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RESUMEN - El eje de este trabajo es el cuerpo en tanto categoria histérico-social.
Nuestro ensayo se basara en el andlisis de dos obras: Tratado de la pintura de
Ledn B. Albertiy Tratado de la pintura de Leonardo da Vinci, para mostrar como,
en ambos artistas, esta presente la teoria de la semejanza entre el micro (cuer-
po humano) y el macrocosmos (mundo circundante) —o teoria de la mimesis
bajo la dptica de Heller (1980)— en tensién con una nueva visidn que se esta
abriendo paso. Es decir que si bien el cuerpo no es aislable del hombre o del
mundo, sin embargo, en ambos artistas, hallamos los primeros pasos hacia una
desacralizacién del cuerpo, sobre todo en Leonardo, a través de sus estudios
anatémicos.

Palabras claves: cuerpo, semejanza, microcosmos, macrocosmos, desacrali-
zacion.

ABSTRACT - This paper focuses on the body as a socio-historical category. Our
essay will be based on the analysis of two works: Leon B. Alberti’s Treaty on
Painting and Leonardo da Vinci’s Treaty on Painting, to show how both artists
present the theory of resemblance between the micro (human body) and macro
cosmos (environment) (or theory of the mimesis in Heller’s view, The man of
the Renaissance) in conflict with a new, forthcoming vision. That is to say, even
though one cannot isolate the body from the man or the world, nevertheless,
in both artists we find the first steps towards a demystification of the body,
especially in Leonardo, through his anatomical studies.

Keywords: body, resemblance, microcosmos, macrocosmos, demystification.
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INTRODUCCION

Una cultura es un c6digo de ordenamiento de la experiencia humana bajo una
triple relacion: lingiiistica, perceptiva y practica. En este sentido, una ciencia o
una filosofia es una teoria e interpretacion de ese ordenamiento. No obstante,
la teoria no se aplica directamente a la cultura, pues supone la existencia de
formas de aprehension de las producciones de esa cultura que constituyen un
saber que estd mds aca de las ciencias o de la filosofia. El saber del «mds aca»
es, seguin Foucault (1979), la episteme, en tanto presupuesto del ordenamiento
mismo, campo en el que se determinan los a priori historicos o condiciones de
posibilidad de todo saber.
Con un fuerte sabor kantiano, Foucault afirma que ese a priori historico:

es lo que en una época dada, recorta un campo posible del saber dentro de la
experiencia, define el modo de ser de los objetos que aparecen en €l, otorga
poder tedrico a la mirada y define condiciones en las que puede sustraerse un
discurso, reconocido como verdadero, sobre las cosas (1979: 129).

Segun Foucault (1979), en el Renacimiento los signos, las imdgenes, son
sistemas de formas, de marcas (signaturae), organizados segun las diferentes
figuras de la semejanza (convenientia —afinidad debida a la proximidad—,
aemulatio —paralelismo de los atributos—, analogia —identidad de las pro-
porciones—, simpatia —principio de movilidad— e imitatio). Estas figuras se
ligan a través de la semejanza a un contenido —el mundo de las cosas— que
a su vez esta también estructurado segun los diferentes modos de asemejarse.
Dos universos de semejanzas ligados entre si por el trabajo de la semejanza: el
signo de la simpatia reside en la analogia, el de la analogia en la emulacion, el
de la emulacion en la conveniencia y el de la conveniencia en la simpatia.

El desfase entre estos dos universos superpuestos por la semejanza —es decir,
el hecho de que el signo de la simpatia resida en la analogia, el de la analogia
en la emulacion, etcétera— define el espacio del saber renacentista: conocer
significa superar este desfase, pasar de las marcas de las cosas a las cosas mar-
cadas: leer el libro de la creacion.

Las categorias de macro y microcosmos trazan las fronteras de este universo
de similitudes, ellas limitan el trabajo de la semejanza encerrandolo entre el
limite superior, el cosmos, y el limite inferior: el hombre (Castellan, 1969).

