a b Cancellera). A Serlie, pig. 171, le parcce de ngor
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la colocacion central de la puerta: et mettere la porta nel mezrzo, come &
doveres,

138 La sconografia del dibujo de Londres no estd clars, pero parcee inspirada
en la Enrida de Viegilio, como quiera que la estatua de un joven con armadura
en el micho superior lleva la inscripeion MARCELLVS, ¥ se corresponde estrecha-
mente con la descripadon de éste en En, VI, 861

Egregmim forma mwvenem et fulgentibus armis,
Sed froms laeta parum et deiecto lumima voltu,

10 1a entatua del sgunde piso o puede deseribar como una simresin del
David de Miguel Angel v el Apolo de la Evwels de Arenas de Rafacl. Ls
figura sedente que aparece entre las venoann del pho alto, que presaposne
¢l Iaias del techo de Ia Sixnna, recuerda ¢l San Pablo entronizado de Beecafiumi,
de 1515; los pumti —en parte reminicentes de los: nifios-carritides de Miguel
Angel, en parte del maguclangelewo MNifio Jewis de la Virgen de Foligno de
Bafacl— son estilisticamente afines 2 sus homdlogos en las obras tempranas
de Beccafumi (ef., ademds del San Pablo entronizado, la algo anterior Estigmatiza-
ciiet de Sante Cetaling de Siemr).

1 Windsor, Royal Library, nidm. 343% Agradezeo al profesor H. Kauff-
mann el haberme sefialado este dibujo.

1e2 Veanse, p. g, las nendas andlogas de los palacios Raifacllo-Bramante,
Brescuano v dell’Aquila (Th. Hofmann, Raffeel in seiner Bedewrung als Archireks,
Zittau. 1909-1911, UL, Bminas T, XIV),

M3 Véanse Jos articulos de Friedlicnder v Antal ctados anteriormente, en
la nota 33

138 Yease la hreratura mencionads antenormentee, pags 11 y 12,

14 Sobre la poncion de Palladio. of  anceriormente, pigs. 215 v w

Lt W Frivdlacnder, Das Casimo Pius des Vierten, Leipoig, 1912, pig. 16

19 CF, sdemds, B. Schweitzer, «Zum Antikenstudium des Angelo Bronzmos,
Minieilungen des dewtschen archaologiselien Iristituts, Rémizche Abteiling, XXX
198, pdgs. 45 y =

L5 Sobre el lugar de Miguel Angel dentro de la hsstoria de la arquitecrora,

vease K. Tolnay, «Zuo den spiten architektonischen Projekten Michelangeloss,
Jahrbuch der preussisehen Kunstimmbungen, L, 1930, pigs. 1 v 35 Quien esto
escribe comparte la conviccion de Tolnay de que el ewilo arquitectdnico de
Miguel Angel no se puede catalogar bajo los cpigrafcs de «Renacimientos,
sbarrocos ni smanierivmos, sino gue hay que considerarld como algo que constitu-
ve sun periodo estilistico en sis. S6lo en los edificios de o época Horenring
(1517-1534) o1 pouble —de scuerdo con las observaciones hechas por Waler
Friedlacnder acerca de las esculturas v dibuges de esos afios— observar una
influencia (no demasado esencial) de la corrente manierista.

138 Veéase la nota 440

Capitulo 6

Alberto Durero
y la Antigiiedad cldsica

Arsento Durero: «En cudnto honor y estima
fue conuiderado por griegos y romanos este arte
bien lo demuestran los textos antiguos. Sin embar-
go, a continuacion se extinguid por completo
y permanecio oculto durante mas de un milenio:
v no ha sido sino en los alumos doscientos afios
que los italianos lo resucitaron.s

- Las obras de Alberto Durero, a finales del siglo xv y principios
del xv1, scfialan ¢l imicio del estilo del Renacimiento en el Norte.
Al concluirse una época que mds que ninguna otra habia permane-
cido alejada del arte clisico, un arvista alemin lo redescubrid para
si mismo y para sus compatriotas. Acaso fuera una necesidad histi-
‘tica ¢l que a este redescubrimiento precediera un tan absoluto dis-
tanciamiento del «arte de griegos y romanoss. Para retornar a lo
antiguo, el arte italiano pudo seguir la via de la afimidad; los paises
del Norte no podian recobrarlo (suponiendo que asi lo hicieran)
sino por la via de la antitesis. Y a este objeto era preciso que todos
los vinculos que unian el arte de la temprana Edad Media al pasado
clisico fueran disucltos.

Durero fue ¢l primer artista del Norte que experimentd este
spathos de la distancias. Su acvrud hacia el arte clisico no fue
la de un heredero, ni la de un mmitador, sino la de un sconquistadors.
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Para ¢€l, la Antigiiedad no fue un jardin fértil siempre en flore
y frutos, ni un campo de ruinas cuyas piedras y columnas pudicran
aprovecharse de nuévo: fue mis bien un sreinos perdido que
habia de reconquistarse con una campaiia bien organizada. Y por-
que comprendio que ¢l arte del Norte solamente podria asimilarse
los valores artisticos de la Anngiiedad a través de una reforma
de los principios, él mismo emprendid tal reforma, en la reoriy
y en la prictica. De acuerdo con su propio testimonio, sus obras
teoricas (substituto de los extraviados stextos antiguoss) se propo-
nian hacer posible que «cl arte de la pintura alcanzara, eon ¢
tiempo, su pristina perfeccionsl. Y cuando, cerca de treine
afios antes de la publicacion de su Teoria de las proporciones himanas,
se esforzo por ejecutar figuras clisicas en un movimiento clisico,
lo hizo no tanto para embellecer sus obras con despojos recogidos
aqui y alli, como con ¢l proposito (quizd entonces sentido Intuitiva-
mente mas que conscientemente planteado) de educarse sisteminica-
mente ¢l mismo, junto con sus colegas alemanes en el arte, en
una actitud eclisicar hacia la fuerza expresiva v Ia belleza inherentes
al cuerpo humano.

La idea de que ¢l arte habia conocido una edad dorada, spor
completo extinguida y oculta durante mis de un milenios2, pero
ahora llamada a resurgir, o como dice Durero, a srebrotars
(Wiederenwachsung)3, habia nacido en lalia4, v de lalia también
procedian las fuentes de las que ¢l maestro de Nuremberg extrajo
¢l conocimiento y las experiencias con ayuda de los cuales esperaba
realizar su propio programa renacentista. Asi como sus preocupacio-
nes teoricas fueron suscitadas por las informaciones fortuitas de
un italiano, y en varias ocasiones lo llevaron a estudiar las obras
de los tedricos italianos3, asi también tomé prestado de las simige-
nes desnudass (nackete Bilder) de los pintores italianos, tan elogia-
das por €l mismo8, todo cuanto pudo asimilar de la forma v
del movimicento clasicos,

Seria superfluo insistir sobre esta funcion intermediaria del Re-
nacimicnto italiano, de no ser por las reiteradas tentativas de explicar
la smanera clisicas (antikische Art) de Durero por un contacto
directo con la estatuaria griega v romana. No hace mucho tiempo
esta tests ha sido mantenida, de una forma original v atractiva,
por un autor que va atn mucho mds alli que todos sus predecesores
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en el intento de emancipar al artista aleman de la influencia itahana.
Mo solo presupone éste que Durero se haya inspirado directamente
en los originales clisicos, sino que querria también convencernos
“de que trabd contacto con ellos en Augsburgo® en lugar de Bolo-
nia, Padua o Venecia.

Cabria pensar que es una cuestion relativamente secundaria
~saber si el prototipo del Adin de Durero procede de un dibujo
taliano del Apolo del Belvedere o bien de un relieve romano
de provincias, si la actitud de su Hércules tensando ¢l arco puede
Jﬂlm‘sc inspirado en una obra de Pollaisolo © e¢n una estatua
clisica. Pero todo ello lleva envuelta una cuestion de principio.
‘No sc trata tanto de preguntarnos si estas obras de Durero se
‘realizaron bajo la influencia de onginales clisicos, como de mquinr
si han podido realizarse bajo tal influencia. En otros términos,
_; la luz de la sitnacion histérica es posible suponer una influencia
Cta dl: Ia Anngu:dad sobre un a.rtlstn alemin del siglo XY- Con

El spaTHOS* cLAsico. La fuerza expresiva v la belleza del cuer-
 humano: éstos eran los dos ideales que el Renacimiento halla-
'ba realizados en ¢l arte clisico. Pero asi como ¢l Quattrocento italia-
no se vio impresionado y estimulado por la etrigica inquietuds de
lo antipuo antes de poder apreciar vy abandonarse a su ssereni-
‘dad clisicar®, asi también ¢l joven Durero quedé cautivado por
133 escenas patéticas de muerte y de rapto antes de llegar a compren-
T la belleza del Apole del Belvedere. La muerte de Orfco v el
pto de Europa, los trabajos de Hércules v una batalla de furiosos
‘Monstruos marinos: esta seleccion de temas claramente indica lo
‘Que Durero entendié en principio por antikische Art; incluso
en Apolo vio, en esta época, no tanto una imagen del reposo
ftriunfante, cuanto una imagen del esfuerzo tenso: y lo representd
N0 en la postura euritmicea del gran dios solar, sino en el movimiento
jeante sugerido por una célebre estatua clisica de Cupido
que trata de tensar el arco de Hércules?®,
- Todas estas obras se basan en modelos italianos, o ya conocidos.
O con roda certeza deducibles. Que la Muerte de Orfeo (dibwo
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L. 159), una composicion cuyo motivo central, como ha probado
Warburg, s¢ remonta a la época de Pericles10, deriva de un protou-
po de Mantegna, transmitido a través de un grabado de la Italia
del Norte ¢ inspirado probablemente por una fuente poética como
¢l Orfeo de Poliziano, ha sido demostrado hace va tiempo!. Que
el «Cupido-Apolos antes mencionado (dibujo L. 456, fig. 63) fucra
copiado no de un original clisico, sino de una parifrasis del Quattro-
cento, lo muestran claramente clertas caracteristicas ajenas al arte
clisico, como son la afectada delincacion angular de la postura,
la flexién amanerada de los dedos, los pliegues v cintas ondeantes
del ropaje, las sandalias demasiado elegantes!?. ¥ que ¢l Rapio
de Europa representado en la misma hoja deniva de una pintura
o de un dibujo italiano resulta todavia mis evidente.

Para empezar, la representacion de Durero concuerda, en rodos
sus principales rasgos. con aquellas admirables estrofas de la Giostra
de Poliziano que hemos citado v analizado en la primera seccion
de este volumen 13. Con excepeion de los sitiros y de los monstruos
marmnos (muy comunes durante todo el Renacimicnto v que en
cuanto persomficacioncs de lite v mare apenas requicren explica-
ciones), los versos de Poliziano contienen todos los rasgos caracteris-
ticos de la representacidon de Durero: ¢l coro de doncellas llorosas.
el ropaje que <ondea y flota hacia atris, <l toro «atentor que
vuelve la cabeza!d, y sobre todo. la actitud v ¢l movimiento
de la heroina. La actitud de esta Europa encogida v temerosa
no podria ser mejor descrita que con las palabras de Poliziano:
invocando a sus sdulces compaficrass, s¢ apoyva con una mano
en el lomo del toro mientras que con la otra se agarra a su
cuerno, y ssus pies desnudos bajo ella repliega, como temiendo que
¢l mar los mojes 15,

Asi, ¢l dibujo de Europa se relaciona con Iralia a traves de
un vinculo literario. Pero debemos presumir también una fuente
italiana de caricter figuratvo. Cuidn mis profundo caricter sepren-
trional habria temido el resultado si Durero hubiera trabajado silo
a partir de una descripadn textual nos lo revela su Gran Fortuna
{grabado B. 77) que, en cuanto al tema, procede también de
un poema de Poliziano 18, pero por su aspecto ¢s manificstamente
no itahana. Sm embargo, en el dibujo de Europa, la influencia
del Quattrocento resulta evidente asimismo en los aspectos forma-
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les: los putti soplando en largas trompas!?, los amorerti con sus
redondas cabecitas18, las dolientes compafieras que se arrancan
los cabellos y alzan los brazos con gritos de horror!9. Son todos
ellos motivos tipicamente italianos. Y las pequefias figuras del
fondo cuyos hiperbolicos gestos de terror se repiten, dicho sea
de paso, en el grabado intitulado «Amymones20 estin inequivoca-
mente imitadas de los modelos de aquellas sninfase de pie ligero v
£sCasas ropas que eran casi un requisito en las composiciones su-
puestamente clisicas del Quattrocento?l.

En ¢l Rapto de Europa, igual que en la Muerte de Onrfeo,
Dwuréro, por tanto, se avecind a lo antiguo a través de lo que
puede llamarse una doble mediacién: un poeta italiano (quizi
Polizianc en los dos casos) habla rraducido las descripciones de
Ovidio a la lengua vernicula {tanto lingiiistica como emocional-
mente) de su propia época??; y un pintor italiano las habia traspues-
to en imigenes, recurriendo a todo el aparato de la mise-en-scéne
del Quattrocento: sauros, nereidas, cupidos, minfas en fuga, velos
al viento y ondulantes cabelleras®, Sélo al término de esta doble
transformacion pudo apropiarse Durero el marterial clisico, Unica-
mente los elementos paisajisticos (irboles, prados, colinas y edificios)
son independientes de los prototipos italianos; y la manera en
que se llena el espacio. de uno a otro extremo, con tatig kleinen
Dingen, es plenamente nordica®, a pesar del hecho de que muchos
de estos «pequeiios seres atareadose sean sitiros, sitiras y tritones.

En 1500, seis afios después de la Muerte de Orfeo y el Rapro
de Europa, Durero realizd su Gnica pintura de asunto mitologico
{fig. 66). En ella se representa a Hércules dando muerte a los pdja-
ros del lago Estinfalo, v puede considerarse como la formulacion
final de la actitud micialmente adoptada por Durero frente a la An-
tigiicdad clasica: clasicismo significaba para él en este periodo des-
nudez heroica, modelado vigoroso y expresivo de la estructura anaté-
mica. movimiento poderoso, pasion animal. A grandes rasgos, Du-
rero tomo como guia uno de los cuadros pintados por Pollatuolo
sobre la figura de Hércules, concretamente su Muerte de Neso de
la coleccién Jarves de New Haven (fig. 67)25, Pero, por curioso
que ello pueda parecer, ¢l estilo del modelo italiano se halla mas estre-
chamente limitado por las convenciones y los manierismos del Quat-
trocente que ¢l de su «derivados alemin. En la pintura de Du-
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rero, la delgadez clegante cede su puesto a la robustez poderosa: ung
actitud impetuosa aungue poco definida (a medio camine entre una
arremetida y una carrera), a una posicion de asalto vigorosa ¢
mequivoca. Estin tirantes los brazos., una pierna enérgicamente
doblada hacia adelante, la otra firmemente plantada en el suelo.
A lo que parece. la figura de Pollaiuolo vino sélo a proporcionar
un contorno, que Durero llenaria de volumen plistico y de
energia funcional, v fue una feliz idea del profesor Max Hauttmann
¢l ir a buscar los antecedentes de esta concepcién mis noble,
mis clasica cabria decir, del cuerpo humano en la propia Anugiic-
dad. No obstante, no fue ¢l original clisico, sino la traduccion
italiana de este original lo que permitd a Durero smejorar ¢l
modelor. Y fue el propio Pollaiuclo (notable coincidencia) quicn
desempend cl papel de intermediario.

En 1495 Durero habia ¢jecutado la copia parcial de un dibujo
de Pollaivolo que se ha extraviado, pero que formaba originalmente
parte de una seric de la que se han conservado varios fragmentos
v que representaba el Rapto de las Sabinas. El dibujo de Durero
(L. 347, fig. 68) muestra dos hombres robustos (en realidad, s
se prescinde de la diversa posicion de los brazos v de la cabeza,
s¢ trata del mismo hombre visto de frente v de espaldas), cada
uno de los cuales wransporta sobre sus hombros a una mujer. Esta
figura de Pollauolo se basa en un tipo extremadamente popular
dentro de la escultura clisica: mas intensamente agitada, claborada
seghin los cinones del primer pictore anatomista v, caracteristica-
mente, trasplantada desde la esfera del spathoss agonistico a la
del «pathoss ¢rotico, la figura del romano enamorado de Pollaiuolo
repite, segin dos perspectivas distintas, un Héraales Hevando el jabali
del Erimanto, bicn conocido por nosotros a través de numerosos
relieves 26 y estatuas clasicos 27, Fue a través de la version de Pollaiuo-
lo®, vy no por contacto directo con un original romano gue
s¢ ha supuesto estuviera en Augsburgo, donde realmente no
estuvo nunca (figs. 69, 70)28, que Durero llegd a familiarizarse
con cste modelo clisico. Asi como recurné al desnudo de espaldas
presente en ¢l dibujo de 1495, destinado a s grabado «Der Herculess
(hacia 1500/1501, B. 73), igualmente se sirvié de €él, vuclto en
sentido inverso, para ¢l Hércules de su pintura de 150030; y osta
doble y casi simultinea reconversion parcce indicar que Durero
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conocia el significado mitolégico original de la figura. En algunos
gpectus. ¢l cuadro se ajusta incluso mejor al dibujo que el
grabado. Notense, por ¢jemplo, la posicitn de las piernas y algunos
pormenores significativos como ¢l escorzo del pic derecho y deter-
minados rasgos fisondmicos de la cara: la marcada depresion por
encima de la nariz, fuerte v agulena; la frente curva y saliente,
'y las cejas alzadas que producen una impresion de tension y de
esfuerzo.

En una xilografia proyectada, si bien probablemente no gjecuta-
‘da, por Durero en torno a la misma época (se trata de una ilustracion
‘para los Libri amorum de¢ Conrad Celtes, publicados en 1502),
podemos observar un uso anilogo de la otra figura del dibujo
de 1495, ¢l desnudo visto de frente. Esta xilografia (il. 13}
representa a Apolo en persecucion de Dafine y se basa, en lincas ge-
‘nerales, en una miniatura atribuida a Liberale da Veronadl. Pero
Durero mejord este prototipo italiano del mismo modo y en «l
“mismo sentido que en ¢l caso de la pintura de Hércules®, y am-
‘bién en este lugar lo que hizo posible tal mejora fue la copia del
;:R'gpm de las sahinas de Pollaiuclo. No es nada extrafio que el Apo—
1o del grabado, como va lo habia observado Thausing®, parezea el
sHércules de la pintura al revéss.
 En todos estos casos, puede decirse que Durero apostd en
favor de la Anogiiedad clisica y en contra del Quattrocento. Sus
modelos italianos presentaban, por un lado, figuras delicadas y
griciles, delimitadas por contornos caligrificos y animadas por un
movimiento nervioso, totalmente conformes al gusto dominante
'del Quartrocento; por ¢l otro, figuras que por su solida construe-
cion, modelado plistico y energia masiva se aproximaban al
estilo de la estatuaria clisica. Durcro percibio y recalco estas
cualidades clisicas —en el caso del Hércules hasta el extremo
de tomar el partido del Pollaiuolo clasicista frente al Pollaiuolo
proto-manierista. Pero esto no debe impedirnos ver que ¢l cstilo
clisico contrapuesto asi por Durero al Quattrocento le habia sido
hecho accesible por ¢l propie Quattrocento. Si le fue posible
al artista alemin volver a traducir ¢l idioma italiano al lenguaje
de la Antigiiedad, lo debia a aquellos mismos italianos que él
s¢enmendabas, Fue ¢l mismo Quattrocento ¢l que enseiid a Durero
como superarlo®.
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13 Taller de Albermo Dhirero _-jl|-||'.l.\ § I'_'l.;,lr:rr
Celues, T:J‘H:!!h'-'f Liber Amormm, ,'¥|||:1_-||;|b._-r||~_I 1542

Xilografia omads de Conrad
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. La sEiieza crisica. El cuadro de Hércules de 1500 sena-
la el climax del esfuerzo de Durero en la bisqueda de un «pathoss
heroico; pero aquel mismo ano sefala también el comienzo de su
tentativa por recobrar el otro aspecto de esa sherma dobles3 con que
en el Renacimiento se representaba a la Anugiiedad: el aspecto
apolinco. Sabemos que fue ¢l veneciano Jacopo de’ Barban quien
atrajo la atencién de Durero sobre ¢l «problema de la bellezas,
mostrindole algunos estudios sobre las proporciones humanas; sus
grabados le sirvicron de punto de partida para sus propios estudios
te6ricos. Sin ningiin conocimiento sobre Vitrubio, y trabajando
segiin un procedimiento geometrico esencialmente gatico, Durcero
se limitd primero a las figuras femeninas, utilizando como modelos
Jos desnudos clisicos de Barbari; sélo un poco mis tarde extendio
sus csfuerzos a las proporciones y posturas de la sperfecta figura
masculinas,

Estas figuras masculinas marcan un paso mis en la aproxima-
cion de Durero a la Antgilicdad clisica: sus proporciones se
fundan en ¢l canon de Vitrubio, que probablemente habia cono-
cido a través de alguno de sus amigos humanistas, que le indujo,
por un ticmpo, a revisar asimismo sus proporciones femeninasds.
En cuanto a las actitudes de estas figuras masculmas, su modelo
e ¢l Apolo del Belvedere, de tal suerte que se alude a2 toda la
seric de desnudos como el sgrupo de Apole«37. Como los atributos
origmales del Apole del Belvedere (que, descubierto en Roma
alrededor de 1496, no pudo ser conocide por Durero mis que
a través de un dibujo italianc) no pudieron ser identificados en
aquella época, Durero lo interpretd primero no como un Apolo
snormals que aboliera el mal con su arco o con su égida, sino
como un dios de la salud, identificado como tal por los atriburos
de la serpiente y del ciliz, al que podia denominarse «Apolo Me-
dicus o «Esculapios (dibujo L. 181, nuestea fig. 75). Posteriormente
transform o este dios de la salud en la divinidad solar, Sol, majestuosa
con sus atributos del cetro y del disco solar (dibujo L. 233, nuestra
fig. 76), a la que originalmente tratd de representar como una figura
aislada en un grabado. Sin embargo, antes de llegar a realizar este
proyecte, tuve conocimiento del grabado de Barbari intitulado
Apele y Diana, bajo la influencia del cual convirng su 5ol en un
Apolo snormals, colocando a su lado 2 Diana®32. Al final, renuncio
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a todas estas ideas v puso la figura clisica al servicio de un tema
biblico: el Gltimo resultado fuc la Caida del hombre de 1504 (graba-
do B. 1, nuestra fig. 80), donde los ¢jemplos de la perfecta belleza
masculing y femenina se yuxtaponen en una sola composicion pa-
radigmitica.

Asi pues, ¢l «grupo de Apolos de Durero principia con un
Esculapio © Apolo Medicus v finaliza con un Adin. Pero
no cs ello razdn suficiente para negar, como lo ha hecho Hauttmann,
la influencia del Apolo del Belvedere a beneficio de un Mercurio
romano gue, poco antes o poco después de 1500, fue descubierto
cn Augsburgo y paso a ser propiedad mas tarde del famoso huma-
nista Conrad Peutinger (fig. 71)3%

La cuestion de si fue el «Merurio de Augshurges (actual-
mente en ¢l Museo Maximihane de Augsburgo) o el Apolo del
Belvedere el prototipo del «ideal masculines de Durero no
pucde resolverse simplemente con una comparacion con el Adin
de la Caida del hombre, que, recordémoslo, sefiala el final del
proceso evolutivo, y que, como ha sido observado por Walfflin 40,
funde la postura de las precedentes figuras de Durero con la
del Apolo de Barbaridl. Debemos mas bien vartir del principio,
esto ¢s, o del «Sol- del dibujo L. 233, o mejor ain, del «Esculapios
o del «Apolo Medicuss del dibujo L. 181, que tencmos buenas
razones para considerar como ¢l primer elemento de toda la
seric. Debemos confrontar este dibujo por un lado con el Mercurio
de Augsburge, por otro con ¢l Apolo del Belvedere; y para exami-
nar esta scgunda escultura, debemos consultar, en lugar de una
forografia moderna, una reproduccion antigua que hava podido
Hlamar la atencion de Durero, v no, naturalmente, una vista de
perfil como la que aparece en ¢l Codex Escurialensis (folio 53)42,
sino una de frente igual que la del folio 64 del mismo manuscrito
(fig. 77)43.

De tal confrontacion se deduce evidentemente que las figuras
de Durero anteriores al Adin, ya sea que consideremos el «Escula-
pioe o ¢l Sol, se hallan tan proximas al Apelo del Belvedere
como s¢ diferencian del Meraurio de Augsburgo. Con el Apelo del
Belvedere tienen en comin sobre todo ¢l caracteristico equuilibrio
de los brazos —el 1zquierdo levantado armonizando con ¢l derecho
descendido; luego, la rotacion de Ta cabeza en direccion a la
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pierna libre; finalmente, y sobre todo, la posicién, que mis bien
evoca una graciosa andadura que vna postura estanca®. (A este
respecto, el movimiento de las figuras de Durero guarda una
mavor semejanza con el dibujo del Escurialensis que con la estatua
original) No cabria objetar que Durero haya podide tomar presta-
da esta posicion de cualquier otra figura clisica en acowd de
contrapposto; por extraio que ello pueda parecer, el Apole del
Belvedere es casi Gnico en su géncro y no puede ser reemplazado,
por asi decirlo, ssegiin convengas, y m mucho menos por el Mercu-
rio de Augsburgo. En esta obra, mis bien mediocre, ambos brazos
estin caidos; la cabeza se vuelve del lado de la prerna que sirve
de apoyo mis bien que del lado de la que se halla libre; v en
lugar de una postura dinimica, con las piernas estiradas, nos encon-
tramos con una apitica posicion de descanso, con la pierna libre
quc apenas se mueve hacia ef lado y casi nada hacia atrds. Los
muslos, que divergen acentuadamente en las figuras de Durero
igual quc cn cl Apolo del Belvedere, son casi paralelos; los pics, que
forman angulos casi idénticos respecto al plano frontal, no presen-
tan una apreciable diferencia en cuanto a su posicion relativa en el
suclo. Es imposible que Durero interpretara el Mercurio de Augshur-
fo de 1al modo que los desacuerdos se localizaran precisamente en
aquellos puntos caracteristicos en que concucrda con el Apolo del
Belvedere,

En algunos aspectos, hay que convenir que ¢l Sol y el «Escula-
pio= de Durero dificren del Apolo del dibujo del Escurialensis:

en la estricta frontalidad del torso, en el procedimiento de indicar
los misculos, en el escorzo de los pies, y en una cierta «deceleracions

del movimiento ritmico (asi, por cjemplo, el perfil derecho pre-
senta un rigido desarrollo vertical, en lugar de una ondulacién
en curvas suaves). Estas diferencias (que por otra parte sub-

sisten asimismo  respecto al Meraurio de Augshurgo) no  som

inexplicables. La frontalidad del torso es un efecto necesario del
esquema geométrico de construccion empleado por Durero para
todas las figuras de que se trata®s; las otras diferencias pueden
atribuirse, creo yo, a la influencia suplementaria de un grabado
del que sabemos que en esa época era accesible a Durero, v del
cual se sirvio éste: la Bacanal del tonel (B. 19, nuestra fig. 79).
Este grabado muestra, en ¢l margen izquierdo, la figura de una ba-
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cante que sostiene con la mano derecha una cornucopia y con la iz-
quicrda pretende alcanzar un racimo de uvas. La impresion de esta
figura parece haberse fundido, en la imagmmacion de Durero, con
la del Apole del Belvedere. Del mismo modo que juzgd necesario
perfeccionar ¢l modelo aliane de su cuadro de Hércules v de
su grabado de Apolo vy Dafned® sobre la base de El rapro de las
sabinas de Pollaisolo, asi también sintié la necesidad de mejorar
su copia iahana del Apolo del Belvedere mspirindose en el
espléndide  desnudo de Mantegna (¢l cual, a su vez, refleja
la influencia de la estatuana clisica)4’. Dado que en las repro-
ducciones sarqueologicass de los monumentos clisicos no se presta-
ba mucha atencion entonces a los pormenores anatomicos, cual-
quier copia del Apole del Belvedere no proporcionaba otra co-
sa que un scsquemnas que debia completarse acudiendo a otras
fuentes. Para determinados pormenores anatomicos, como la
articulacion de las rodillas, €l tratamiento de los contornos y, particu-
larmente, el dibujo de los pies, Durero tomd como punto de
referencia el grabado de Mantegna, que, al igual que su pargja,
la Bacanal con Silenod®, debid de llegar a su conocimiento va
en 1494 o en 1495, v que tuvo bien presente justamente cuando
se hallaba trabajando en el sgrupo de Apolos. Asi, por ¢jemplo,
utilizé la cornucopia de la bacante en tres ocasiones diferentes: en
el ex libris de Pirckheimer (xilografia B. app. 52), en la pigina
de dedicatoria de los Libri amorum¥, y en uno de los estudios
sobre las proporciones femeninas® (esto es, en obras producidas
alrededor de 1504, una de las cuales se halla particularmente proxi-
ma a los dibujos mis antiguos del «grupo de Apolos, tanto por
¢l asunto como por la época)sl.

5in embargo, i la primera tentativa de Durero por racionalizar
las proporciones y la postura del sperfecto vardns se basa en una
reproduccion del Apolo del Belvedere, ;por qué no aparece co-
mo un Apolo snormals? Por paraddjico que esto pueda parecer,
la respuesta es la siguiente: precisamente porque se basa en una
copia del Apole del Belvedere. Por faltarle al origmnal las dos
manos v por resultar irreconocible ¢l carcaj en cualquier repro-
duccién frontal32, el Apolo del Belvedere, tal como pudieron cono-
cerlo Durero v sus conscjeros humanistas, se caracterizaba por
un <olo atributo: la serpiente bien wvisible que se desliza hacia
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la cima del tronco de drbol detris de él. Y nadie podria censurar
a Durero ni a sus amigos por haber mterpretado errdncamente
esta serpiente (como hoy sabemos, se trata de la pitén de Apolo,
aiadida por los copistas antiguos)5 como el conocido simbolo
de la salud, perteneciente con igual derecho al sApolo Medicus
y a Esculapio®i.

Asi, también la iconografia de las primeras figuras sidealess
de Durero parece testimoniar en favor, no en contra, de su deriva-
cion del Apolo del Belvedere55. Durero no salié al encuentro
de lo antiguo: fue lo annguo quien vino a encontrarle, a traveés
de un intermediario italiano 3.

HOI. La ANTIGUEDAD cLAsicA ¥ 1A Epap Mebia: «Helios Pan-
tokrators y «Sel lustitiges. La situacién particular de Durero respec-
to a la Antigiiedad clisica se clarifica notablemente cuando conside-
ramos sus representaciones del dios Sol como planeta. Incluso an-
tes de que se propusiera representarlo en cuanto miembro del pan-
tedn pagano, resplandeciente de belleza apolinea (fig. 76), lo habia
retratado en un grabado de hacia 1498 (B. 79, nuestra fig. 82),
en el que sc da expresion a la fe cristiana en la redencién y el
Juicio. Y en tanto que la imagen pagana, clisica por la forma
tomo por el contenido, se basa en una copia del Quattro-
cento del Apole del Belvedere que al parecer adquirid Durero
en Nuremberg, la imagen cristiana, del todo medieval en cualguiera
de sus aspectos, refleja la influencia de una escultura gotica que
atrajo su atencion en Venecia. Asi pues, de Italia, donde tantos
originales griegos y romanos tenia a su alcance, trajo curiosamente
Durero la inspiracion de una obra medieval; en Alemania, donde
s6lo disponia de reproducciones renacentistas de los modelos clisi-
cos, profundizé en el significado de lo antiguo y produjo una
obra impregnada de auténtico sentimiento clisico.

El dios solar, Helios o Sol, como distinto de Apolo, no habia
desemperiado un papel demasiado relevante en la religion griega
de la época de Pericles o de Platén. No obstante, en el periodo
helenistico, bajo la influencia de Asia y de Egipto, alcanzd un
€norme prestigio. Las artes le tributaron homenaje a través de
maravillosos templos y de incontables imigenes, y se le dirigieron
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fervorosas plegarias: Hiue Mavtokpdtop, kéopou mvelpx, kOapoy
Sivapis, xéauou gdc (Sol omnipotente, alma del mundo, poder
del mundo, luz del mundo)®?. Fue la natural conclusion de una
evolucién mantenida durante siglos el acto de la proclamacion de
Aureliano, al decretar que el «Sol Invictos (YHhroZ dveikmros.
«Sol invictuse) seria la divinidad suprema del Imperio de Romass,

Es cn csta interpretacion que ¢l dios solar, asociado a Diana,
aparece en el dibujo de Durero L. 233 (fig. 76): orgullosamentc
erguido. noblemente proporcionado, bellamente equilibrado, dig-
nificado por ¢l cetro, un verdadero spantokrators. Este dios solar
es perfectamente clisico incluso en la iconografia; de hecho, o
en sus aspectos wconogrificos —y dinicamente €n SUs ASPECLos Cono-
grificos— que el dibujo de Durcro parece reflejar una influenci
directa de lo antiguo. Como ya hemos visto, no debia de ser
cosa obvia para €l interpretar ¢l Apolo del Belvedere como una
divinidad solar; m siquicra, sin contar con una adecuada prepara-
cion, hubiera podido discernir entre el cetro de finales de la Edad
Media v el cetro clisico (oxfintpov), que es por definicion una
«varas mis bien que ¢l complejo objeto que portaban los gobernan-
tes de la época de Durero. Yo qusicra adelantar la hipotesis
de que tanto la idea general de representar ¢l Apolo del Belvedere
como un Helios Pantokrator, como la concepcion peculiar del
cetro como una vara larga y derecha, coronada por uma especic
de granada, le fucron sugeridas a Durero por monedas antiguass®.
En las monedas de la época impenial ¢l dios solar aparece en imnu-
merables vanantes: en forma de busto, como conductor «in qua-
drigar, a manera de estatua destinada al culto. Donde se le designa
expresamente como Sel invictus, alza la mane derecha en solemne
bendicion™, mientras que con la 1zquierda sostiene ¢l orbe, ¢
litigo o ¢l rayo®; y en las monedas del Asia Menor, sobre odo
en las de Frigia v de Capadocia, lleva, ademis, un cetro coronado
por una csfera o un fruto. Cuando Durero. abandonada la version
del sEsculapios o «Apolo Medicuss, solhictd consejo 2 sus
amigos eruditos sobre otra posible interpretacion, &tos ficilmente
pudieron haberle indicado una moneda de este género; atn cuatro
siglos mis tarde, un gran erudito alemin, Hermann Usener, comen-
taba ¢l estrecho parentesco existente entre las representaciones del
Sol invictus v el Apolo del Belvedere. Reproduzco aqui una moneda
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dela ciudad de Aizani (fig. 78)52, que corresponde en todo al dibujo
de Durero, excepto en ¢l hecho de que éste, siguiendo la tradicion
medieval 8, ha substituido ¢l globo solar por un disco solar: la acti-
tud imperial de la antigua imagen no podia ser ya comprendida®4.
La experiencia religiosa de Ia Antigiiedad tardia estaba tan inti-
mamente vinculada al masticismo astral, ¥ tan profundamente im-
pregnada de la fe en la omnipotencia del dios solar, que ninguna
pueva idea teligiosa hubiera podido difundirse de no revestirse
- desde un principio de connotaciones solares {como fue el caso
del culto de Mitra) o bien sin adquirirlas ex post facte (como sucedio
‘con ¢l cristianismo), Cristo habia de triunfar sobre Mitra; pero
lmr:la hacerlo solo después que (0 mejor, porque) su culto se
hubiera asimilado algunos de los rasgos vitales del culto solar,
“desde la fecha de su nacimiento (25 de diciembre) 8 hasta la tempes-
tad que lo levanta al cielo (en el Apocalipsis)%. La Iglesia
misma sanciond esta union entre Cristo y el sol desde ¢l principio;
Fra al hacerlo asi, contrapuso, y en definitiva substituyo, al dios
cosmologico por un dios solar de naturaleza moral®: el
Sol invictus se convirtid en un Sel lustitiae, ¢l Sol Invicto
en un Sol de Justicia 88,

~ Esta substitucion no fue dificl de realizar. En pnimer lugar,
ya el paganismo se habia esforzado por espinitualizar ¢l sol fisico
en «Helios inteligibles 8; en segundo lugar, el dios solar habia recibi-
do de antiguo la cualidad de <uez=7; finalmente, v esto es lo mis
importante, esta ¢cuacion de «ols y sjusticias podia ser confirmada
€on un versiculo del profeta Malaquias: «Et orictur vobis timentibus
mmm meum Sol Justitiaes («Pero para vosotros, los que teméis
‘mi Nombre, brillari el sol de justicia...») Hoy tendemos a interpre-
far una frase como ésta metaforicamente; cn otros tempos tenia
un significado perfectamente hiteral. El wsol de justicias representaba
no tanto la idea impersonal de la justicia cuanto un dios-sol personal
(o demonio solar) en su calidad de Juez7l, San Agustin tuvo
que combatir vigorosamente contra la tendencia a llevar la idennifi-
cacion entre Cristo y ¢l Sol hasta un extremo en que hubiera
llgniﬁcac[-:: la vuelta al paganismo™2. Pero estas implicaciones pro-
Plamente paganas de la formula Sol lustitiae la dotaban de un
frresistible impacto emocional; a partir del siglo m se convirtio
en una de las metiforas mas difundidas y eficaces de la oratoria
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eclesiistica 73 ; desempenié un importante papel en canticos y sermo-
nes7 y todavia hoy conserva su lugar en la lturgia 7. Para los
primeros seguidores del cristianismo. era una «invocacion triunfals
que los «llevaba a un éxtasis casi delirantes76.

Lo mismo que el concepto cristiano del Sol lustitiae (cristiano
aun cuando procediera de la astrologia babilomica, de 1a mitologia
grecorromana ¥ de las profecias hebreas) rivalizo con ¢l concepto
pagano del Sol invictus en el espinitu de la Antgliedad tardia,
asi también estos dos conceptos compiticron en la imagmacion
de Durero. Sin embargo, mientras que en la época palcocristiana
¢l Sol biblico habia reemplazado al pagano, ¢l Renacimiento devol-
vid al Sol pagano su hegemonia sobre el biblico, hasta ¢l momento
en que s cumplid la fusion daltima entre ambas ideas: lo que
sucedié cuando Durero, después de haber transformade ¢l dios
solar apolineo en Adin, lo convirtié en ¢l Cristo resucitado en va-
rias estampas (por cjemplo, la xilografia B. 45, nuestra fig. 81), ¥
permind que la analogia entre ¢l Redentor y «Febos quedara recal-
cada en una poesia impresa en el reverso de uno de cstos graba-
dos?7.