Maurice Merleau Ponty (1993) plantea que el cuerpo es el medio que per-
mite la conciencia del mundo, ya que a este ultimo vivimos reduciéndolo a las
posibilidades de nuestro cuerpo. Cualquier transformacion del cuerpo redefine
lo que percibimos y lo que podemos conocer. La vision del cuerpo participa en
la génesis del mundo, de ahi la relevancia de su investigacion tedrica.

Pero esto no implica considerar al cuerpo como un dato natural, o algo dado
e incuestionable; el cuerpo se va invistiendo de sentido en la interaccion con el
mundo. En efecto, se ve transformado y reformulado por distintos paradigmas,
imaginarios, discursos y practicas sociales. Cada sociedad elabora, a partir de
una determinada cosmovision, sus propias representaciones y saberes sobre el
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cuerpo. Entonces, el cuerpo sera abordado no como realidad constante e in-
mutable, sino como constructo cultural. La vision del cuerpo pertenece a un
momento historico especifico y cambia a la par de éste.

También los presupuestos epistémicos ordenan el contenido de lo percibido.
Los sentidos adquieren una determinada jerarquia que «estructura al sujeto
como perceptor encarnado». Donald Lowe (1986: 115), siguiendo a Merleau
Ponty, plantea que la percepcion, puente de conexién con el mundo, no es ahis-
torica. Asi, por ejemplo, a partir del Renacimiento, seguin este autor, se inicia
una transicion de una cultura quirografica a otra tipografica, y un cambio en
la jerarquia de los sentidos, donde se pasa de privilegiar el oido y el tacto a
enfatizar la vista. Este énfasis en la visualidad va a signar, posteriormente, al
sujeto moderno.

Durante el Renacimiento, el cuerpo se va a pensar a partir de un orden
epistémico de la analogia, en proporcion y en relacion con el cielo, la tierra, los
animales, las plantas, los metales. Se multiplican las semejanzas entre el cuer-
po humano (microcosmos) y el mundo que habita (macrocosmos). El universo
(mundo mayor) es concebido como organismo, y el hombre (mundo menor) se
piensa como compendio del universo.

Bajo esta concepcion no se da una division tajante entre cuerpo y alma, ya
que lo material se concibe animado por fuerzas vitales y lo espiritual deviene
corpéreo. No hay, en consecuencia, una escision entre cuerpo y alma, entre
cuerpo y mundo, entre hombre y cosmos. El cuerpo aparece como mapa de la
realidad, en tanto en él se encuentran las huellas 0 marcas visibles de analogias
invisibles. Por la similitud entre micro y macrocosmos, se pueden hallar en el
cuerpo los signos, jeroglificos, reflejos del universo.

Nuestro ensayo, como dijimos, se basara en el analisis de dos obras: Tratado
de la pintura de Leon B. Albertiy Tratado de la pintura de Leonardo da Vinci.
En el Tratado (1999), Leonardo concibe al cuerpo como un microcosmos, no
obstante, en su saber anatomico, en las disecciones de caddveres que realiza,
esta prefigurandose ya un apartamiento de la analogia, una fisura del paradigma
renacentista, y la insinuacion del individualismo con el consiguiente corrimiento
del cuerpo fuera del «sujeto».!

LA SEMEJANZA O ANALOGIA EN ALBERTIY EN LEONARDO

En el paradigma renacentista el cuerpo humano va a ser concebido a partir de
una analogia entre el micro y el macrocosmos, habiendo, en consecuencia, una
correspondencia especular entre hombre y mundo, donde cada pequefia cosa
encuentra su espejo a una escala mayor. «El cuerpo del hombre es siempre la
mitad posible de un atlas universal» (Foucault, 1979: 31).

' Nos referimos al concepto de sujeto tal como se lo concibe en los albores de la
modernidad, sobre todo en la metafisica cartesiana, donde el individuo se encuentra
ontologicamente dividido en dos partes heterogéneas: el cuerpo (res extensa) y el alma
(res cogitans).
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Asi podemos constatarlo en el parrafo que sigue, extraido del Tratado de
la pintura de Alberti:

Seria conveniente agregar a los postulados anteriores, la opinion de los fil6-
sofos que afirman que si el cielo, los astros, el mar, las montafas y todos los
cuerpos pudieran reducirse a la mitad —y Dios quiere que asi sea—, todas
las nociones de grande y pequefio; de largo y corto; de alto y bajo; de ancho
y angosto; de claro y oscuro; de iluminado y sombreado y cualesquiera otros
atributos —o cualidades— similares, se adquieren por comparaciéon. Como
estos conceptos pueden asociarse con objetos, los fildsofos acostumbran
llamarlos accidentes (1998: 65).

Y en palabras de Heller, la pintura es para Leonardo la «ciencia de la mime-
sis» (1980: 142). Por eso, «la divinidad, que es la ciencia del pintor, consigue
que su espiritu se transforme en una similitud del espiritu divino, pues con libre
facultad razona sobre la generacion de las diversas esencias: animales, plantas,
frutos...» (Leonardo 1999: 57).

Segun Jaspers, para Leonardo:

el universo es un todo vivo, no s6lo un mecanismo. También la tierra es
considerada como totalidad, una vida. Su carne es el terreno, sus huesos son
las capas pétreas, su sangre el agua en las venas. La pleamar y la bajamar
constituyen su respiracion. Su calor vital deriva del fuego. El asiento de su
vida es el ardor que se prolonga en manantiales salutiferos, azufreras y vol-
canes (1956: 45).

El mundo constituye una unidad, de la cual se desprenden principios basi-
cos tales como que cada cosa tiende a conservarse en su ser, aunque aspira a
la perfeccion.

Asimismo, siguiendo a Jaspers, el nicleo de las cosas es la fuerza, concepto
usado con un sentido distinto al dado por la ciencia fisica moderna:

Si la ola que rompe en la playa desfallece y vuelve a ser arrastrada por la ola
siguiente; si el agua, en torrente o en torbellino, dispone de una potencia irre-
frenable; si los caballeros luchan y los caballos, en infinita transformaciones
de su figura, muestran una energia salvaje; si las emociones son perceptibles
en el rostro y en los gestos de las personas; por todas partes es lo mismo:
movimiento, producto de la fuerza. La fuerza no se asemeja, en consecuencia,
para Leonardo, al concepto posterior que da la fisica (1956: 46).

A la metafora del cuerpo humano como morada de fuerzas espirituales le
correspondia una metafora del entorno en tanto cosmos creado. En efecto, ge-
neralmente el cuerpo es significado en correspondencia a como es concebido
su entorno.

Bajo esta mentalidad, el cuerpo es percibido como parte de las fuerzas que
rigen el mundo: un tejido de correspondencias entremezclan en un destino comun
animales, plantas, hombres. Esta forma de significar el cuerpo era, asimismo,
la manera bajo la cual se lo apropiaba.

Los inventores y artistas, dice Leonardo (1999), en tanto mediadores o in-
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térpretes entre la naturaleza y los hombres, son capaces de develar el zelos de la
naturaleza. El artista conoce el lenguaje de la naturaleza, por ello debe recordar
las reglas y métodos a utilizar, si desea imitar el arte de las cosas.

LA BUSQUEDA DE LAS PROPORCIONES

La Edad Media se hallaba familiarizada con una interpretacion metafisica de
la estructura del cuerpo humano. En los escritos de Santa Hildegarda de Bin-
gen, anota Panofsky (1995), se halla la exposicion sobre las proporciones del
cuerpo humano. Estas se presentan en consonancia con el plan arménico de
la creacion divina. Sin embargo, observa el autor, esto no se correspondia con
una concepcion estética.