El grabado B. 79 (nuestra fig. 82) suele ser mencionado como
oLl Juez= 0 sLa Justicias75. sLa Justicias, no obstante, solia represen-
tarsc como una mujer, en algunos casos provista de alas; ;y como
explicar el ledn, la aurcola de fucgo v las tres llamas que brotan de
los ojos del sJuezs?

Todas estas preguntas hallan respuesta apenas se advierte que
¢l asunto del grabado de Durero s ¢l Seol lustitiae, concebido,
es cierto, como el vengador apocaliptico, mis bien gque como
el juez clemente, y que precisamente por esta razon atrajo tan in-
tensamente al espirtu dominante a finales del siglo xv. Podemos
incluso nombrar la fuente literaria a través de la cual llego
esta interpretacion  hasta Durero: el Repertormm  morale  dc
Petrus Berchorius (Pierre Bersuire), cuyo «Owidio moralizados hemos
ya citado ¢n otras dos ocasiones. Tras una prolija ilustracion acerca
de la identidad, en esta época familiar, entre Cristo y el sol
este diccionario teologico, una de las obras mas populares de finales
de la Edad Media, ofrece una descripcion del Sol lustitise que
bien podria ser una parifrasis literal del grabado de Durero, de no
ser mis de un siglo y medio mds antigua. Es mds que probable que
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Durero haya tenido conocimiento de esta descripoion por cuanto
que ¢l Repertorium de Berchorius habia sido impreso por su pro-
pio padrino, Anton Koberger, en 1489, y aparecid en una segun-
da edicion de 1499, exactamente en la misma época del graba-
do. Este es ¢l texto: «Por demis, digo yo de este sol [es decir, ¢l
«Sol de la Justicias] que se inflamard cuando ejerza su poder supre-
mo, ¢5to ¢35, cuando tome asiento en juicio, cuando ha de moserar-
s¢ rigido y severo... porque estard entonces todo encendido v
sangrante de justicia y de migor. En efecto, el sol. cuando se
halla en ¢l medio de su 6rbita, esto es. en el mediodia, es ardientisi-
mo; asi Cristo cuando aparezca en medio del aclo v de la tierra,
esto ¢, en el Juicio [se advertird la coincidencia de la nocion
astrologica medium  coeli con la rteoldgica medum coeli ef te-
rrae, jque se presume sea la sede del Juez!|.. En verano, cuando
esti en ¢l Ledn, el sol agosta con su calor las yerbas que florecieron
en la primavera. Asi Cristo, en aquel ardor del Juicio, sc aparccera
como un hombre ficro v leconino; abrasard a los pecadores y des-
truird la prosperidad que en la werra habian disfrutado los hom-
bress. 70

Estas palabras nos revelan como la imaginacion de finales de
Ia Edad Media, atormentada por visiones apocalipticas, y al propio
tiempo impregnada de las nociones introducidas por el creciente
influjo de la astrologia drabe y helenistica, vino a revitalizar con
aterradora intensidad la antigua mmagen del Sol [ustitize. Ese
sol, que la era paleocristiana habia sido ain capaz de imaginar
como de una belleza apolinea, asumid los poderes de un demonio
planetario adquiriendo al propio tiempo la majestad del Juez supre-
mo: era concebido como ¢l judex in iudicio, pero también como
el sol in leove (la smansione zodiacal en la que el sol «llega al
grado miximo de su poderios), «ardiente ¢ inflamados como el
astro resplandeciente, v ssangrante y severos como ¢l apocaliptico
dios de la venganza.

Solo la gemialidad de un Durero podia traducir en imagen
&ste concepto. Pude hacerlo porque, como en el caso del Apocalipsis
¥ de la Oracidn en el huerto®, mavo el valor de mantenerse fiel
a la letra dentro del marco de un estilo que aspiraba a lo sublime.
Represento el inflammatus del texto de Berchorius con las mismas
Hamas tangibles que habia utilizado para ilustrar la expresién bibli-
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ca «y sus ojos como llamas de fuegos8t. Interpretd la localizacion
astronomica guando est in leone como si denotara una figura
sentada sobre un leon como sobre un trono; v para caracterizar
¢l Cristo-Sol como un homo ferus ac leominus, lo transformo,
para emplear su misma .expresion, en ¢l «shombre leoninos®2; |e
presto, en fin, un are a la vez feroz y temible que comunica
a su rostro un extrafio parecido con la fisonomia afligida del
animal, que a su vez tiene algo de antropomorfico. «Sol mstitiaes,
esto es, «Cristo como Dios-Sol y Supremo Juezs, pareceria entonces
el titulo mas adecuado a los atributos iconogrificos, y a la
indole emotiva del grabade de Duorero. ;Qué mayor tributo
podemos rendir al vigor expresivo de esta pequefia estampa que el
de identificar su contemido con un concepto que funde la grandeza
del juez apocaliptico v ¢l poderio de la fuerza suprema de la natu-
raleza?

Considerando ¢l grabado desde un punto de vista puramente
histarico-artistico, podemos hacer denivar su iconografia, por un
lado, de la tradicional representacion medieval del quez» que,
segiin la costumbre prescrita, administra la justicia sentado v con
las piernas cruzadas®; y por otro, como ya hemos sugerido,
de una escultura con la que el artista se habia familiarizado en
Italia (fig. 83). Normalmente, en el arte occidental, las divinidades
planetarias se representan de pie, entronizadas, a caballo o condu-
ciendo un carro®, pero no, como ocurre aqui, sentadas sobre
sus respectivos signos. Este tipo era caracteristico del Oriente slimi-
co®* y tmicamente pudo arraigar en Europa ahi donde las influencias
orientales eran tan poderosas como en Venecia. Alli, justamente
en el dngulo de la Piazzetta v la Riva degh Schiavom, dos
. de los capiteles del Palacio Ducal muestran los siete planetas de
manera que, de ser posible, estén sentados sobre su signo zodia-
cal: Venus sobre ¢l Toro, Marte sobre el Carnero y el Sol sobre
el Leon®8, No tenemos ninglin motvo para dudar de que Durero
recordara esta obra aislada®7, aunque conspicua, cuando realizdy su
estampa, que concuerda con ¢l capitel veneciano no solo en lineas
generales, sine también en determinados pormenores come la acn-
tud del leén spassant guardants, la aurcola flameante que. rodea
la cabeza del dios solar v el brazo izquierdo levantado que en
¢l grabado aparece como derecho®®.
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No supone amenguar la grandeza de Durero el hacer derivar
una de sus invenciones mis impresionantes de fuentes precedentes,
tanto respecto al asunto, cuanto en relacion con los motivos de
la composicion. Solo Durero, vy solo el Durero del Apocalipsis, po-
dia revestir de un comtenido tan intenso una figura singular, aun-
que relativamente insignificante, y a la inversa, encarnar en forma
visible una idea tan ¢levada como abstracta®9.

IV. LA cuesTiON FUNDAMENTAL. En una de aquellas invectivas
irbnicas que de vez en cuando lanzaba Goethe contra los realistas
rominticos que menospreciaban lo antiguo, se expresd de la si-
guiente manera: «Die Antike gehort zur Natur, und zwar, wenn
sic anspricht, zur natiirlichen Natur; und diese edle Natur sollen
wir nicht studieren, aber die gemeine %% («E| arte clisico es parte
de la naruraleza, ¢ incluso, cuando nos conmueve, de la naturaleza
natural. ;56lo habriameos de estudiar nosotros la naturaleza vulgar
en lugar de esta naturaleza noble?s)

Mediante esta peculiar terminologia, que es casi intraducible,
Gocthe substituye la nocion de sidealismos, normalmente aplicada
al arte clisico, por un concepto especial de la snaturalidads, Existe,
quiere €l decir, una distincion entre la naturaleza svulgars (que
puede ser descrita como snaturaleza en brutos) y la naturaleza
snobles. Esta dltima, sin embargo, sélo difiere de la primera por
un mayor grado de purcza, y por asi decirlo, de inteligibilidad,
pero no en esencia. Por ¢l contrario, s una naturaleza mas snaturals,
¥ al rechazar la naturaleza svulgar en beneficio de la «nobles,
el arte clisico, segiin Gocthe, lejos de repudiar la naturaleza, revela
SUS Mids intimas Intenciones.

En esta nueva formulacion de la doctrina académica del beau
idéal (que viene a resolver la antitesis convencional de snaturalismos
e sidealismos en un desdoblamiento del natoralismo, snobles y
svulgars}9!, Goethe utiliza evidentemente los términos snaturalezas
¥ snaturals en lo que se llama upa acepcion sprenadas [pregnant|
(smaturalezas ¥ snaturals en contraposicion a srcalidad y ercals)®2
En csto parece haber scguido la conocida definicion de Kant: «Na-
tur ist das Dasein der Dinge, sofern es nach allgemeinen Gesetzen
bestimme ist= («La naturaleza.cs la existencia de las cosas en la medi-
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da en que estd determinada segin leyes umversaless) %, ¥ i procu-
ramos limitar nuestra concepcion del arte clisico a aquellas de sus
manifestaciones que acostumbramos a considerar como sclasicass
en el sentido mis restringido del térmmo (a grandes rasgos, las que
van del templo de Olimpia y del Partendn al Mausoleo y al alar
de Pérgamo., y todo cuanto de ellas depende), podremos compren-
der bastante bien (v hasta un cierto punto aceptar) la idea gque
Goethe queria oxpresar.

Asi como ¢l mundo de los fisicos o de los entomologos com-
prende la suma total de los hechos o especimenes individuales,
cada uno de los cuales solo es tenido ¢n cuenta en la medida
en que ejemplifica una ley o una clase, asi también el mundo
del artista clisico comprende la suma total de los tipos, cada une
de los cuales representa un determinado nimero de casos
individuales® —lo sparticulars reducido a lo suniversals, no por
una abstraccién discursiva, sino por una sintesis intuitiva#.

Esta fypenpragende Kraft (facultad para crear tipos) del arte
clisico (que pudo proporcionar prototipos incluso para la represen-
tacion del hombre-dios Cristo, por cuanto habia invesudo todos
los asuntos posibles con formas umversalmente vihidas y a la vez satu-
radas de realidad) se manifiesta en todos los medios artisticos. Lo
mismo que el sistema de la arquitectura griega presta una expresion
cjemplar a las propicdades y funciones de la materia nammada,
asi también el sistema de la escultura y de la pmtura griegas defi-
ne formas tipicas del caricter y del comportamiento de los seres
vivientes, en cspecial del hombre. Y no dnicamente la estructura
y el movimiento del cuerpo humano, sino igualmente las emociones
activas y pasivas del alma humana fueron sublimadas, de acuerdo
con los preceptos de la ssimetrias y de la sarmonias, en la noble
prestancia y en la funa combativa, en la partida dulcemente triste
y en ¢l abandono de la danza, en la serenidad olimpica ¥ en
la accién heroica, en la pena y en la alegria, en el temor y en
¢l éxtasis, en el amor v en el odio. Todos estos estados emocio-
nales fueron reducidos, para emplear una expresion predilecta de
Aby Warburg, a spathos formulaes que habriin de conservar su
validez durante muchos siglos, y que nos parecen snaturaless jus-
tamente porque estin widealizadass en comparacion con la realidad.
esto es, porgue un gran namero de observaciones particulares
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se condensaron y sublimaron en una experiencia universal

El haber captado y ordenado asi la mulomd de los fe-
nomenos seguird siendo la glona eterna del arte clisico: al mismo
tiempo, sin embargo, constituyd su limite infranqueable. La dpifica-
cion implica necesariamente la moderacién; pues ahi donde lo
individual solo es aceptade en la medida en que corresponde a esas
deyes generaless que, segin Kant y Goethe, definen lo «naturals,
no queda sitio para los extremos. De Anistoteles a Galeno, Luciano
y Ciceron, la estética clisica insiste en la armonia (TuppeETpl .
dppoviz) v en el justo medio (16 péoov): v cualquier periodo
que ha aspirado a liberarse de la mesura ha sido indiferente o
bien hostil 2 lo antguo, La arquitectura griega fue incapaz de
evocar una vision del espacio preternatural (ya fuese preternatural
en el sentido de una suspension ngravida, como cn las iglesias
bizantinas, o en el verticalismo gotico) en lugar de expresar el
equilibrio orginico entre fuerzas naturales; y las formulas grie-
gas para la representacion de la figura humana tuvieron que re-
chazarse alli donde se pretendia aleanzar la rigidez hieritica o el
movimicnto sin freno. Pues al igual que la sbellezas clisica es
reposo atemperado por ¢l movimiento, asi ¢l spathos clasico
e movimiento atemperado por ¢l reposo, por lo cual en el arte
clisico tanto la accion como la quictud aparecen sometidas 2 un
solo e idéntico principio, antes desconocido: ¢l contrapposto.
Tenia Nietzsche razon cuando afirmaba que ¢l alma griega, le-
jos de ser toda wedle Emfalt und stille Grosses (snoble simphici-
dad y tranquila grandezas), se halla dominada por un conflicto
entre lo «diomisiacos v lo sapolincos. Pero en ¢l arte griego estos
dos principios no son opuestos, ni siquiera disociables: estin umdos
«por un milagro de la voluntad helénicas. En €l no hay belleza sin
movimiento, ni «pathoss sin moderacion;: lo «apolincos, podria de-
crse, ¢s «dionisiacos in potentia, en tanto que lo «dionisiacos ¢s sapa-
lineos in actu.

Queda expuesta asi la razon de que el Renacimiento aleman
no se hallara capacitado para absorber directamente ¢l arte clisico:
no tanto porgue no hubicra los suficientes monumentos clisicos
sobre su suelo, como porque lo antiguo no habia sido hasta entonces
un sobjeto de experiencia estética posibles segiin la perspecuva
del siglo xv nérdico, Efectivamente, euando la tradicién internacio-
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nal de 1a Edad Media hubo perdido toda su fuerza y las tendencias
nacionales se afirmaron con mayor libertad, en el Norte se habia
desarrollado una actitud tan diametralmente opuesta a la del arte
clisico que todo contacto directo se hizo imposible,

Que ¢l sarte clisico en sentido restringidos tienda hacia lo tipico
puede explicarse, dejando aparte cualquicr otra consideracion, por
el hecha de que es fundamentalmente plistico, o sea, que su vision
s limita a los cuerpos tangibles que, st no estin combmados en
grupos continuos, ostentan un aislamiento y una autosuficiencu
perfectos. Consecuentemente, ese principio de coordinacién o de
unificacion, en que s¢ basa toda produccion artistica, debe operar
en ¢l interior de los mismos cuerpos plisticos. Aislada del entorno,
cada figura debe contener en si misma la unidad y la muluplicidad
simultineamente, y esto sélo es posible s1 cjemplifica o tpifica un
gran namero de casos individuales.

En cambio, el arte nordico del siglo xv es particularista v
pictorico. Observando los fendmenos luminosos producidos por
la interaccién de cuerpos tangibles y limitados con el espacio
intangible e ilimitado, trata de fundir ambos en un guantum
contimium  homogénco®, ¢ intenta producic  (preferentemente
en el imbito de la pintura y de las artes grificas, aunque tambicn,
con un cierto four de force, en los de la escultura y la arquitectura)
imigenes pictoricas ligadas entre si por la unidad de un spunto
de vistas subjetivo y de un stalantes 1gualmente subjetivo®’.
Mientras que el arte ¢lisico, aislando los objetos particulares del
espacio universal, podia obtener la unidad én la muluplicidad
stlo a condicion de revestir cada uno de ellos de una significacion
representativa © tipica, el arte nardico del siglo xv, incorporando
los objetos particulares al espacio umiversal, y ascgurindose asi
una multiplicidad a priori, podia aceptarlos en cuanto particulares:
no cra necesario considerar el caso individual como pars pro tote
cuando disfrutaba de la categoria de pars in tofo.

Este espiritu subjetivo y particulansta del arte nordico del si-
glo xv (que Durero caracterizd en su conocida observacion de
que todo artista aleman requiere «un nuevo modelo, de un género
nunca visto antess) ¥ podia operar en dos dominios, ambos exterio-
res a la naturaleza snaturals o «nobles de Goethe y, por esto mismo,
complementarios uno de otro: el dominie de lo realista y el
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de lo fantistico; el dominio del retrato intimista, de la pintura
de género, de la naturaleza muerta y del paisaje, por un lado,
y el de lo visionario y lo fantasmagorico por ¢l otro. El mundo
de la mera realidad, accesible a la percepeion sensible subjetiva,
s¢ encuentra, por asi decirlo, del lado de aci de la naturaleza
snaturals; el mundo de lo visionario y de lo fantasmagérico, creado
por una imaginacion igualmente subjetiva, se sitda del lado de
alli de la naturaleza snaturale. Nada extraiio resulta que Durero
produjera, al mismo tiempo, cl Apocalipsis y grabados de género
como la Parefa mistica o ¢l Cocinero y su mujer®®; y un Coicjo en-
tre un diablo de Griinewald v la Medusa Rondanini nos demuestra
con toda clanidad que ¢l arte clisico transmitia la belleza (o para
utilizar otra expresion, la wnataralidads) incluso a lo demoniaco.

Asi pucs, aun si Alemania y los Paises Bajos hubieran quedado
inundados de originales clisicos, los artistas alemanes o neerlandeses
no habrian sabido qué hacer con ellos: los habrian menospreciado
o condenado, del mismo modo que ¢l Renacimiento italano desde-
fiaba o repudiaba los monumentos bizantinos v goucos. Es bien
cierto que desde ¢l siglo xv en adelante ncluso las gentes nordicas
se consagraron también, a través de un esfuerzo concertado, al re-
descubrimiento de la Antigiiedad clisica, y que ¢l siglo xvi fue un
periodo humanistico en Francia, Alemania y los Paises Bajos, del
mismo modo que lo fue en Talia. Los humanistas alemanes pene-
traron profundamente en la historia y en la mitologia antnguas, ¢s-
cribieron utilizando un latin clisico y un gricgo correcto !, rradu-
jeron sus nombres de familia al griego y al latin10h, v asiduamente
recopilaron los vestigios materiales de lo que caracteristicamente se
denominaba la Sacrosancta Vetustas. No obstante, el objeto de todo
este fervor no era tanto la forma clisica como los temas propu-
mente clisicos.

En ¢l Norte, ¢l rinasamento dell’antichité fue, al principio,
esencialmente una cuestion literaria ¥ arqueologica. Los artistas,
hasta Durero, permanccicron completamente al margen; v los
exponentes ongmales del movimiento, los eruditos, por lo que
parece no supicron, © no quisicron, apreciar mi aun considerar
los monumentos clisicos desde un punto de vista estético. Incluso
entre los mis cultivados y sensibles humamistas nordicos, la falta
de interés por los aspectos artisticos de la sacrosanta Anti-
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giiedads resulta verdaderamente sorprendente. Peutinger fue pro-
bablemente el mayor colecciomista y arquedlogo alemin de su
época, pero lo que en realidad le interesaba era la epigrafia, la
iconografia, la mitologia y la historia cultwral de la Anugiiedad
clasica. Sabemos que el mejor amigo de Durero, Willibald Pirckhei-
mer, cra propictario de una importante coleccion de monedas
griegas y romanas, pero tan solo se sirvio de ellas para un tratado
sobre el poder adquusitivo de la moneda romana en comparacion
con la de Muremberg!®2. Entre los borradores de prefacios que
Durero solicitd de sus amigos humanistas (que afortunadamente
nunca utilizd), hallamos las acostumbradas referencias a los grandes
artistas de la Antigiicdad cuyos nombres eran conocidos a través de
Plinio, pero ni una sola palabra sobre ¢l valor artistico, ni siquicra
pedagogico, de los monumentos conservados 10,

El descubrimiento de ese Mercurio de Augsburge que tan
gran espacio ocupa en este ensayo interesd hasta tal punto a Peutin-
ger (quien llegd incluso 2 adquinr el objeto), que le dedicd una
relacion de gran nimero de pigmas. Comparemos el principio
de esta relacion con un pasaje de la carta en que un italiano,
Luigi Lotti, describe un acontecimiento similar: el hallazgo de
lo que parece haber sido una pequenia réplica del grupo del Lao-
coonte en el afio 1488, En su informe escribe Peutinger: «Conrad
Marlin, abate, tuvo noticia de un blogue de piedra extraide por
los obreros de aquel terreno, y el cual tenia esculpida una imagen
de Mercurio, sin inseripeién. [El dios]. con la cabeza alada y corona-
da por una diadema circular, tenia los pies alados y estaba todo des-
nudo, descontando el hecho de que un manto le colgaba del lado
izquicrdo; aqui también [es decir, a su izquierda] habia un gallo er-
guido, que le miraba, y del otro lade yacia un buey, o toro, sobre
cuya cabeza extendia Mercurio con la mano derecha su bolsa. Con
la izquierda sostenia el caduceo [adornado de] culebras o serpientes,
que en la parte superior se doblaban en circulo, ¢n ¢l medio sc ha-
llaban ¢n cambio anudadas al caduceo, y finalmente tenian las colas
vueltas hacia la empuiiadura del caduceos, 1% Luigi Lot escribe lo
siguiente : «Ha encontrado tres bellos sitiros pequefios en un redu-
cido pedestal de mirmol, los tres aprisionados en los anillos de una
gran serpiente. En mi opinidn, son de una gran belleza, de suerte
que uno sc imagina oir sus voces; parece que respiren, griten de
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dolor y se defiendan con admirables gestos; ¢l del centro parece
como si s¢ le vicra cacr a tierra y expirars. 105

La diferencia entre ambos textos ¢s sorprendente. El italiano
muestra una acentuada indiferencia respecto al asunto y a los
pormenores historicos; en contraste, tanto mis aguda es su sensibili-
dad hacia la calidad artistica (sen mi opinion, son de una gran
bellezas) y hacia los valores emotivos, particularmente en la expre-
s10n tan viva del sufrimiento fisico 198, El autor alemin se concentra
sobre los problemas puramente arqueolbgicos; se contenta con
establecer que la figura esculpida representa a Mercurio, correcta-
mente provisto de alas en la cabeza y en los pies, de la bolsa
y del caduceo, y acompafiado de los anmimales a €l consagrados
(aungue el «bucy o toros sea en realidad una cabra). La primera
cuestion que se plantea se refiere a la presencia de una mmscripoion,
y la parte mis pormenorizada de su descripadn esti dedicada
al caduceo. Posteriormente, la relacion se alarga en una interminable
discusion sobre la significacion simbolica de los atributes y sobre
la genealogia del dios. A éte se le hace descender del egipeio
Thot y finalmente se le pone en relacién con ¢l Wotan germinico
(lamado aqui «Godane, argumentando el autor que ¢l término del
antiguo alemin para «Dioss cra éste).

Tal pasaje es caracteristico de la reaccion micial del Norte
frente a lo antiguo. Una obra de arte clisica se considera enorme-
‘mente importante para ¢l erudito en todos sus aspectos, pero no
se concibe como un objeto de belleza. Y no podia ser experimen-
tada ¢n cste sentido por cuanto que la Kunstuollen del Norte no
tenfa ningn punto de contacto con la de la Anrigiicdad clisica.
El cuaderno de bocetos de Jacopo Bellini, el Codex Escurialensis,
la Crénica ilustrada florentina, los grabados de Nicoletto da Modena,
Marcantonio Raimondi v Marco Dente da Ravenna no tienen
otro paralelo en Alemania que las compilaciones arqueologicas
de Hartmann Schedel y Huttich, y las «Inseriptioness de Peutinger
¥ Petrus Apianus. Asi, en las xilografias que ilustraban las obras
de este género 107 prevalecia un espiritu puramente arqueolégico,
ncluso si las tlustraciones se realizaban con el propdsito deliberado
de sreproducirs esculturas clisicas originales. Interesaban, antes que

‘mada, aquellos monumentos que contenian alguna inscripcidn; en

segundo lugar, los que venian a ilustrar un nombre © un concepto
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que figurara en una inscripeion; en tercer lugar, los que se estimaban
de interés por poseer algin rasgo iconogrifico particular, Por
tanto, lo que se esperaba de estas ilustraciones no era una adecuada
reproduccion del efecto artistico, sino una transcripaidn clara v
precisa de lo que parecia notable desde un punto de vista epigrifico
e historico.

Es bien cierto que incluso en lralia quienes tlustraban las obras
de arte clasicas no podian dejar de modificar el caricter estilisti-
co de los originales. Sin embargo, cran perfectamente conscientes
de cllo: se peraibian las cualidades ostéricas con los ojos de la
propia ¢poca, pero se percibian. Desde los inicios del Renacimien-
to, toda reproduccion itahana de un onginal clisico, fuera buena,
mala o mediocre, guarda una relacion estética directa con su modelo
y apunta sobre todo a captar su apariencia formal. El grabado
seprentrional, por el contrario, pretende ser no tanto la reproduc-
cién de una obra de arte clisica, cuanto ¢l registro de un ospéci-
men arqueoldgico. Aun después de que Durero hubiera abierto
los ojos de sus compatriotas al movimiento y las proporciones
de los clisicos, los eruditos alemanes (v buen nimero de artistas
alemanes) permanccicron tan ajenos a la fisonomia de las obras
de arte clisicas como en nuestros dias, a ttulo de ejemplo, ocurre
con un europeo respecto a la de los negros o los mongoles:
si bien es capaz de aprehender las caracteristicas generales, no logra
captar los rasgos individuales, Demostraré que quien ilustrd las
Inscriptiones de Apianus, compiladas por los mis competentes clasi-
cistas germanicos, consiguid hacer pasar un dibujo de Durero, mo-
dificado tan sélo en lo que s¢ refiere a sus accesorios iconogrificos,
por la reproduccion de un Atleta clisico (figs. 85-87), v presentar
al mundo ¢l Addn de Durcro, adaprado del mismo modo superficial
a un proposito arqueologico, como el Mercurio de Peutinger
(fig. 74)108; Lo mismo que en la Crénica de Nuremberg, publicada
por Hartmann Schedel en 1493, la cunosidad del publico continua-
ba dindose por satisfecha con ilustraciones parcial o totalmente
imaginarias. En materia de iconografia, las ilustraciones debian
ser correctas y expliatas (en tanto que la Crinica de Nurembery
podia udlizar todavia el mismo grabado para ciudades completa-
mente distintas), y los lectores de Apuanus reclamaban algo que
tuviera que ver con la sbelleza clisicas. Pero, y agui estd lo esencial,
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de ningin modo se preocupaban por saber si esta belleza era
o no la del original 109,

Asi, para aproximarse al arte clasico en tanto que arte, ¢l Norte
necesitaba de un intermediario; y este intermediario fue el arte del
Quattrocento italiano, que habia logrado reducir los dos elementos
no adicionables 2 un comin denominador.

Por un lado, el arte italiano, heredero de lo antiguo, tendia
congénitamente a insistir en lo plistico y en lo tipico mas que en
lo pictérico y en lo particular. El Quattrocento italiano suscribia (al
menos cn teoria vy, hasta cierto punto, en la prictica) ciertos postu-
lados clisicos como los de la armonia cualitativa y cuantitativa 110,
¢l movimiento decoroso y apropiado!t!! y la expresion mimetica
inequivocall2; incluso la luz tendia a ponerse al servicio del mode-
lado y de una clara definicién de los volimenes plisticos mas bien
que al efecto de un claroscuro que unificara estos volimenes con el
espacio ambiente. Por otro Jado, no obstante, ¢l Quattrocento 1ta-
liano compartia con ¢l siglo xv nordico una premisa basica que ha-
bia sido extrafia a la Edad Media: a uno y a otro lado dc los Alpes,
¢l arte se habia convertido en una forma de contacto directo y per-
sonal entre el hombre y el mundo visible.

El artista medieval, que trabajaba inspirindose en ¢l exemplim
mis que en la propia vida!13, debia conciliarse en primer lugar
con la tradicién, y sélo secundariamente con la realidad. En-
tre la realidad y ¢l mismo se interponia un velo, sobre ¢l cual las
generaciones precedentes habian trazado las formas de los hom-
bres y de los animales, las de los edificios y las plantas: un velo
que podia levantarse de vez en cuando, pero que nunca podia
abolirse. Resultaba que en la Edad Media la observacion directa
de la realidad se limitaba generalmente a los pormenores, comple-
mentando, mis bien que substituyendo, el empleo de los esquemas
tradicionales. El Renacimiento, en cambio, proclamé que la «expe-
riencias, la bona sperienza, constituia el fundamento del arte: cada
artista debia afrontar la realidad «sin prejuicioss y debia domefarla
{de modo nuevo en cada obra) segin sus propios patronesild. La
innovacion decisiva de la perspectiva enfocadal!s compendia una si-
tuacion que esa misma perspectiva habia contribuido a determinar
¥ a perpetuar: una situacién en la que la obra de arte se ha transfor-
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mado en un segmento del umiverso tal como es observado (o al
menos como pudiera serlo) por una persona dada, segiin un punto
de vista dado. en un momento dado116. «Lo primero es el ojo que
ve; lo segundo, ¢l objeto visto; lo tercero, la distancia entre am-
boss, dice Durero siguiendo a Piero della Francesca 117,

Esta actitud nueva vino a situar el arte italiano v el nordico,
a pesar de todas sus diferencas, sobre una base comin. Y fue
precisamente ¢l método de perspectiva, desarrollado y aceprado
con igual celo a ambos lados de los Alpes, ¢l que sellé esta union.
La perspectiva, en cuanto da realidad al espacio en torno y entre
las figuras, por splisticoss que puedan ser los propositos de quien
la emplea, postula un minimo de realismo pictérico, de atencion
a la luz v al aire, ¢ incluso de atmosfera. Asi. la relacion de los
artistas de principios del Renacimiento con la Antigiiedad clasica
estuvo dommada por dos impulsos antitéticos: si de una parte
trataban de revitalizarla, por otra se hallaban constrefidos a superar-
la. No hace falta decir que consagraron un entusiasmo Incompara-
ble a una antichitd que no sdlo celebraban como el legado de un
glorioso pasado, simo también como el instrumento para alcanzar
un porvenir igualmente glonoso. Es bien significative que los
grandes maestros de la primena generacion —Donatello, Ghibert,
Jacopo della Quercia— se esforzaran por emular las formas clisicas
aun cuando su material teminco fucra todavia en gran parte cristia-
no. De otro lado, no obstante, no faltaron en ¢l Quattrocento
las afimdades con las aspiraciones y las realizaciones del Norte
De igual modo que los escultores del Norte hicieron pictérico
¢l relieve convirtiéndolo en una especie de escenario teatral, asi
también lo hicteron picténico Ghiberti ¥y Donatelle sometiéndolo
a las reglas de la perspectiva. Y los pintores y los grabadores
italianos llcgaron a un tal grado de dependencia de slos flamencoss
(entre los que, desde su punto de vista, se incluian los alemanes),
que, en ¢l plano artistico, la balanza comercial, podria decirse, se in-
clind iwrresistiblemente en favor del Norte durante todo el si-
glo xv118, El mismo Pollaiucle que incansablemente reiteré las
spathos formulaes clisicas pintd paisajes alla fiamminga y visno a su
David con un traje de la época, cuya piel y terciopelo reprodujo
con el minucioso cuidado de un maestro flamenco. Por lo demas,
no ¢s poco frecuente ¢l caso en que en una misma pintura pueda
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localizarse una combinacion de sidealismos clisico y de srealismos
nordico 19, El arte del Renacimiento itahano representa asi un
acucrdo entre dos tendencias antitéticas. Durante el siglo xv, ambas
tendencias, por asi decirlo, coexistieron, y a menudo se reconcilia-
ron solo mediante un compromiso, y a comienzos del Cinguecento
sc armonizaron en una sintesis de breve duracion !, sintesis que
habria de romperse en el siglo xvn. Los puntos extremos de esta
evolucion, que se nicid en el Quattrocento, se¢ hallan representa-
dos, por un lado, por los adeptos de aguel srealistar (ssin intelecto
ni inventivas) que fue Caravaggiol2l, y del otro. por el clasics-
mo 122,

Debido a este dualismo inherente, el arte del Quattrocento ita-
liano pudo hacer de smediadors, por asi decirlo, entre la experien-
cia estética del Norte y lo antiguo. El Quarttrocento traducia, y no
podia dejar de hacerlo asi, el lenguaje del arte clisico a un 1dioma
gue ¢l Norte podia comprender: las reproducciones renacentistas
de las esculturas clasicas no son tanto copias cuanto reinterpretacio-
nes: remnterpretaciones que, por una parte, retiencn ol caracter
-sideale de sus modelos, y que‘por otra lo modifican de acuerdo con
un espintu relativamente realista. Incloso cuando nos vemos enca-

‘rados con una reproduccion puramente arqueologica (sdocumen-

tals, diriamos nosotros) de una obra de estatuaria clasica (en contra-
posicion a las invenciones libres o a los estudios de modelos que
posan a la manera clisica), podemos observar una transformacion
fundamental. La postura y la expresion aparecen modificadas de
acucrdo con el gusto de una época, ¢ mcluso del aroista indivi-

~dual'®3, El juego de los misculos se detalla sobre la base de la expe-
-miencia adquirida dibujando del natural o por medio del estudio de

Ja anatomia. La superficie lisa como ¢l mirmol esti animada por
procedimientos coloristices y pictoricos. Los cabellos parecen on-
dear al viento o rizarse, la piel parece respirar, y los ojos, ciegos en
las estatuas antiguas, recobran el iris v la pupila.

En esta forma, y sélo en ésta, lo antiguo pudo ser accesible
al Norte como expericncia estética; hasta que ¢l arte nordico
no estuvo capacitado para contemplar por si mismo los monumen-
tos clisicos con ojos renacentistas, solo pudo aprehenderlos a través
de su version wtaliana. Partir de una tradicion va impregnada de
estos clementos italo-clasicos para llegar a un contacto directo
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con lo antiguo, o bien partir de una tradicion que adn no lo
estaba para acceder a lo que podemos llamar «lo antiguo del
Quattrocentos: éstas eran las dos sendas de progreso que se ofrecian
al arte scptentrional. Y esto nos hace ver que Durero, el primero
en construir esta ruta haca lo antiguo, no se hallaba todavia en
situacion de poder avanzar por clla. Si alguna vez pucde decirse
que un gran movimicnto artistico sea obra de una sola persona,
¢l Remacimiento nérdico lo fue de Durero. Michael Pacher habia
sabido apropiarse de algunas conquistas importantes del Quarttro-
cento italiano; pero solo Durero supo entrever, a través del Quat-
trocento italiano, lo annguo. Fue @ quien inculcd al arte nordico
cl sentimiento de la belleza y del “pathos™ clisicos, de 1a fuerza
y de la claridad clasicas124. Y el hecho de que el mediocre ilustrador
de Apianus, en su afin de representar las esculeuras clisicas en
un estilo que fuera particularmente bello y produjera la impresion
de lo auéntico, no pudiera imaginar nada mejor que recurrir
a los dibujos y a los grabados de Durero, prucha bien a las claras
que los artistas nordicos de prinapios del siglo xvi (ademis de
¢él, Beham e incluso Burgkmair) 123 estaban obligados a referirse
a Durero, del mismo modo que lo habia estado Durero respecto
a Pollamolo y a Mantegna. Podemos observar hasta qué punto
s =antikische Arts se difundio no solo en Alemania, sino también
en los Paises Bajos. Sélo recientemente se ha demostrado que Jan
Gossart, conocido como ¢l primer sromanistas flamenco, era de
hecho deudor de Durero por su primera iniciacién al «mundo
de las formas meridionaless 126,

Los sucesores de Durero pudicron aproximarse directamente
a lo antiguo porque eran ya artistas del Renacimiento; a Durero
csto no le fue posible, pues habia de dar micio al movimiento
renacentista propaamente dicho. Martin van Heemskerck o Mar-
ten de Vos pudicron afrontar ¢l mundo clisico ya en actitud,
por decirlo asi, de romanos. Para Durcro, lo antigue auténtico per-
!nanrciﬁ maccesible, porque debia primero asimilar lo antiguo
italiamizado. Estos epigonos pudieron partir de Durero: Durero.
en cambio, debio partir de Michael Wolgemut v Martin Schon-
gauer, y entre éstos y la Antigiiedad no existia ninguna via direcra.
No conviene olvidar que Durero, con todo su «desco ardiente
de sols, cra, y en muchos aspectos siguid siéndolo, un artista nordico
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de finales de la época gotica. Su notable aptitud para la forma
plistica fue siempre unida a una percepaon igualmente notable
de lo pictorico; su honda preocupacion por las proporciones y
la claridad. por la belleza y la scorrecciény, a una mclinacion
igualmente profunda hacia lo subjetivo y lo irracional, hacia cl
realismo microscopico y Ia fantasmagoria, Ciertamente, fue Durero
¢l primer nordico que produjo desnudos scorrectose y cientifica-
mente proporcionados, pero fue también el primero que realizo
auténticos paisajes. No solamente s ¢l autor de la Caida del hombre
y del Hércules, sino también el de El gran prado y el Apocalipsis.
Incluso en su plena madurez, no llegd a ser nunca un puro artista
del Renacimiento'®7; hasta qué punto estuvo lejos de serlo en
su juventud, lo demuestra la mancra en que supo mantener su
independencia como paisajista, aun cuando copiaba directamente
pinturas o grabados italianos??8: y en mayor medida todavia,
por ¢l modo en que wtilizé sus estudios antikische en obras destina-
das a la publicacion como grabados o xilografias. La forma esculto-
rica del Apolo del Belvedere fue, o bien expuesta a la «luz contradic-
toria» de un ciclo noctumo y nuboso, que refleja el insohito resplan-
dor de un disco solar, o bien destacada sobre la oscundad penum-
brosa de un bosque 129 Y ahi donde las actitudes y los gestos clasi-
cos s¢ recogieron sin un cambio radical en la forma, se revistieron
de un contenido completamente distinto. La belleza pagana del
Apolo del Belvedere fue ¢xaltada al dominio de la religion cristiana,
o bien rebajada, por asi decirlo, al plano de la vida condiana. Su
actitud fue unlizada, como va hemos visto, para el Adin de la Caida
del hombre (fig. ) y para ¢l Cristo resucitado (fig. 81), pero tam-
bitn para un Pertacstandarte (grabado B. 45), en donde la andadura
olimpica, atemperada en dignidad sobrenatural en la Resurreciion,
cobra el impetu de una vigorosa accion fisica,

Anilogas observaciones pueden hacerse acerca del uso que
Durero hace del «motivo de pathoss cjemplificado por ¢l Orfeo
moribundo. Esperariamos verlo reaparecer en ¢l mismo contexto
para ¢l que ha sido inventado, en escenas de violenaa y de muerte,
donde la victima, bella incluso in extremis, trata de defenderse
contra la destruccion. Mo es este ¢l caso. Cuando se trata de
representar realmente hombres que mueren (por cjemplo, en La
muerte de Abel o en el cataclismo del Apocalipsis), Durero recurre
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a muy diversas actitudes, contorsionadas v horribles o resignadas
v piadosas. pero nunca sbellass. En la seric del Apocalipsis, 1a
postura de Orfeo interviene s6lo una vez, en una figura de fantist-
€S TOpajes, tan pequefia que escapo a la atencion de la mavor par-
te de los estudiosos (incluido el autor de este libro) hasta 1927, v
que representa no tanto un hombre monbundo como uno de
aquéllos que «se ocultaron en las cuevas v en las pefias de los mon-
tess (Apocalipsis 6, 13) 130, [Mis tarde, cuando el Apolo del Belvede-
re se convirtio en ¢l Cristo resucitado, ¢ Orfeo monbundo se trans-
figurd en Cristo con la cruz a cuestas (xilografia B. 10).] Y en un
caso Purero llegd a invertr completamente el significado original
de la figura: en el dibujo conocido como la Virgen con una multitud
de animales ¥, uno de los «pastores de los camposs, abrumado por
la grata sorpresa, cae de rodillas y alza sus brazos como para prote-
gerse del celestal fulgor de los dngeles, exactamente igual que hace
Orfeo acosado por las Ménades cuando trata inditilmente de esqui-
var sus golpes mortales 132,

En conclusion: no existe un solo caso con el que pueda pro-
barse que Durero haya ejecutado un dibujo directamente inspirado
de lo antiguo, ni en Alemania ni en Venecia o Bolonia!#. Encon-
tro lo antiguo sélo alli donde (segin su propia confesion, de una
admirable sinceridad) ya habia sido revivido durante generacio-
nest#: en el arte del Quattrocento taliano, donde lo clisico se
le ofrecia en un molde modificado segin los gustos contempori-
neos, pero que por ello mismo se le hacia comprensible. Si se
nos permite recurrir 3 un simil: se encard con el are clisico
del mismo modo que un gran poeta, que desconociera ¢l griego,
pudiera hacerlo con respecto a las obras de Séfocles. También
el poeta habra de fiarse de una traduccion, pero esto no le impediri
profundizar mucho mas en el significado dltimo del teatro de
Sofacles de lo que pueda hacerlo el traductor.