En esa teoria, que era expresion de la armonia preestablecida entre micro
y macrocosmos, radicaba, asimismo, el fundamento racional de la belleza. De
esta manera, el Renacimiento fundi6 la interpretacion cosmoldgica de la teoria
de las proporciones con la nocién clasica de simetria, entendida como principio
fundamental de la perfeccion estética. Tal vez, la teoria de las proporciones
era valiosa al pensamiento renacentista porque parecia, al ser matematica y
metafisica al mismo tiempo, satisfacer las exigencias espirituales de la época,
exigencias que presentaban fuertes rasgos contradictorios.

En Leonardo, las proporciones del cuerpo humano eran la encarnacion visual,
y, por ende, tenian un caracter similar —aunque mds noble—, a la armonia de
las voces en el canto.

Dado que la pintura sirve al 0jo, un sentido mds noble, brota una proporcion
armonica, en todo similar a la que se obtiene con la unién de muchas voces
diferentes en un solo canto de manera simultdanea, una proporciéon arménica
que agrada al oido en tal medida que quienes escuchan se quedan pasmados
y casi exanimes de admiracion. Pero serd mayor el efecto producido por la
belleza armoniosa de un rostro hermoso [...] el ojo verdadero mediador
entre la sensibilidad y los objetos, transmite con maxima verdad y rapidez
las figuras y superficies reales de lo que se le presenta delante. Esa propor-
cion que llamamos armonia surge de dichas figuras [...] ¢Acaso ti no sabes
que nuestra alma estd compuesta de armonia, y que dicha armonia sélo se
engendra cuando se hacen ver u oir simultaneamente las proporciones de los
objetos? (Da Vinci, 1999: 29 y 33).

En este sentido, para Leonardo la naturaleza no es pura materia o reino de
lo informe. No es lo contingente, como opuesto a lo necesario, que se impone
al principio de la forma y a su dominio; la naturaleza no es la ajenidad a la for-
ma para el artista. Por el contrario, ella en tanto reino de las formas perfectas
y universales es el dominio de la necesidad; necesidad que el espiritu descubre
en la pura proporcion.

La proporcioén, vinculo con lo eterno, no s6lo se da en los niumeros y en las
medidas, sino que también se encuentra en los sonidos, en los pesos, en los
tiempos y en los lugares, cualquiera sea la forma que los inviste. Gracias a la
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medida y a la armonia intimas de la naturaleza, ésta queda, por asi decirlo,
redimida y ennoblecida; ya no se opone al hombre como si fuera una potencia
extrafa y hostil a él.

La creacion genuinamente artistica no aspira al reino de las meras ficciones
e ilusiones que estdn fuera de la naturaleza. Adopta las propias leyes inma-
nentes y eternas de ésta, pues, segin Cassirer, citando a Goethe: «la ley que
se manifiesta en la suprema libertad de sus propias condiciones particulares
manifiesta lo bello objetivo y debe hallar un sujeto digno y capaz de compren-
derlo» (Cassirer, 1975: 204).

La fuerza creadora del artista, su fantasia que produce una «segunda natura-
leza», no consiste en inventar esa ley, en crearla como si fuera algo salido de la
nada, sino en descubrirla y mostrarla. En el acto de la vision y la representacion
artistica se separa lo contingente de lo necesario, en €l sale a la luz la esencia
de las cosas que encuentra su expresion visible en la forma artistica.

La obra de Leonardo, como veremos, puede considerarse como un ejemplo
de corporizacion de lo espiritual y espiritualizacion de lo corporeo. En este sen-
tido, para Jaspers ni la figura de Cristo ni la de Judas estan terminadas en La
ultima cena —que mas adelante reproducimos—, «ya que, como afirma Goethe,
sigue Jaspers, ‘Ni con el traidor, ni con el Hombre Dios pudo entendérselas y
ello porque ambos no pasan de ser conceptos, imposibles de ser mirados con
los 0jos™ (1956: 22).

El hombre cognoscente, microcosmos que puede conocer las cosas del uni-
verso, repite a través de ese acto la creacion, pues su propia actividad creadora
se asemeja a la creacion original y originaria del universo. Su saber que, a su
vez, no es algo estdtico sino que se renueva constantemente en cada acto de
crear, devela y revela al mundo las esencias de lo creado. Por eso la obra de arte
no es la reproduccion natural de lo contingente, sino la forma bajo la cual se
capta la esencia de lo natural. El hombre que, al mismo tiempo, conoce y crea,
investiga los fundamentos del mundo, cuyas manifestaciones se exteriorizan,
precisamente, mediante la creacion artistica.

De alli que, para reflejar la naturaleza y la realidad, el artista debia ser fil6-
sofo de la naturaleza y estudioso de las ciencias naturales, ademas de innovador
técnico, como en el caso de Leonardo.

Leonardo se atiene a la visualidad como condicion de certeza. De no ser en
funcién del ojo y de la mano nada existiria para él. Lo que es debe poder ser
visto. Todas «las cosas son dudosas si se rebelan contra los sentidos».

Sin embargo, su filosofia dista mucho del empirismo y sensualismo corrien-
tes. Todo lo que para nosotros puede existir se manifiesta para €él, en algun
sentido, como reproducible; no sélo lo que ya existe como exteriorizacion de la
naturaleza, sino también y, sobre todo, lo que el espiritu puede extraer de sus
entrafias, convirtiéndolo en, y por ende, comunicable y exteriorizable. Conocer
no es reproducir una simple copia sino objetivar lo captado por el espiritu. El
proceso va desde aquellas posibles maquinas imaginadas con fantasia técnica,
hasta la pintura que transforma lo invisible en visible.
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El ojo, llamado la ventana del alma, es el camino principal para que pueda el
sentido comun, del modo mds abundante y grandioso, considerar las obras
de la naturaleza en su infinita variedad [...] si logra la poesia con sus palabras
describir las formas, los hechos y lugares, es capaz el pintor de reproducir las
imagenes exactas de tales formas (Da Vinci, 1999: 24).

Aqui llegamos al punto metodolégicamente decisivo. Todo lo que es, pasa
por los sentidos. Pero lo que percibe el ojo es, en si mismo, espiritual, cuando
logramos captarlo en su esencia. Es decir que en el mundo de los sentidos se
verifica un permanente desarrollo por encima del mundo sensible, aunque nunca
fuera de €l. Y a la inversa: todo lo espiritual, para que sea tal, debe transfor-
marse en superficie.

Lo que Leonardo presenta en su Tratado de la pintura como ciencia picto-
rica, es siempre el espiritu en lo sensible: el nimero, la figura y la razén en los
sentidos. Asi, trata la perspectiva y las proporciones; la legalidad de los movi-
mientos elementales; la organizacion de lo vivo; la expresion de formas carac-
teristicas y permanentes de cada personalidad humana en retratos y cuerpos,
y de pasiones momentaneas a través de gestos y ademanes. Este es el sentido
de los dos caracteres fundamentales de su pintura: la forma de la imagen y el
claroscuro o sfumato.

Leonardo encuentra una cifra para el ordenamiento unitario de las partes
que conforman la totalidad del mundo.

Aqui en el ojo las formas, los colores, los rasgos de todo el universo se redu-
cen a un punto: jpero qué punto tan maravilloso! jOh admirable, magnifica
necesidad, por tu ley obligas a que participen de sus causas por el camino
mas breve todos los efectos! Tales son los milagros verdaderos [...] jQué en
un espacio tan minimo pueda recomponerse y renacer su extension! (Da
Vinci, 1999: 56).