Apéndice
Las ilustraciones de las

«Inscriptionesy de Apianus
en relacion con Durero

Como va se ha advertido al comienzo, cualquier estudio acerca
del sgrupo de Apolos de Durero deberia partic del «Esaulapios ©
sApole Medicuse (dibujo L. 181, nuestra fig. 73} v del Sol (dibujo
L. 233, nuestra fig. 76), ambos fechables alrededor de 1500-1501.

‘En su tentativa por hacer derivar toda la senie del Merourio de Augs-

burge (fig. 71), Hauttmann parte del Adin de 1504 (fig. 80). Pero

“aun asi, difialmente hubiera podido elaborar su teoria de haber co-

tejado las figuras de Durero con el orgmal clisico (fig. 71), mis
que con la xilografia, que pretendia reproducirlo. de las Inseriptio-
(ties Sacrosanctae Vetustatis de Apianus (1534) (fig. 74). En esta xilo-
grafia, ¢l mensajero de los dioses presenta un parecido notable con
el Adin de Durero. En las dos figuras, la pierna izquierda (libre del
peso del cuerpo) se desplaza distintamente a un lado y atrds; ¢l con-
torno del hombro derecho se inclina en elegante curva; la mano iz-
quierda estd levantada a 1a altura del hombro v doblada hacia ade-
lante en la muidieca, sosteniendo ¢l caduceo en el caso de Mercurio,
¥ la rama de un secbal en el de Addn.

Sin embargo, todas estas amlogias ocurren solamente entre
el grabado de Durero v la xilografia de Apianus, y no entre ¢l
grabado de Durero y la escultura de Augsburgo. En ésta, la posician
de la figura es totalmente diferente: la mano derecha no esti
levantada ni marcadamente doblada en la mufieca, sino que se
inclina delicadamente y empuiia ¢l caduceo por el extremo inferior.
no por ¢l medio, 1gual que en todos los monumentos romanos
de este género. Que el grabado de Durero, fechade en 1504,
haya podide ser influido por la xilografia de Apianus, publicada
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en 1534, es mamifiestamente imposible, No obstante, Hauttmann
atribuye a Durero uno ¥ otra: seglin &, fue el propio Durers
quicn habria hecho un dibujo del Meraurio de Augshurge, dibu-
Jjo que subsiguicntemente habria sido utilizado a la vez para cl
Adin de su propio grabado y para la xilografia de Apianus. En
este hipotético dibujo, supone Hauttmann, Durero habria modi-
ficado la actitud v ¢l contorno de Ia figura, y por cuanto
refiere a la posicion del brazo izquierdo, se habria confundido
al extremo de interpretar «la parte del manto que cuelga enere
el brazo y ¢l cuerpo como un brazo doblado y abatidos, tomanda
ssu borde angular por un codos. Se nos pretende hacer creer
que esto le obligd a levantar y doblar la mano izquicrda, ¥ que
de esta serie de errores habria resultado el Adin quc se ve en
el grabado de 1504,

Para empezar, no es una idea muy feliz la de explicar un
motivo insolito y un tanto embarazoso a través de un prototipo
en el que este motivo no figura. Pero, aun prescindiendo de
cllo, la hipétesis de Hauttmann vendria mis bien a comphicar
que a resolver el problema. Segiin su opinién, Durero habria te-
mdo conocimiento de la posicion verdadera del brazo izquierdo
en ¢l relieve de Augsburgo cuando pinté el retablo de Paumgirt-
ner, donde el brazo de «an Jorge esti abatido en ver de alzado.
El grabado de Durero de 1504 sc fundaria, pues, en un error
de interpretacion que ya habia sido evitado en uma pintura de
alrededor de 1502, Admitido ¢l hecho de que Durcro en cuanto
arquedlogo hubicra podido vacilar entre una y otra interpretacion,
bien libre hubiera sido, en su calidad de artista, de E3COgCT enlre
ambas. :Qué razén pudo haberle obligado a decidirse por la va-
riante de Apanus, cuando, aplicada a su Adin, debia producir, se-
gun palabras del mismo Hauttmann, un resultado tan santinaturals
y sforzados?

En realidad, la posicion del brazo derecho de Adin (que natural-
mente corresponde al izquierdo de todos los dibujos preliminares)
puede explicarse mediante Ia historia interna del propio grabado.
Este s¢ onigin, como ya vimos, del dibujo del «Sols L. 233 (fig. 76).
que anticipa el resultado final incluso con respecto a la iluminacion
Cuando Durero se resolvié a combinar ¢l sideal masculinos con
el mideal femeninos en una representacién de la Caida del hombre.
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naturalmente descaba que la figura de Adin conservara ¢l movi-
miento bellamente ritmado prefigurado por el Apele del Belvedere (el
brazo correspondiente a la pierna estirada abando, v ¢l otro, corres-
pondiente a la pierna doblada, alzado), y preservara, todo lo posi-
ble, la estricta frontalidad requerida de un cjemplo paradigmirico
de las proporciones del cuerpo humano. En dos dibujos interme-
dios (L. 475 y L. 173, este ultimo fechado en 1504 y precediendo
asi inmediatamente al grabado) la postura estd ya fijada defininiva-
mente. En estos dos dibujos, los antebrazos de Adin estin indica-
dos solo por ¢l contorno, pero ¢s evidente que Durero, en tal mo-
mento, se habia visto ya obligado a introducir enr su composicion
¢l segundo drbol (segundo, esto es, con relacion al Arbol de la
Cicncia que scpara a Adidn de Eva): dado que una de las manos de
Adin debia estar alzada pero no podia llevar va cosa alguna (como
ocurria en los dibujos del «Sols y de «Esculapios), en algo debia
apoyarse 135, y ese algo solo podia ser la rama de un édrbol.

Bien ¢s verdad, como afirma Haurtmann, que la posicion del
brazo derecho de Adin «no habia sido imventada para que se
apoyara en una ramas; pero no se deduce de ello que procedicra,
a través de un error de interpretacion, del Mercurio de Augsbur-
go. Mis bien la rama (o en cste caso, el drbol entero) fue mventada
para justificar la posicion exigida por el brazo derecho de Adin136,
[Y puedo afiadir que Durero tuvo cuidado de justificar la adicion
de este segundo drbol con razones iconogrificas (detalle que yo
ignoraba cuando este articulo se publicéd por vez pnmera) ! caracteri-
zindolo, en contraste con la higuera del medio, como un serbal,
quiso individualizarlo como ¢l Arbol de la Vida opuesto al Arbol
de 1a Ciencia —el Arbol de la Vida en ¢l que Adén se apoya
mientras €5 todavia libre para no aceptar ¢l fruto fatal] 197,

:Como podemos, entonces, explicar la semejanza existente en-
tre ¢l grabado de Durero y la xilografia de Apianus? En mi opi-
nién, no por la suposicion de que Durero dibujara su Adin inspi-
randosc en ¢l modcelo del Mercurio de Augsburgo, sino mis bien por
el hecho de que el ilustrador de Apianus remodelara el Mercurio de
Augsburgo segiin ¢l ¢gjemplo del Adan de Durero.

Como se sabe, las Inscriptiones de Apianus sc basan en gran
parte en ¢l material recogido por los humamstas de la generacion
precedente (Choler, Pirckheimer, Peutinger, Celtes, Huttich) v
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en parte publicado en volumen en época anterior; los monumento.
de la dibeesis de Augsburgo habian sido publicados por Peutinger,
los de la dibeesis de Maguncia por Huttich 138, Apianus desempeid
asi la funcién de editor-jefe, por decirlo de algin modo. v ¢
disciiador de xilografias que empled para sus ilustraciones, en lugar
de realizar dibujos sobre los monumentos originales, se limirs
sencillamente a revisar ¢l material ilustrativo que estaba ya dispon-
ble. En mingiin caso —excepto tal vez en ¢l de pequefios objers
dart ficlmente transportables— trabajé siguiendo ¢l original
Todo lo que tenia que hacer era mejorar las poco logradas xilogra-
fias que se hallaban en las publicaciones de Huttich y de Peutinger,
v recomponer asimismo los dibujos todavia mis torpes, inéditos
atin, que habian suministrado eruditos itinerantes. Para alcanzar
tal mejora, v lograr al propio tiempo una mavor uniformidad
estilistica 138, ¢l autor de las xilografias hubo de recurrir a2 Durero,
no solo en procedimientos tan puramente grificos como el siste-
ma de sombreado o el tratamiento de los cabellos y de los pafios,
sno igualmente con respecto a las acutudes, los gestos v la anatomia.

De manera sistemarica se puso a buscar dibujos y estampas de

Durero que pudieran servirle para «adaptar a los nuevos tiemposs

sus ilustraciones.

Asi, por cjemplo, en la pigina 451 se observa una xilografia
que pretende reproducir un camafeo, supuestamente antguo, descu-
bierto por Conrad Celtes; sin embargo, una de las figuras s
una réplica literal de una de las xilografias de Durero para los
Libri amorum de Celres. Y dade que este libro se publicé en 1502,
mientras que segin el wxto ¢l camafeo no fue descubierto hasta
1504, el ilustrador de Apianus debe haber tomado prestada la figura
de la xilografia de los Libri amorum con el fin de mejorar su modelo
inmediato (presumiblemente un boceto ¢jecutado por ¢l descubri-
dor) de acuerdo con los criterios dominantes en 1534,

El mismo procedimicnto puede observarse en ¢l caso del llama-
do Atleta del Helenenberg, hoy conservado en ¢l museo de Viena.
que fuc hallado en 1502 y adquirido por ¢l cardenal-arzobispo
Lang de Salzburgo (fig. 86). La xilografia de las Mngeriptiones de
Apianus (fig. B7) es exactamente la imagen invertida de un dibujo
de Durero (L. 351, nuestra fig. 85)140, dejando aparte la inscrip-
cion, los atributos y la distinta posicon del antebrazo levantado.
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La figura construida por Durero, que se integra pcrfrc:amr{ntc
en el sgrupo de Apolos, nunca pudo haberse copiado del original
en bronce. Solo nos cabe suponer que ¢l dibujante de las xilografias,
debiendo operar sobre un bosquejo insuficiente, recurricra al dibujo
de Durcro que, por una u otra via, tal vez procedente de la
coleccion de Pirckheimer, habia venido a parar a manos de Apia-
nus, ¥ parecia bien adecuado en cuanto representaba un desnur:lﬂ de
aspecto clisico. El propio copista se traiciona en el torpe dibujo del
hacha colocada en la mano izquicrda de la estatua y, sobre todo, en
la poco lograda modificacion del antebrazo derecho, que, para que
se ajustara al menos aproximadamente al original, debia represen-
tarse extendido en lugar de estar sosteniendo una clava, Al llevar a
cabo esta rectificacion, el dibujante de la xilografia se olvidod de es-
corzar el antebrazo, que asi resulta demasiado largo en relacion con
la parte superior del brazo; parece haberlo tomado en préstamo,
sin adaptarlo convenientemente, del Tratado de las proporciones hu-
manas de Durero 141,

En este caso, incluso el mismo Hauttmann comprendid correcta-
mente la situacion: «...cuando se compara —dice— el dibwo L. 351
con ¢l Atleta de Helengnberg, tal como sc reproduce en Apianus,
reconocemos la estilizacion de Durero en la xilografia en lugar
de sentirnos obligados a pensar en una influencia de la estatua
sobre Durerow. Sin embargo, estas palabras valen no sélo para
esta xilografia, sino igualmente para todas las ilustraciones del
estilo de Durero en las Inseriptiones, y en particular para la que
representa ¢l Mercurio de Augsburgo en su relacion con el Adin
de Durero.

Esto puede demostrarse comparando la xilografia de las Inscrip-
tiones de Apianus, fechada en 1534 (fig. 74). con la de las Inscriptiones
de Peutinger, que data de 1520142 (fig. 73). Segan Hauttmann,
ambas se¢ basan en el mismo modelo (en su opinion, un dibujo
de Durero), deformado en la xilografia mas antigua, imitado de
forma mis correcta en la posterior. Ahora bien, esta opmion s
insostenible. Dos grabados inspirados en el mismo dibujo pueden
ser, y a menudo lo son, bien distintos entre si; pero estas diferencias
s¢ mantienen constantes. Aqui, por ¢l contrario, tenemos una clara
division. En la posicion v en ¢l modclado del torso y de las
picrnas, las dos versiones difieren lo mis posible tratindose de
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reproducir un dnico ¥ mismo objeto. Pero en la inclinacion de
la cabeza, en las facciones del rostro, en ¢l peinado, en el caducen
v en ¢l casco alado ' concuerdan perfectamente. De agui hemos
de concluir que la xilografia de 15334 no pucde basarse ¢en el
mismo dibujo que la de 1520; presupone un nuevo dibujo, cjecuta-
do ad hoc, ¢n ¢l que los mouvos que se hallan en la xilografia
de 1520 han sido combinados con otros proporcionados por una
sepunda fuente. Y esta segunda fuente fue la Carda del hombre
de Durero.

Mercurio, tal como aparece en la xilografia de 1520, no tienc
nada en coman con ¢l Adin de Durcro, precisamente porque
este grabado, a pesar de todos sus defecros, estd en realidad mas
cerca del oniginal gue el de 1534, Conserva la actitud tranguila,
un tanto indolente, del modelo romano, sus hombros en dngulo
recto (que evocan la expresion de Plinio figura quadrata) y princi-
palmente su modelado mas bien confuso. Mientras que ¢l grabado
de 1534, al igual que la Caida del hombre de Durero, presenta
los misculos recogados en firmes v vigorosamente definidas conve-
xidades, ¢l de 15320 muestra superficies relativamente continuas,
indiferenciadas. Fue el maestro de Aplanus quien asimilé el Mercu-
rio al Adin de Durcro ex past facto, por asi decirlo: fue ¢l mismo
quicn establecio el contraste entre una pierna fija, proxima a la ver-
tical, ¥ una pierna libre, desplazindose a la vez de lado v atrids (en
el grabado de 1520 las piernas son casi paralelas; la cadera que se
dobla hacia ¢l exterior y los pies enormes se hallan aproximada-
mente en ¢l mismo plano); fue &l quien afiné y redujo las propor-
ciones1#; quien trazd el contorno progresivo y articulado que
acentiia ¢l contraste entre la pantorrilla y la rodilla, entre el ante-
brazo y ¢l codo; quien dibujd el pic en escorzo, tal como aparece
en ¢l grabado de Durero, y tratd incluso de imitar la lluminacion
tan caracteristica de Durero, sombreando recargadamente ¢l lado
derecho de la figura, pero proyectando solo una ligera sombra so-
bre la parte inferior de 1a pierna izquicrda.

La conclusion es que Durcro no fue el autor de ninguna de
las dos xilografias de Mercurio. La de 1520 no se le puede atn-
buir porque nada tiene en comian con su estilo; tampoco la de
15334, por cuanto cn NUMErOSOs AsPectos NO Constifuye sino una
copta mecanica del grabado precedente 45, En suma, ¢l Mercu-
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rio de 1534 ¢s un spastiches del Mercurio de 1520 y del Adlan
de Durero'48, ¢ incluso podemos reconocer ¢l punto donde ::
piczas de este remiendo se ensamblan: en ¢l cuello, dunge c
misculo cervical, copado del grabado de Purrrn. no scﬂa :p{l‘:a
convenientemente a la cabeza, tomada en préstamo de la xilogratia
a U )
maiL';“.::,g;:ﬁmu que puede extracrse de esta discusion algo t.c'dm:!al.
es que Durero no intervino personalmente ¢n I_n prnp:racn:lrjr:_ca-
las investigaciones arqueologicas que d:sc'mbnc:mnn en n‘ pu ‘1
cién de las luscriptiones de Aplanus, y, mas chn-ct::_nmt: 1I:;uhq. n:
tuvo responsabilidad alguna en la intt:‘prﬂacmn erronea de : ur:; ’
izquicrdo del Merainio de Augsburgo 137, Esl.'f.: examen atento e b
permitido incluso entrever, como en una stibita !lum:nacmn, a
qué extremo el antikische Art de Durero fue adm:ra._du pnlr sus :::::rlt;
temporancos del Norte. [Cuando n_:l maestro de Apianus corrigic b
Mercurio clisico sobre ¢l modelo del Adin de

reproduccion de un
: igual que ese escultor vencoano,

. actud, mutatis mutandis, :
Ei::::c? aunque no demasiado cscrupuiusln. que, casi por la rl'.Il'.‘u_mal
época, realizd aquel relieve que fue {Oﬂiidt_'.‘ﬂt]ﬂ como un nn%m;.;
gricgo del siglo v antes de Jesucristo, cﬂmhmnn_du :]q:r_s figuras vesti-
das, tomadas de una estela de la época de Pv:m:l-:s,_-.nn dos 1mpo-
nentes desnudos copiados de Miguel Angel, ¢l David v el Cristo re-
sucitade de Santa Maria sopra Minerva (fig. §8) 148, A los ojos de :n
dibujante alemin de xilografias, una figura de Durero rq:rn::!cnm' a
lo que una figura de Miguel Angel a.lm ojos du.: un falsifica .ﬂ_]' ve-
neciano (y sea dicho entre paréntesis, a los 0jos de Vasari) .dur;a
obra tan clisica, mds clasica aun, que un producto genuino de la

Antigiiedad griega o romana.}

1 K. Lange v F. Fuhse, Diirers shrifilicher Nachlass, Halle, 1893, pig. 207,
lineas 7y s

2 [hidem, pig. 181, linca 25

3 P, ). ihidem, pig. M4, linea 16.

s CF 13 seccion precedente de este volumen ) - .

& Viéae E Panokky. Dirers Kunsitheone, Berlin, 1915, passim; of. tambien
la seccion 2-de cste volumen : -

# Lanpe ¥ Fuhse, ar., pig. 254, linea 17

¥ I'u: 1;-h::um.mn.F:?I]'iil:-:r und der Aupsburger Anokenbesites, [iahrbuch der
preinsssschen Kuntvampetlnpes, XLIE1921, pige M y s
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8 A. Warburg, «Der Emtrire des ancikisicrenden Idealiils in die Malerei
der Fruhrenassances; véase shora A. Warburg, Gesammelte Schrifien, Leipaig
v Berlin, 1932, 1, pigs. 175 v 5.

® F. Wickhoff, «Durers antikische Arts, Mitteilungen der Instiruts fiar daterreiciis-
che Geschichisforschung, 1, pigs. 413 y sx

10 A Warburg, «Diirer ond die salicnische Antikes: véase ahora op. o,
Il pags. 443 y s5. CF también |, Meder, «MNewe Betrage zur Diirer-Forschungs,
Jakrbuch der lewnsthistorisohen Sammiungen des Allerhochsten Kaiserbauses, X3,
1911, pagse. 183 v u., en particular pags. 211 ¥ ss. Los antecedentes del moovo
s¢ pucden seguir en el tempo hasta ¢l tercer milenio: véase, p. ej. ¢ peqocfio
Reelieve de la Victora de Mentuhowp en El Cairo.

I Véanse las referencias en M. Thausing, Albrecht Durer, Leipzig. 22 od.,
1884, pig 22 La tendencia reciénte se orienta a relacionar el dibujo de Durera,
no directamente con ¢l grabado que ha llegado hasta nosotros, wno con un
protoupo, prosumiblemente superior, de ew grabado (véase Meder, op. dt.,
pig, 213)

12 W, Weishach, Der junge Direr, Loprig, 1906, pigs. 47 v &; también,
Meder, op. at., pig. 214, y Haurtmann, Op. dt, pig 34 Quizl no esté de
mas un breve comentario sobre 13 wconograffa. Frente al Apolo s yergue
un hombre barbado, vestido a 13 wsanza omental y sostermendo una calavera
en la mano, con un hibro v un caldero a lo pies. La inscnipadon que aparece
sobre cate caldero, LVTV. 5, seria, sepun Wickhoff (ep. at., pag. 417). alutum
FAiTUm, sVApOT ﬁgndm, relaciondndose asi tanto el caldero como el orienal
barbado con los oriculos de Apolo, en los guales los vapores desempedian
un papel importante. Ahora bien, Ia palabra lutum (<barro, lode, arcilla, masillas)
de ningin modo significa evapors, La lectura correcta o lutum sapientise, que
s un término Wenico de alquimia que servia para designar una masilla especial
con que s scllaban los aparatos (véase E. O, von Lippmann, Die Entstehung
und Ausbreitung der Alchemie, Berlin, 1919, pig. 43); la materia que da origen
al Homunculus de Goethe sigue estando «in einen Kolben verfutierts, La escena
representa. pues, una operacion alquimiea, lo cual concoerda tan bien con la
indumentaria fantistica, el hibro, ¢l caldero humeante v la calavera, que Ephrusi
{Albert Diiver et ses dessing, Paris, 1887, pag. 121} pudo atinar con la interprecacion
correcta sin haber descifrado ¢ LVTV.S. La dnica duda etd en s Apolo,
ran estrechamente aswociado al alquimista desde un punto de vista Compositivo,
lo estd también iconogrificamente. Esto no es seguro, pero rampoco imposible,
mi mucho menos. Apolo-Sol, el sol, representa para ¢l alguimista el metal
precioso  que éite desea producir: «Die Sonne selbst, sic 8 ein lautres
Galds («El propio sol e+ oro puroe). Asi, la figura de Apolo sc pucde interpretar,
o bien como un simbolo del oro buscado por ¢l operador. o bien, de manera
mas concreta, Como una ostatua bajo cuyos auspicios se lleva 3 cabo 1a operacion.
Rabelan, por eqemplo, rdiculiza las clencias secretas en s soberbia d,n.rnpc-i.c'm
de uh temple de la magia adormado con imigenes de todo los diowes planctarios,
entre ellos una estatua de «Febos hecha del smis puros oro (Gargantiia y Pantagruel,
V. 42
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12 Viéase anteriormente, pag. .

4 En otras represcntaciones casi contempordneas (p. €., en el grabado B
4 del «Maestro LB, con el Pijaros, o en las xilografias de la Hypreroromarhia
de Franceico Colonna, Venecia, 1499, fols. K IV o K V v) el toro mira
al frenee v la postura de Europa o completamente distinta.

18 La descripcidn de Poliziano depende, maturalmente, de Owidin; pero
es imposible hacer derivar 1a representacian de Durero directamente de &ste
En primer lugar, la version de Poliriano no se basa anicamente en el loaus
classious (Mer., 11 870 ¥ is. ya citado por Wickhoff, op. cir, pigs. #18 y
5.}, ¥int que es una compilacion de varios pasajes dispersos. Asi, la svestimenta
que ondes hacia atris procede de Mer, 1. 528; v ol levantar los pies, de
Fast.. V. 611 y . donde ademis aparece como una accion repetida y fransitoria
{ssacpe pucllares subducir ab acquore plantass), mientras que Poliziano la describe
como una postura fija, por ad decirlo. En segundo lugar, el dibujo de Durcro
concuerda también con el texto de Poliziano en monives gue no aparecen
en Ovidio v en parte suministrados por otras fuentes: el lamento de las compafie-
ras ¥ —u nota sigmfica sse vuclve 3 mirar— la atencione del toro. En tercer
lugar, la mano derecha de Europa deberis asir el cuerno y su izquicrda descansar
sobre el lomo del toro, mientras que en el dibujo de Dorero sucede lo contrario,
Esto sc puede explicar por el hecho de que Poliziano habla solamente de
sl'unas v «I'altera manos. El texto de Poliziano, dicho sea de paso, cxplica
suficientemente la peculiar postura de la Europa de Durero, que Wickhoff
propania hacer derivar de una «Niké Tauroktones. La conjetura de Hautemann
en el sentido de que Durero pudo haberse servido como modelo de ons escultura,
entonces conservada en Augsburgo, que representabs un eaurus qui vehebat
nudam puellam remsis bracchiis auxilmm implorantems, o5, natoralmente, InSOSteni-
ble, porque preciamente ] motive de los brazos de la joven «extendidos en
ademin suplicantes csti awsente de la composicion de Duero.

16 K. Gichlow, sPoliziana und Dirers, Mitreilungen der Gesellschaft fur verviel=
Sfalcigende Kiinste, XXV, 192, pigs. 25 y

17 Cf, por gemplo, la llamada Alegeria de la Providencia de Belbm, en
la Academia de Venecia. Los pueti del dibujo de Durcro, mis tarde desarrollados
en los grabados B.66 v B.6T, parecen también derivados de La escuela venecuana;
compirese, por cjemplo, ¢l genio con el globo de B.66 con el peguetio flautista
de la Alrgoria de la Fortwna de Bellini, que también s¢ comserva en 3 Academia
de Venecla. E Tietze-Conrat («Direr-Stodiens, Zeitschrift fiur bildesde Kunst,
LI, 1916, pigs. 263 v ), tratando de hacer remontar Jos grabados B.66 v
B.67 hasta un tipo de relieve clisico pero evalmndo ymooamente fa situaciin
histarica, postula correctamente un seslabén intermedio entre ellos v <l original
clisicos.

18 Cf H. Wolillin, Die Kunst Albrecht Durers, 28 ¢d., 1908, Munich. pig.
170,

W Cf, por cjemplo, la scgunda figura desde b izquiceds del grabado de
Mantegna El Entierro, B3,

2 | 3 interpretacion que da E Tietze-Conrat (op. at.) del tema como «Aqucloo
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¥ Penmeles (Owvidio, Mer,, VIIL 592 v s5.) ostd ¢n desacuerdo con el hecho
de que el padre que aparece en la onlla no muesrres mingun mdicio de esg
ferras paierna que despiadadamente condena a 11 muerte 3 una hija rapeada
Por ¢l contrano, corre 3 la onills (of: el lansquencte corriendo de i xilografis
B.131) para rescatar 3 la victima, o al menos, va que lega demasiado marde,
para lamentarls. El hecho de que Owidio describa explichamente a Aguelon
sdoptando la forma de un toro (IC, 80 y ) v de que uto de sus cuerno
s tramformara en una cornucopia excluiria de por si su posible interppetacion
crronca como sastas de clervos,

# Warburg, «Bowicellis Gebure der Venus...s, op, dit., L passim, o1 particular
pigs. 21 y & y 45 y 55, donde se ilustra con muchos cjemplos literarios |3
extraprdinaria importancia de la winfi. Exa palabra s emplesbs habitualmente
cada vez que se deseaba una parifrasis clasicizante de edoncellas o samadas.

* Es natural gue los artistas interesados en los temas mitolgicos se basaran
4 menudo en sutores contemporineos que escribian en lengua verndculs, La
influencia de Poliziano es evidente, p. oj.. en el Nacimiento de Venus de Botticelli,
la Galatea de Rafacl y las representaciones de Orfeo en ol norte de lralia
(véamse A. Springer, Raffael und Michelangela, 23 od., Loprig, 1863, 11, pigs
57 yu.; Warburg, op. air, |, pigs. 33 ¥ s, 11, 446 v 55}, lgualmente innecesario
e hacer derivar las muchas eriaturitas marinas del dibujo de Durero sobre
Europa {31 e» que hay que dar explicacion de ellas mediante paralelos literarios)
de Luciane ¥ Mosco. En lugar de otros cjemplos, podemos ctar la deliciosa
descripadn de un relieve clisico imagmario que figura en la Hyprerotemachea,
fol. D Il v.: ... offeriuase .. caelatura, piena concmnamente di aquatice monstri-
culy. MNell” agua wmuolata & negl moderan plemmyruli eemi-homm & foemine,
tum spirate code pisciculatic. Sopra guelle appresso 11 dorse acconciamente
sedeano, alcune di esse nude amplexabonde gli monstri cum mumo Innexo.
Tali Tibicinarii, altri cum phantastics instroment. Alcuni traco nelle extrance
Hige sedeno dagli perpeti Delphing, dil frigido fiore di nenupharo incoronat.
o Alcum cum multiphcl wasi di fructi copiosi, & cum stipate copic. Altri
cum fsciculi di achon & di fiori di barba Silvans mutwamente se percoteuano.
ot (dessrralladas las abreviruras v modernizada puntuacion). En la medida
en que ¢l encantador lengusie macarronice de Colonna s deja emtender v
traducir, eito dice aproximadamente lo siguiente: «Alli se ofreda a la vista
--- un relieve armomosamente lleno de monstruitos acudticos. En el agua umulada
¥ entre el snave oleaje [we velan] wemibombres v scrmimugeres con colas de
pezenroscadas. Sobre &tas. que les sabian de ls espalda, se sentaban comodamente
algunas de las hembras demudas, rodeando 2 los monstruos en mutue abrade.
Unos tocaban flautss, otros instrumentos fanistoos. Otros mis, senrados en
CXIrafios carrid, eran arrastrados por dgiles delfine, coronados con el fresco
capullo del nendfar.. Algunos souenizn vasos de muchas formas, Tenos de
frura abundante, ¥ rebosantes cornucopias. Ortes luchaban entre si con chorrod
de iris o fores de barba ulvana. .

B Cf., 3 ewe respecto, Warburg, «Botwicellis Geburt dar Venos, pasim
El profesor Carl Robert, de Halle, me informé amablemente de que sdlo
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las miénades fueron representadas con cabellos ondeantes en la Antigliedad clisica,
v aun eso solamente durante un periodo de ticmpo limitado. En ¢l Renacimiento
temprang italians, cse motive altamente especulizado fue adoprado de forma
tan general voentusidstica que, en cierto sentido, vino a ser la marca distintiva
de la mamicra antica; ncluso en copias relativamente fidedignas de obras clisicas,
los copistas del Renacimiento afadian gratustamente cabelleras movidas por
el viento v arremolinadas. CF, p. ej.. el dibujo de Chantilly comentado por
Warburg, ep. ar., pigs. 19 ¥ %, o o conocido grabado de Baco y Araidng
(Catalogue of the Early [talian Engeavings in the British Musenm, volumen de
texto, pag. 4, fig. A.V.10), donde habria que comparar la figura de la esquina
de la derecha con la figura correspondicnte de un relieve de Berlin (reproducida
en R. Kekulé von Stradomitz. Beschreibung der antiken Skulpturen, Berlin, 1891,
niim. #50). Esta cunosa idiosinerasia, obscrvada y subrayada por Warburg,
distingue ¢l Remacimicoro temprano tanto del arte clisico como del nortefio
cantemporines. El aree clisico, come hemos visto, gustaba de expresar el movi-
micnto fisico, pero dnicimente reforzaba sy efecto mediante la adicion de
cabellos ondeantes en el caso excepoional de Lo ménades. El are gotico rardio,
en cambio, se complacia tanto en ol juego ammado de las lincas en cuanwo
tales lineas, que ponia cabellos «apitados por el vientos mehino en figuras
que no muocsran indicio algune de movimiento fisico: vEanse, por ejempla,
las reposadas Viegenes prudentes de Schongauer (B.77, 78, 81, 84), o la ipualmente
tranquila Wildendame del Macwtro de los Naipes. Bl Quatrocento mahane, sn
embargo, generalizd un motive restrmgido en la Anngiiedad clisc 2 un tema
particular pero, por otra parte, restringsd su empleo 3 figuras representadas
en un movimiento fisico real: dio plena aplicacion a 1a predifecaion del goto
urdio por ¢l movimiento lincal, pero solo alli donde pudicra contribuir 2
la aspiraciom clisica 3 un movimiento organico ¥ corporce. Al comprimir
los buscles individuales en una masa compacta, e Alto Renacimiento, cjemplifica-
do por la Galatea de Rafiel, madujo, de la monera mis logica, el smotivo
del cabello ondeantes de modo de expresson hneal a plisueo.

M A ambién Meder, op. ar, pag. 215, a8 come Weisbach, op. nir, pags
36, 63 y 1.; of. también anteriormente, pdgs. 284 y s,

2 Viase Weishach, dbidem, pigs. 48 y ., con reproduccidn

® Veaswe C, Robert, Die antiken Sarkophagreficfs, 111, 1, Berlin, 1897, lims.
XXV ¥ w., en especnal lam. XX XL

2} Véase, p. ey Clarae, Musde de Soulpture comparde, niam, 2000,

2 (rra pintura gue antes ¢ atribuia 3 Pollamole v basada en uma estatia
clisica, el Dawid de la MNational Gallery de Washmgton (Warburg, «Diirer
und die italienische Antikes, op. ar, I, pig. 449), sc atnbuye ahora a Andrea
del Castapgne (véase Warburg, ihidem, pig. 623).

% Hauttmann, op. or., pigs. 38 v s, cree que la estarua de Heércules repraduce-
da —en vistas frontal v posterior— en Peorus Aplanos, lucriptiones sdcrasanitar
priwstatis. . Prinus Apignus Mathemations Ingolstadierios et Bartholomaens Amanting
Poecta DED., Ingolstade, 1534, pigs. 170, 171, estuvo en posenon de Jos Fucarcs
de Aupiburgo, si bwen reconoce que en fa descmpeitn de la Coleccidn Focar
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de Beatus Rhenanus (1331) no se hace mencidn de ninguna cstatua de Hércules,
v que la leyenda de las xilografias de Aplanus puede muy bien ugnificar (significa,
de hecho) sencillimente que uno de los Ficares, Raimundo, habia cedido el
objeto para reproduccién de su coleccidn de dibujos. Sin embargo. con tal
de tener un Héroules cdisico que Durero hubiera podido mspeccionar en Augsbur-
go en 1500, Haottmann propone identificar 1a estatua reproducida par Apianus
con una imago marmofed originaramente perteneciente 3 Peutinger. Mencionada
por éste, en 1514, como estando sen su casas y straida recientemente de Romar,
podris haber pasadu, scgin Hauttmann, a ser propiedad de los Fhcares entre
1531 y 1534, Esta hipdtess o dificiimente aceptable. En primer lugar. s L
estatua reprodocida por Aplnus hubiera sido propiedad de los Ficares en
ls fecha de publicacion, jqué motivos habria tenido aguél para no sciialar
e circonstancs de mapera inequivoca? En scgundo lugar, aun s admitimos
la posbilidad de un cambio de ducfio —que no & demasiade probable en
vida de Peutinger—, ;como creer que una estatua 3 i que en 1514 alude
como nuper allata estaba en su posesidn ya en 1500% En terger lugar. la obra
reproducida por Apunus aparece bajo el epigrafe de santigiiedades malianas
De todo lo dicho sc desprende que €l Héroules Peutinger mencionado cn 1514
no es la estatua reproducida por Aptanus, ¥ que no hubo nunéa un sHérmules
de lox Fiicaress

0 También el lansguenete del grabado 8,88 sc ha hecho derivar commectamen-
te del dibujo L.347 (Ausstellung vom Albrecht Diirers Kupferstichen, Kinsthalle
zu Hamburg, 21 de mayo de 1921, ed. por G. Pauli, pig. 7). En ambos casos
la figura aparcee, naturalmente, invertida. El que suceds lo mumo con el
Hércules pintade, donde la inversion no obedece a la mecinic del proceso
de impresion, sc puede explicar por la necesidad de colocar ¢l arco en L
mano izquicrda del arquero.

31 MS5. de Wolfenbiittel, reproducido por Paclo d"Ancens, «Di alcuni codia
miniatie {Arte, X. 1907, pigs. 25 v «, pig. 31} ¥ mencionado en Hauttmann,
op. it., pig. 8. Fl Apolo de la xilografia del Parmaso que aparcce en las
obras de Celtes Melopoise v Guntherus Ligurinus {ambas publicadas en 1507)
s bass, dicho sea dc paso, en un prototipo afin; véase uma minitura del
mismo manuoscrito, reproducida por Paole d'Ancona, pag. 30,

22 .F| movimiento inestable del modelo de Durero [es decir, €l Apolo
de 1a miniarura de Wolfenbiittel], ¢n ¢l que la figura, esbelm y angulosa.
toca el suclo dnicamente con ¢l metatarse del pie derecho, s ha tramformado
en una posicion fuerte de arremetida, con el pie derecho plantado firmemenie
en el suclo v o irquicrdo, que s muestra en su totalidad, arrastrado  por
aquék (Hauttmann, ep «f,, pig- M),

1 Thausing, op. ai,, pig. 279

3 Esasombroso por qué poco ha fallado Haurtmann. Observa correcramente
que tanto la xilografia de Celies como la pintura de Hercules presuponen
la influcncia de la estatuaria clisica, ademis de la de sus prototipos italianos
directos; ¥ presume correctamente que Durero tentd 3w dispesicion un dibujo
que mostraba al clisico Hércules con el Jabali de! Epymano. en svista frontal
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v posteriors, Pero no ha reparade en gue este mismo dibujo ha legade hasta
nosotros: es el L.347, que ropresenta a cs¢ Hércules straduados por Pollaiuslo.
Incluso desde un punto de vista puramente estilistico. este dibuje esti mucho
mis eerca de las versiones finales de Durero que las xilografias de Apianus.
Si comparamos, por gjemplo, la vista posterior del Heéraules de Apunus (fig.
700 con la pintura de Durero (fig. 66), obwrvaremos que el torso mo ot
tan adelaintado; que la flexion de la pierna que avanza otd menos marcada;
que la otra no muestra b rodilla rigida: que cl pic escorzado estd dibupdo
de maners muy distinea, v gue la parre mas importanic de la cipalda esta
cubicrta por la picl del ledn. Hemos de concluir, primcro, que Durero no
se vio influido por la estatus de Hércules reproduada en las dos xilograiias
de Apianus; segundo, que no s¢ le puede hacer responsable de cwas mismas
xilografizs. Que otro ranto se puede decir de las otras Hustraciones de Aptanus
que s¢ le han aribwido se demostrard en un Apéndice (pdgs. 295 v w.)

3 Tomo csta feliz expresion de Warburg, op. ar., pig. 176

3 Sobre Ia priondad de los estudios de Durero sobre a8 proporciones
femeninas v su subsiguiente (pero temporal) modificacion en favor del canon
de Vitrubio, véase Panofsky, Durers Kunsttheorie, pigs. 84 y s El Desnudo
reclinado (dibujo L.466, fechado en 1501), de postira basada en la de la llamada
Amymene (grabado B.71), vy, por lo tanto, conocida de [urero antes de que
&tc pudiera haber visto una Cire clisica, ahora perdida, que snuda meumbebar
innixa destro bracchios, fecha aproximadamente esta intrusion del canon vitribis-
no —que feva consigo un proporconamMEHio mis cudrado que rectangular
del pecho— en ¢l sistema establecido en cjemplos tan anteriorss como les
dibujos L37/38, L.235/23% (fechado en 1500) v R Brock, Duren Dyesdner
Skizzenbuch, Estrasburga, 19035, Iims. 7473

3 E Panofiky, sDirers Darstellungen des Apolle und ihe Verhiliniss zu
Barbaris, Jahrbuch der presssischen Kunstsammlungen, XLI, 1920, pags. 359 v s
[La interpretacion del dibujo L. 181 como un «Apolo Medicuss en lugar de
un «Esculapios fue sugerida por K. T. Parker, «Eine neugefundene Apollzeichnung
Diirerss, ibidemn, XLIV, 1925, pigs. 248 y s.]

3 |3 rransformacion del Sol {con cabellos cortos, cetro y dises solar) en
un Apolo «de verdads (con bucles ondulantes, arco y flechas) estd registrada
en un saute-tracings corregido 3 mano alrada (dibugo L.179). En 1505 Durcro
volvio sobre ¢l tema de Apolo ¥y Diana. ot vez-swobre una base totalmente
distinta, en ¢l grabado B.68; of. Panofiky, ihidem.

W Hauttmann, op. of., pags, 43 y s

# Walffhin, op. ar., pig. 366

#1 Por lo tanto la sposturs firmes del Adin no e mgor argumento en
contra la influencia del Apelo del Helvedere que €] hecho de que s cabeza
aparezca vucla hacia el lado comrario. Sobre la relacion entre ¢l Adin ¥
la xilografiz reproducida en las Irweriptionss de Apianus, pig. 422 véasc «of
Apendice, pigs. 295 4 5

42 H. Egger. Codex Esourialensis, Viena, 1906

49 Fsra segunda representacion parece haber patado desspercibida 3 Haurr-
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mann, quicn sostiene que un dibujo del Apolo del Belvedere que pudiﬂ.'a '.uh“
sumimistrado a Durero un modelo para su fgura ideal «habriz temido que
ser fundamentalmente distinta de todas las representaciones antiguas de la estatua
que se conocens: afirmacion, dicho sea de paso, que podria ser refutada, aparie
de por ol Codex Esoumalensis, por el grabado de Nicoletto da Modena (BS0,
hacia 1500).

4 Que ewta posicion de los pies era importante para Durero e o043 que
evidencia su acentuacion mediante una sombra ¢n ¢ dibujo L.233,

5 Sobre todo, of, L. Just, Konstruierte Figuren wnd Kdpfe unter den Werk-
e Albrecht Dirers, Leipzig, 1902, y ameriormente, pig. 110,

#8 Tales sdobles estimuloss no son insdlitos en la obra de Durero. Véase,
P . la relacion de su Amymone con cl grupo de la zquerda 1.1!' !a Bumlfn
de los monstruos marinos de Mantegna (copiada por Durero en el dibo L455)
v ¢l grabado de la Vidoria de Barbari; o la relacion de su grabado B.75
{las «Cuatro brujasm) con el grabado de Barbari La wictoria y la fama y: s
propios estudios del natural, reunidos en el dibujo L.101 {E. Schilling, «Diirers
vicr Hexene, Reperiorium fur Kunstwnsserichaft, XXXIX, pigs. 129 ¥ s.).

37 Tal vez un Dionisos (cf particularments Clarac, op. ar, nim. 161%b).
El profesor Fischel me ha scfialado un mural de 1a Casa de” Vetti de Pum.pt.y:
que comparte con la bacante de Mantegma incluso ¢l motive de b cornucopia;
en el Remacimiento pudo haber sdo conocida otra version de esta figuna

# Grabado B.20; of. ¢l dibujo de Durero L4534

% Nilografia P.217; of. A. Lichrwark. Der Ornamentsrich der devtschen Frihre-
natrsance, Berlin, 1888, pag. 9.

% Brack, op. drf., liminas 70/71; sobre 1a fechs de este dibmo, of. Panofiky.
Dvirers Kunsttheorie, pig. 90, nota 1.

81 El San Jorge del retablo de Paumgarner de Durero. otra figura que
Hauttmann intenta hacer derivar del Meraurio de Augiburgs, puede remontarse
también al Sitiro de Mantegna, gue tiene todo cuanto Durero- pudo aprender
de la estatua de Augsburgo: desde un punto de vista compositivo, ¢l dragdn
del santo e dosde lucgo mis semejante 3 la comucopia del Sinre que sl
marsupium de Mercurio, CE ambsén mis anteriormente, pigs. 202 y 4, ver nota
125 en pag. 318,

52 Vease, por cjemplo, noestra fig. 77.

5 W, Amelung, Die Seulpturen des vatikanischen Musewms, 11, Berlin, 1908,
pig. 357.

34 Para una interpretacion equivocada ¥ mucho mis grave de una serpaente.
véase ¢l Apéndice de las lnsoriptiones de Apianus (fol 6), donde un Hércules
nifto estrangulando @ las serpientes se interpreta como «El segundo bifo de Laocoonies

55 FEs muy cierto que Durero no representd un Apolo sde verdads hn.u
fecha relativamente tardia; pero 3 Mercurio no le representd nunca, excepian
hecha de los dibujos L420 y L6352 que se derivan, no de la escultura de
Augsburgo, sino de un dibujo de Hartmann Schedel segin Ciri-'l.il.'u de .ﬁnfm:u
El que el propio Apole del Belvedere no aparczca en la publicacion de Aptanus
e puede explicar por ¢l hecho de que m intento era csencalmente un corpus
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de mscripaiones, cuys ilustracion, sin pretender ser exhaustiva, quedd limitada
al material que a la sazdn habiz a mano (vémse la observacion del propio
Apians, pig. 364),

58 También estoy en deacwerdo con la sfirmacion de Haunttmann de que
la xalografis B.131 (El jinete con el lansquenete) se derive de una lipida sepulcral
romana que hasta 1821 se veia en una callejuels de Augsburgo v se ilusers
en Marx Welser, Rerum Aupustanarum b VIH, Augsburgo, 1594, pig. 236
{Hauttmann, ep. ait., pig. 40). Aun en el caso de que este monumento, que
no w menciona antes de 1594, hubicra sido accesible cien afios antes, su relacitn
con la xilografia de Durero seguiria sendo inaceptable. Es verdad que la xilografia
parcce presuponer un modelo cuya diseccin ha sido invertida (aunque el hecho
de que el jinete sostenga las riendas con ks mano 1zquicrda no o en st desusado);
pero ese modelo se encuentra en uwna de las propias obras de Durero. En
cl plano medio de un dibujo conocido con e nombre de sLos placeres del
mundos (L644) se ve a un jinete en movimicnto casi idéntico, igualmente acompa-
flade por un perro ¥ un hombre cormendo que, aungue diferentemente staviado
¥ equipado, en todos los demis aspectos se asemcja a la segunda figura de
la xilografia. No hay duda de que I xilografia sc hizo 2 partir de esta pequehia
triada, que Durero escogid para una representacion independiente gur preanuncis
los Cuatra Jinetes del Apecalipsic, Ademds, todos los criterios supnestamente
peculiares de la xilografia de Durero son en realidad absolutamente tipicos
del arte nortcio (véase, por ejemplo, aparie de numerosas representaciones
en grabados, pinturas v sellos, el pequetio relieve de San Jorge de Adam Krafit,
reproducido, p. cf., en G. Dehio, Geschichte der dewtschen Kunst, 11, Berlin v
Lewpzig, 1921, nim. 340). Hasta el ademin del brazo extendido hacia atris
tiene paralelos mis provimol en otras representaciones norefias que en la Epida
scpulcral romana (donde aparece, no como ademin expresivo, sino como mera
accion ecuestre), Lo hallamoes, en parncular, en representaciones de la Levenda
de los Tres Vivos y los Tres Muertos (cf mis adelante, pigs. 333 y s.);
para un cjemplo casi contemporinco, vése, por cemplo, una miniatura

‘del Kupferstichkabinett de Berlin (reproducida en K. Kinstle, Die Legende der

drei Lebenden und der drei Towen, Friburgo, 1908, lim. Hla), donde uno de
los tres jovenes detenidos en su camino por tres cadiveres horribles s aleja
galopando con un ademin semejante de miedo o repugnancia, Es muy posible
que Ia invencién de Durero tuviera su origen en osta clase de TEpresenaciones,
que fueron especialmente populares 3 finales del siglo xv: su dibujo ensefia
k1 misma leccidn que la Leyenda de los Tres Vives y los Tres Mucrtos, excepto
que en €l los jovenes insensatos ni huyen de la Muerte ni entablan con ella
un diilogo filoséfico, sino que —sin darse cuenta de ello— se ven amenazados
por su presencia oculia.

Aparte de todo lo dicho, la sugerencia de Hauttmann es macepiable por
motivos cronolégicos. No e posible fochar la xilografia B.131 después de
aproximadamente 1497 —el dibujo de Oxford es aun uno o dos afios anterior—,
mientras que la primera viuta de Durero a Augsburgo, segin 1s eronologia
del propio Hautmann, ne pudo tener lugar hasta 1500 fop. i, pig. 7).
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Por cicrto gue oste primer viaje 3 Augsburgo o puramente hipocético: el
retrato de Jacobo Facar hay gue excluirlo del debate porque e obra de los
afios 1518-1520; véaw, al margen de toda consideracion estilistica, la fecha
inscrita (1518} en el estudio preliminar que hay en el Kupfersuchkabinew de
Berlin (L.526).

87 F. Cumant, «Mithra ou Sarapis kesmokrators, Comptes Rendus des séanced
de I" Académic des Inseriptions et Belles—Lettees, 1919, pig. 312

o8 [dem, Textes ef Moroments fipurés relatifs aux Mystéres de Mithra, Bruselas,
I, 1899, pigs. 48 y 31 También, H. Usener, «Sol mvicruss, Rheinisches Mugeaom
fiir Philelogic, LX, 1905, pigs. 465 y =

5 Quiero expresar mi agradecimiento al doctor Bernhard Schweitzer por se-
fialarme este dmbito,

8 Sobre el ngnificado de este ademin, véase F. | Dolger, Sol salutis. Miinster,
1920, pig, 289,

& Sobre los diferentes tipos de Sol en monedas, véase Usener, ep. ot
pags. 470 y 5.

62 British Museum, Catalogue of the Greek Coing of Phrygia, od, por Barclay
V. Head, 1906, lim. V, 6 {texto, pig. 27); of. avmisme las monedas de Cesarea
de Capadocia {British Museum, Catalogue of the Greek Coins of Galatia, Cappadocia
and Syria, ed. por Warwick Wroth, 1893, lims. VIl 12; IX, 6. 7; X, 6.
14: XL, 11; XII, 3).

& Viase, pogj. ¢l Sol que aparcce en nuestra fig. 83; rambién, F. Saxi,
«Beurige zu emer Geschichte der Planctendarstellungens, Der Tedam, 11, pigs.
151 v s, fig. 15, armba a la derecha.

8 Cuando se representa al dios del sol junto al cmperador, o5 &ie quicn
recibe el cetro v el orbe, micntras que f dios que le corona ha de contentarse
con ¢l Litigo; of. la moneda de Constanting €] Grande reproducida en Hirsch,
Numirmatische Bikliothel, XXX, 1910, nim. 1388, Fl que Durera pudicra conocer
monedas clisicas nin mis raras no es sorprendente. Debido 2 su interés histdnco
v epigrifico v 2 su accenbilidad relanvamente ficl, las monedas clisicas eran
muy apreciadas en las colecciones de los humanistas alemanes. Sobre la colecaidn
de Peutimger, véase Hauttmann, op. at., pig. 35 El que también Pirckheimer
posevera una snotable coleccién de monedas griegas ¥ romanass s on hecho
atestipuado en w biografia {compuesa principalmente por su benecre, Hans
Imhoff 1M}, gue forma el prologo a las Opera del mismo Pirckhamer, ed.
por M. Goldast, Francfort, 1610, Pirckhetmer escribid un tratado de numismitica,
De prissorum sumismatum od Noromb. monetae valorem aestimotione (Opera, pigs.
223 y w), v proyectaba publicar una lista complera de los emperadores desde
Julio Céar hasta Maximilane I, que Durero habria ilustrado sobre la base
de sus monecdas (Opera, pigs. 252 ¥ n.).

85 Veanie H. Usener, «Sol invictuss, pigs. 465 v s} idem, Dar Wedhmachtsfest,
Bonm, 1899 (y 1911), param.

& Véane F. Boll, Aus der Offenbarang fohanms, Leiprig v Berlin, 1914, pag. 120

® CF. la invocacion de los sacerdotes de Hehdpolis que citdbamos anterior-
mente, pag. 276,
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8 Usener, «Sol invictirss, pigs. 480 v ss.; Cumont, Textri et Monuments
1, pigs. 330 y 55, en parucular pigs. 355 v &

8 Sobre el “HAiog simteligibles, viase O, Gruppe, Griechische Mythologie { Hand-
buchk der Elasaschen Altertumuwissenschafi, V., 2), 11, 1906, pig. 1467

0 1a funcitn de sjuezs se atribuye va 3l dios del sol babilénico Samas;
de ahi que. en las representaciones drabes, se provea 3 wveces al planets Sol
de una espada (of Saxl, ap. at., pig. 155, fig. 4). Incluso en Alemania recurre
3 veces este tipo (of A, Schramm, Der Bilderschmuck der Frihdracke, 11, Die
Diviicke von Johannes Baemler in Augsburg, Leiprig, 1921, nam. 732),

71 «;Resulea, pues, tan ssombroso que la multitud devora ne siempre atendicra
2 las sunles distinciones de los Doctores, v. obedeciendo 3 una costumbee
pagani, ridicra 3 la radiante estrella diurna o homenaje que la orodoxia
reservaba para Dios®s (Cumont, Texies et Monumenis, pag. 34,

T2 [hidem, pig. 356.

T [Ibidem, pig. 355. También, |. F. Dolger, op. at., pig. 108,

™ Ejemplos en Dlger, ibidem, pigs. 115, 225,

7 Usener, «Sol invictus, pig. 382

M [hidem, pig. 480.

T |Véame tambiin el grabado B.17 v I xilografa B.15. El reverso de
la xilografia B.43 leva ¢l poema (rompuesto por Benedictus Schwalbe, Hamado
Chelidenius) a que se alude en el texto:

Haec est illa dies, orbem qua condere cocpit
Mundifaber, sanctam quam relligione perenni
Esse decer domine cochi Pheboque dicatam.
Qua sol ommtuens cruce nuper fixus ot atro
Abditus occasu moricns, resplendui or

(«Este o3 el diz en que el Cresdor comenzd i hacer ol mundo, dedicado,
sgin perenne tradicién, al Schior del Ciclo v Febo. En este dia el Sol que
todo Jo ve, clavado en la cruz, oculto ¥ muricndo cusndo e sol se puso
entre timeblas, reaparecié esplendorosamente al salir &stes).

™ Dibujo preparatorio L.203. El intento de Thausing de explicar el grabado
como conglomerado inconexo de motivos apocalipocos suclwos (op. dr, 1, pig.
319) no hace justicia a la intencién de Durero.

T P Berchorii dictiongrium seu reperforium morale, impreso por ver primera
en Nuremberg en 1489 y 1499, v con frecuencis 2 partir de entonces, hajo
*Sob: dnsuper dico de isto sole [sol., mstitnc]. quod ise erit inflammarus,
Hx_!tn_:n:lu mundi praclaturam., sc. in wudicie, ubi ipse eriv rigidus et severns..
93 te ent tunc torus fervidus et sanguineus per mustitham ot rigorem, Sol
enim, quando cst in medio orbis, sc. in puncto meridiei, solet esse ferventissimus,
sic Christus, quando in medio cocli et terrae, sc. in iudicio apparebit... Sol
emim fervore suo in aestate, quando est in leone, solet herbas siccare, quas
:mpm: veris -:unmig::t fevivere. Sicut Christus in illo fervore madich vir ferus

leominus a it, CItOTes s it. i 1 i
iz PI:_ .:I.;-u,::chit_. ecabit, et virorum prosperitatem, gqua in
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%0 Dibujo 1199, xilografia B.54

8 Viéase la xilografia B.62, donde sc reduce a dos el nidmero de llamas
porgue solo de los gjos, ne del rostro entero, s dice samquam flamma ignis
(Apocalipss 1, 14). Las plantas secas que aparccen a los pies del Jucr en el
grabado quizi sc reficran a las shierbas agostadas por el dios del sol como
los pecadores son agostados por Crnstos,

52 Lange v Fuhse, op. ar, pig. 371, linea 22: «Wic wohl man zu Zeiten
spricht, der Mensch sicht lewisch oder als ein Bar, Wolf, Fuchs oder ein Hund,
wie wohl er micht 4 Fiiss hat als dawelb Tier: aus solchem folgr nir, das
solche Gliedmass do set, sondr dass Gmiit gleiche sich darzos (S dice 2 veces
gue un hombre parcce leonine, o s asemga 2 un oso, un lobo, una zorra
O un perro, aunque no tenga cuatro patas como el animal en cuestion. Pero
de oo no s sigue que tenga tales miembros, antes bien [quercmos decir
que| su cardcter se memeja al de cllos). Durero transforma asi en peicologia
la interpretacion fisondmica de la cormespondenciz entre los seres humanos v
los amimales (cf. Leonardo da Vinc y Giovanm Bawmisa della Porta).

5 Por limitarnos a la obra del propio Durero, véanse el Pilatos de L
wlografia B.1 v el emperador de la wilografia B.61. La postura sentada con
las piernas cruzadas esti cxpresamente prescrita para los jueces en la Rechtsordnung
de la ciudad de Soest (N, Beets, «Zu Albrecht Diirers, Zeitschrift firr bildende
Kunst, XLVIIL 1913, pigs. 89 y ).

84 Veéanse F. Lippmann, The Seven Plameis {trad. por Florence Simmonds,
International Chalcographic Soceery, 1895); Saxl, op. ar_; idem, Ferzeichnis astrologi=
scher und muthologischer ilustrmierter Handschrifien des lateinischen Mirtelalters in romis-
chen Bibliotheken ( Sitzungsherichte der Heidelberg Akodemic der Wissenschaften, phil -
hist, Klasse, IV), 1915; A. Hauber, Planctenkinderbilder und Sternbilder, Estrasburgo,
1916.

%5 Weéase Saxl, «Beitrages, pig. 171, La represennacdn mis conocida del
Sol a lomos de un ledin s encuentra en un manuscrito drabe de Oxford,
Codex Bodleignus Or. 133, [Una copia turca de este manuscrito, realizada en
el siglo xv1, ¢ puede comsultar en la Morgan Library de Nueva York, MS.
788.]

8 Reproducido en Didron, Awnales Archéologigues, XVII, 1857, imina que
sigue a la pig. 68

87 Hay dos tipos de representacionss que no hay gue confundir con la
que aqui estamos estudiando:

1. El planeta sobre un trone compuesto por dos ammales zodiacales simétri-
camente unidos por el dorso (ef, p. .. los frescos de Guarienio en F:Juau,
reproducidos en L' Arme, XVIL, 1914, pig. 53). Este tipo puede haberse originado
de la incorporacion de los signes zodiacales en la acostumbrada sells curulic.
Cf. tambaén la Venetia del Palacio Ducal o los Angeles de la Justicia del capitel
proximo 2 la Porta della Carta.

2 El planeta sentado sobre un animal con el cual s relaciona mitolégica.
pero no astroldgicamente: por cjemplo, apiter sentado sobre un dguila en
el manuscrito de Tubinga que citibamos. antes (Hauber, op. cir, nim. 24).
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Este ppo se deniva caramente de la tradicidn clisica: of Saxl, Verzeichnis...,
fig. VIIL

# E| hecho de que el grabado aparezca invertido respecto al capitel s
pucde tomar como una prucha mis en favor de la relacion.

% Lo miamo que la Melencolia. | de Durero fuc coplada por numerosos
artistas posteriores, pero aprehendida en todas su compleidad por ningune,
asi también el siglo xvr se apropid del grabado B.7Y, pero con una comprensién
solo fragmentaria: la imagen del 5ol en el calendario de Francfort de 1547,
flustrada en nuestra fig. 84 (G. Pauli, Hans Sebald Beham, Estrasburgo, 1901,
pig. 49; sobre apariciones anteriores en breadsheets, vease Saxl, «Beuriges, pig
171, nota 1) no ex sino una pardfrass xilogrifica del Sof fushoae, de Durero
(fig. 82). ¥ ¢l préstamo es tanto mis obvio por cunto que ninguno de los
demis planetas se presenta sentado sobre su signo zodiacal, sino que todos
aparecen a la wsanza habitwal en Ocodemte. Los simbolos de la Justicn, sin
embargo, s perdicron en el proceso de adapracion: en lugar de adoptar fa
spostura de juers con las piernas cruzadas, el sefior plinectano esti sentado
con las piernas separadas: en lugar de la espada, sostiene el cetro acostumbrado;
cn lugar de la balanza, el orbe imperial Pero aun asi ¢ hecho momeoe de
que ¢l grabado de Durero pudicra ser adaptado para uns representacion del
planeta 5ol en el suglo xvi tiende a confirmar la imterpretacidn aqui propuesta,

[En tanto que esta xidografiz redoce al Sol fustitise, de Dureto, a3 un dios
solar desprovisto de su significacion judical, muchas otras representaciones del
siglo xvi, entre las que destaca un grupe en madera tallada, de Ham Lemnberger,
que se conserva en el Germanisches Mationalmuseum de Nuremberg, le reducen
a un juer desprovisto de sus implicaciones solares; véase el excelente articulo
de Kurt Rathe citado antes, pdg. 12.]

® Gocthe. Maximen und Reflexionen, ed. por M. Hecker, 1%7 (Schrifien
der Goethe-Gesellschaft, vol. XXI1), pig. 229,

¥ Incluso en nuestro lenguaje cordiano empleamos la palabra snarurals
no salo para designar todo aquello que pertenece 3 la naturaless, uno también
cn una acepoion cargada de sentido, v al mismo tiempo laudatoria, que cast
equivale a snoble sencillezs o armonias. Por gesto snaturals, por gemplo, entende-
mos un Zesto que no € ni torpe m afectado, sino que resulta de una perfecta
concordia entre lo que s¢ pretende expresar ¥ la forma de expresarlo.

2 Asi. el esulo de la Anogiedad disca se podria calificar de sidealicmo
naturalistas, 5m esa manracion, el concepro de sidealismos caracterizaria no
solo al estilo sclisicos que, al «ennoblecers Jo que Goethe llama snaturaleza
vulgare, espera hacer justicia a la maturalezs como tal, wine también 2 otro
estilos que no pretenden nada semcjante.

¥ Kant, Prolegomens, 14,

%4 L3 llamada steoria de la seleccions, dramatizada en la historia, incesantemen-
te repetida y 3 menudo nidiculizada, de como Zenxis logrd la perfeccian combi-
nando las spartes mis bellass de cinco (o siete) virgenes {cf. también la historia
de la sfraw Florentings en el capitulo coarenta y sicte de la Gesta Romanorsm,
que sin duds procede de ema anécdota anmigua), puede asi ser vista como
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una racionalizacion materialista de un principio esténco que cn si estaba correcta-
= :lb::::::da:tlc entre smaturalezas y srealidads ha sido mal ierpretado, a
mi cntender. por W, Worringer {Genims, 1. l?l?' pig. 2260 Lk\':d_n de su
conocida antipatia hacta todo arte sclisico-organicos, cxte autor sesticne ql{:
Is rramsformacion de la realidad en naturaleza o un acto de scogmicion racionals,
definiendo la srealidade como smaturalezs no penetrada ain por Ia cum?rﬁm:én
en términos de leyes naturales, no digerida y pulida ain por los procedimicntos
rutinarios de la ratie en orden a la obtencion dr keyes m_r:ln.’in.: o mnum.pld-l
ain por el pecado orginal («Siindenfalls) de la cogmoon racionabe. Lo cierto
s que la transformacion. clisnca de srealidads en enaturalezas o e i menos
un acto de imtuicion creadora, ni md unoaco de mera cogmician, gque la
moderna subordinacion de la sreabidads 3 un estado animico o cmoaBn. La
ercalidads ¢ 13 suma total de Tos objeros vistos desde un punto de vista particularn-
sante: |3 snaturalezss e 13 suma total de los objetos vistos {!ndl.‘ un puUnEo
dc vista generalizante. Pero en i esfera de la actividad armistica un punto
de vista o5 tan screadors coms el otro. Como lo exprest cspléndidamente
Gustav Pauliz sLa ratio del arte clisico €5 instintivas. _ _
# Cf, sobre csto, A, Roegl, Dhe spatranische Kun:ﬁn-iup*-r. Viena., 1901,
y «tas hollindische Gruppenportrits, Jahrbuch der Enrnnh'm_muﬁm Sammlungen
des Allerhachstes Katserhauses, X X111, 1902, pigs. 71 y 5. Segin cste gran crudito,
fae en el arre de los Paises Bajos germinicos, representantes de h ','“h pura
Kunitwollen norteia, donde mis que en mngin otro lugar == aspird 3, y
realizd cfectivamente, la unificacion de cuerpos solidos y espacio incorpares.
Es interesante observar que fue Arnold Geulincx, matural de hmh:n_u: I.I:I.I"I'I.Igj".‘l.nlt
en Holanda, quicn protestd mis enérgicamentc contra tr.:-da. distincitn enfre
cintidades corpireas © INCOTpoTeas; ©n osu qpmuﬁn_, el eypacio svacior no es
menos scorporeos que ¢l ocupado pﬂrlﬂhjrtm materiales, ya que ambas forman
un homogéneo corpus gemeraliter sumpitinm.
p“:dgl -:umnursnm I:f::anrcp:innu clisica vy mortefia del arte s puede
comparar —utilizando la terminologia de Windelband— al contraste entre los
sistemas snomotéticos ¢ sidingrificos de conocimicnto. El arte ::H.r.:um 3¢ corres-
ponde con las sciencias naturales, que ven leyes abstractas (es decir, cuantitativas)
y universales realizadas en un caso individual (por cjemple, la ley de la gn_w_d:cl
en la manzana que cae); ¢l ane nortefio sc :nrrupur_tdr con las &uclphrta;
humanisticas, es decr, histhricas, quec ven el caso individual como un nlahun
dentro de una ssecuencias més amplia, pero todavia concreta {es decir, cualitativa)
y, dentro de su mayor aléance, todaviz individual (por cj_fmplih los cambrios
opcrados en los estatutos de un gremio determinado como ejemplo del sproceso
de desarrollos desde ls Edad Media hasta la época mudcrn:}..hlli rlundl:.l'.'l
cientifico natural procede idiogrifiamente (p. gj., cuando un gmg-_nfn describe
determinada montaia), pucde decine que considera esta montafia #io. como
una parte de la naturalera en general sino como un.ftnnmtﬂu sui turis, como
algo que ha evolucionado, no coma alge que ha sido canuado. A la :::mat
alli donde el humanista procede nomoteticamente (p. €. coando un extudant
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de historu ccondmica intenta establecer ciertas leyes para las que = reclama
validez universal), puede decime que opera como un aspirante 2 cientifico.

% Lange y Fuhie, ap. ot pig. 183, linea 29.

# En ¢l grabado de Durcro B.94, La parma de féeenes y la muerte, sc pucde
observar un encucntro de ambas tendencias dentro de una misma obra,

W00V 2ase, p. e, G Doutrepont, La Litérature frangaise 4 la cowr de Bowrgogne,
Paris, 1909, pag. 120 y s

101 Egry costumbre humanista explica un pasje difial de la carta de Durero
({Lange ¥ Fuhse, op. ar., pag. 30, lincas 24 y ».). Con una mezcolanza prodigiosa
de latin e iraliano, Durers expresa en son de chanza s admiracion ante una
hazafia diplomitica de Pirckheimer, que virilmente habia resstido a los «Schottis-
chene, eito o5, las tropas del baron bandolero Kunz Schom, archienemigo
de Nuremberg: «El my maraweio, como cll possibile star uno homo cusy
wi contra thanto saptentisimo Tirayvbuly milytes. [La ortografis ha ado revisada
conforme 3 B Reicke, Wilikald Prirckheimers Bricfusechsel, 1, Mumich, 1940, pig.
386, Cabe sefialar que este erudito. excusablemente. desconocedor de ma ensayo
tal como éue s publicd en 1922 sigue comsiderando mexplicable ol pasage
{pag. 388).| « Tiraypbulye sdlo se pucde entender como nombre propio (lo cual
viene tambien mdicado por la maytiscula) y no representa <mo una ranscripeion
humoristicamente sgreguizadas del nombee Kunz, probablemente micada por
Pirckheimer: Kunz = Konrad = Kithnrat («Consgjo audazs) = Thrasvbulos: El
sapicnossmo Tiraybuly mulytes o3, por comiguiente, sindmime de «Schottisdhens,
¥ la frasc cntera se puede traducir asi: <Y me maravillo de cémo un hombre

~ como wi pucda hacer frente 3 tantos soldados del muy astute Kune (Schott)s.

De que en ¢l siglo xvi no era infrecuente convertir ¢ nombre de Kontad
‘en Thrasybulus da prucha, p. g, el hecho de que el junsta Conrad Dinner
empleara ¢l pwuddnimo «Theasybulus Lepruss (Jocher, Gelehrrenlexikon, parte
11, eol. 1343,

102 Ve anteriormente, pig. 277 (ver nota 64 en pig. 3100,
1@ Lange y Fuhse, op. qr,, pigs. 28587, 32935, Es caracreristico que Durero
imagine a Pirckhemer interesado por o arte taliane solo en i medida en
que éte trata de <historiass (temas) sparticularmente interewantes en relacian
‘Eon vuestros estndioss (Lange v Fuhse, pig. 32, linea 26).
"™ Epistola Margaritae Velseriae ad Christophorum fratrem, ed. por H. A, Mer-
tems, 1778, pigs. 23 v s, citada en parte por Haurtmann, ep. ar, pag. 43:
sChuonradus Morlinus, abbas... lapidem illic ab operartis effosum Mercurtique
imagine sculprum, siue literarumt nolis comperit, hune scilicer capite alare et
‘Coroma rownda cincro, pedibuos alats et corpore toto nudum, n quod 3 latera
sinistro ipsi pallivm pendebat, hine ctam ad pedes galls swpiciens stabat,
:“ ad latus alind subsidebar bes, sioe tauros, super cuins caput manu dextra
Mercurin maad piuim, smistra vero tendebat caduceum dracombus, sjue serpeni-
b, parte superiori ad circulum reflexas, o medio cadoceo nodo conhgarss,
et demum candis ad caduced capulum revocative,

W8 G. Gaye, Carteggio inedita d'artisti, 1. Florencia, 1839, pig. 285 (crado
[Mrecuentemente ¢ interpretado de modo similar por Warburg): «Ef ha trovan
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tre belli faunectti in suna basetta di marmo, cinto twit a tre da una grande
serpe, e quali meo wdio sono bellissimi, et tali che del wdire la voce in
fuora, m ceteris pare che spirino, gndino et 8 fendino con certi gesti murabil;
quello del mezo videte quasi cadere ¢t expirares. CL también las numerosas
apreciaciones, a menudo excelentes, del grupo vaneano del Laocoonte compiladas
por K. Sittl, Empirische Studien wber die Lackoongruppe, Wiirzburg, 1895, pigs.
44 v .

04 13 ymprenon de cipontancidad esti, por supusito. acrecentada por €l
hecho de que Luig Lote escriba en itahano.

107 Las lustraciones de la «Collectaneas v la «Crénica mupdiale, de Hartmann
Schedel. no son, hoclga decrle, dibujes de Jos monumentos onginales, sino
derivados de otros dibujos.

1% Véave mis adelante, pigs. 290 ¥ 4«

1% Por esto o por lo que las ilustraciones de los hibros sobre epigrafia
miestran tan grande fala de aprecacion del estilo clisico en coanto. estilo.
Véamse, 3 modo de cjemplares parmeularmente extravagantes, Tas xilografias
de las Inscriptiones de Apianus, pigs. 364 ¥ 503, Las partes gue faltaban s
restauraban sin vacilacién dondequiera que parecian esenciales. ¥ todo lo que
solo tuviers una significacion formal s¢ onutia sin peparo. Y, con una sola
excepcion bien fundada (Aptanus, pig. 307), las mlografias de Hurtich, Prutinger
y Aplamus no indican mméa el estado fragmentado de una esculura. La mano
izquierda del Mercurio de Augsburgo fue afadida, pero el micho, wmportante
para ¢l efecto artistico. fue omitido. Des gencraciones mis tarde. cuande Marx
Welser hizo grabar la figura para ss Rerum Augustananim libei VI {op. cit.,
pig. 21, impresa por efror como 100, noestrs g 72), la sitmacion habia
romado un sesgo completamente distinto. Aqui el ilustrador trata de hacer
justicta al aspecto real del monumenta, desde la postura hasta los dafios cawiados
pot Totura o corroston: v 51 omite algo, Jo hace a expenias de la sigmficacion
iconogrifica antcs que del efecto artistico: condciente de I3 importanca del
nicho, past por alto las alas de la cabers. Para un cstudio mis deallado de
las ilustraciones de Apianus, véase anteriormente, pigs. 293 y s |¥. sobre rodo,

o articulo de Phyllis Williams ciado antetiormente, pig. 12}

110 Véase el forus classicus en el Trartaro della pittura de L. B. Albern § Kiletmere
kunsttheoreticche Schrifien, ed. por H. Janitschek | Quellenischriften fur Kunstgeschichte,
X1|. Viena, 1877). pig. 111.

111 Véase, por ejemplo, Albern, ihidem, pig. 1 13, De modo wmejante, Leorar-
do da Vincy, Tranate della pitrora { Das Buck von der Malere:, ed. por H. Ludwig
| Quellenschiraften fir Kunstgeschichre, XV-XVI], Viena, 1881). are. 283

12 Alberti, thidem, pig. 121. Alberti, Leonardo {particularmente op. il
afts. 380 y w. v Lomamo ( Tratato dell Arte della Pittura, Milin, 1584; II, 3
y w) degrrollaron una teoria sistemitica en la eval s¢ asigna una cxprision
definida a cada exado del alma, incluso a las semociones mixtass; esto equivale,
claro estd, 3 una reducaon de lo individual 2 lo tipico.