Por eso una de las principales categorias artisticas fue la de convenientia,
ya que ésta era el objetivo estratégico del trabajo del artista: armonizar la ex-
periencia sensible con la ratio naturae luego de su captacion por la inteligencia
humana, llegandose, en consecuencia, a una unidad. Convenientia:

a decir verdad, la vecindad de los lugares se encuentra mejor designada con
esta palabra que con la de similitud. Son ‘convenientes’ las cosas que, acer-
candose una a otra, se unen, sus bordes se tocan, sus franjas se mezclan [...]
Asi se comunica el movimiento, las influencias y las pasiones, lo mismo que
las propiedades... Por ejemplo, el alma y el cuerpo son dos veces convenientes
[...] La convenientia es una semejanza ligada al espacio en la forma de ‘cer-
ca y mds cerca’. Pertenece al orden de la conjuncién y del ajuste (Foucault,
1979: 27).

La perspectiva y la anatomia, en principio, eran el vehiculo para alcanzar la
convenientia, sin la cual no habria mimesis entre la ratio naturae y la experien-
cia sensible. Por lo tanto, todo conocimiento se determina como una medicion,
y de acuerdo con esto es fundamental el concepto de proporcion, que entrafia
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en si la posibilidad del medir y es medio para el conocimiento verdadero. Pero
la proporciéon no es sélo un concepto logico-matematico, es ante todo un con-
cepto estético. Asi, el pensamiento de la medida es el vinculo que enlaza al
investigador de la naturaleza y al artista, convirtiéndolo en creador de una «se-
gunda naturaleza». La proporcion, como lo manifesté Luca Pacioli —amigo de
Leonardo— es ademas de madre de la ciencia, «madre y reina del arte». En el
concepto de proporcion se compenetran las tendencias especulativo-filosoficas,
técnico-matematicas y artisticas de la época, y gracias a esa interpenetracion
el problema de la forma se convierte en clave de la cultura del Renacimiento
(Cassirer, 1975).

Vitrubio, el arquitecto, afirma en su obra acerca de esta ciencia que las propor-
ciones de un hombre se encuentran distribuidas, por naturaleza, del siguiente
modo: un palmo son cuatro dedos y un pie cuatro palmos. Que un cubito
son seis palmos y un hombre cuatro cubitos. Que un paso es igual a cuatro
cubitos y un hombre a veinticuatro palmos. Tales medidas se encuentran
en sus edificios. Si abres las piernas lo necesario para disminuir tu altura en
una cuarta parte, y levantas los brazos, extendiéndolos hasta que los dedos
mayores alcancen la linea que marca el limite superior de tu cabeza, debes
saber que el ombligo marcara entonces el centro de tales miembros exten-
didos y que el espacio comprendido entre las piernas originara un tridngulo

Figura 1.Canon de la figura humana, Leonardo da Vinci. Tal como la piedra al agua se constituye
en centro y causa de muchos circulos y tal como el sonido se propaga en circulos atravesando el
aire, del mismo modo un objeto situado en el aire luminoso se propaga en forma circular y colma
con sus infinitas imagenes a las partes circundantes, viéndose en todo completo y completo en
cada una de sus diferentes partes (78).
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equildtero. Los brazos extendidos de un hombre miden lo mismo que su
altura (Da Vinci, 1999: 186).

Como vemos, Leonardo descubri6 las proporciones del cuerpo humano y
su mensurabilidad en términos matematicos, e intentd establecer un canon con
ayuda de un compds y de una escuadra.

El canon de la figura humana dibujado y precisado por Leonardo hall6 eco
en numerosas obras de la época.

Figura 2.Canon de la figura humana de espaldas, Leonardo da Vinci. Este desnudo dibujado a tiza
roja es, en cierto modo, el canon de la figura humana de espaldas.

BELLEZAY ARMONIA

La medida, en tanto que relacion homologadora, supone y crea la belleza, ha
afirmado Heller (1980), y al mismo tiempo muestra hasta qué punto el ideal
de belleza exterior e interior como unidad, prevaleci6 en este periodo renacen-
tista.

Es decir, que el mundo de la medida era también el de la belleza, y por este
motivo el arte no necesitaba adoptar posturas negativas o polémicas, fueran
cuales fuesen las contradicciones, agudas o tenues, profundas o superficiales
que el artista hubiera observado y plasmado en sus obras.