113 Cf, 3 propéasito de esto, | von Schlosser, «Zur Kenntais der kimstlerischen
Ucberlicfcrung im spaten Mittelalers, Jahrbuch der keunsthistorischen Sammlungen
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dum.-l.i[crﬁwm Katserhauses, XXM, 1902, pags. 277 y »., en particular pig.
M4 L3 reoria del arte desarrollada en ¢l Renacimient i
al aruga 3 habérselas con la realidad sobre una base d: nhsrrvpmrnadcll"ﬁ;wldz
inversa, los tratados medievales sobre o arie se limiaban en gran mr&id: a
:,M:;;:: normas que evitasen al artista la molestia de observar direcramente
m;bru > :,;z::, P- €. las prescripoiones de Cennimi para la aplicacidn de
U3 En el contexto de este entayo carcce relativamente de mmportanca el
que el métn-:l:}_ de perspectiva empleado por los artistas se fundase o no en
una construcciOon matemdtics exacta
118 Este proceso refleja un desarrollo general. La «falta de juic
n:mlﬂi_m o del erudito posrmedieval, bawado en métodos e:p;'tr?nl::x::,:ndﬂ
filologicos y no atado a la «autoridads, se puede comparar con la independencia
€y que el artista postmedieval escoge —y, una ver escogide, se ajusta a €
t:ﬂrm:mumtnn:— ik spunto de vistas perspectivo. MNa es accidental que noestra
£poca. que a nada sc opone ¢n cl arte tan apasionadamente como 1 ls perspectiva
fﬂfmda Fau.n alli donde s¢ la trate tan poco matcmincamenic como en el
impresionismo), ponga en cuestion el valor de ls ciencia sexactas y de la erudicion
sracionalistas: dos formas de conocimicnto ntelecrual andlogas a una forma
perspectiva de percepcion artisea, [Esta nota fue escrita en pleno auge del
et OnEG aleman y del antuntelecrualismo, ya foera marxni o protonaz |
UT Lange v Fuhse, ap. ar, pig. 319, linca 14.
UE Para la evaluacion positiva de la pintora de los Paises Bajos en el Quattro-
cento italano, véanse Schlower, Kunstliteratur, pigs. 95 y s.; Warbur
dt,, 1, pigs. 177-216. ' B
us Cf., i ; ) :
My Pi[::: g:?m;l: Warburg, «Francesco Sassetin letzowillige Verfugungs,
120 i i
Rlﬁﬂﬂl’.. P- ©- la Liberasidn de San Pedro v la Expulndn de Heliodera, de
1#1 Segan una observacion de Bermim (R. F. de Chaneelow, fournal du
royape du Cavalier Bervin..., ed. por E. Lalanne, 1885, Paris, Pag. I9|J:|
122 Los teoricos del Renacimiento, que eicribian en una épaca lﬂd-l';'i: capaz
o deseosa 2]l menos, de armonizar osras tendencias antitéticas, mmid:ﬂha: l;
mﬂﬂml!lrud l'ﬂw:lihk, anionima mncloso, con la devecion a 1 maniere antica
Los wﬁrmm del mglo xvi, conscientes ya de wn conflicto entre lo mltétlc‘;
Liln pictérico, lo umiveral y lo parncolar. ya no pudicron seguir ciegos al
; ho dc que la imitacién de lo antiguo v la imitacion de la realidad eran
principios contradictonios: Bermini (ibid., pig. 185) prohibe incluso 2 los e
prantes que trabajen sobre ¢l modelo vive, dado que 1 realidad, s15¢ la -:QT‘
runl: antiguo, results edébil y raquiticas. i
i ;ﬁ:w F. Wichert, .ﬂ#!_'lfﬂlmf und Wirklichkeit, 1907, passim,
o :“:nmpt:nc al h_u.m-rudm decidir st Durero, al reformar asi el arte
dhml.nw - senvenend sus raicess, E_q:uc deplora el hecho de que Durero dejara
nortefio imbuido de su antikische Art, o de que Rubens se viera influido
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por Miguel Angel ¥ Twcano, o tan mgenuo ¥ dogmitco —sélo que con
¢l signo cambuado, por 28 decirlo— como aguellos crincos ractonalistas de
antafio gue no le podian perdonar a Rembrandr ¢l que mp hubiera ido 2
ltala. |[Nuevamente hay que tener presemie que CHE STHEY0 fue ewcriwo hacia
1920.]

128 Segiin Hauttmann (ap. ¢t pig. 49), también el San Srbastian de 1595,
de Hans Burgkmair (Nuremberg, Germanisches Museum) se deriva del Mercurio
de Augsburgo. Sm embargo, aun cuando esto habria sido posible dewde un
punto de vista pricuico, Burgkmair prefing dejarse guuar por Durcro antes
que por la Antigiicdad: en la poscion de las piernas, el giro de I cabeza
v ¢l modelado enfitico {vianse en particular los misculos de la picrmal, su
San Schastidn se deriva claramente del Adin de Durero (como ya habia obiervado
H. A. Schmid en Thieme-Becker, Allgemeines Lexikon der bildenden Kuinstler,
V, pig. 253). $isc colocan junea forografias del Scbastian, el Adin v ¢l Merourio
{el original, naturalmente, 7o la varunte de Aptanus), los hechos hablan por
51 TAITOE

1% F. Winkler, «Dic Anfinge Jan Gossartss, Jahriuach der preussischen Kunst-
sammlungen, XLII, 1921, pigs- 3 ¥ = Se podria establecer un verdadero itinerario
de lo antiguo durante el Renacimicnta: los iralianos lo traducen del ladn ¥
¢l gricgo al maliane, Durero del walano al alemin, Gossart del alemdn al
neerlandés

127 Compirese, por glemplo. su Melencolia. T con la de Hans Sebald Beham
{grabado B.144)

I3 Viéase anteriormente, pig. 267

120 Véase, de una parte, ¢l dibujo L2353 (fig. 76); dec otra, el grabado
L caida del hombre (fig. 8O,

130 Todaviz podemos caracterizar a las figuras patéticass con lis palabras
de Lessng (Lackoon, capitulo 11} «Es gibt Lesdenschalien, und Grade von Leidems-
chafiten, dic sich im Gesichre durch dic hislichste Verzermng Jussert, und
den ganzen Karper in gewalsame Stcllungen setzen, dass dic schinen Linen.
die ihn in einemn ruhigeren Stande umschreiben kinnen, verloren gehen. Dicser
enthiclien sich also dic alten Kiinstler entweder gane und gar, oder setzren
sic auf gerngere Grade heronter, m welchen sie cines Masses von Schonhent
fihig sind» («Hay emonones, ¥ grados de emaciones, quUE s expresan mediane
las mis feas contorsiones del rostro, ¥ fucfzan €] cucrpo ciifcro 3 postura
tan violentas, que las lincas hermoss capace de describirlo en actitud mis
apacible se prerden Los arristas antiguos, o bien renuncaban totalmente 3
stas cmociones, o bien las reducian 3 un grado mis leve, en el que i
fueran susceptibles de oerta bellczas).

13 Dibugo L4610

112 También el perro de pastor procede de una composicion grande, 2
saber, del Sam Ewstaguio (grabade B.57). 0, mis exactamernite, del dibujo preparato-
tio utilizade en ewe grabado.

11 Ef caso de las tros cabezas de Jedn del dibujo de Europa, L4536 {excepowonal
en i, COMO GUisTs Que CSLAMm tratando prmcipalmente de figuras humanas)
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o dudoso, como poco. El que realmente estén copiadas de una esculura e
ssunto debatido (véase, de una parte, H. Dawvid, Die Darstelling des Lowen
hei Albrecht Dever, tesis, Halle, 1909, pigs. 28 v s de otra, 5. Killerman,
Albrecht Dirers Tier= und Planzenzeichnungen und thre Bedewtung fur die Naturge-
schichie, 1910, pig. 73). Pero aun en la hipbtesis de que Durero copiara, efeciva-
mente, una cscultura, ya no s posible determinar la identidad de su modclo,
ni éste tenia por quié wr una obr clisica. Los Leonam a que a menudo s
hace referencia en la literatura reciente hay que rechazarlos como obras del
siglo xvm (Ephrussi, ep. cit., pag. 122} El imento de O, Hagen de relacionar
¢l San Schastiin de Durero (grabado B33 com un Marnas romano («War
Diirer in Rom3e Zeitighrift fir bildende Kunst, LI 1917, pigs. 253 ¥ =) apenas
mierece ser tomado en Cocnta, fantp may Cuanto que o hay la menor prucha
de que Durero visitara Roma

134 Lange v Fuhse, ap. ait., pig. 181, linea 25,

135 Tras algunas vamlaciones, Durero optd por dejar totalmente vada la
mano bajada de Adin.

186 Esta posicion fur cstudiada en el dibujo L234, hecho s partir de un
modelo que sostenia un palo. Cuesta trabajo entender por qué Hawmmmann
hace de este pale un argumento a favor de la familiaridad de Durero con
el Mercurio de Augshurgo. El palo es umplemente un objcto suxiliar de raller
(cf., p. ¢j.. los propios dibujos de Durero en el «sDresdner Skizzenbuchs, Bruck,
op. at,, lims. 11, 12), qoe no tiene nada que ver con cl caduceo de Mercurio

137 |El serbal gozd de particular veneracidn (o bien, como cs ran frecucnee
en casos sercjantes, fue abjeto de remor superstiiosn) cn 13 Edad Media nordica;
tal vez porque se recordaba vagamentc gue, SCgun los Edda, el primer hombee
habia sido hecho de un scrhal, micntras que la primera mujes lo habia sido
de un olmo,| Lamento decir que las ideas jconogrificas de Hauttmann son
36 menos sosterbles gue sus argumentos estilisticos. Suponicndo que o animal
astado que hay derris del Adin de Durero sca un cserve, oie AUTOT SUgIETT
telacionarlo con la cabra de Mercurio: dado que ewta Gluma, sogan Horapola
y otros, umbeliza la potenca 'prm‘n.‘a.liun masculing ¥ ¢l cierve o portador
de implicaciones similares, <la salacifes era denominador comims de Adin y
Mercurio. En primer lugar, sin embargo, c animial del grabado de Durero
fo es un cervo sino un alee, afamado mis por sw rriste apark que por W
potencia sexual (véwse Ho David, «Zwei neue Diirer-Zeichnungens, Jakrbuch
der kednighith preussischen Kunstsammlungen, XXXIL 1912, pags 23 vy ). En
segundo lugar, casualmente sabemos que los propios experros de .Fi.ugsburqu
tomaron la cabra que reposa a los pics de Mercurio por un <bucy o toros
I“!‘-‘l'il-‘ apteniormense, pig. 287). |Sobre la que parece ser \'trd:dcn.ilgmﬁﬂ-
it de los amimales en la Caida del hombre de Durero, véase Panofiky, Albreche
Diirer, 1, pg, 85; Il pig. 21, nam. 108.]

138 [uscriptiones vetustae Bomavase, of conum fragmenta in Augsita Vindelicorum
of eiws dieedesi cura of diligentis Chuonrads Peutingen... anfea smpreisde BN deipie
revisae, Maguncia (Schoffer), 1520 (combmado con Huttichis: Collecramnea anbi-
gueitatum in wrbe atgue agro Mogpunting repertarum). La primera edicion de la
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obra de Peutinger (publicada en 1506 por Rardolt en Augiburgo) no cud
tustrada.

138 L3y restantes diferencias estilisticas que aparecen dentro de las xilografias
mismas o se deben, en mi opinidn, 3 una pluralidad de diseniadores; se pueden
explicar por el cardcter heterogeneo del matenal duponible.

148 Th, Fnimmel, «Diuirer und dic Ephebenfigur vom Helenenberges, Blarier
_,I"l'ir Cemaldelewnde, 11, 1905, pags. 51 v =

ME Veaswe, por gjemplo, Durero, Vier Bicher von menschliches Proportion, Mu-
remberg, 1528, fols HIVo GV b

132 Peutinger, op, ar., fol. B 1L

14 Cf, en contrasie, otro Mercurio, conservado en Roma ¢ ilusirade en
Apuanus, ep. o, pig. 230, Las dos silografias que representan al Merouro
de Augshurgo concuerdan también en maostrar la paca delintera zquierds de
la cabra en poucdn frontal: en el original, como en ¢l grabado postenor
de los Momumenta, de Marx Welser (nuestra fig. 72), aparcece escorzada.

144 A excepoion del hecho de que las alas de la cabeza han sido redibujadas
para ajustarlas 3 la powicién de la eabeza, en lugar de mostrarlas en vista frontal
suimétrica, Loy otros dos atributos sélo estin un poco mejorados en cuanto
a dusefio ¥ proporciones.

145 e el tlstrador de Apianus trabajd a partir de la publicacién impresa
de Huttich v Peutmger ¥ no, como cabra suponer, de los dibujos preparatornios,
es evidente por el hecho de que de coindo en aundo se shoreaba 13 molesna
de invernr sus modelos, de modo que sus alografias muestran el objero inverndo;
véanse, p. ¢f., o Namada Acorn Stone [Hurnch, fol. C© 1= Aplanus, pig. 474)
v la lipida sepuleral de Curio Sabinus (Hutnch, fol. D IV v, = Aplanus, pig.
482).

148 Hav que sefialar que el Maestro de Apuanus recurnd al Adin de Durero
en otros dos casos por lo menos: of Neptuno de la pig. 456 ¥ otro Merourio
de la pag. 464

147 El areista culpable de este error de interpremcion fue o dlustrador de
las: fnscriptiones de Peutinger de 1520, Presumiblemente active en Maguncia,
$¢ basaba en un boceto que s¢ le habia trammatido desde Augsburgo, v
le puede perdonar que reconstruyera el brazo derecho del Meraunio conforme
3 una postera frecuentisima en la imagineria clisica (y posterior); es posible,
en cfocto, que se dejara guiar por un mMenumento romano, entonces conservado
en Maguncia, que ¢l mumo habia dibuyjado para la publicacion de Hutuch,
la lipda sepuleral de un soldado Namado Awmo (Humich, op. L, fal. B N,
repetido en Apaanus, op ot.. pig. 4. Esta lipida sepuleral se ha perdido;
pero que en este caso, por lo menos. el dibujanie no cometid un error lo
demuesira un dibwo mdependiente conservado en la Biblioteca Ambrosiana
de Milin, Cod. D. 420, mnf, fasc 1.

Mo hay nada, pues, que apoye la suposiciin de que el propio Durero
participase en la preparacion del corpus de Apranus. Su ilustrador explotd los
diburos de Durere ex posr facto, ¥ lo mismo cabe afirmar del fronospicio.
que muestra una Alegoria de la Elocuencia (aHeroules Gallioues) v eud basado
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en el dibwo de Durero L.420. Incluso hay motivos para ereer que este frontispicio,
como las miciales y orlas, no fue preparado especialmente para ¢l volumen
de Apianus. Temdticamente no corresponde mi mejor mi peor al contenido
de este libro que al de cualquier otro, v aparece un tamto desvaido aun en
copias en que las ihstraciones aparecen muy claras y nindas; de donde s
deduce gue fue 1impreso a partir de un blogue muy usado.

14 [Sebre cae relieve, conservado en ¢l Kunsthistorisches Museutn de Viena
¥ que yo desconocia cuando este emsayo s publicd por ver primera, véase
Manofiky. Hercules am Scheidewege (citado anteriormente, pag. 171 {ver now 3 en
pag. 187).




Capitulo 7

«Et in Arcadia ego»: Poussin
y la tradicion elegiaca

En 1769 Sir Joshua Reynolds le mostraba a su amigo el doctor
Johnson su Gltimo cuadro: ol doble retrato de Mrs. Bouverne
y Mrs. Crewe, que todavia puede contemplarse hoy en Crewe
Hall (Inglaterra)!. En €l sc nos aparecen las dos bellas damas
sentadas frente a una losa sepuleral, mirando, patéticamente conmo-
vidas, el epitafio: una se lo indica a la otra, que parece leerlo
con aire meditativo, en la actitud, entonces de moda, de la Musa
trigica y de la Melancolia®. El cpitafio reza: <Er in Arcadia egos,

—+;Qué puede querer dear? —exclamé ¢l doctor Johnson—.
No parecce que tenga sentido alguno: Estoy en Arcadias «El rey
05 lo habria explicado —replicd Sir Joshua—. Vio ayer el cuadro
¥ en seguida dijo: “Oh, hay una tumba al fondo: ay, ay, ambién
en Arcadia existe la mueree’s. 3

Para el lector moderno resulta bien sorprendente el irritado
embarazo del doctor Johnson. Pero no menos sorprendente es
la ripida intcleccion de Jorge lll, que inmediatamente capta b
significacion de la frase latina, aunque la interprete de forma distinta
a la que parcceria evidente a la mayoria de nosotros. En contraste
con lo que le ocurre al doctor Johnson, la frase Et in Arcadia ego no
nos plantea ningin problema. Ahora bien, al contrario de Jorge 111,
le atribuimos un sentido muy diferente del que él le da. Para noso-
tros, la formula Et in Arcadia ego se ha convertido en sinonima de

- Parifrasis como «Et tu in Arcadia vixistis, «Yo también naci en Ar-
€adiav, «Ego fui in Arcadias4, sAuch ich war in Arkadien gebo-
Tem3, «Moi aussi je fus pasteur en Arcadies. Y todas estas y mu-
 Chas otras versiones parecidas, equivalen a lo que Mrs. Felicia He-



324  Erwin Panofsky

mans expresd con inmortales palabras: «l, too, shepherds, in Arca-
dia dwelt=7. Todas ellas evocan la visidn retrospectiva de una insu-
perable felicidad, gozada en el pretérito, y ya irrecuperable, aunque
permanczea muy viva en la memoria: una fehcidad pasada, conclu-
sa con la muerte, y no, como presupone la parifrasis de Jorge 111,
una felicidad presente amenazada por la muerte.

Intentaré demaostrar que la interpretacion del monarca —sam-
bién en Arcadia existe ]a muertes— es una interpretacion gramati-
calmante correcta de la frase latna Et in Arcadia ego, v de
hecho, la Gnica gramaticalmente correcta, y que nuestra moderna
interpretacion de su contenido —También yo he nacido, o he
vivido en Arcadia=— corresponde, en realidad, a una traduccion
erronea. Trataré luego de probar gque esta erronea traduccion,
por indefendible que sea desde un punto de wista filologico, no
s¢ generalizd por simple ignorancias, sino que, por ¢l contrario,
venia a expresar ¥ a sancionar, a expensas de la gramitica, aunque
cn interés de la verdad, un fundamental cambio de interpretacion.
Finalmente, procuraré demostrar que la responsabilidad dltima
de esta mutacion, de capital importancia para la literatura moderna,
no radica en la figura de un hombre de letras, sino en la de
un gran pintor.

Sin embargo, antes de mtentar todo ello, tenemos que plantear-
nos una cuestion preliminar: ;como pudo ocurrir que la Arcadia.
region de la Greeia central, no excesivamente opulenta. se convirtie-
ra en simbolo, universalmente aceptado, de un réino ideal de
perfecta fehiaidad y belleza, de un sucfio hecho realidad de mefable
alegria, rodeado, no obstante, de un halo de melancolia sdulcemente
TTistes 7 .

Desde los origenes del pensamiento clisico, coexisticron dos
opiniones contrapuestas acerca del estado natural del hombre, cada
una de las cuales representaba, naturalmente, una «Gegen-Kons-
truktions de las condiciones en las cuales habia surgido. Una de
ellas, que en ¢l luminoso estudio de Lovejoy y Boas8 s denomima
primitivismo «blandos, concibe la vida primitiva como una edad
dorada de abundancia, inocencia y fehicidad —en otros términeos, la
vida civihzada expurgada de todos sus vicios. La otra, la forma
sduras del primitivismo, entiende la vida primitiva como una exis-
tencia casi subhumana, llena de terribles penalidades v privada de
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cualquier clase de comodidad —en otras palabras, a vida civilizada
despojada de rodas sus virtudes.

La Arcadia, tal como la imagina la literatura moderna, y como
solemos concebirla en el lenguaje wsual, se inscribe bajo el
encabezamiento de primitivismo <blandos, ¢l primitivismo de
la edad de oro. Ahora bien, la Arcadia, tal como fue realmente,
y como nos la describen los autores griegos, fue precisamente
todo lo contrario.

Desde luego, csta Arcadia fue el reino de Pan, al que se podia
oir tocar la siringa sobre ¢l monte Ménalo®, v sus habitantes goza-
ron tanto de fama por sus dotes musicales como por su antigua es-
tirpe, por su ruda virtud y por su ristica hospitalidad. Sin embar-
go, adquirieron asimismo fama por su grandisima ignorancia y por
su bajo nivel de vida. Como Samuel Butler semior debia conden-
sarlo en su conocida sitira contra el orgullo ancestral:

The old Arcadians that could trace
their pedigree from race to race
before the moon, were ance reputed
of all the Grecians the most stupid,
whom nothing in the world could bring
to cvil life but fiddleing10.

Y desde un punto de vista simplemente fisico, carccia, cierta-
mente, su pais de una gran parte de los atractives que acostumbra-
mos a asociar con la idea de una region que disfruta de una
idcal fclicidad pastoril. Polibio, €l hijo mis ilustre de la Arcadia,
si por una parte rinde justicia a su terra natal por su simple
spietass v por la aficién a la masica, la describe, por otra parte,
como una region pobre, yverma, rocosa, fria, privada de todos
aquellos placeres que amemizan la existencia, y que apenas podia
nutrir a un puiiado de flacas cabras!!,

Asi pues, nada extrafia que los poctas griegos se abstuvieran
de situar sus pocsias bucélicas o pastoriles en la Arcadia. El escenario
del mas célebre de estos poemas, esto es. los Mdilios de Tedcrito,
es la isla de Sicilia, tan abundante entonces en aquellos prados
floridos, boscajes umbrios v dulces brisas, que de modo tan evidente
se hallaban ausentes en los «deserr ways» (Willam Lithgow) de
la verdadera Arcadia. El propio Pan ha de trasladarse de Arcadia a



326 Erwin Panofiky

Sicilia cuando el agonizante Dafris de Tederito desea restituir
al dios su flauta pastoril 1=,

Es en la poesia latina, no en la gniega, donde tvo lugar la
gran metamorfosis ¥ la Arcadia hizo su apanicion en el escenario
de la literatura universal. Pero aun aqui podemos distmguir dos
maneras contrapuestas de aproximacion al tema: una, representada
por Ovidio; otra, por Virgilio. En cierta medida, ambos basan
su concepcion de la Arcadia en Polibio, pero lo utilizan de forma
diametralmente dustinta. Ovidio describe a los drcades como sal-
vajes priminvos, gue todavia encarnan aquel periodo santerior al
nacimicnto de Japiter v a la creacidon de la lunar 2 que alude
Butler:

Ante Jovem genitum terras habuisse feruntur
Arcades, et Luna gens prior illa fuit.

Vita ferac similis, nullos agiata per usus;
Artis adhuc expers et rude velgus erat!?,

«Se refiere que los drcades habitaron la tierra antes del nacimien-
to de Japiter: su estirpe era mis anugua gue la luna. Adn no
avilizados por la disciplina y por las costumbres. su vida cra
similar a la de las fieras; eran un pucblo rudo, que todavia descono-
cia ¢l artes. Muy coherentemente, Ovidio no menciona el anico
rasgo que los redime, esto e, su inchnacién por la misica, y hace
asi la Arcadia de Polibio peor de lo que era.

Virgilio, por otra parte, la idealiza: no sdlo exagera las virtudes
que poseia la Arcadia real (incluvendo aqui aquel sonido de cantos
v flautas que todo lo invade y que no menciona Owidio), sino
que afiade rambién atractivos que la Arcadia genuina jamis habia
poseido: vegetacion exuberante, eterna primavera, inagotable ocio
para ¢l amor. En suma, traslada el mundo bucdhico de Tedcrito a
aguello que deade lamar Arcadia, de forma que Arctusa, la ninfa
de las fuentes de Siracusa, debe acudir en su ayuda a Arcadials,
mientras que al Pan de Tederito, como anteriormente se ha men-
cionado, se le suplicaba recorriera ¢l camine opucsto.

Obrando asi. Virgilio realizd algo mds que una mera sintesis
del primitivismo «duros y «blandos, de los pinos selvirticos de la Ar-
cadia v de los boscajes v prados de Sicilia. de la virtud v piedad ar-
cidicas v de la dulzura v sensualidad sialiana @ ransformo dos reali-
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dades en una Gnica Utopia, un mundo suficientemente distante de
la vida cotidiana romana para desafiar cualquier interpretacion rea-
lista (los nombres de los personajes, al igual que los de las plantas
y animales, sugieren una atmaosfera irreal, remota, cuando las pala-
bras gricgas se dan en ¢l contexto del verso latino), v al mismo
ticmpo lo bastante concreto visualmente para solicitar directamen-
te la experiencia interior de cualquier lector.

Fue asi, en la imagimacion de Virgilio y de mingin otro, comoe
cristalizé esa concepaion de la Arcadia que es todavia la nuestra:
es decir, una yerma y fria region de Grecia vino a transfigurarse
en un remo imaginario de perfecta felicidad. Ahora bien, apenas
sc forjo esta nueva y utopica Arcadia, se advirtio la discrepancia
entre la perfeccion sobrenatural de un ambiente de fibula v los
limites naturales de la vida humana ral como es en la realidad.
A decir verdad, las dos tragedias fundamentales de la existencia hu-
mana, el amor frustrado y la muerte, no se hallan completamente
ausentes de los Idilios de Tedcrito. Por ¢l contrario, aparceen enérgi-
camente subrayadas y frecuente ¢ intensamente representadas, Nin-
gun lector de Tederito olvidard nunca las desesperadas, mondtonas
invocaciones de la abandonada Simaetha, que en ¢l corazén de
la noche hace girar su mdgico torno de hilar para rrcunqulisur
al amante18; o el fin de Dafnis, destruido por Afrodita por haberse
atrevido a desafiar ¢l poder del amor!®. Pero en Tedcrito estas tra-
gedias humanas son reales —tan reales como lo es ¢l ambiente sici-
hano— y son cosas del presente. Asistimos cfccuvamente a la deses-
peracion de la hermosa encantadora, oimes realmente las palabras
de Dafnis agonizante, aun cuando formen parte de una «cancion
pastorils. En la Sicilia real de Teberito, las alegrias y las penas del
corazén humano se complementan entre si con la misma naturali-
dad y fatalidad de la Nluvia v del sol, del dia v de la noche, en la
vida de la naturaleza.

En la Arcadia ideal de Virgilio, ¢l sufrimiento humano v la
sobrehumana perfecaon del ambiente producen una disonancia.
Esta disonancia, una vez experimentada, debia ser resuclta, v se re-
solvié en aguella vespertina mezcolanza de tristeza v de quictud
que tal vez constituya la mds original aportacion de Virgilio a la
poesia. Sin demasiada exageracion, podria afirmarse que Virgilio
«descubrioe la tarde. Cuando los pastores de Teocrito, al anochecer,
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concluyen su melodioso diilogo, gustan despedirse con alguna li-
gera broma sobre la conducta de las cabras y de los machos ca-
brios17. Al fin de la égloga virgihana, sentimos la tarde instalarse
silenciosamente sobre el mundo: «lte domum saturae, vemt Hespe-
rus, ite, capellacs18; o bien: «Majores que cadunt altis de montibus
umbrace, 19

Virgilio no excluye ¢l amor frustrado y la muerte, pero los
despoja, por asi decirlo, de su factualidad. Proyecta la tragedia,
o bien en ¢l futuro, o, preferentemente, en ¢l pasado, y transforma
de este modo la verdad mitica en sentimiento elegiaco. Es este
descubrimiento de lo elegiaco, que inaugura la dimensién del
pasado ¢ inicia asi ¢l dilatado filon de poesia que culminari cn
Thomas Gray, lo que hace de las Bucdlicar de Virgilio, a pesar
de su estrecha dependencia de los modelos griegos, una obra de
genio onginal ¢ inmortal. El tema de Dafnis, por cjemplo, lo
utilizd Virgilio en dos de sus Eglogas, 1a X y la V. En ambos
casos, la rragedia no se nos presenta en su mas cruda realidad,
sino que aparece difuminada a través del velo suave y coloreado
del senomiento que anticipa o rememora.

En la Egloga X. Dafnis moribundo se transforma inesperada-
mente —y quizi no sin un fondo de humor— en una persona
real, el poeta amigo de Virgilio, Gallus. Y en tanto gue el Dafinis
de Tederito muere realmente porque se ha negado a amar, ol
Gallus de Virgilio anuncia a un grupo de pastores y divinidades
silvanas simpatizantes que va 3 morir porque st amante, Lycorns,
lo ha dejado por un rival: ella vive en el triste Norte, pero
es dichosa en brazos de su bello soldade Antomio; €l Gallus, vive
rodeado de todas las bellezas de Utopia, pero sc consume de
pena. Su inico consuelo es el pensamiento de que sus sufrimientos
¢ incluso su muerte serin objeto de un arcidico planto.

En la Egloga V., Dafnis conserva su identidad, pero —y esta
es la novedad— su tragedia nos viene referida sélo a través de
los elegiacos recuerdos de sus companieros supervivientes, los cuales
s¢ hallan preparando una ceremonia conmemorativa y estin 2
punto de levantarle un monumento funerario:

..tumulum facite, et tumulo superaddite carmen
Daphnis ego i silvis, hinc usque ad sidera notus,
formuost pecors custos, formosior 1psed.
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. Aqui aparece, pues, por primera vez, la stumba en Arca-
dias, que serd mis tarde un elemento casi indispensable de la 1ma-
gen de la Arcadia en la poesia v en el arte. Sin embargo, tras Ia
muerte de Virgilio, esta tumba, y con ella toda la Arcadia virgihana,
caeria en ¢l olvido durante muchos siglos. En la Edad Media,
cuando se buscaba la dicha en el mis alli v no en una region
terrena, por perfecta que ésta pudiera ser, la poesia pastoril adquirid
un cardcter realista, moralizante v nada wtopico®. Las dramatis
personae fueron entonces sRobins v «sMarions en lugar de <Dafmiss
y «Cloes, v la escena del Amets de Boccaccio, en donde, mis
de mil trescientos afios después de Virgilio, reaparece al fin ¢l nom-
bre de la Arcadia, sc sitda en Toscana, en las cercanias de Cortona,
La Arcadia aparece dnicamente representada por un emisario, por
asi decirlo, y este emisario —un pastor Hlamado Alcesto de Arca-
dia— s¢ himita a defender, sipuwendo la moda de las convencionales
sdisputass {comcertationes o conflictus), el 1deal polibiano v ovidiano
de una ruda y sana frugalidad contra los encantos de la rigueza v
de la comodidad exaltados por su rival, el siciliano Acaten de Aca-
demia 22,

Sin embargo, en el Renacimiento, la Arcadia de Virgilio (no
la de Polibio y Ovidio) emerge del pasado como una visidn
encantada. Solo que, para la mente moderna, esta Arcadia no
es tanto una Utopia de felicidad y belleza remota en ¢l espacio, ’
como una Utopia de felicidad y belleza distante en el tiempo.
Como rodo el mundo clisico, del que es converndo en parte in-
tegrante, la Arcadia se convierte en uno de los objetos de aquella
nostalgia que distingue ¢l genuino Renacimiento de todos los seu-
do o protorrenacimientos que aparecen en la Edad Media23: asume
el valor de un refugio en el que protegerse no sélo contra una reali-
dad corrupta, sino también, ¥ en mayor grado, contra un presente
incierto, Al llegar la plenitud del Quattrocento se intentd superar
la ruptura entre presente y pasado mediante una ficoidn alegorica.
Lorenzo ¢l Magnifico y Poliziano identificaron metaforicamente la
villa medicea de Fiesole con la Arcadia v su propio circulo social
con los pastores arcadicos. Y es esta misma seductora ficaon la que
mspira el famoso cuadro de Signorelli (ahora, desgraciadamente,
destruido) que solia admirarse como el Reino de Pan 23,

No obstante, poco tardo ‘el fantdstico reino de Arcadia en
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recobrar su lugar soberano. En el Ameto de Boccaccio figuraba
solo como una lejana patna de la ristica simplicidad, v~ los
poctas de la corte de los Médicis lo utilizaron sélo como un
disfraz clisico de su propia vida campestre. En la Arcadia de Ja-
copo Sannazzaro®, de 1502, la Arcadia misma es la escena de
la accién y se la celebra por clla misma; se la revive como una
cxXperiencia cmotiva sui generis v osuwi juris en lugar de ser-
vir de scudonimo clasicista para ¢l entorno del poeta y de
sus mecenas. La Arcadia de Sannazzaro s, como la de Virgilio,
un reino utopico. Pero, ademds, ¢s un reno irremediablemente
perdido y contemplado a través de un velo de rememoradora
melancolia. Como ha escrito un erudito italiano: «La musa vera
del Sannazzare ¢ la malinconia»28. Reflejando el sentimien-
to de una época que por primera vez habia cobrado conciencia
de que Pan estaba muerto, Sannazzaro se complace frecuentemente
en aquellos himnos y rites funerarios, en aquellos tiernos cantos
amorosos y melancolicos recuerdos que en Virgilio solo se producen
ocasionalmente, y su marcada predileccion por las rimas trisilibi-
cas, por el lamado drucciole (alguno de los cuales citaremos
mas adelante), confieren a sus versos una dulee e insistente
entonacion clegiaca. A é se debe gue el sentimicnto clegiaco
(presente, aunque, por asi decirlo, penférico en las Eglogas de
Virgilio) se convierta en la caracteristica esencial del mundo ar-
cidico. Un paso mis y esta aspiracion —nostilgica pero todavia
impersonal— hacia la intacta quietud ¢ nocencia de un pasado
ideal s¢ convertira en una requisitoria amarga y personal contra
cl presente real. El célebre «O bell'eti de 'oros del Aminta de
Torguaro Tasso (1573) no constituye tanto un elogio de la Arcadia
cuanto una mvectiva comtra el espiritu estrecho y atormentado
de su propia época, la de la Contrarreforma. El cabello suelio
se¢ ha anudado y vestidos y ocultos han quedado los cuerpos desnu-
dos, la conducta y el porte han perdido todo contacto con la natu-
raleza: la misma fuente del placer se halla contaminada y ¢l mismo
don del Amor se ha transformado en latrocinio??. Es evidentemen-
te el desahogo de un actor mas acd del proscenio, un actor cons-
ciente del contraste existente entre la miseria de su existencia real y
cl esplendor del papel que esta representando.
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HI. Casi exactamente medio siglo mis tarde, Giovanmi Frances-
co Guercino —no Bartolommeo Schidone, como registran todos
los sDiccionarios de citas— realizd |a primera version pictorica del
tema de la Mucrte en Arcadia (fig. %), y es en este cuadro, pintado
en Roma entre 1621 y 1623, y conservado actualmente en la Galle-
ria Corsini, donde por primera vez encontramos la frase Er in Arca-
dia ego 8, Existen motivos para creer que el tema poscia un particu-
lar interés para Giulio Rospigliost (gue fue mis tarde ¢l papa Cle-
mente [X), cuyo palacio familiar, que albergaba la Awrora de Gui-
do Reent, debid visitar frecuentemente Guercino cuando pintaba su
Auwrora del Casino Ludovisi, mis moderna. Y pudo ser incluso Giu-
lio Rospiglioss, humanista, amante de las bellas artes v poeta de
cicrto mérito, quien inventara la famosa frase, que no es clasica y
no aparece en ninguna obra literaria antes de que se nscribiera
en el cuadro de Guercino®®. ;Cuidl es, pues, ¢l senudo liveral de
aquélla?

Como al principio deciamos, nos inclinamos hoy a traducira:
«Yo, también, he nacido, o he vivido, en Arcadias. Esto ¢s, damos
a sctr ¢l significado de stambiéns v lo referimos a scgos, dando
por supuesta que ¢l verbo sobreentendido estd en preténto perfecto,
y atribuimos asi toda la frase a un habitante de Arcadia difun-
to. Todas estas interpretaciones son incompatibles con las reglas
de la gramitica latina. La frase Er in Arcadia ego vs una de
aguellas expresiones elipticas como Summum  fus summa imwna,
E pluribus  wnum, Neguid simis o  Sic semper  tyrammis, cn
las que ¢l verbo debe ponerlo ¢l lector. Este verbo sobreentendido
debe, por tanto, ser inequivocamente sugendo por las palabras
gque forman la frase, v esto supone que no puede ser en ningln
caso un tempo pretérito. Es posible sugerir un subjuntive como
en Neguid nimis (nada sc haga demasiados) o en Sic semper
tyrannis («Seca éste ¢l destino de todos los tiranos); también lo
s, aungue menos frecuentemente, sobreentender un furure como
en el célebre Quos ego (sDe éstos me ocuparé yos) de Neptuno:
pero no es posible sobreentender un tempo pasado. Algo todavia
mis importante: el ¢ adverbial se refiere invariablemente al
nombre © al pronombre que mmediatamente le sigue (como
en Er i, Brmite): v esto quicre decir que en nucstro caso debe
refericse no 3 ego, sino a Arcadia. Es divertido observar que
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algunos escritores modernos habituados a la interpretacion usual,
pero dotados de un sentido mnato del correcto latin —asi, por
ejemplo, Balzac3, el romintico alemin C. |. Weber31, y la sobresa-
lente Miss Dorothy Savers3— han modificado instintivamente
la frasc, transformando Er in Arcadic ego en Er ego in Ar-
cadia. La traduccion correcta de la frase ¢n su forma ortodoxa es,
por consiguiente, no «Yo también he nacido, o he vivido, en Ar-
cadias, sino «También en Arcadia estoy yos: de donde se dedu-
ce que la frase s¢ atribuye no a un pastor o a una pastora de Ar-
cadia fallecidos, sino a la propia Muerte. En resumen, la interpreta-
cion del rey Jorge 1 es, gramaticalmente, del todo correcta, y sl la
referimos al cuadro de Guercino, lo s también desde el punto de
vista de la correspondencia figurativa.

En dicho cuadro, dos pastores de Arcadia se deticnen en su
vagabundear sorprendidos por la vista no de un monumento funera-
rio, sino de una enorme calavera colocada sobre un lienzo de
muralla en rumas v alrededor de la cual se mueven una mosca
¥ un raton, simbolos populares de la decadencia y del nempo
que todo lo devora®®. Sobre la muralla se hallan grabadas las
palabras Et in Arcadia ego, ¢ indudablemente se supone que las
dice la calavera. En cambio, en una antigua descripcion de la pin-
tura s¢ afirma, con error bien comprensible, que aquéllas se leen
en una filacteria que sale de la boca de la calavera®d. Ahora
bien, la calavera era, y sigue siéndolo actualmente, el simbolo
convencional de la Muerte personificada. como se desprende, por
demds, del hecho de que la lengua inglesa se refiere a aquélla
no como sdead man’s heads (scabeza de muertos), sino como
sdeath’s-heads (scabeza de la muertes). La calavera parlante era.
por tanto, un motivo usual en el arte ¥ en la literatura de los
siglos xv1 y xvu® y a ella alude incluso Falstaff (Enrigue IV, parte
segunda, I1, ii, 4) cuando responde a las prudentes advertencias de
Doll Tearsheet acerca de su conducta: «Peace, good Dell, do not
speak like a death’s<head; do not bid me remember mine ends.
(«;Silencio, mi buena Doll! No hables como una calavera. No me
hagas recordar mi fin.s)

Este srccordar mi fine es, ni mis mi menos, ¢l mensaje del
cuadro de Guercino. Mis gque de dulces y rristes memorias, s¢
trata de una advertencia. Muy poco, casi nada, hay de elegiaco en
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esta pintura, v s intentamos localizar los antecedentes icono-
graficos de la composicion los encontramos en representaciones
meoralizantes como las versiones pictoricas de la leyenda de los
Tres Vivos y los Tres Muertos (de todos conocida por el
fresco del camposanto de Pisa), en la que tres jovenes caballeros,
que van de caceria, tropiczan con tres cadiveres que se alzan
de sus féretros v les ponen en guardia sobre las consecuencias
de su placentera existencia (fig. 89). Al igual que estos «dandicss
medievales se detienen sorprendidos ante los féretros, los drcades
de Guercine lo hacen frente a la calavera. La antigua descripcion
antes evocada habla directamente de salegres gozadores que de
prento tropiezan con una calavera»38, En ambos casos, la Muerte.
por asi decirlo, ase a los jovenes por la garganta y eles obliga
a recordar su fine. En suma, el cuadro de Guercino resulta ser
un medieval memento mori con ropaje humanistico, ecsto s,
uno de los temas predilectos de la teologia moral cristiana trasvasado
al mundo pastoril clisico o clasicizante.

Ahora sabemos que Sir Joshua Reynolds no sélo conocia, sino
que incluso bosquejo ¢l cuadro de Guerano (atnbuyéndolo, casual-
mente, a su verdadero autor en lugar de a Bartolommeo Schido-
ne}3%. Es legitimo, por consiguiente, suponer que recordara este
cuadro cuando en su doble retrato de Mrs. Crewe vy Mrs. Bouverie
incluyd el motivo del Et in Arcadia ego, y esta directa procedencia
de la fuente auténtica de la frase puede explicar ¢l hecho de que su
correcta interpretacion gramatical (como «También en Arcadia,
vo, la Muerte, reinos), desde hacia mucho tiempo olvidada en Eu-
ropa continental, hubiera seguido siendo familiar al circulo de
Reynolds, y convertrse, posteriormente, en parte ntegrante de la
que pucde considerarse una tradicion especificamente mglesa o «ain-
sulars: tradicion que tendia a conservar la idea de un memento moeri.
Hemos visto como Reynolds mismo seguia la recta interpretacion
de la frase v como Jorge I la entendid en seguida. Ademais, posce-
mos una version del Ef in Arcadia ego (fig. 93), de Giovanm Bartista
Cipriani —artista natural de Florencia, aunque gjercid su oficio en
Inglaterra desde los afios de su aprendizaje hasta su muerte, acaec-
da en 1785%¥—, que nos mucstra los simbolos de la muerte, la cala-
vera vy los huesos, rematados con la inscripcion Ancora in Arcadia
morfe («Aun en Arcadia existe la muertes), precisamente la tra-
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duccion que hizo el rey Jorge. Incluso nuestro siglo, aun cuando
ironicamente iconoclasta, sigue mnspirindose en esta idea original y
sintestra. Augustus John, al que gusta titular retratos de muchachas
negras con nombres tan arcidicos como los de «Dafnes, <Filiss, y
aun sAmintas, ha puesto el de Atgue in Arcadia ege (donde el insoli-
to «atques traduce el stambiéne atn mis eficazmente que ¢l ortodo-
xo =et+) 3 una morbosa escena de despertar en la que la Muerte asu-
me la apariencia de un lagubre guitarrista®, v en Brideshead Revisi-
red de Evelyn Waugh, el narrador, un sofisticado estudiante de Ox-
ford. adorna su habitacion del colegio con suna calavera humana
suministrada por la facultad de medicina. que, dispucsta sobre un
Jarron de rosas, constituia entonces la decoracion mis destacada de
mi escritorio. La calavera llevaba en la frente la inscripaon Er in
Arcadia egos,

Sin embargo, Cipriani, aunque ficl a la tradicion ansulars
¢n la traduccion de la frase latina, para su composicion pictérica
s¢ inspira en otra fuente, De un gran eclecucismo, amplia ¢l pasaje
y aniade ovejas, perros v fragmentos de edificios clasicos; eleva a
siete ¢l niimero de las figuras, de cardcrer, grosso modo, rafaclesco
{cinco de ellas son mujeres), y reemplaza. en fin, ¢l tosco muro v
la calavera de Guercmo por una complicada tumba clasicista en la
cual figuran grabados en relieve la calavera y los huesos.

Al hacer todo esto, cste artista mis bien indiferente muestra
hallarse familianizado con las innovaciones del pintor cuyos cuadros
seftalan el giro decisivo en la historia del Et in Arcadia ego: el gran
pintor francés Nicolis Poussin,

IV. Poussin llegd a Roma en 1624 o en 1625, uno o dos afios
después de que Guerano la abandonara. Algunos anos mis tar-
de (posiblemente hacia 1630) realizé la primera de sus dos pintu-
ras relacionadas con el tema Et in Arcadia ego, que acrualmente
forma parte de la Coleccion Devonshire, en Chatsworth (fig.
91). En cuanto clasicista (si bien en un sentido muy particular)
v probablemente lector habirual de la poesia de Virgilio, modifico
la composicion de Guercino afadiéndole la figura del dios fluvial
Alfeo vy transformando la fibrica en ruinas en un sarcofago clisico
con la inscripcion Er in Arcadia ggo; ademis, puso de relieve el
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trasfondo amoroso relacionade con el mundo arcadico, poniendo
junto a los dos pastores de Guercino una pastora. Pero, aun con
tales modificaciones, ¢l cuadro de Poussin no oculta su derivacion
del de Guercino. Antes que nada, conserva su elemento de drama
v de sorpresa: los pastores avanzan en grupo desde la izquierda
v ¢ deticnen a la vista de la umba. En segundo lugar, la calavera
s¢ halla también colocada sobre el sarcétago, precisamente encima
de la palabra Arcadia, aun cuando es de proporciones mis reduci-
das v de escaso relieve, hasta el punto de que no atrae la atencion
de los pastores, los cuales, en cambio, y es éste un significativo sin-
toma de las tendencias intelectualistas de Poussin, parecen hallarse
mis intensamente fascinados por la inscripcidon que sorprendidos
por la calavera. En tercer lugar, la pintura vodavia conlleva, aungue
de forma menos palmaria que la de Guercino, un mensajc moral o
advertencia. Originariamente, cra la contrapartida de un Midas que
lava su rostro en el rio Pactole (hoy en ¢l Metropolitan Museum neo-
vorquino), y la figura de la divinidad fluvial de esta segunda tela,
esencial desde ¢l punto de vista iconogrifico, explica la inclusion de
una figura anidloga, la del dios Alfeo, evidentemente menos necesa-
ria, cn ¢l cuadro de la Muerte en Arcadia 3.

En conexion uno con otro, los dos cuadros contienen una
doble leccién: una advertencia, primero, contra el insensaro anhelo
de riquezas a expensas de los mis substanciales valores de la vida,
y otra contra el imprudente disfrute de placeres bien pronto destina-
dos a extinguirse. La frase Et i Arcadia ego puede asimismo
entenderse como pronunciada por la Mucrte imaginada en cuanto
persona, ¥ cabe traducirla: «También en Arcadia, yo, la Muerte,
reinos, sin contradecir por ello nada de lo que en ¢l cuadro se ob-
SCrva.

Sin embargo, cinco o scis afios mas tarde Poussin realizd una
segunda v definitiva version del tema «Et in Arcadia cgos, ¢l
célebre cuadro del museo del Louvre (fig: 92). Y en esta pintura,
que ya no 8 un memente mori en molde clisico, emparejado
con un cave avaritiam fundido en idéntico molde, sino un cuadro
suelto, podemaos observar una ruptura total con la tradicién morali-
zante de la Edad Media. El factor de drama y sorpresa ha desapareci-
do. En lugar de los dos o tres drcades aproximindose en grupo
desde la izquierda, tenemos cuatro. simétricamente situados a
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cada lado de¢ un monumento sepuleral. En vez de detener su
avance bajo <l efecto de una aparicion nesperada v aterradora,
s¢ encucntran absortos en tranquila conversacion y contemplacion
pensativa. Uno de los pastores aparece arrodillado en tierra como
s relevera la inscripeion para sic El segundo parece discutirla con
una atractiva muchacha que reflexiona sobre ella en actitud serena
y meditativa. El tercero parece inmerso en una profunda melanco-
lia. La forma de la tumba se ha simplificado en un bloque rectangu-
lar liso, no ya visto en escorzo, sino colocado paralelamente al
plano de la pintura, v la calavera ha desaparecido por completo.

Se nos presenta aqui, pues. un cambio fundamental en la inter-
pretacion. Los drcades no atienden tanto a un terrible aviso para
el furturo, cuanto se hallan sumidos en la dulce meditacion sobre
un hermoso pasado. Parccen pensar menos en cllos mismos gue
en el ser humano sepultado dentro de la tumba: alguien que en
otro tiempo gozd de los placeres que ahora gozan ellos mismos, y
cuyo momento sles invita a recordar su propio fins sélo en la medi-
da en que evoca ¢l recuerdo de quien fue lo que ellos son ahora. En
resumen, ¢l cuadro de Poussin del Louvre ya no representa un dra-
mitico encuentro con la Muerte, sino una contemplativa conside-
racion de la idea de la mortalidad. Estamos presenciando la transi-
cion de un moralismo sutilmente velado a un declarado senomien-
to clegiaco.

Este cambio general de contenido —procedente, en dltima
instancia, de todas las cransformaciones singulares de forma vy
motivos que anteriormente mencionamos, ¥ que resulta de una
excesiva trascendencia para poder jusoficarlo por la costumbre
de Poussin de ofrecer, en la segunda version de unma pintura,
una interpretacion mias moderada, v en certa medida. mis serena
del tema tratado '— pueden explicarlo muy distintas razones. Con-
cuerda, en primer lugar, con ¢l espiritu ya mas relajado ¥ menos
angustiado de una época gue emergia tnunfadora de las graves
convulsiones de la Contrarreforma. Se amolda, evidentemen-
te, a los principios de la teoria clasicista del arte, la cual rechaza-
ba «les objets bizarress, y en especial, objetos tan macabros como
pueda serlo una calavera®® Y lo faclité, desde luego, s1 no es
que lo provoco, la familianidad de Poussin con la literatura arcidica,
familianidad que evidencia ya el cuadro de Chatsworth, donde la
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subsntucion de la tosca fibrica de Guercino por un sarcofago clia-
co puede muy bien haber sido sugerida por la tumba de Dafnis en
la Egloga V de Virgilio. Ahora bien, el caricter reverencial y me-
lancolico de la pintura del Louvre, e incluso algunos detalles como
la estructura simple, rectangular, de la tumba, parecen revelar un
contacto reciente con la poesia de Sannazzaro. La descripcion que
hace Sannazzaro de la stumba de Arcadias (la cual, significativa-
mente, no encicrra ya Jos restos del reacio pastor Dafis, sino los de
una pastora, no menos reacia, denominada Filis) anuncia, en efecto,
la situacion que cristalizard en la ulterior composicion de Poussin:

...fard fra questi rustici

la sepoltura tua famosa e celebre.

Et da’ monti Thoscani et da’ Ligustial
verran pastori ad venerar questo angulo
sol per cagion che alcuna volta fustici.
Et leggeran nel bel sasso quadrangulo

il titol che ad wurt"hore il cor m'infrigida,
per cui tanto dolor nel petto serangulo:
«Quella che ad Meliseo si altera et rigida
si mostro sempre, hor mansueta et humile
si sta scpolta in questa pietra frigida43,

{sHaré entre estos rasticos famosa v renombrada o sepultura.
Y de las colinas de Toscana y de Liguria acudirdn los pastores
para venerar este rincon del mundo, y sélo porque ti moraste
aqui en otro tiempo. Y leerin en ¢l bello monumento cuadrangular
la inscripcion que a todas horas mi corazdén hiela, por la que
tanto dolor en mi pecho shogo: ‘Aquella que a Meliseo tan
altiva y rigida se mostré siempre, ahora yace sepultada, mansa
y humilde, en esta fria piedra’.s)

Estos versos no solo anncipan la forma simple, rectangular
de la tumba en ¢l cuadro de Poussin del Louvre, tumba que
nos sorprende como ilustracion directa del bel sasso quadran-
gulo de Sannazzaro, sino gue se ajustan de manera asombrosa al
tema insolito y ambiguo de la pintura, a aguella silenciosa medita-
cién sobre el ticito mensaje de quien gozd de la vida antafio:
«Yo también vivi en Arcadia, donde ahora vivis vosotros: yo
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también disfruté de los placeres que ahora disfrutiis vosotros;
vo también me mostré altivo cuando debi mostrarme compasivo.
Y ahora estoy muerto v yazgo en la sepultura.s Interpretando de
esta manera, de acuerdo con Sannazzaro, ¢l significado de Et in Ar-
radia ego tal como aparece en el cuadro del Louvre, he hecho lo que
cast todos los intérpretes continentales: esto cs, he distorsionado el
significado original de la mscripcion para adaptarla a la nueva con-
figuracién y al nuevo contemdo de la pintura. Pues no cabe duda
alguna de que dicha inscripcion correctamente traducida, ya no se
ajusta a lo que en el cuadro se contempla.

La frase, en su recta interpretacion gramatical («También en
Arcadia estoy yoe), resultaba vilida v ficilmente comprensible
en tanto que las palabras pudicran atnbuirse a la calavera v apare-
ciesen los pastores sorprendidos, en su caminar, por el espanto.
Esto se da. ciertamente, en ¢l cuadro de Guercino, donde la ca-
lavera es el rasgo mas prommente de la composicion y donde su
impacto psicologico no queda disminuido por la presencia de un
bello sarcofago o tumba, Pero también ocurre, aungue en un
menor grado, en ¢l primero de los dos cuadros de Poussin, donde
la calavera, aunque de proporciones mis reducidas, v va en un
scgundo plano respecto al tema nuevo del sarcofago. resulta anm
bien visible, v donde se mantiene la idea de la interrupcion repen-
i,

Frente a la pintura del Louvre, sin embargo, el observador
encuentra dificil aceptar la inscripcion en su significado literal, gra-
maticalmente correcto. En ausencia de la calavera, ¢l ego de la frase
Et in Arcadia ego debe suponerse que se reficre a la tumba misma.
Y aun cuando la stumba que hablas no fuera un tema sin preceden-
tes en la poesia funeraria de la época, el concepto era atn tan desu-
sado que Miguel Angel, al echar mano de €l en tres de sus ancuen-
ta cpitafios para un bello muchacho, considerd necesanio luminar
al lector con una nota en la que explica que, contrariamente al uso
comin, es «la sepultura la que habla a quien lee estox versos. 34,
Desde luego, es mucho mis natural acribuir las palabras no a la
tumba, sino a la persona que en ella vace, ¥ asi ocurre con el no-
venta y nueve por ciento de las inscripciones funerarias, incluidas
las de la tumba del Dafnis de Virgilio y la de Filis en Sannazzaro.
Asimismo, ¢l cuadro de Poussin del Louvre sugicre esta familiar in-
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terpretacion, la cual, por asi decirlo, provecta el mensaje de la frase
latina del presente al pasado, con tanta mis eficacia couanto que la
actitud de las figuras ya no expresa sorpresa ni espanto, sino, por el
contrario, meditacion tranquila y rememorativa.

Asi pues, ¢l propio Poussin, sin modificar término alguno de
la inscripcin, invita, casi fuerza, al contemplador a interpretar
equivocadamente ¢l significado, al referir ¢l ego 2 una persona
muerta en lugar de hacerlo a la tumba, relacionando el e con
ego en vez de con Arcadia, v postulando como verbo sobreentendi-
do un vixi o fui en vez de un sum. La evolucion de su vision picto-
rica s¢ ha impuesto al significado de la formula literaria, y bien
puede decirse que aguéllos que, bajo la influencia del cuadro del
Louvre, deadieron traducir la frase Fr in Arcadia ego por «Yo tam-
bién vivi en Arcadias, en lugar de «También en Arcadia £SIOY Yos,
hicieron violencia a la gramitica latina, pero hicieron a la vez justi-
cia al nuevo significado de la composicion de Poussin,

En cfecto, puede demostrarse que esta felix audpa se cometid
en ¢l propio circulo de Poussin. Su amigo y primer bidgrafo,
Giovanni Pictro Bellori, habia dado, en 1672, una interpretacién
perfectamente correcta y exacta de la inscripcion al escribir:
«Et in Arcadia ego, ciod, che il sepoloro si trova ancora in
Arcadia, e la Morte 2 luogo in mezzo la felicitiv 3, (Et in Arcadia
£go, lo que significa que la sepultura se halla incluso [jpresente!]
en Arcadia y que la muerte ocurre en medio de la felicidads.) Pero
solo unes afios después (en 1685) el segundo biografo de Poussin,
André Félibien, que fue también uno de sus amigos, daba el
primcr ¥ decisivo paso por la senda del mal latin y de la positiva
nterpretacion artistica: «Par cetre inseription —dice— on a voulu
marquer que celur qui est dans cette sépoulture a véow en Arcadic
et que la mort se rencontre parmi les plus grandes félicitez.» 46
(«Esta inscripcién subraya ¢l hecho de que la persona enterrada
en esta tumba ha vivide [jpasado!] en Arcadias) O sea. que ¢l ocu-
pante de la scpultura substituye a la tumba misma v toda la frase
resulta proyectada en el pasado: lo que era una amenaza se ha con-
vertido asi en un recuerdo. De aqui en adelante, el proceso avanza
hacia su logica conclusion. Félibien no se ha detenido 2 considerar
el et - simplemente, no lo ha tenido en cuenta, v esta versién abre-
viada, curiosamente vuelta a traducir al latin, sobrevive en un cua-
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dro de Richard Wilson pintado en Roma en 1755: «Ego fur in Ar-
cadias. Unos treinta afios después de Félibien (1719), el Abbé du
Bos traducia el et por un adverbial «cependants: «fe vivais cepen-
dant en Arcadies47, lo que significa: «Sin embargo, yo vivia en Ar-
cadias. Al parecer, el togue final lo dio ¢l gran Diderot, el cual, en
1758, ligo solidamente el ef al ege y lo tradujo con un aussi: «Je vi-
vais auss1 dans la déhaeuse Arcadies 8, o sea, «Yo también vivia en
la deliciosa Arcadias. Su traduccion debe considerarse asi la fuente
literaria de todas las variaciones tardias actualmente en uso, hasta
Jacques Delille, Johann Georg Jacobi, Goethe, Schiller y Mrs. Feli-
cia Hemans3%.

De esta forma, mientras el significado originario de Et in Ar-
cadia ego, como hemos podido ver, sobrevivia precarlamente en
las Islas Britinicas, fuera de Inglaterra sc produjo una aceptacion
casi universal de la que puede llamarse interpretacion elegiaca inicia-
da con ¢l cuadro del Louvre de Poussin. Y en la misma patria
de Poussin, en Francia, la tradicion humanistica habia sufrido tal
decadencia en el siglo x1x, que Gustave Flaubert, ¢l gran contempo-
rineo de los primeros impresionistas, no comprendia ya la célebre
frase. En su hermosa descripcion del Bois de 1a Garenne —sparc
trés beau malgré ces beautés facuices—, menciona, junto con un
Templo de Vesta, un Templo de la Amistad v un gran namero de
ruinas artificiales: ssur une pierre taillée en forme de tombe, In Arca-
dia ego, non-sens dont je n'a1 pu découvrir I'intentions 50, cs decir,
«¢n una piedra labrada en forma de tumba se lee In Arcadia ego, ex-
presion sin sentido cuyo significado no he logrado descubrirs.

Cabe ficilmente advertir que la nueva concepcion de la Tum-
ba en Arcadia, iniciada por la pintura del Louvre de Poussin, ¥
sancionada por la errénea traduccion de su inscripcion, podia
conducir a consideraciones de indole casi opuesta, deprimen-
tes y melancélicas de un lado, confortantes v aliviadoras del otro;
y, muy frecuentemente, a una fusion verdaderamente sromdnti-
cae de entrambas. En la pintura de Richard Wilson que acabamos
de mencionar, los pastores y ¢l monumento funerano (en cste
caso, una estela ligeramente mutilada) se reducen a un staffage
que pone de relieve la silenciosa serenidad de la Campagna romana
en el ocaso. En el Winterreise de Johann Georg Jacobi (1769)
—en donde sc encucntra la que parece ser la primera «Tumba
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en Arcadia» de la literatura alemana— se lee: «Cada vez que en
un bello paisaje cncuentro una tumba con la inscripadn Auch
ich war in Arkadien, s¢ la sefialo a mis amigos: nos detenemos un
instante, nos cogemos un instante de las manos y reanudamos ¢l ca-
minos. 31 Y en un grabado extranamente atractivo de un rominti-
co alemin, Carl Wilhelm Kolbe (fig. 94), que tenia la peculiaridad
de construir fabulosas espesuras y bosques ampliando hierbas u ho-
jas de col al tamafio de matorrales y irboles, la tumba y su nscrip-
cion (cn este caso, correctamente, Et in Arcadia ego, aunque el titulo
del grabado, «Auch ich war in Arkadiens, recae ¢n la interpretacion
erronea) tan solo sirven para acentuar la tierna absorcion mutua de
las enamorados. Finalmente, en el uso que de la frase Et in Arcadia
e¢o hace Goethe, la idea de la muerte ha desaparecido del todo%,
La unliza. en version abreviada (sAuch ich in Arkadien}, como
lema de la célebre descripcion de su feliz viaje por ltalia, de manera
que simplemente significa: «Yo, también, estuve en el pais de la
alegria y de la bellezas.

Fragonard, por otra parte, retiene la idea de la muerte, si
bien invierte la moraleja original. Representd dos cupidos, proba-
blemente espiritus de amantes fallecidos, abrazados dentro de un
sarcofago despedazado, en tanto que otros cupidos mds pequefios
revolotean alrededor y un amistoso gemiecillo ilumina la escena
con la luz de una antorcha nupcial (fig. 93). Aqui acaba ¢l tema
su ciclo evolutivo. Al aviso de Guercino «También en Arcadia
reina la muertes, ¢l dibujo de Fragonard responde: «lncluso en
la muerte puede hallarse la Arcadias,

I C. R. Leslie v Tom Taylor, Life and times of Sir_Joshia Reynolds, Londres,
18G5, 1, pig. 325,

? Visie B Wind, sHumanititadee und heromiertes Porrrat in der englischen
Kultur des 18, Jahrhunderess, Vortrage der Bibliothel Warburg, 1930-31, pags 156
¥ 5., sobre todo pigs. 222 v s

2 Leslic y Taylor, lac. ot

% En esta forms se encuentra la frase en of cuadro de Richard Wilson
(Coleccion del conde de Strafford), recordado antenormente, pig. 340,

5_& el inicio de la famosa poesia de Friedrich Schiller Resigracidn (citada,
por ciemplo, en Blichmann, Gefligelte Worte, 273 od., pigs. 441 y 5., can muchos
otros cjemplos extraidos de la liveratura alemana), en la cual el héroe frustrado
ha renunciade al Placer y a la Belleza en faver de la Esperanza y de la Verdad
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y reclama indtilmente la recompensa. En los diccionarios ingleses de citas célebres,
el pasajc se atribuye 3 menudo errdneamente 3 Goethe (por una confuson
con el lema con que cncabezo Gocthe su freliemische Reise, para lo cual véase
mis adelante, p. 341), cf., por gemplo, Burt Stevenson, The Home Book of Quo-
tatfors, Mueva York, 1937, pig. %4 A New Dicionary of Queotations, a cargo de
H. L. Mencken, Mueva York, 1942, pig. 53 (con la afirmacion igualmente errd-
nea de que <l frase empicza 3 figurar en pinturas en el sigho xvis); Bardlect, Fami-
ligr Queotations, Boston, 1947, pag, 1043,

# Jacques Delille, Les Jarding, 1782, cmado, por gemplo, en Bichmann,
foc. cit., ¥ Stevenson, lor. ar.

7 The Poetical Waorks of Mrs. Felicia Hemans, Filadelfia, 1847, pig. 398, Véas
mis adelante, now 49, p. 348,

# A O. Lovejoy v G. Boas, Primitiviim and Related Ideas in Antiguity, Bale-
more, 1, 1935

¢ Pausamas, Periegesis, VI, 36, 8: <El monte Ménalo esti especialmente con-
sagrado a Pan, por lo cusl dice la gente que alli podria escocharse al dios tocando
la simnga.»

10 Samuel Butler, Safires and Miscellancouis Poctry and Prote. ed. por K. La-
mar, Cambridge, 1929, pig. 470.

11 polibio, Historiae, 1V, 20. Entre otros autores que msisten sobre los aspectos
negativos de la simplicidad primitiva, véase, por cjemplo. Juvenal, que caracteriza
2 un orader particularmente aburrido como un «oven drcades [Satwrae, VII,
160), y Filistrato, Vita Apellensi, VIII, 7, que llama a los ircades «cerdos que co-
men beliotass. Incluso sus aptitudes para la misica fueron menospreciadas por
Fulgencio, Expesitio Virgiliarar continentige, 748, 19 {ed. por R. Helm, Lopnig,
1898, pig. %), quien con Aradicae aures (la lecturs Arcadicis auribus esti mejor
documentada, y e preferible, que la de areicis aunibus) quere decir <oidos no
abicrros 3 la verdadera bellezas. La tan debatida cuestion de 5 existid en Arcadia
una auténtica pociia pastoril y bucdlica anterior a los [dilios de Tederito parcee
hoy resuclta en sentido negativo. Ademis de la bibliografia traida a colacion en
E. Panofiky, «Et in Arcadia egos: «On the Conception of Transience in Pousstn
and Watteaus, en Philosaphy and Hidory, Esiapi Preseated to Ernst Cassirer. 3 cargo
de R. Klibansky v H. J. Paton, Oxford, 1936, pigs 223 y =, véasr ahora B.
Sncll, sArkadien, die Entstchung cincr geistigen Landschafts, Antikr und Abend-
land, 1, 1944, pigs. 26 v ws. Un articulo de M. Petriconi, <Das neue Arkadiens, ibi-
dem, 111, 1948, pigs. 187 ¥ s, no aporta demasiada luz al problema tratado en
este emsayo.

12 Tederito, dilios, 1, 123 v 5.

1 Ovidie, Fasti, 1, 289 v 5

1 Virgiho, Eglogar, X, 46

15 Tederito, fdilios, 11

W Teacrito, L

1% Teocrito, Idilies, T, 151 vy V, 147 y

18 Virgilio, Eglogas, X, 77: old 3 can, ya habés pasado lo suficenie. Ya
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esti aqui la esrella de la tarde; volved a2 casa. cabrillas mizs. Of también
Eglogas, VI, 84 y sa.:

Mle canit (pulsae referune ad viders valles},
copere donec ovis subulis numerumgue referre
hussit et inwito processit Vesper Olympo.

«El [Stleno] canta, ¥ los valles, haciéndose eco, llevan su canto 3 las estrellas,
Iusf.a que €l Véspero obligd 3 contar v a recoger las ovejas en los apriscos,
y €l contra el d..l?srn del Olimpo, ha proseguide su cursos fawite Ofempo
(#Olympuss s unlizz aqui con e significado =habitantes del Olimpos, como
decimios ¢l Kn:m]m- para refermrnos al gobierno ruso sovidtico) debe IntErprerarse
como un ablativo absoluto: disgusta 2 os dioses qoe ¢l mcontenible progresar
de Ly estrells de Lo tarde ponga fin al canto de Sileno,

: 1 Virgilio, Eplogas, 1, B3: <Y mayores desclenden las sombras de los montes
altos.s

= Virgilio, Eglogas, V, 42 v s,

2 Para un breve resumen de esta evolucidn, vése L. Levrant, Le Conre
pastoral, Paris, 1914,

= Bocaccio, Ameto, V (edicion florentina de 1529, pigs. 23 v ).

B CEL E. Panofiky, «Renassance and  Renascencess K
VI, 1944, pigs. 201 y ss. e S

,:, Para un anilisis de Lo pintura de Signorelli, vitase . Saxl. Antike Gotter
in Spatrenatssance, Studien der Bibliothek Ward i
e arburg, VI, Leprig v Berin,

S Sobre l.a Arcadia de Jacopo Sannazzaro, véase b illuminadors introduccién
de M. Scherillo a su edicion de 1888, El pocma de Sannazzaro, publicado
por prumera ver en Venecia en 15302, s inspira en fuentes itahanas y clisicas
(Petrarca y Boccacoio, por un lade; Virgilio, Polibio, Catule, Longe, Nemesio

Ete., par otra), resucitando asd la concepeitn virgiliana de la Arcadiz dentro
de los fimutes de una moderna  Weltanschauung mias subjeriva. Lz obra de
Sannazzaro es el primer poema pastoril moderno que tramscurre cfectivamente
en Arcadia, y es un hecho significativo el que las pocas alusiones al escenario
contemporinco, la coree de Nipoles, se afiadieran, o 3l menos s exphicitaran,
s6lo en la segunda edicion, fechada en 1504,

B A, Saimans, La lirica latina del Rinascimenta, i
. » Paa, 1919, 1, : -

por Saxl, ibidem. SR

]
= Tassn, Ammta, 1. 2 (E Grllo, ed.., Londres ¥ Toronte, 1924, pigs. W)
N ‘:'ﬂl-a p-;n:;n dch u-:t_-_:musr arribuye, por cjemplo, 3 Schidone en Bichmann,
Pn;mi;..dﬂ:[m‘ o, i, td!um_i:. ademis, la inseripeiom de la pintura de

; I:H.L.Vh" s cta equivocadamente: Er oepo in Arcadia vixi), ¥ on
la New Cyclopedia of Poetical Cuotatiors de Hoyt (que da el texto exacto pero
lo traduce: «Yo ambién estuve en Arcadias). Para la correcta :r.;lbu:iém de
la pintura, véase H. Voss, sKritische Bemerkungen zu Seicenniwen in den ri-
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mischen Galeriens, Reperforium fiir Kunstwisserschaft, XXXIV, 1911, pigs. 119 y
s3. (pag. 121}

2 Sobre Giulio Rospiglion, véase L. von Pastor, The History of the Popes,
trad. inglesa de E Graf. XXX1. Londres, 1940, pigs. 319 y ss.; sobre sus
obras poéticas, G. Cavenazn, Papa Clemente 1X Poeta, Madena, 1900, Nacaio
en Pistoia en 1600, pero sc educd en el colegio de los Jesuitas en Roma,
Ewudio posteriormente en la umversidad de Pia y enseno aqui filosofia desde
1623 hasta 1625 (lo cual, nituralmente, no le impidio viatar Roma de vez
en cuando), Poco después parece haberse establecido en Roma (en 1629 compuso
poesias para una boda Barberini-Colonna) y obtuve altos cargos en la Curia
en 1632 Despuds de noeve afios de nuncio en Espafia (1644-1633), pasd a ser
gobernador de Roma (16533), fue elevado 3 la parpura cardenalica en 1657,
clegide Papa en 1667 v fallecid en 1669, El que estc culto y desintercsado
principe de 1a Iglesia —que patrocind la que podria denominarse primera «Exposi-
ciém de Aric Annguoe, organizada por su hermano, en el dlumo afio de s
pontificado (Pastor, pig. 331)— tenga alge que ver con el tema Et in Arcadia
lo sugiere un pasaje de G. P. Bellori, Le vite de'pittori, sculfori, et architemn
moderni (Roma, 1672, pig. 447 v 5.). Después de haber descrito el Balle dells
pita bumana de Poussn, actualmente incorporade 1 la Coleccion Wallace
de Londres. Bellort nos informa de que ol tema de esta merale poesia fue
ssugerido por ¢l Papa Clemente IX, cuando s6lo era un prelados, y sigue diciendo
que el pintor hizo justicia 3 la sublimitd dell Awtore che aggiunse le dur
sequenti invenzioni: «La veritd ssoperta del Tempos (probablemente no la
misma pintura que hoy sc encuentea en el Louvre sino otra version transmitida
a través de Jos grabados registrados ¢n A. Andresen, Nicolous Poussin Verzeichnis
der nach seimen Gemalden pefertigen Kupfersniche, Lewpnig, 1863, ndmeros 407 ¥
408, ente altimo dedicado a Clemente 1X) ¥ «La Felicird soggeta a le Meries, esto
o5, la composicion Et in Arcadia ege. Eliminando un error tipogrifico (la omiudn
de un =i delante de che apgivnse), el Autore sexaltados inicamente puede ser Guulio
Rospigliosi {Poussin, en efecto, s aludido al comicnzo del msmo pasaje como
Niceolo). Segim Bellor, fue Rospiglios: quien eafadid las dos sigoientes invencio-
ness, esto ¢, aparte del Ballo dells vita humana, la Veritd scoperta del tempe ¥ el
tema de la Arcadia.

La dificultad estriba en ¢l hecho de que (como nosorros sabemos v Bellory,
en cambio, probablemente ignoraba) este tema habia side ya tratado por Guerane
entre los afios 1621 ¥ 1623, micniras tealizaba su fresco de la Aurora en el
Casine Ludovisi. La breve relacion de Bellori puede haber simplificade una
situacion que podria reconstruine hipotéticamente asiz Bellori sabia por Poussin
que Giulio Rospigliosi habia encargado la version del Louvre de Ef in Arcadia
ege ¥ lc habia informado 3 Poussin que €l Rospighoss, era el verdadero inventor
del tema. Bellori lo interpretd en ¢l sentida de que Rospigliosi habia smventados
el tema 3l encargir el cusdro del Louvre. Ahora bien, Jo que en realidad
habfa guerido decir Respiglios: era que €] le habia sugerido el tema a Guercing
{stn duda habitual contemplador de la Auwrora de Guido Reni) ¥ que, subsiguiente-
mente, le habia pedido a Poussin que produjera una version mejarada.
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¥ Balrac, Madame Frrmiani: «)"a1 3uss 3ime, ef ego in Arcadise.

M C. ). Weber, Demorkritos oder hinterlassene Papiere cines lachenden Philoso-
phen, s, £, XIL 20, pig. 353 y . «Griber und Urnen in englischen Garten ver-
breiten dic namliche sanfie Wehmut wic cin Gottesacker oder ein 'Et ego i Ar-
cadia’, in emer Landschaft von Poussine. La misma lectura erronea, shors bastan-
te bien explicada, aparcee en las pnmeras ediciones de la obra de Bischmann Ge-
fliigelte Werte (en la 168 edician, por cjemplo, pag. 582).

* Dorothy Sayers. «The Bone of Contentions, Lord Priter Views the Body
(Harcourt Brace and Co.. Nueva York). pig- 13% Esta aficion por la gramairics
lating parcce hallarse muy difundida entre los autores de nowvelas policiacas
inglesss. En la novels de Nicholas Blake, Then Shell of Death, X1 (Contnental
Albatross Edition, 1937), pig. 219, un vigjo aristocrata dice: «£7 ego, Superinten-
dent, in Arcadia pixi - what B

B La referencia al raton como simbolo del tempo omnivoro se encuen-
tra ¥a en Horapole, Hieroglyphea, 1, 50 {ahora ficilmente sccesible en G,
Boas, The Hicroglyphics of Horspollo, Bollingen Series, XXII, Mueva York
1950, pig. 80) y se mantiene a travis de los siglos (cfr. la alegoria medieval
de Ia vida humana conocida como «El irbol de Barlaams. e acuerdo eon
Condivi, Viea i Michelangelo, capitulo X1V, se dice que inclusa Miguel Angel
planted i inclusién de un ratdn en la iconografia de la Capilla de los
Médics). Comiderado a través del filtro de la sironia romdnnicas, €] tems de
la pintura de Guercino aparece de la sigusente manera: <Em gar herrliches
‘Memento morni’ st em hiibscher gebleichter Memschenschade! auf der Toilet-
te. S0 ein leerer Hirnkasten... milsste Wunder tun, wenn die Macht der Gewohn-
heit nicht noch starker ware.., Man wiirde zuletzt das Dasein des Totenschidels
ganz vergessen, wenn nicht schom 2u Seitem cine Maws thn wieder lebendig
gemache. . hites (C. | Weber, Joc, dit.).

M Leslie y Taylor. foc. cit, aludiendo al rewrato de Reynolds de M
Bouveric y Mrs. Crewe: «La ides procede de Guercino, en cuva obra los alegres
PEFSONIJCs &€ topan con ura calavera con una suerte de letrero que emerge de su
boca con la inscripaion Et in Arcadia egos. El 'letrero’ hipotéticamente cmecrgenic
de la boca de la calavera se explica de forma obvia como un equivoco sobre la
cola del ratém. Salo que, dade que no conozco ¢l boceto de Reynolds {desgracia-
damente, el «Roman Sketchbooks, que un tiempo pertencciera a R. Gwatkin, of
Leslic y Taylor, ap. cit., L pig- 51, no pudo ser localizado), no puedo decir si fuc
Rr_«_mnld.i quien mnterpretd cquivocadamente ba escena o s fue Tom Taylor
quicn no entendii el boceto. En cualquicr caso, incluso este error interpretativo
demuestra que ain en una época relativamente reciente un observador inadverti-
do del cusdro de Guercino daba por sentado que las palsbras Et in Arcadia o
emanaran de |3 calavera,

3 En cuanto 3 la sgnificacion de las calaveras v de los esqueletos en relacion
con la concepeion general de L vida v del disting, of, R, Zahn, 82, Berliner
Winckelmanms-Programm, 1923; T. Creizenach, «Gaudeamus igitiers, Ferhand-

hungen der 28, Versammlung Deutsiher Philologen und Sehuilminser, Leipzip, 1872;
C. H. Becker, «Ubi sunt qui ante nos m mundo fuere b, Aufsatze zur Kultur—
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und Sprachgeschichee, varnehmlich des Idam, Ernst Kuhn zum 70, Geburstage
gewidmer, 1916, pags. B7 v 35, Parece ser que ¢l sgnificado originario de
eston simbolos morbosos, utilizados en copas v decoraciones de meda antes
de que apirecicran en monumentos funerarios, fue puramente hedonista. e
decir. una invitacién a disfrutar de los placeres de la vida micntras ésta duree,
¥ solo posteriormente se convirtid en un sermon moral sobre la resignacion
v la penitencia. Esta evolucion ocurrid ranto en el antigua. Egipo como en
las civiliraciones precedentes de la Antigliedad clisica, ya occidentales. ya orien-
tales. En ellis, la invension de Ja idea primitiva se debe principalmente 2 los
textos de I patristica. De hecho, el motivo de la Vita breves s caracteniza
por um mtrimseca ambivalencia. que incluye tanto ¢l Carpe diem horaciano
como el crstiano serge, ssege, eigela, semper edfo parabis {estribille de un
canto de 1267}, Desde finales de la Edad Medis las calaveras ¥ los esqueletos
sparlantess ie convirtieTon on un dmbolo tan uwsual del memento mon (o0
el semtido camaldulerse de esta formula) que invadicron casi e dmbito entero
de 12 vida cotidiana. Se hallan mnumerables gemplos no sélo en el arte sepuleral
(gencralmente con mcripoones Como il sl wiverd, moreres g gum movins
o Tales vos eritis, fueram guandogue guoed estis), sino rambien ¢n retratos,
sobre relojes ¥ medallas, v, principalmente, en amillos {muchos cjemplos se
aducen en 1a edicion londinense de Shakespeare de 1785 con relacion al conocido
diifogo entre Faltafl ¥ Doll Tearsheet). Por otro lado, Ls amenaza de uma
scalavera parlantes podia también interpretarse como una esperanzadora perspecs
tiva acerca del mis alli, como es el caso de una breve ewrofa de un pocta
akemdn del siglo xvi, D, C. von Lobenstein, en la cual el Redender Todtenkopff
der Herrnr Marthauy Machoers dice: fa | wenh der Hachste word veom Kirch=-Hol erndien
cini | So werd ich Todien-Koplf cin Englisch Amlitz seyn. Texto citado por W. Ben-
Jamumn en Urpsprung des devitschen Trauerspicls, 1928, pig. 215).