Es util tomar de todos los cuerpos hermosos cada una de las mejores partes y
siempre esforzarse por ser dedicados y estudiosos para comprender y expresar
la mayor belleza [...] Por lo tanto, debemos oponer el cuidado para descubrir
y plasmar la belleza (Alberti, 1998: 121).
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Toda creacion humana, para Alberti, responde a las «leyes de la belleza»
como algo divino.

Veneraba a los ancianos hermosos y dignos como ‘una delicia de la natu-
raleza’ y no se cansaba de contemplarlos; también sentia gran aficién hacia
los animales de forma perfecta, viendo en ellos criaturas favorecidas por la
naturaleza; mds de una vez, hallindose enfermo, la vista de un bello paisaje
bast6 para curarle (Buckhardt, 1984: 79).

El concepto de belleza de Alberti, abordado posteriormente en el Tratado
de la pintura, es neoplatonico, y su definicion mas conocida es como un todo
totalmente armonico al que no se le puede agregar y quitar nada; cambiarlo
implicaria destruirlo. «Todas las cosas se conocen por comparacion, pues la
comparacion contiene dentro de si una fuerza que, de inmediato, demuestra en
los objetos lo que es mds o menos igual» (1998: 66). Al mismo tiempo, Alberti
profundiza en la investigacion de la estética para proporcionarle al artista un
nuevo medio para observar los movimientos y determinar los limites de la ac-
cion en la figura humana. «Las figuras habran de estar en un orden tal, que su
emocion se proyectara hacia el espectador. En la pintura debera haber variedad
y riqueza, aunque el pintor debe practicar la automoderacion para evitar los
excesos» (1998: 26).

Para Alberti, el término istoria fue sumamente importante desde el punto de
vista estético y didactico: la pintura no habria de impresionar por sus dimen-
siones, sino mds bien por su contenido dramatico. «La mayor obra del pintor
no es un coloso sino una istoria» (1998: 72).

La istoria a la que se refiere esta dirigida hacia la expresién de un nuevo
arte humanista que fuera capaz de incorporar las innovaciones literarias, las
necesidades de la teologia y el descubrimiento de antiguos mitos, satisfaciendo,
al mismo tiempo, las diversas demandas y vicisitudes renacentistas.

Los cuerpos deben armonizar entre si en la istoria, tanto en dimensiones
como en funcién. Seria absurdo para alguien que pinta al Centauro luchando
después del banquete, dejar un vaso de vino que permanece intacto en el tu-
multo... Por estas razones, todos los cuerpos deben corresponder en tamafio
y en funcion a lo que estd sucediendo en la istoria (97).

Asimismo, estas proporciones fueron puestas en relacion con las figuras mi-
tolégicas clasicas —dioses, semidioses, héroes, etcétera—, de manera tal que
parecian revestidas de valor arqueoldgico e historico, mitologico y astrolégico
a la vez.

Virgilio dice que Eneas sobresalia sobre la cabeza y los hombros de otros
hombres, pero si se lo colocaba cerca de Polifemo, se veia como un enano.
Nisus y Euryalus eran los mas bien parecidos, pero comparados con Ganime-
des a quien los dioses habian raptado, aquellos probablemente deben haber
parecido los mas feos (65).

En el Tratado de la pintura, su referencia a Zeuxis puede indicar que habria
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que buscar el ideal de belleza en numerosos ejemplos a los efectos de llegar a
una mejor comprension de la verdadera idea. En este caso, pareceria que Al-
berti est4 haciendo alusion al principio aristotélico de «término medio» (Etica
a Nicomaco, Libro vi, cap. X111).