¥ Vease ol pasape arado en nota H,

37 Viéase Leshie y Taylor, ep. ait., pig. 260: «Halle un boceto de la pintura
de Guercine en ¢l cuaderno de motas romano de Reynolde. Evidentemente,
por este boceto, que probablemente tha acompafiado de la acostumbrada anota-
cion explicativa, tuvo noticia Tom Taylor del cuadro Comsini: ¥ de w zutor,
y tan sorprendente resultaba tal conocimiento que un biografo posterior de
Reynolds, que nada sabia del cuadro de Guercino, s armiesgd 2 afirmar guoe
Reynolds se habia inspirade en Poussin (W. Armstrong, Joshws Reynalds,
traduccion 3l de E von Kraatz, s ., pig: 59).

35 Eptre otras cosas, Ciprani realizd las ilustraciones de la famosa edicion
de Arosto publicada por Baskerville Press en Birnungham en 1773

18 |, Rothensten, Augnotis John, Oxford, s £, fig. 71. Los retratos de negras
2 que s alude en ¢l texto estin aqui ilustrados en las guras 66, 67, 6Y. Segin una
carta de Sir John Rothenstemn, los ttolos dados en este libro a las obras de Au-
gustus John fucron transmitidos oralmente por el propio artsta

4 L3 relacion entre la primera componicion de Bt in Aradia de Pousnn, euo
es, la pintura propiedad del dugue de Devonshire, y el Midas de Mucva York, la
advirtiiy y analizd exhaustivamente A. Blunt, sPoussin’s Et in Arcadia egos. Anr
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Bullesin, XX 1938, pigs. %6 v ss. Blumt data la version del duque de Devonshire
alrededor de 1634, fecha que hoy me siento inclinado 1 aceprar,

# La importancia de este hibato ha wdo 3 mi juicio un poco exaperada
por | Klein en «An Analysis of Pousan®s “Er in Arcadis ego's, Art Bulletin, XIX,
1937, pigs. 314 v 55

= véase, por gjemplo, H. Jouin, Conférences de ' Aradémie Royale de Peinture
¢f de Sculpture, Paris, 1883, pig. 94.

4 Sannazzaro, Arcadia (ed. Scherillo), pig. 306, versos 257-67. Otras tumbas
sc encuentran en el poema de § en pig. 70, versos 49 y s, v pig. 145,
wersos 246 v 5. (traduccion literal de Viegilio, Felogar, X, 3 v 5.

# Viase ha polémica entre W, Weishach, «Er in Arcsdi egos, Gazerte dey
Beaux-Artz, senie 6, XV 1937, pags. 287 y s, v exte aunar, «'Er in Arcadia cgo’
et le rombean parlanes, ibidem, serie 6, XIX, 1938, pigs. 303 v ». Para los tres eps-
tafios de Miguel Angel en los que la misma tumba se dirige 3 su contemplador
{sLa scpoliura parla a chi legen quest versss), véase K. Frey, Die Dichtungen des
Michelagnioly Buonarot;, Berlin, 1897, nom. LXX VI, 34, 38, 40,

6 G P. Bellord, loe. a1

8 A. Felibien. Emtretiens sur les vies ef les ouvrages des peintees, Paris, 1666-1685
lem la cdiciom de 1705, IV, pig. 71); cir. también 2 inscripcion del grabado de
Bernard Picart realizado conforme al cuadro de Ponsin del Louvee, citada por
Andresen, ap. ar,, nam. $17.

41 Abbé du Bos, Réflexions crittigues suer [a podsic ef sur la peinture {publicadas
por vexr pnimera en 1719), L seccién VI en la edicion de Dresde de 1760,
Pags 48 v 55,

% Diderot, «De la podae dramatiquer, Oewives complétes, od. | Assézar, Paris,
1875-77. VII, pig. 353. La deseripeion de Dideror del cuadro e significativa-
mente imprecisa: Il ¥ 2 un pavsage de Pousun ot l'on voit de jeunes bergeres
gui dansent au son du chalumesu |Y; et 3 Pécart, un tombeau avec cette insceip—
tion sfe wivais aussi dans la délicionse Arcadies, Le prestige de style done il s'agn,
ticnt quelquefois 3 un mot qui detourne ma vue du sujer principal, e qu me
monire de core, comme dans le pavsage du Poussin, l"n-.qum. le temps, la vie, la
mart ou quelque autre wdée grande et mélancolique jetée route au travers des
images de Ia gaictés (cf. también otra alusdn al evadro de Powsin en Diderot,
«Salon de 1767-, Oeuvres, X1, pig. 161; posteriormentc la posposicion del aussi s
convirtié en algo del todo natural en la breratura francesa 1gnal que la erronea
colocacién del Audh en la alemam, como lo tlustra el Et moi aussi, je fiss pasteur
dans I Arcadie de Delille). La pintura descrita por Diderot parecia confirmar su cé-
lebre teoria de los contrastes dramatigues, por cuanto imaginaba que contenia pas-
tores que danzaban al sonido de una flauta. Tal equivocacion puede ser debida a
la c?nl'um'm con otras pinturas de Poussin —asi, por giemplo, con la Bacanal de
h_h.\:ioml Gallery de Londres, o con la Frena de Pan de la Coleccion Cook de
Richmond. o bien 3 la impresion producida por alguna pintura posterior sobee
el mumo tema. Angélica Kauffmann, por cjemplo, exhibia en 1766 una pintura

deseria del nguiente modo: son pastor ¥ pastora de Arcadia que meditan sobre
Braves cucstiones junto a una sepultura, mientras otros danzan en lontananzas (of
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Lady Victoria Manners y W. C. Williamson, Awgélica Kauffmann, Londres, 15924,
pig. 239; también Leslie y Taylor. op. ar., L. pag. 260),

# Sobre Jacques Delille, Goethe y Schiller, véase anteriormente, notas 5. 6.
En lo que sc reficre 3 Felicia Hemans (cfr. nota 7), el lema que encabezn su poe=
ma parece confundir la pintura de Poussin del Louvre con una o mis de sus
veraones posteriores: sUna celebrada pintura de Poussin reprosenta un  gropo
de jovenes pastores ¥ pastoras que de sdbito sc detienen en su v-tg:irurtdnr_ i
perimentan distintos sentimicntos a la vista de una tumba que lleva la inscripcion
‘Er in Arcadia ego’s. En ¢l poema mismo, Mrs. Hemans sigue 2 Sannazzaro ¥ a
Diderot al imaginar que el ocupante de la sepultura sea una muchachita:

Was some gentle kindred maid
in that grave with dirges laid?
Some fair eréatore, with the tone
of whose voice a joy 15 gone?

80 (Gimtave Flaubert, «Par les champ et par les greves, Oeweres completes, Pa-
ris, 1910, pig. 70; ¢l pasaje me lo sefald amablements Georg Swarzemnski.

51 Vease Buchmann, loc, o

52 Cf rambién Goethe, Fausto, i, 3:

Gelocke, auf sel'gem Grund #u wohnen,
Du fiichectest ins heiterste Geschick!
Zur Laube wandeln such dic Thronen.
Arkadisch frei sc1 unser Glick!

En la literatura alemana postenior esta interpretacién puramente hedonistica
de la felicidad arcidica degeneraria en una concepeidn trivaal: la de spasarlo
biens, En la traduccién alemana del Orphée aux Enfers de Offenbach. el protago-
nista canta, pues: «Als ich noch Prinz war von Arkadiens, en lugar de «Cruand j'é-
tais prince de Béolies.

Epilogo

Tres decenios de historia del arte
en los Estados Unidos

Impresiones de un europeo trasplantado

Incluso cuando ha de tratar del pasado remoto, el historiador
no puede ser del todo objenivo. Y en una exposicion de sus propias
experiencias y reacciones, asume tal importancia el factor personal
que debe darse del lado del lector un deliberado proposito de
climinarlo. Debo empezar, por tanto, con algunos datos biogrificos,
por dificil que sea hablar de unoe mismo sin producir la impresion
de una falsa modestia o de una verdadera presuncion.

Vine por vez primera a este pais en ¢l otofio de 1931, invitado
por la Universidad de Nueva York. Era entonces profesor de his-
toria del arte en Hamburgo, v como esta cudad hanseanca se habia
enorgullecido siempre de su rradicion cosmopolita, las auroridades
académicas no solo accedieron a concederme licencia por un se-
mestre, sino que, subsiguientemente, dieron su aprobacién a un
acuerdo por ¢l cual podia ensenar, alternativamente, en Hamburgo
v en Nueva York. Asi, durante tres anos consecutivos hice la
travesia del Atlintico. Y cuando, en la primavera de 1933, los
nazis expulsaron de sus cargos a todos los funcionarios de
raza judia, tal medida me sorprendié en Nueva York, mientras
que mi familia permanecia todavia en Alemania. Recuerdo con
emocion la llegada de un largo cablegrama en alemin en el que se
me notificaba mi defimtiva exclusion de la universidad, v gque
iba sellado, por otra parte, con una tira de papel verde con la
inscripcion : «Cordiales felicitaciones pascuales, Western Unions.,

Esta felicitacion me traeria buena suerte. Regresé a Hamburgo
sole para poner en orden mis asuntos ¥ para asistir a los exdmencs
de doctorado de algunos’fieles discipulos (lo cual, cosa curiosa,
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todavia tesultaba posible en los micios del régimen nazi): v
gracias a los esfuerzos desinteresados de mis amigos v colegas
Americanos. inolvidables ¢ inolvidados, pudimos establecernos en
Princeton ya en 1934, Durante un afio cnsené smultineamente
en las universidades de Nueva York y de Princeton, y en 1935
< me invito a ingresar en la facultad humanistica, recientemente
constituida, del Institute for Advanced Study, que debe su fama
al hecho de que sus miembros realizan sus trabajos de investiga-
cion pitblicamente y su labor docente subrepticlamente, es deair, lo
contrario de lo que sucede en muchas otras instituciones culrurales.
Asi, también yo he seguido gjerciendo la ensenanza en diversos luga-
res, v con especial regularidad en Princeton y en Nueva York.

Todo esto lo cuento para aclarar que mis experiencias en los
Estados Unidos escapan, en cicrta manera, 3 lo corriente, tanto
en lo que atafie a las facilidades como en lo que se refiere a
las limitaciones. En cuanto a las primeras, me cabe decir que
4 diferencia de casi todos mis colegas, incluidos los naturales del
pais, nunca me vi abrumado por una excesiva tarea docente y
tampoco hallé dificultad alguna para llevar a cabo mis investigacio-
nes. En contraste con lo sucedido a tantos estudiosos emigrados,
tuve la fortuna de llegar a los Estados Unidos no tanto en calidad
de refugiado como de huésped; vy, dicho sea con la mas profun-
da gratitud, nadie me ha hecho sentir nunca la diferencia desde
que en 1933 mi situacion sufrio un cambio radical. En cuanto
a las limitaciones, debo sefialar que no conoci nunca ¢l Sur mas
alli de Asheville, N. C., ni el Oeste mis alli de Chicago, y.
muy a pesar mio, nunca he estado en contacro profesional, por
tiempo mis o menos largo, con estudiantes de licenciatura.

I. Aun cuando enraizada en una tradicion que cabe remontar
al Renacimiento italiano, y, mis lejos agin, a la Antigiicdad clasica,
la historia del arte —es decir, el anilisis e interpretacion historicos
de objetos fabricados por ¢l hombre a los gue atribuimos un
valor superior al puramente utilitario, anilisis ¢ interpreracion que
se contraponen a la esténica, a la critica, a la actividad de los scon-
noisscurss v al mero goce estético, por un lado, ¥ a los estudios
de anticuano, por otre— Constutuye una agregacion relativamen-
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te reciente a la familia de las disciplinas académicas. Y sucede,
como ha dicho un estudioso americano, que =su lengua materna
es el alemins. Fue en los paises de lengua alemana donde por
primera vez la historia del arte quedd reconoada como una Fach
va adulta, que ha sido cultivada con particular mtensidad y ha
cjercido un creciente influjo sobre dominios conexos, nclusive
sobre su hermana mayor, y mis conservadora, es decir, la arqueolo-
gia clisica. El primer libro que exhibié la formula «<historia del
artes en su frontspicio fue la Geschichte der Kunst des Altertums
(1764}, de Winckelmann, y quien primero sento las bases metodo-
l6gicas de la nueva disciplina fue el alemin Karl Friedrich von Ru-
mohr en Iralienische Forschungen (1827). Antes aln, en 1813, se ha-
bia establecido una citedra en Gotinga, siendo su primer ocupante
¢l excelente Johann Dominic Fiorillo (natural de Hamburgo pese a
su apellido). ¥ en el transcurso de los afios las citedras universita-
rias que ripidamente se multiplicaron en Alemania, Austria y Suiza
fueron honradas por hombres cuyos nombres no han perdido ain
su poder de fascinacion: Jakob Burckharde, Julius von Schlosser,
Franz Wickhoff, Carl Justi, Alois Riegl, Max Dvorak, Georg De-
hio, Heinrich Wolfflin, Aby Warburg, Adolph Goldschmadr,
Wilhelm Vége. Es también caracteristico que las mayores coleccio-
nes piiblicas fueran dirigidas por hombres no menos eminentes
como &studiosos que como administradores y expertos, desde
Adam Bartsch v Johann David Passavant a2 Wilhelm Bode, Frie-
drich Lippmann, Max J. Friedlinder y Georg Swarzenski.

Al poner de relieve estos hechos, me siento, sin embargo,
por encima de lo que pudiera suponerse un patriotismo germano
retrospectivo. Soy consciente de los riesgos inherentes a aquellos
que han sido denominados métodos steutonicoss de hacer historia
del arte v del hecho de que los resultados de la remprana, quiza
demasiado temprana, institucionalizacién de la disciplina no fueron
siempre satisfactorios. Estoy convencido de que cualquier pigima de
Leopold Delisle v Paul Durrieu, Lous Courajod y los hermanos
Gonecourt, Montague Rhodes James (que descaba ser conocido
como santicuarios) vy Campbell Dodgson, Cornelis Hofstede de
Groot y Georges Hulin de Loo supera una tonelada de tesis doctora-
les alemanas. Y puedo comprender que, desde el punto de vista
de un «gentlemans inglés, el historiador del arte pueda contemplarse
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como un individuo que compara y analiza en pablico los atractivos
de sus amistades femeninas en lugar de hacerles el amor en privado
o de componer sus irboles gencaldgicos!; sin embargo, no existe
todavia una citedra fija de historia del arte mi en Oxford ni
en Cambridge?. Lo que es indiscutible ¢s ¢l hecho de que en
la época del gran éxodo, en los afios 30, los maises de lengua
alemana conservaban ain la primacia ¢n ¢l dominio de la historia
del arte, con excepcion de los Estados Unidos de Aménca.

II. Aqui la historia del arte habia recapitulado en unos pocos
decenios la evolucion de Bellori v Baldinueci a Riegl y Goldsch-
midt, asi como la actividad de coleccionista de . P. Morgan
—iniciada con pequefios objetos de extraordinario valor en cuanto
a2 material u horas de trabajo, y rematada con dibujos de anuguos
maestros— habia resumido la evolucion del duque de Berry a
Mariette y Crozat. Originariamente ¢l shobby» privado de hombres
de negocios y de letras como Henry Adams y Charles Ehot Norton
(cuyos cursos de Harvard describio su hijo como «Cursos sobre
la moral moderna ilustrada con las artes de los antiguoss), la
historia del arte se convirtié en una disciplina auténoma desde
comienzos del siglo xx, y después de la Primera Guerra Mundial
{(cuyo valor como terminus post guem cs. naturalmente, de gran
significacién) empezo a disputar la supremacia no solo respecto
a los paises de lengua alemana sino con relacion a Europa
entera. Esto fue posible no «a pesar de ques, sino sdebido 2
ques sus padres fundadores —hombres como Allan Marquand,
Charles Rufus Morey, Frank ]. Mather, A. Kingsley Porter, Ho-
ward C. Butler, Paunl J. Sachs— no provenian de una tradicion
comstituida, sino que accedian a la historia del arte desde la filologia
clisica, desde la teologia y la filosofia, desde la literatura, desde
la arquitectura, o aun desde el coleccionismo. Ellos forjaron una
profesion siguiendo una vocacion.

Al principio, Ja nucva disciplina hubo de abrirse camino entre
la marafia constituida por la ensefianza pricuca del arte, el diletantis-
mo estético v ese monstruo amorfo que es la scultura generals.
Los primeros nameros del Arf Bulletin, fundado en 1913, ¥
reconocido actualmente como la principal revista de historia del
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arte del mundo, se hallaban esencialmente dedicados a temas genéri-
cos como «;Qué ensefanza artistica deberian ofrecer los cursos
del College A. B. al futuro profano?, «El valor del arte en
un curso de estudios secundarios, «;De qué disfruta el puablico
en los cuadros®s, o «Preparacion del nifio para un curso de cstudios
artisticoss. La historia del arte, tal como cominmente sc la
define, entraba por la puerta de servicio en forma de arqueologia
clisica («El Meleagro del Fogg Muscum y obras conexas en
Américas), de evaluacion de fenomenos contemporineos («El arte
de Auguste Rodine) y, significanivamente, de resefias bibhiograficas.
Solo en 1919 (un afio después del armisticio) se le permitio levantar
su fea cabecita en grandes caracteres tipogrificos. Pero en 1923, cuan-
do ¢l Art Bulletin publico diez articulos declaradamente adscribibles
a la historta del arte v uno solo de apreciacion artistica, y cuando
sc considerd necesario lanzar una revista concurrente, la efimera
Art Studies, la batalla guedd ganada {aun coando hasta hoy
puedan producirse ocasionales escaramuzas). Y fue alrededor de
esta época cuando los estudiosos europeos (de los cuales solo unos
pocos habian cruzado el Atlintico) comenzaron a abrir los ojos.

MNaturalmente, sabian que en los Estados Unidos se habian
formado espléndidas colecciones de todas clases, y que en Amérnica
sc habian publicado textos muy apreciables sobre la historia del
arte {citaremos los numerosos estudios de Allan Marquand sobre la
familia Della Robbia [1912-1922], los dos volamenes de Frederick
Mortimer Clapp sobre Pontormo [1914 y 1916, la monografia de
E. Baldwin Smith sobre marfiles paleocristianos en la Provenza
[1918]. También habian oido hablar de notables estudios de caric-
ter técnico levados a cabo ¢én diversos museos americanos ¥ ¢n una
universidad llamada Harvard; que una millonaria habia fundado
en Nueva York una biblioteca de consulta con millares v millares
de fotografias, y que, desde 1917, otra universidad llamada Prince-
ton estaba preparando un catilogo completo de iconografia cristia-
na. Ello era, en parte, dado por descontado, y en parte, s¢ conside-
raba como una rareza. Ahora bien, en 1923 v en 1924 aparecicron,
de forma casi simultinea, la Romanesque Sculpture of the Pilgrimage
Reads, de A. Kingsley Porter, obra que revoluciond de golpe las
ideas usuales sobre la cronologia y Ia difusion de la escultura del si-
glo xu en todo el continente europeo; el cflebre ensayo de Albert
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M. Friend que proponia localizar una de las mis importantes y
emgmiticas escuclas carolingias en la abadia real de Saint-Denss, y
las «Sources of Mediacval Styles, de Charles Rufus Morey, que se
atrevia a reducir la complejidad del arte medieval a tres grandes co-
rrientes, de forma parecida a como Johannes Kepler habia resumi-
do la complejidad del sisterna solar en tres grandes leyes. Ningan
estudioso europeo —y mucho menos fos alemanes y los austriacos,
que, por mas que sc les atague, tenian ciertamente menos miedo a
las publicaciones extranjeras que la mayoria de los italianos y la cast
totalidad de los franceses— podia ignorar ¢l hecho de que los Esta-
dos Unidos se habian impuesto como una gran potencia en ¢l do-
minio de la histona del arte, y que, a la inversa, la historia del arte
habia asumido una nueva v original ficonomia en los Estados Um-
dos.

La década siguiente —la que va de 1923 a 1933— vio lo que,
restrospectivamente, parecerd una edad de oro. Princeton, aparte
de promover excavaciones en ¢l Asia Menor y en Francia, y de
poncr en marcha un ambicioso programa de ediciones de manus-
critos, sento los cimientos de una perdurable tradicion de ngu-
rosas investigaciones y estudios en el drea del arte paleocristiano,
bizantmo v medieval. Harvard formd a una mulutud de jovenes
entusiastas v refinados que constituyeron luego los cuadros dirgen-
tes de un creciente namero de muscos en ininterrumpida expansion,
Chandler R. Post y Walter W. S. Cook hicieron de la historia del
arte en Espafia, tanto tiempo olvidada, un sector autonomo. Fiske
Kimball micioé sus trascendentales estudios sobre la arquitcctura
y las artes decorativas en la época de Luis XIV, en ¢l periodo
de la Regencia y en el del Rococd. William M. Ivins abrio
nuevas perspectivas en la interpretacion y en la valoracion de
las artes grificas. Richard Offner convirtié cast en una ciencia
exacta ¢l conocimicnto y estudio de los primitivos italianos. Una
generacion mis joven, brillantemente representada por especialistas
como Rensselaer Lee, Meyer Schapiro v Millard Meiss, dio las
primeras muestras de sus relevantes dotes. El Museum of Modern
Art, concebido por Alfred Barr, comenzd su metedrica ascension.
Y fue precisamente en esta época de esplendor cuando Hitler
se convirtio en el amo de Alemania.
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M. En la Nueva York de principios de los afios 3 —sobre
todo, de producirse su llegada lo bastante pronto para obscrvar
la fase final del sprohibicionismos v encontrarse rodeado de una
atmasfera de placentera disipacion, dificil de deseribir v ain mis
de recordar sin algo de nostalgia—, el historiador del arte curopeo
quedaba a la vez sorprendido, electrificado y encantado. Se lanzaba
sobre los tesoros reunidos en museos, bibliotecas, colecciones
particulares y galerias comerciales. Descubria que determinados
aspectos de la pintura v las mumaturas medievales podian estu-
diarse de forma mis exhaustiva que en Europa, ¢n la medida en
que, debido a una serie de arcunstancias historicas, la mavor
parte del material pertinente habia atravesado el charco. Se
asombraba de poder pedir un libro en la Biblioteca pablica de
MNueva York sin tener que recurrir 2 una embajada o presentar
el aval de dos ciudadanos acredieados, de que las bibliorecas estuvie-
ran abiertas por las tardes (algunas incluse hasta la medianoche)
y de que todo ¢l mundo pareciera de veras ansioso por hacerle
accesible el matenal que necesitaba. Hasta el Museum of Modern
Art, inicialmente habilitado en ¢l duodécimo piso del Heckscher
Building ¥ mas tarde trasladado a un vigo v modesto palacete
de piedra color ocre que se encontraba en el lugar que hoy ocupa,
permitia en aquel entonces gue no se molestara a los visitantes.
Los bibliotecarios y los conservadores parecian considerarse prime-
ramente como Organos de transmsion mas bien que como scelado-
ress O conservatenrs. Aon mis sorprendente resultaba la extraordina-
ria actividad reinante en ¢l ambiente de los historiadores del arte,
acuvidad no siempre exenta de un cierto esnobismo tanto intelec-
tual como social, pero siempre muy estimulante: innumerables ex-
posiciones ¢ inacabables discusiones; proyectos de investigacion fi-
nanciados por particulares, hoy imoados y al dia siguiente abando-
nados; conferencias que tenian lugar no sélo en las sedes naturales
de la cultura sino en las del poder economico, donde el publico
acudia en Cadillacs de doce cibindros, en vetustos Rolls-Royee,
Pierce-Arrows vy Locomobiles. ¥ por debajo de esta apaniencia ru-
tilante podia adivinarse el afin de descubrimiento v de experimen-
tacion gue, controlado por un rigor cientifico, alentaba en la obra
de los Kingsley Porter v de los Charles Rufus Morey.

Al percatarse de su importancia tras la Primera Guerra Mundial,
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los estudios americanos de historia del arte sacaron fuerzas de lo
que habria parecido una debilidad veinte o treinta afios antes: de
la distancia cultural y geogrifica de Europa. Pesd naturalmente
en este hecho el que los Estados Unidos hubieran salido del conflicto
como la Gnica potencia beligerante con una cconomia sana, de
sucrte que existian amplios fondos disponibles para viajes, investiga-
ciones y publicaciones. Sin embargo, mayor influencia gjercid la
circunstancia de que los Estados Unidos por primera vez hubieran
entrado en relacion activa, en lugar de pasiva, con ¢l vigjo mundo,
y mantuvieran este contacto con un ¢spiritu a la vez de posesividad
y de observacion imparcial.

En tanto que las comunicaciones entre los paises europeos,
demasiado proximos para una ripida reconciliacion, y demasiado
pobres para que se produjera una pronta reactivacién de los inter-
¢cambios culturales, permanecieron interrumpidas durante muchos
afios, las comunicaciones entre Europa y los Estados Unidos siguie-
ron igual o quedaron pronto restablecidas. Nueva York constituia
una gigantesca instalacion de radio capaz de recibir y de transmitir
3 un gran nimero de estaciones que no lograban conectar entre
si. Pero lo que mis impresionaba al extranjero que por primera
vez se¢ daba cuenta de lo que estaba sucediendo en América era
esto: mientras los historiadores del arte europeos se veian obligados
a pensar en térmimos nacionales y regionales, tales limitaciones
no existian para los americanos.

Los especialistas curopeos, o inconscientemente aceptaban o in-
conscientemente combatian emociones profundamente enraizadas,
tradicionalmente relacionadas con problemas de este tipo: si el
capitel cubiforme se habia inventado en Alemania, en Francia o
en ltalia, si Roger van der Weyden era flamenco o valén, o si la
primera boveda de cruceria se construyd en Milin, en Merienval,
en Caen o en Durham. Y la discusion sobre tales cuestiones tendia
a limitarse a zonas v periodos que habian sido ¢l centro de atencion
durante generaciones, o al menos, durante decemios. Considerada
del orro lado del Atlintico, Europa entera, de Espania al Mediterri-
neo oriental, se fundia en un solo panorama, cuyes planos se coloca-
ban a las precisas distancias y con igual nitidez de enfoque.

Y en la medida en que los historiadores del arte americanos
cran capaces de contemplar ¢l pasado en una perspectiva no defor-
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mada por influencias nacionales v regionales, también les era dado
obscrvar el presente en una perspectiva no distorsionada por prejui-
cios personales o institucionales. En Europa, donde habian surgido
todos los movimientos significativos del arte contemporineo, desde
¢l impresionismo francés hasta el surrealismo internacional, del Pala-
cio de Cristal a la «Bauhauss, de la silla de Morris a Ia de Aalto, no
guedaba, por regla general, espacio para la discusion objetiva, ni me-
nos para ¢l anilisis historico. El impacto directo de los acontecimien-
tos constrefiia a los littératewrs a la apologia o a la critica negativa,
v al silencio a los historiadores del arte mis inteligentes. En los Esta-
dos Unidos, hombres como Alfred Barr v Henry Roussell Hirch-
cock, para nombrar solo dos pioneros en este campo, podian obser-
var la escena contemporinea con la misma mezcla de entustasmo v
de distanciamiento, y escribir acerca de ella con ¢l mismo respeto
por el método histérico y ¢l mismo interés por una exacta documen-
tacion que se precisan para un estudio sobre los marfiles del siglo xiv
o los grabados del siglo xv. Parecia demostrado que la «distancia his-
toricas (normalmente se requieren de sesenta a ochenta anos) podia
reemplazarse por la distancia cultural y geogrifica.

El hecho de hallarse inmediata y permanentemente en contacto
con una historia del arte sin limitaciones provinciales de tiempo
y de espacio, y de participar en la evolucion de una disciplina
todavia animada por un juvenil espiritu de aventura, representaron
tal vez las principales ventajas que el especialista emigrado pudo
extracr de su situacion. Pero, ademds de ello, fue para él una
especie de bendicidn poder entrar en contacto (y a veces en conflic-
to) con un posinvismo anglosajon que, por principio, desconfia de
cualquier especulacion abstracta; adquirir una mavor conciencia de
los problemas materiales (asi, por gjemplo, los relacionados con Jas
diversas técnicas de la pintura o del grabado, o con los factores estin-
cos e arquitectura), problemas que ¢n Europa tendian a considerarse
competencia de los museos y de las escuelas tecnologicas mis que
de la universidad, v, finalmente, ¥ no menos importante, el hecho
de tener que expresarse con mayor o menor fortuna en lengua
inglesa.

Después de lo que se ha dicho acerca de la historia de nuestra
disciplina, resulraba inevitable que el léxico de Ia historia del arte
fuera mis complejo v elaborado en los paises de lengua alemana
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que cn cualguier otro lugar, hasta venir a representar un genuing
lenguaje técnico que —incluso antes de que los nazis hicieran
inmteligible la hiteratura alemana a los alemanes incontaminados—
era dificil de interpretar. Existen mis vocablos en nuestra filosofia
de los que quepa imaginar en el cielo o en la terra, y cualquier
historiador del arte de formacion alemana que pretendiera hacerse
entender en inglés tuvo que crearse su propio vocabulario. En el cur-
so de esta tarea, dibase cuenta de que su terminologia originaria
era a menudo innecesariamente inextricable o del todo imprecisa.
Desgraciadamente, la lengua alemana permite demasiado facil-
mente que una forma de pensar vulgar se agazape tras una enganiosa
cortina de aparente profundidad, v, por ¢l contrane, que una
multitud de significados se oculten detris de un solo término.
La palabra taktisch, por ejemplo, que normalmente significa sticti-
cos ¢n contraposicion a sestratégicos, se¢ utthza en el alemin de
los histonadores del arte como sindmmo de stictils o incluso «ex-
turals, asi como en ¢l sentido de «tangibler o spalpables. ¥ ¢l
omnipresente adjetivo malerisch puede traduarse, segin ¢l con-
texto, de siete u oche modos distintos: spintorescos, como en
la frase sdesorden pintorescos: spictoricos (o en version degradada,
spicturals) en contraposicion a splisticos; «disueltos, ssfumatos
o «no lineals, en contraposicion a «lincals o sclaramente defini-
dow; sucltos frente a scefiidos; sempastador en vez de sfluidos.
En resumen, cuando habla o escnibe en inglés, incluso un historiador
del arte debe saber mids 0 menos lo que quiere decir v debe
querer decir lo que dice, v esta constriccion resulto sobremancera
saludable para todos nosotros. En realidad, esta misma constriceion,
anadida al hecho de que el profesor estadounidense, mucho mas
a menudo que su colega europeo, se ve obligado a afrontar un
piiblico no profesional y poco familiar para él, acabé con ¢l tempo
por desatar nucstras lenguas, s1 asi cabe expresarlo. Forzados a
expresarnos con precision e inteligibihdad, v percatindonos, no
sin asombro, de gque ello era posible, hallamos sibitamente el
valor suficiente para cseribir libros sobre un determinado macstro
o sobre todo un periodo en lugar de (o ademais de) redacrar
una docena de articulos especializados. Nos atrevimos a escribir
asi, digamos, acerca del problema de la muwologia clisica en
¢l arte medieval, contemplado la cuestion en su totalidad, en lugar
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de (o ademis de) investigar dnicamente las transformaciones de
Hércules o Venus.

Estas son, pues, algunas de las bendiciones espirituales que este
pais (los Estados Unidos de Ameérica) ha derramado sobre los histo-
riadores del arte en la emigracion. Si, y de qué modo. ellos han
sabido corresponder, no soy yo quien deba dearlo. Sin embargo,
me gustaria mencionar que, desde un punto de vista puramente
temporal, su influjo ha contribuido, indudablemente, al ulterior
desarrollo de la historia del arte como disciplina académica
y materia de interés pablico. Que vo sepa, ningiin historiador
del arte extranjero le ha guitado el puesto a un americano de
origen. Los emigrantes fueron agregados a los cuerpos docentes
de los colleges o a los departamentos univessitarios ya existentes
(los museos, en cambio, por razones comprensibles v algo delicadas,
no mostraron igual gencrosidad), o bien recibicron la mision de
establecer la asignatura de historia del arte en los institutos donde
s¢ la 1gnoraba. En uno y ofro caso se ampliaron en lugar de
reducirse las oportunidades de los estudiantes y de los profesores
amencanos. Y en crcunstancias singulares, un gropo de especialfistas
exiliados gozd del privilegio de desempefiar una tarea de primer
plano en una hazafia que bien se puede calificar de espectacular: la
ereacion del Instituto de Bellas Artes de la Universidad de Nueva
York.

Surgid éste del reducido departamento de doctorado al que tuve
la suerte de incorporarme en 1931, y que. en aquella época, contaba
solo con una docena de estudiantes, tres o cuatro profesores, ningon
local propio (no hablemos de edificio) v carecia de los medios mis
imprescindibles. Conferencias v semunarios tenian lugar en los soua-
nos del Metropolitan Museum, en salas cominmente llamadas the
Suneral parlowrs (las aulas fiinebres), donde estaba prohibido fumar
bajo pena de muerte y de donde vigilantes de severo semblante nos
expulsaban a las 8,55 de la tarde sin preocuparse si la clase o las discu-
sion habia concluido. Lo Ginico que cabia hacer era suspenderlas para
reanudarlas en un bonito local de bebidas clandestino de la Calle 52,
¥ esta suerte de componenda, inicio de duraderas amistades. funcio-
nd a la perfeccion durante uno o dos semestres. Pero los dias de tales
locales estaban contados, v se veia la necesidad de que los estudiantes
de la universidad de una grar cindad ruvieran un lugar, por minimo
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que éste fuera, en el gue poder reunirse, fumar y hablar de la labor
realizada durante la jornada, sin intervencion de bebidas m control
docente, v en mis estrecho contacto con el Metropolitan Muscum.
Se alquilé asi un minasculo apartamento en la esquina formada por
la Calle 83 v la Madison Avenue. donde quedaron depositadas todas
las diapositivas que cada profesor pudo recoger y una de aquellas co-
lecciones basicas de libros de arte que podian obtenerse, previa soli-
citud, de la Carnegie Corporation.

En ¢l transcurso de unos pocos afios, cinco ilustres emigrados
alemanes obtuvieron un puesto fijo en ¢l entonces denominado
Instituto de Bellas Artes. Misteriosamente lograron reunirse unos
fondos considerables. Y hoy en dia, ¢l Instituto, que, al menos
por lo que yo conozco, es el Gnico Organo uRiversitario autonomo
consagrado, exclusivamente, a la ensefianza superior de la histona
del arte, no solo es la mayor sino también la mis ammada ¥
versitil escuela de este género, con sede en un edificio de seis
plantas sobre la Calle 80 Este, con una biblioteca donde ¢s posible
trabajar y con ung de las mejores colecciones de diapositivas,
y frecuentada, ademis, por muas de un centenar de estudiantes
de doctorado lo bastante aventajados y aventureros para publicar a
sus cxpensas una revista erudita, figurando entre sus alumnos algu-
nos de los mis eminentes profesores UnNIversicanos y encargados de
muscos. Sin embargo, todo esta no hubiera sido posible st su presi-
dente. Walter Cook. no hubiera demostrado poseer. en grado
sumo, la aptitud de adelantarse a los acontecimientos, tenacidad,
sentido de los negocios, altruista dedicacion y falta de prejuicios
(sHitler es mi mejor amigo —solia decir—: ¢l sacude ¢l drbol v yo
recojo los frutoss), y sino lo hubicra favorecido el providencial sin-
cronismo entre el surgir del fascismo y del nazismo en Europa y el
espontineo florccimiento de la historia del arte en los Estados Uni-
dos.

IV. He mencionado poco antes ¢l hecho de que ¢l estudioso
americano se halla mis frecuentemente que ¢l europeo enfrentado
a un auditorio no profesional y desconocido para €l Por una
parte, tal fendomeno puede explicarse basindose en consideraciones
generales. Por razones no suficientemente investigadas por los
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antropologos, los americanos parecen eXperimentar una  sin-
cera pasion por las conferencias (una pasion alentada y explotada
por nucstros muscos, los cuales, a diferencia de la mavoria de
instituciones similares europeas, se consideran centros culturales
mis bicn que meras colecciones de obras de arte), y se afanan
por asistir a cologmos y simposios. Y la storre de marfils en
la que se supone que un profesor se pasa la vida (imagen retorica,
dicho sea a manera de inciso, que procede de la conflacion
decimondnica de una comparacion del Cantar de los Cantares
y la torre de Danac cn Horacio) oene muchas mis ventanas
en la sociedad relativamente fluida de este pais que en la mayor
parte de¢ los demis. Por otra parte, ¢l mayor radio de las
actividades profesionales se deriva, cn cierta medida, de las especifi-
cas condiciones de la vida académica en América. Y esto me
lleva a una breve discusion sobre lo que pudicran llamarse proble-
mas de organizacion: discusion que de algim modo trasciende
mi propésito concreto en cuanto que lo que se aplica a la hastoria
del arte wvale. mutatis mutandis, para todas las otras disciplinas
humanisticas.

Una diferencia bisica entre la vida umversitaria en los Estados
Unidos y en Alemania (desco limitarme a mi experiencia propia)?
es que en Alemania los profesores son fijos y los estudiantes moviles.
mientras que en los Estados Unidos sucede lo contrario. Un profesor
alemén, o permanece en Tubinga hasta que fallece, o es llamado
a Heidelberg, v luego, quizd, a Munich o a Berlin; pero dondequie-
ra que se encuentre, esti fijo. Forma parte de sus obligaciones
la de dar con una periodicidad regular, aparte de los seminarios
y de los cursos especializados, un denommado collegium publi-
e, esto es, una seric de conferencias semanales sobre cuestiones
de interés mas general, de caricter gratuito v dingidas a rodos
los estudiantes, a los miembros de la facultad y, como norma,
al piblico sin distincién. Ahora bien, raramente sube a un estrado
fuera de su demarcacién fijada, exceptuando congresos o reuniones
profesionales. En cambio, ¢l estudiante alemin, dado que su abitu-
rium (¢l diploma final librado por una escucla secundaria reconoc-
da) le da derecho a matricularse en la umversidad que le plazca,
pasa un semestre aqui y otro alli hasta encontrar un profesor
bajo cuya direccion decide preparar su tesis de doctorado (no
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existen los diplomas de sbachelors y de smasters en las universidades
alemanas) y que lo acepra, por asi decirlo, como discipulo personal.
Puede prolongar sus estudios el tempo que desee, e incluso despuds
de haber elegido el profesor con el que preparari el doctorado,
puede desaparecer periodicamente por intervalos mis o menos
largos segin lo preficra.

En los Estados Unidos, como todo ¢l mundo sabe, la situacion
¢s la inversa. Los mds antiguos colleges v universidades, todos
ellos privados, ¥ por tanto, condicionados por aquella fidelidad
de los ex estcudiantes que en este pais representa una fuerza ran
poderosa como cn Inglaterra la fidehdad a la propia public school,
se reservan el derecho de admision v mantienen ligados a los
estudiantes de licenciatura durante cuatro afios enteros. Las institu-
ciones cstatales, aungue legalmente obligadas a aceptar a cualguier
estudiante owlado del propio estado, mantienen, por lo menos,
¢l principio de la permanencia. Los strinsfugass son mal vistos.
E incluso los graduates permanccen, a ser posible, en la misma
escucla hasta haber obtenido el dlo de smasters. Sin embargo,
para compensar, en cicrta manera, ¢l hecho de que en esta forma
el ambiente ¥ la ensefianza sean siempre los mismos, tnro los
colleges como las universidades mvitan a slectores y profesores hués-
pedes ya sea para una tarde, bien por unas semanas, por un semestre
¢ incluso por un ano.

Desde ] punto de wista del <lector invitados, este sistema
presenta muchas ventajas: amplia su hornizonte, lo pone en contacto
con colegas v estudiantes de tipo muy diverso, y, transcurridos
algunos afios. le produce la agradable sensacion de encontrarse
en casa en muchos centros umiversitarnios, al igual que muchos
de los humanistas 1tnerantes del Renacimiento experimentaban
idéntica sensacion en diversas villas y cortes. No obstante, desde
el punto de vista del estudiante —esto e, ¢l estudiante que enfoca
como profesion los estudios humanisticos—, todo esto presenta
graves inconvenientes. La mayoria de las veces ingresa en un
determinado college porque la tradicion familiar o razones econo-
micas no le dejan otra opadn, v en una determinada escucla
para licenciados porque ¢sta lo acepta. Aungue le sausfaga su
clecaion, ¢l hecho de no poder poner a prueba orras positnlidades
limitard su mentalidad y menoscabard su iniciativa, y de haberse
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cquivocado en su eleccion ha situacion puede venir a desembocar
en una auténtica tragedia. En tal caso, los fugaces contactos con
los slectores mvitadose dificilmente podrin compensar los ruinosos
efectos de un ambiente inadecuado ¢ mcluso contribuirdn a agudizar
¢l senomiento de frustracion del estudiante.

Ninguna persona razonable propondria modificar un sistema
que s¢ ha desarrollado sobre la base de justificadas razones historicas
¥ economicas ¥ que no podra alterarse sin una profunda transfor-
macion de las ideas v de los ideales de los Estados Unidos. Sé6lo
pretendo indicar con ello que, igual que toda institucion humana,
ticne Jos defectos de sus cualidades. ¥ lo mismo cabe decir respecto
a los otros aspectos estructurales en los que nuestra vida académica
dificre de la curopea.

Una de las mis importantes de estas diferencias es la division
de los colleges v de las universidades en departamentos autono-
mos; sistema que resulta extrafio a la mentalidad curopea. Conser-
vando la fe en la radicion medieval, las universidades del continente
curopeo en gencral, v en particular las de los paises de lengua
alemana, se hallan organizadas en cuatro o cinco «facultadess: teolo-
gia. leves, medicina v filosofia (ésea Gluma dividida frecuentemente
cn matenyiticas y ciencias naturales por un lado, disciplinas huma-
nisticas por otro). En cada una de dichas facoltades existe una
citedra —solo excepoionalmente mis de una— consagrada a disci-
plinas especiales como, limitindonos al campo humanistco, griego,
latin, ing]iﬂ. lenguas slimicas, arqueologia clisica, o, para nuestro
dominio, historia del arte. Y por lo general, las facultades las
componen exclusivamente los titulares de estas citedras, que suelen
ser casi siempre catedriticos (erdinmarii) 3. El catedritico constituye ¢l
niicleo de un pequeiio grupo de aguellos que, moy a grandes trazos,
figuran como profesores asociados (extraordinarii) v como profesores
asistentes (Privatdozenten) s, sobre los cuales no posec, sin embargo,
ninguna autoridad formal en lo relativo a su actividad académica.
Es el responsable de la administracion de su seminario o instituto,
pero la concesion de titulos v la admision o invitacidn de personal
docente, del grado o materia que fuere, son cuestiones que decide
colegiadamente la facultad.

Para quien esté acostumbrado a nuestro sistema de departamen-
s autdnomos gue operan directamente sin control alguno, ewe
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anticuado ordenamiento resulta mis bien absurdo, Cuando algin
candidato presenta una tesis de doctorado sobre la evolucion de
los signos diacriticos en drabe, el catedritico de historia del
arte ticne un voto en la decision final y no lo tienen, paraddjicamen-
te, los profesores asociados y los profesores asistentes de lenguas
iskimicas. Ningln catedritico, por muy incompetente que sea para
el trabajo admimistrativo, puede quedar exonerado de la obligacion
de dirigir su seminario o instituto. Ningtin Privatdozent, por poco
afortunado que sca en su labor docente, puede ser exonerado de su
cargo si no ¢s por razones disciplinarias. No se Ie puede imponer
un determinado curso (a no ser que haya aceptado un especial Leh-
raufrag, equiparable aqui al contrato de un sector invitados), ni
pucde legalmente impedirsele que dicte el cursillo o seminario que
desee, sin consideracion alguna para su arular de citedra, mientras
se mantenga dentro de los limites de su venia legendi (slicencia para
cnsefiars) ¥

Pero aun en esto presenta el sistema americano los defectos
de sus virtudes (entre éstas altimas, dicho sea 3 modo de incso,
una saludable clasticidad que permite, por gjemplo, a los estudiantes
de doctorado mds antiguos impartir alguna ensefianza en su propia
universidad o en una msntucion vecina). El profesor associate o assis-
tant en America posce pleno derecho a votar en las reuniones de su
departamento, pero debe dictar los cursos que el departamento le
asigne. En las cuestiones del departamento de francés, por cjemplo,
no puede interferirse ni siquicra ¢l mas autorizado titular de historia
modema, y viceversa. Ahora bien, precisamente esta perfecta auto-
nomia de los departamentos conlleva dos graves peligros: el asla-
micnto y la falta de renovacion.

El historiador del arte puede saber tan poco acerca de los
signos diacriticos del drabe como el arabista acerca de la pintura
de Caravaggio. Pero el hecho de que uno y otro tengan que
verse cada dos semanas en una reumién de facultad los beneficia
a ambos, va que pueden tener, o desarrollar, un comin interés
por ¢l neoplatonismo o las ilustraciones astrolégicas. Y es, asimismo,
un bien para la universidad, ya que pueden tener solidas, aunque
divergentes, ideas sobre la dirccaién general de la universidad,
ideas que pueden ser dulmente debatidas in plemo. El profesor
de griego puede que nada sepa de Chaucer y Lydgate, pero os
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atil que tenga el derecho de preguntar si el profesor de inglés,
al proponer a un buen mozo para un cargo docente, no se ha
olvidado inadverndamente de algin otro muchacho acaso menos
simpdtico, pero tal ver mis capacitado para ejercerlo. En
realidad, nuestras instituciones docentes estin adguinendo una
progresiva conciencia de estos dos pehigros: el aslamiento y la
falta de renovacion. La Universidad de Chicago ha intentado
coordinar los departamentos humanisticos en una «divisione; otras
aniversidades estin experimentando comisiones v cursos interdepar-
tamentales; la Umiversidad de Harvard ha llegado incluso a instituir
nombramicntos permanentes en (dicho sea como ejemplo) el depar-
tamento de disciplinas clisicas sélo tras convocar una comision
ad hoc, integrada por profesores de la uwmiversidad que no son,
sin embargo, profesores de disciplinas clisicas, o bien profesores de
clisicas pertenecientes a otras universidades. Ahora bien, coordi-
nar departamentos soberanos en una division cs tarea tan dificil
como la de coordinar estados soberanos en una organizacién mter-
nacional, ¥ cabe decir que ¢l nombramiento de comisiones revela
la existencia de un problema en lugar de resolverlo.

V. MNo hay que dear que esta diferencia entre ssstema departa-
mentals y ssistcma de citedrass, como cabe llamarlos, refleja no
solo divergencias profundas respecto a las condiciones politicas
¥ cconomicas, sino también una distinta concepcion de la sensefanza
supcriors. Idealmente (y s¢ muy bien que ¢l ideal europeo ha
sufrido, y esti todavia sufriendo, un cambio ne menos significativo
que ¢l que se produce en la realidad americana), la universidad
ecuropea, wmiversitas magistrorum et scholarium, s una corpora-
cion de especialistas o eruditos, cada uno de los cuales se halla
circundado por un grupo de famuli. El college amernicano es
un cuerpo de estudiantes confiado a un colegio de docentes. En
¢l caso del estudiante europeo, que no oene mis supervision gque
las sugerencias y las crinicas que recibe en los seminarios v en las
conversaciones personales, se parte del supuesto de que aprende
lo que desea y lo que puede aprender, v la responsabilidad del
éxito o del fracaso de los estudios le corresponde en exclusiva.
R.especto al estudiante americano, mcesantemente sometido a exi-
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menes v calificaciones, se parte del principio que aprende lo que
debe aprender, v la responsabilidad del éxito o del fracaso de sus estu-
dios corresponde en gran parte a sus profesores (de aqui las perio-
dicas discusiones en los periodicos estudiantiles sobre en qué medida
los miembros del cucrpo docente quebrantan sus obligaciones
cuando se dedican a la investigacién). Y ¢l prinaipal problema de
fondo que he obscrvado y con ¢l que he tropezado en nuestra
vida académica es ¢l de como realizar una orginica evolucion
desde la actitud del estudiante que opina: «S¢ 05 paga para que
me eduquéis; asi que, maldita sea, educadmes, hasta la del joven
estudiante que dice: «S¢ supone que sabéis como resolver un proble-
ma; pues bien, por favor, ensefiadme a resolverlos. Y, por lo que
sc refiere al docente, desde la postura del maestro de escucla
que inventa y califica ¢jercicios que producen ¢l parcentaje oficial-
mente requerido de suspensos, aprobados y honores, hasta la del
jardinero que cuida de que crezca un drbol.

Se presume que ral transformacion se realice en la escucla de doc-
torado y s¢ complete o perfeccione en los afios siguientes. Pero lo
triste es que ¢l licenciado medio (un talento realmente supenior se
impondria frente a cualquier sistema) se encuentra en una posicion
tal que le resulta dificil lograr su autonomia itelectual, mas dificil
que para algunos grupos de estudiantes de licenciatura; aguéllos, es
decir. que. debido a su alto nivel escolar, se hallan exentos de los cur-
sos obligatorios en su (ltimo ano.

Es ¢l presidente del departamento gquien asigna  al cstu-
diante de doctorado un cierto nimero de cursos y de seminarios
para cada semestre (y en la mayoria de los casos, en nimero
exagerada), y en cllos debe hacer todo lo posible para obtener
calificaciones superiores. El tema de su tesis para el diploma de
«master» lo fija, las mas de las veces, uno de sus profesores, el
cual supervisa los avances realizados. Finalmente, ha de pasar por
un examen, preestablecido por todo el departamento, y que ningu-
no de los miembros aislados del departamento podria superar
decentemente,

Existe, en conjunto, una considerable dosis de buena voluntad
por ambas partes: amabilidad y solicitud por ayudar del lado
del docente, y (hablo por experiencia bastante feliz) lealtad v
sentido de la responsabilidad del estudiante. Sin embargo, en cl
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marco de nuestro sistema incluso estas admirables cualidades pare-
cen hacer tanto mas dificil la transformacion de los estudiantes
en eruditos. La mayoria de los licenciados en humanidades no
son economicamente independientes. En una sociedad que, por
buenas y suficientes razones, considera al estudioso sensible-
mente por debajo del abogado, del médico, y. sobre todo, del
hombre de negocios afortunado, para el vastago de una acauda-
lada familia se requicre una gran voluntad y algo muy proximo
a la obsesion para lograr superar la resistencia de los progenitores,
tios, amigos del club, que se escandalizan cuando manifiesta la
intenicion de SCgUIr una Carrera CUYA MEXiMa MEta ¢ un puesto
de profesor con ocho o diez mil dolares anuales. El promedio de los
estudiantes de doctorado no procede, por tanto, de familias ricas ¥
debe tratar de prepararse para un empleo lo mis rapidamente posi-
ble. y esto en forma tal que estard dispuesto a aceptar cualquier ofcr-
ta que se le haga. Si estudia historia del arte, espera de sus maestros
que lo pongan en condiciones de mgresar en cualquier departamen-
to de cualquier museo, o de ensefiar cualquicr materia en cualquier
college; y los docentes hacen todo lo que pueden para colmar tal
expectativa. El resultado es que estudiantes y profesores de doctora-
do se hallan a la par absesionados por lo que yo llamaria ¢l espectro
del enaiclopedismo.

En las universidades alemanas este espectro del enciclopedismo
—o, para ser mis correctos, la preocupacion del scurniculum cquili-
brados— no existe. En primer lugar, la libertad de movimiento de
que gozan los estudiantes hace innecesario el enciclopedismo. Los
profesores dictan sus cursos sobre cualquier tema que en aquel ms-
tante los apasione, compartiendo asi con sus discipulos los placeres
del descubrimiento, v si sucede gue un joven estudiante s¢ interesa
por un determinado campo del saber sobre ¢l cual no se dan cursos
en la universidad que frecuenta, pucde (y asi lo hard) trasladarse a
otra. En segundo lugar, la finalidad de la acoividad universitaria en
cuanto tal e la de asegurar al estudiante no un méiximo de saber,
sine un maximo de adaptabilidad: es dear, no tanto enseharle
unos determinados temas como ensefiarle, proporcionarle, un meto-
do. Cuando el historiador de arte curopeo sale de la universidad, su
mas valiosa posesion no consiste en la familiaridad, mas o menos
discontinua, con la evolucion general del arte que presumiblemente
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haya adquirido a través de cursillos, seminarios, lecturas personales,
ni en la familiaridad —mis profundizada— con el particular domi-
nio al que se refiere su tesis, sino en su capacidad para consagrarse
como especialista a cualquier tema que pueda atraerlo en el futuro.
Con el transcurrir del tiempo, ¢l mundo del historiador del arte ale-
man (y este €SCrilor No €5 una excepeion) tiende a parecerse a un ar-
chipi¢lago de pequenas islas que tal vez vistas desde un acroplano
compongan un coherente disefio, aunque estén scparadas por brazos
de mar de abismal ignorancia. En cambio, ¢l mundo de su colega
americano pucde parangonarse con un macizo altiplano de saber es-
peaalizado que domina un desierto de informacién general.

Tras la prucba final —y es ésta otra importante diferencia—,
¢l historiador del arte aleman, supomiendo que quiera emprender
la carrera universitania, queda al resguardo por algin tempo.
Mo puede admitirsele para ningin cargo docente antes de que
hayan transcurrido, al menos, dos o incluso tres afios, y haya
producido una solida obra, cuyo tema puede relacionarse o no
con ¢l de su resis de docrorado. Y después de haber alcanzado
la vemia legendi, posee entera libertad, como ya se ha mencionado,
para ensciiar mucho o poco, segin le convenga. En cambio, el
joven smaster of artss o smaster of fine artss americano acostumbra
a aceptar nmediatamente un puesto de winstructors o de asistente,
que por lo general comporta un exacto v aun considerable niimero
de horas dedicadas a la ensefianza, v que, ademis, debido a una
practica recientemente estableaida que no estimo vilida, implica
la ticita obligacion de prepararse lo mis aceleradamente posible
al examen de doctorado, como requisito prelimmar de promocion.
O sea, sigue siendo el engranaje de una miquina, con la dnica
distincion de que ahora clasifica en lugar de ser clasificado, ¥
le resulta, por consiguiente, dificil alcanzar e¢se equilibrio entre
cnscilanza ¢ investgacion que tal vez sea el aspecto mis atracuvo
de la vida universitaria.

Demasiado sobrecargado a menudo de excesiva scarga docentes
(expresion pocoe grata que de por si constituye un sintoma clocuente
de la enfermedad que intento describir) y frecuentemente falto de
los medios necesarios, el joven sinstructors o asistente raras veces tie-
ne la posibilidad de profundizar en los problemas gue se le presentan
en la preparacion de sus cursos. De forma que tanto él como sus
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alumnos se ven privados de la gozosa ¢ instructiva experiencia que
se deriva de una aventura en comiin en tierras inexploradas. Y nun-
ca, durante sus afios de formacion, se le ha ofreaido, por asi decirlo,
la ocasion de vagabundear. Y sin embargo, es precisamente esta po—
sibilidad la que forja al humanista, A los humanistas no s les puede
someter a un «adiestramientos: s6lo hay que dejarlos madurar, o si
se me permite utilizar una comparacion tan valgar, hay que dejarlos
sescabechars. No son las lecturas sehaladas para el curso 301, sino una
linea de Erasmo de Rotterdam, o de Spenser, o de Dante Alighien,
o de algin oscuro mitdgrafo del siglo xiv, las que salumbran nuestra
candelas, y es precisamente ahi donde no se busca donde general-
mente ocurre ¢l hallazgo. Liber non est —dice un delicioso proverbio
latino— qui non aliquando nikil agit: «No es libre quien de cuando en
cuando no se permite no hacer nadas.

También en tal sentido se han realizado notables esfuerzos
en estos altimos afios para mejorar las cosas. La mayor parte
de los departamentos de arte va no aspiran a lograr la omniscencia
para sus «Masters of Artse, «Masters of Fine Artss v aln para
los «Doctors of Philosophys, sino que se contentan con una o dos
sircas de concentracione. A un periodo de respiro entre el final
de la sgraduate schoals y el inicio de la scarreras colaboran en
muchos casos las bolsas o becas Fulbright (limitadas, no obstante,
a los estudios en el extranjero, v subordinadas, en cuanto a la
decision aloma. a las autoridades politicas en lugar de las académi-
cas). Las becas Fulbright estin abicrtas incluso a los estudiosos
o eruditos ya ¢n activo, si puedo decirlo asi, y ¢stos pueden
obtener, ademads, un afio o dos de investigacién incondicionada
si logran una beca Guggenheim o la incorporacién temporal al
Institute for Advanced Study, que considera este género de servicio
como una de sus obligaciones principales. Naturalmente, concesio-
nes de tal tipo eximen enteramente al interesado de toda labor
docente. Sin embargo. también el problema de establecer un cierto
equilibrio entre enschanza ¢ investigacion comienza a llamar la
atencion. Algunas universidades, particularmente las de Yale y
Princeton, disponen de fondos especiales para reducir a la mitad,
durante un determinado niimero de anos, los deberes docentes
de los jovenes que prometen, sin mengua de sus estipendios.
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VL. Mucho gueda atn por hacer. Y nada excepto un milagro
puede llegar a la que yo considero la raiz de nuestras preocupacio-
nes, es decir, la falta de una adecuada preparacion en la escuela
media superior. en la high school. Nucstras high schools pablicas
(e incluso un nimero creciente de las elegantes y onerosas escuelas
privadas) licencian al fururo humanista con deficiencias que en
muchos casos no s¢ pueden subsanar satsfactoramente vy que solo
cabe corregir en parte sacrificando mds tiempo v mas cnergia
de los que serfan razonables en los colleges v en las egraduate
schools, Antes que nada, estimo que es un crror obligar a chicos
v a chicas a escoger entre diferentes tpos de estudios, de los
cuales algunos excluyen totalmente las lenguas cldsicas, orros
las matemiticas a una edad en la que no pueden saber lo
que mds tarde les convendri. No be tropezado todavia con un
humanista que se lamentara de haber tenido gque estudiar algo
de matemiricas v de fisica en la escuela media. Por ¢l contrario,
R.obert Bunsen, uno de los mayores hombres de ciencia que hayan
existido, dejd dicho que un muchacho que no estudiara nada
mads que matemiticas no resultira un matemiitico sino un asno,
y que la educacion mas cficaz para una mente en formacion s
un curso de gramatica latina 8,

Sin embargo, incluso suponiendo que el futuro humanista fuera
lo bastante afortunado como para escoger los estudios que le conve-
nian a los trece o catorce anos (v una reciente ¢ncuesta ha revelado
gue, sobre el millén de estudiantes preuniversitarios de Nueva York,
solo un millar elige el latin v sdlo catorce ¢l gricgo), aun en
tal caso, normalmente, no ha sido sometido a aquel particular y
exclusive espiritu de erudicion que Gilbert Murray llama religio
grammatici: csa extravagante religion gue hace a sus devotos
a la vez infangables v serenos, entusiastas v pedantes, escrupulosa-
mente honestos ¥ un tanto fatuos. La teoria americana de la educa-
cion exige que los maestros de los j6venes (en una gran mayoria
del sexo femenino) posean amplios conocimientos acerca de los
stipos de comportamientos, de la «integracion de grupos v de los
simpulsos agresivos controladoss, pero no insiste demasiado sobre
lo que deben saber de su materia y adn se preocupan menos
de si muestran un verdadero interés por aquélla o se dedican
activamente a su cstudio. El tpico «Gymnasial-professor= alemin
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cs (o al menos lo era en mis tiempos) un hombre con muchas
limitaciones, a veces ostentoso, a veces timido, descuidado a menu-
do en su indumentaria v de una absoluta ignorancia acerca de
la peicologia infantl. Ahora bien, aunque estuviera contento con
ensciiar 3 muchachos en lugar de a estudiantes universitarios, era
casi siempre un estudioso o erudito. El profesor que me enseiio
el latin era amigo de Theodor Mommsen y uno de los respetados
especialistas ¢n Ciceron. El que me ensefio ¢l griego era ¢l editor
del Berliner Philologische Wochenschrift, v no olvidaré nunca
la impreston gue este amable v pedante profesor produjo en noso-
tros, muchachos gquinceafieros, cuando se disculpo por haber descui-
dade la equivocada colocacion de una coma en un pasaje de
Platdn. «La culpa es mia —dijo—, v eso que hace va unos veinte
anos que escribi un articulo sobre esta misma coma. No habri
mds remedio que rehacer la traduccions. Tampoco me olvidaré
nunca de su antipoda, un individuo de mgenio v de erudicion
erasmianos, que paso a ser nuestro profesor de historia cuando en-
tramos en el instituto y que se presento con estas palabras: «Caba-
lleros, este afio intentaremos comprender lo gue sucedio en la lla-
mada Edad Media. Los hechos se dardn por sabidos: son ustedes lo
bastante mayores para saber manejar los libross.

Es la suma de pequefias expericncias como éstas la que forja
una educacion. Tal educacién deberia comenzar lo mis pronto
posible, cuando las mentes poseen una retentiva que ya nunca
mas habrin de tener. Y lo que o5 verdad respecto al método
lo es también, a mi juicio, respecto al contenido. No creo que
a un nifio o a un adolescente se le deba enscfar dnicamente aquello
que pucde comprender con plenitud. Por ¢l contrario, es la frase
a medias digerida, ¢l nombre propio mal encuadrado, el verso
no entendido del todo, recordado por ¢l somido y por ¢l ntmo
mas que por su significado, lo que persiste en la memoria, cautiva
la imaginacion, vy emerge sGbitamente, treinta o cuarenta aios
después, cuando e tropicza con una pintura inspirada en los Fasi
de Ovidio o con un grabade en ¢l que se observa un metvo
sugerido por la Jliada: algo asi como una solucidn saturada de
hiposulfito que s1 sc agita cristaliza repentinamente.

Si alguna de nuestras grandes fundaciones se hallara seriamente
mteresada por favorecer de algin moedo las humanidades, poedria
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instituir, experimenti causa, un cierto namero de  high  schools
modélicas, suficientemente dotadas de recursos y de prestigio para
atracr a un personal docente del mismo nivel del de un buen scolleges
o de una universidad, v estudiantes preparados para enfrentarse
con un plan de estudios que nuestros educadores progresistas consi-
derarian tan excesivo como initil. Sin embargo. las posibilidades
de semejante experimento son, ciertamente, bien escasas.

Mo obstante, dejando aparte ¢l problema aparentemente msolu-
ble de la ensenanza secundaria, ¢l humanista inmigrante, s1 volve-
mos la mirada a los dltimos veinte afios, no tiene motivos para
descorazonarse. Las tradiciones arraigadas en el suelo de un pais
y de un continente no pueden, ni deben, trasplantarse. Pero bien
pueden servir para Geiles cruzamientos, ¥ tal modo de fertilizacion,
asi lo creo, ha empezado ya y estd en vias de progreso.

Salo existe un punto gue constituiria una fala de frangueza
no abordar, aun cuando parezca poco delicado hacerlo: la pavo-
rosa aparicion de aquellas fuerzas que nos obligaron a huir
de Europa en los afos M): ¢l nacionalismo y la intolerancia.
Debemos, naturalmente, precavernos contra cualquier conclu-
sion precipitada. El extranjero tiende a olvidarse de que la historia
nunca s¢ repite, o al menos no lo hace literalmente. El mismo
virus produce diversos efectos en diferentes organismos, v una
de las diferencias que mis alientan la esperanza e ¢l hecho de
que, en conjunto, los profesores de la universidad americana parecen
luchar contra las potencias de las tinieblas en lugar de apoyarlas.
En un caso memorable, por lo menos, han recibido incluso el
respaldo de un comité de ex—estudiantes, cuyas voces no pueden
ignorarse en ¢l pais® Pero no podemos cerrar los ojos frente
al hecho de que los americanos pueden ser ahora legalmente castiga-
dos no por lo que hacen o han hecho, sino por lo que dicen
o han dicho, por lo que piensan o han pensado. Y si bien los
medios punitivos no son los mismos que utilizara la Inquisicion,
son desagradablemente comparables: estrangulacion econdmica en
lugar de fisica, v la picota en lugar de la hoguera.

Una vez se equipara ¢l disentimiento a la hergjia, las bases
de las disciplinas humanisticas, aparentemente tan inicuas € Ncon-
trovertidas, sc encuentran tan amenazadas como las de las ciencias
naturales v sociales. No hay mis que un paso desde la persecucion
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del bidlogo que profesa teorias no ortodoxas sobre la herencia,
o del cconomista que duda de la naturaleza divina del sistema
de la iniciativa privada, a la persecucion del dircctor de un museo
que expone pinturas que no s¢ ajustan a los cinones estéticos
del miembro del Congreso Dondero, o del histonador del arte
que no pronuncia ¢l nombre de Rembrandt Peale con ¢l mismo
respeto con el que pronuncia ¢l de Rembrande van Rijn.

El profesor universitario debe contar con la confianza de sus
alumnos. Y éstos deben tener la seguridad de que, en el gjercicio
de su citedra, no dird cosa alguna de la que no posea la certera
de poderse responsabilizar, ni nada callard que crea que deba decir.
Un profesor que, en cuanto particular, se haya dejado inducir
por temor a subscribir una afirmacidon contraria a su sentido moral
v a su intcligencia, o en ¢l peor de los casos, a callarse cuando
sabia que su obligacién era pronunciarse, experimenta en su interior
la imposibilidad de reclamar dicha confianza por parte de sus
discipulos. Se enfrenta a sus alumnos con mala conciencia, y un
hombre con mala conciencia es como un hombre enfermo. Escuche-
mos a Schastian Castellio, el valeroso tedlogo y humanista que rom-
pié con Calvine porgue no era capaz de mentir, gque durante mu-
chos afios sostuvo a su esposa y a sus hijos trabajando como un vul-
gar bracero antes que manifestar su infidelidad a lo que habia tenido
por verdadero, v que, por su indignada reaccion, obligd a la posteri-
dad a recordar lo que Calvino hizo a Miguel Servet. «Violar la con-
ciencia —dice Castellio— es peor que matar cruelmente a un hom-
bre. Pues negar las intimas convicciones de un ser humano equivale
a destruir su alma.» 10

1 Como amablemente me ha hecho notar on ex-dudpulo que readi
entonces en Oxford, fue ocho messs deipués de celebrarse sta conferencia
en la wmverndad de Pennsylvania cvando Is Brinsh Broadcasting Corporation
retranamitio dow conferencias en defemsa de 1o histora del arse: una de N
Pevsner, s eflections on Mot Teaching Art Historys { The Listener, XLVIIL 1952,
nim. 1235, 30 de octubre, pige 715 v ), ¥ E Warerhouse, sArtfas 3 Picce of
Historys (ibidem, ném. 1236, 6 de noviembre, pigs. 761 v ss.). Estan conferencias,
ambas muy informativas ¥ ls segunda extremadamente gensosa, s retransmtie-
ron con el titulo de «An Un-English Activity %

2 [Mc he emerado hoy [jumo de 1935] de que w ha creado una citedra en
Orxtford. Hosanna in excelsis,]
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3 M comentanios sobre la orgamizaciin de bas umversidades alemanas (similar
en gran parte a la de las univeridades austriacas ¥ suieas) se refieren, naturalmente,
al periodo precedente a Hitler, cuyo edgimen detruyd los fundamentos de
la wida anversitaria en Alemania v en Awtria. Con aligunas reservas, parecen
seguir wendo vilidos, sin embargo, para el periodo posterior a 1945, on ol
cual, por lo gue €, w ha restavrado mis o menos el statws quo; modificaciones
de menor entidad de las gue he tenido noticia se mencioman en las notas
4 v & Para una mayor informacidn, ver la obra fundamental de A. Flexner Uni-
persifies, American, English, German {Nueva York, Londres, Toronio, 1930) v L
divernda exposicien contemida en E. H, Kantorowicz, =How the Pre-Huler Ger-
man Universnes Were Rune, en Western College Acsocration ;. Addresses on the
problem of adwimisteative overhead and the Harvard report: Gereral education in a free
society (Fall Mecting, 10 noviembre de 1945, Mills College. Cal., pigs. 3 v %)

4 Los cursos de citedra especializados se dan privaning, esto s, los estudiantes
deben inscribirse en ellos ¥ pagar vna modica suma semestral por cada hora
semanal Los seminarios, de otro lado, solian scr provatioome of grato, o
decir, los sstodiantes no debian satisfacer cantidad alguna, s bien el profesor,
v solamenee él, tenia ol derecho a admutir 3 los participantes scgin sus propios
criterios. Me informan shora que los seminarios (excepro los mis adelanados,
destimados a o eandidatos 3l decrorado) esrin sujeros 4 I3 misma taa gue
los cursos de conferencias dados privatim: ¢l profesor. no obstante. comerva
ain ¢l derecho de admsion. Ademds de lag rasas para los cursos singulares,
de los cuales se prosenibe al estudiante alemin un nimere minimo, aungue
Purdrr.'lrgi.r libremente los que pﬂ'ﬁrﬂ. el estudiante de una discipling homaniso-
€3 paga dnicamente una tasa de mscripeion Cada somicstoe, M3s Und otasd de
admisions que mcleve la heencia para wsar biblioreca v seminarios, asi como
¢l derecho a la aststenca medica, ercéeera.

 Tras la Primera Guerrs Mundial, los Privardozenten v los extraordinari
{ver la nota subsiguicnte) obtuvicron ¢l derecho a ser representades en la facultad
par delegados. los coales. naturalmente, ocuparon aguel puesto en cuanto repre-
sentantes de su grupo, ¥ no de su discipling, ¥ se elegian anualmente. Cuando
cstuve en Hamburgo debian mchno abandonar 13 sala cusndo se habian de
discutir asuntos relacionados con su discipling. En lo que se reficre a los elstomacs-
e extraordingri fv. nota subsiguiente], |3 costumbre wvaria En i mayoria
de las universidades, possen un escafio oo [ faculad solo 51 s discipling no
sc halla representada por un ordinari,

% S¢ trara de uma corrcspondenca en realidad muy sumara. Por un lado,
li situacibn scadémics de un Privatdozent (nuestro «instructors AMericanoc
no tiene equivalente cn las umversidades alemanas) era ¥y o mds evable y
mis clevada que incluso b de Jos «associate professors- americanos no encargados
{swithout tenurer) en cuamto que disfrum de plena hbertad de ensefianza v
o tan inamovible como lo pueda ser un erdinario («full profevors). Por otro
lade, dicha pouadn, como dice s mismo nombre. no conlleva emuone-
racwin alguna {al menos hasta fecha moy reconte en ciertas - universidadia),
Dado que w le ha concedido |3 veia legendi (o3 decir, 1a facultad de ensefiar)
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sobre la base de ms mértos cientificos (documentados a ravés de un Mahilits-
tionsechrifi v de una memorta leida anee la facubad) ¥ no ha sido conoratado
para lemar un hueco en ol <curriculume, el Privatdozent sblo pucde aspirar
3 peraibir las tasas pagadas por los cundianies por sus cursos y semindrios
impartidos peivation (v. nota 4). Umnicamente percibe un umlins o sueldo
fijo bien si obtiene un Lebraufirag (contrato para ensefiar) sobre una deter-
minada materia o acepra un cargo de abdente, en CUYO Caso Tiene quc
cargar con una gran parte del trabajo sdministratve mherente 3l seminario
o al mstituto. En cualquicr otro caso, debe contar con mgrises extra o con
wibvenciones procedentes de fundaciones oficnles o sermoficiales. La naroraleza
un tamto paradéjica de cua situscion rewled mas evidente que nunca oo el
dificil periodo subsiguiente a la Prmera Guerra Mundial v puede ilustrarla
mi propia experiencia personal. En 1921 ful llamado en calidad de Privatdozent por
ba Univeridad de Hamburgo, fundada en 1920, v dado que era el Gnico represen-
rante de mi disciplina con plena dedicacion (los demids cursos y seminanos los din-
glan directores ¥ conscrvadores de los muscos locales), s¢ me confid la direcaon
del seminano de historta del arte en fase de formacion v disfruté el imolito privile-
gio de aceptar ¥ examinar candidated al docrorado. Mo recibia, sin embargo. paga
alguna. v cuando, en 1923, mi fortuna prvads desaparcard con 13 mflacion, fin
nrombrado asstente retribmido del msme wminanio del cual era director no retn-
buido. Este interesante puesto de aastente de mi mismo, creado por un benévolo
swnado scadémico considerando el hecho de que el sueldo spexo 3 un cargo tal
era mis alto que of adscrieo 2 un Eehraufirag, lo ocupé hasta que ful nombrado cace-
dririco. salrindome ¢l periodo de extraordimarius, en 1926, Hoy en dia, segiin me
han informado, los Privatdazenten de algumas umverndades de Alemana Oeciden-
tal reciben un estpendio ex dj‘?ﬁ-ﬂ; PErO C3L0 COMPONta Una restricdon de s fitime-
ro que en oo tiempo fue dimitado, o sumento del meervalo minimoe entre o
doctorado v la admision a una Privardozentur de dos a tres afios, v la mtroduccién
de un examen intermedio cuva superacion otorga al candidaro el bello titulo de
Docior habil (itandus), Los extraordinarii se dividen en dos categorias muy diferentes.
O bien son antiguos Privardosenten a los cuales se ha conferido ¢l twlo profesoral
POt mera coricsia ¥ #in ningun cambio materal de sitbacion o datis, o bien ear-
mdisipe 'con asignacidn’) extraordinarii, cuva poncion es similar a la de los catedri-
ticos, dejando aparte ¢l hecho de que su esupendio o mas reducido ¥ el de que
regularmente no sisten a los consejos de facultad (ver nota precedente).

7 Ver nota precedente.

# Tal vez no esté de mis reproducr por entero by afirmacion de Bunsen,
trammitida por un temigo aurcular gue era bidlogo: «lm Anschluss an Gauss
kam Bunsen auf die Frage zu sprechen, o welcher Webse man einen fiir Mathema-
nk besonders begabten Jungen errichen sole. “Wenn Sie ihm nue Mathemarik
beibringen, glavben Sie, dass or cin Mathematker werden wird? —Nein, em
Esel.” Fiir besonders wachng erklarie or dic Denkersichung durch dic latermische
Grammatik. In ihr lernen die Kinder mit Gedankendinger umgehen. die sic
nicht mit Hinden greifen konnen, dic jedoch cimer Gesermassigkent unterlicgen.
Mur so lernen sic e, mit Begriffen sicher umzugehens. Véase |. von Uexkill,



376 Erwin Panofsky

Niegeschaute Welten; Die Umwelten meiner Frounde, Berlin, 1936, pig. 142.

* Véue ¢l informe del Yale Alumni Commuttee «On the Intellectual and
Spiricual Welfare of the University, Its Students and Its Facultys, reimpreso
en su towalidad, p. ef., en Princeton Alumni Weekly, L1, mam. 18, 2 de marzo
de 1952, pag. L

10 R, H Bamnton, «Sebastian Castellio, Champion of Rehgious Liberty,
1515-1563=, Catellioniana; Quatre études jur Sebastien Castellion cf Fidée de la
toléranee, Levden, 1941, pigs. 35 ¥ s
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RWIN PANOFSKY. uno de los grandes humanis-

tas de nuestro siglo, nacio en Hannover en 1892. Pro-

fesor en Hamburgo, el nazismo le obligé a afincarse
en los Estados Unidos, donde residio hasta su muerte en 1968,
y donde-desde 1935 enseiid historia del arte en el Institute
for Advanced Study de Princeton. De la amplitud y profun-
didad de su aportacion a la historia de la cultura occidental
dan buena prueba los estudios que componen este volumen,
EL SIGNIFICADO EN LAS ARTES VISUALES, y que él
mismo reunid en forma de libro. De la teoria de las
proporciones a la vision historica de Vasan, de Ticiano a
Poussin, Panofsky restaura los nexos que unen la obra de
arte a su entorno, sustituyendo la historia del arte como
compartimento estanco por una sintesis viva y fecunda en
la que' el arte ilumina las ideas y ¢s iluminado por ellas.
Especial atencion merecen los ensayos dedicados al abad
Suger de Saint Denis y a Alberto Duggfo, dos claves del arte

europeo que han tenido en Panofsky a su mis autorizado .

intérprete moderno; y, naturalmente, el ensayo sobre icono-
grafia & iconologia, valiosa introduccion a una disciplina
creada, nutrida y elevada por el propio autor a alturas
magistrales. “
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