En las istorie me desagrada la soledad; pero tampoco puedo elogiar el exceso
de figuras, lo cual carece de dignidad. En las istorie, me desagrada la soledad,
aunque valoro esa cantidad de figuras que surge de la dignidad. Yo apruebo
decididamente en una istoria aquello que veo que respetaban los poetas
tragicos y comicos. Como consecuencia de su preparacion ellos producen
sueflos con pocos caracteres. Sin embargo, mi criterio no sera valido hasta
que la istoria [llegue a estar] tan completa por la variedad de cosas, que nueve
o diez hombres no pueden actuar con dignidad. A este respecto considero
adecuado el criterio de Varro, quien no admitia mds de nueve huéspedes a
un banquete, a fin de evitar la confusion (98-9).

EL CUERPO COMO EXPRESION DE LAS VICISITUDES DEL ALMA

Asimismo, la istoria habra de estructurarse alrededor de temas antiguos con
gestos o actitudes humanos para retratar o proyectar las emociones de los ac-
tores. En la pintura, los temas de la antigiiedad no eran nuevos, sin embargo,
Alberti estaba introduciendo a sus contemporaneos en un conjunto de conoci-
mientos novedosos.

Precisamente Panofsky (1999), al analizar el renacimiento carolingio, y la
«renovacion del siglo x11», afirma que en ellos se percibe una continuidad con la
antigiiedad. En estos «renacimientos» gobierna el «principio de la disyuncién»
(172), segtin Panofsky, de ahi que aparecieran personajes antiguos vestidos con
ropajes de la época. Pero, por el contrario, el Renacimiento que se inicia entre los
siglos x1vy xv va tomando conciencia de que la antigiedad esta distante; por eso
se la mira con la nostalgia de algo perdido, pues el pasado es irrecuperable.

La distancia creada en el Renacimiento despojo a la antigiiedad de realidad.
El mundo clasico dejé de ser posesion y amenaza a la vez para convertirse en
objeto de una nostalgia apasionada... Ambos renacimientos medioevales, al
margen de las diferencias existentes entre la renovatio carolingia y la ‘reno-
vacion del siglo X1’ desconocieron esa nostalgia (Panofsky, 1999: 180).

En este sentido, el pathos helénico o el romano le sirven a Alberti como
vehiculo de un nuevo escenario y de una nueva forma de ver la vida y sus acto-
res. A través de ese pathos, el artista puede enfrentar el sufrimiento, la lucha,
el desasosiego y el cambio. Esta tension entre una realidad que fue y la nueva
que esta surgiendo se condensan en esta irrupcion de la antigiiedad en la teoria
pictorica de Alberti.?

De la enorme cantidad de hechos antiguos, de los que seguramente debe

2Nos estamos refiriendo al concepto Nachleben der Antike de Aby Warburg.
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haber tenido noticia y que pudo haber seleccionado, Alberti dej6 de lado todos
los temas que fueran tristes o eréticos. Por eso seleccion6 para ejemplificar a los
pintores, obras que reflejaran una especie de firmeza estoica —como La muerte
de Meleagro, El sacrificio de Ifigenia y La calumnia de Apelles.

Alberti alienta al pintor a realizar estudios de los gestos y de las emociones

que retrata, pues solo asi —por lo que muestran— podemos comprender las
angustias del alma. El pintor habra de evocar la emocién en el espectador, a
través de la gestualidad. Alberti fija su posicion:

La istoria movera el alma del observador cuando cada persona representada
alli muestre claramente los motivos de su propia alma. Sucede en la naturaleza
que no hay nada aparte de ella que sea capaz de actuar como ella misma:
derramamos lagrimas cuando lloramos, reimos con la risa y nos afligimos
con las penas [...]. Asi todos los movimientos del cuerpo debieran ser cui-
dadosamente observados por el pintor. Los puede aprender bien a partir de
la naturaleza, aun cuando es dificil imitar los muchos estados del alma [...].
Dicen que Aristides el Tebano, al igual que Apelles, comprendié muy bien
estos movimientos [...]. Algunas emociones del alma se llaman afectos, como
la pena, la alegria y el temor, el deseo y otros parecidos. Los siguientes son
movimientos del cuerpo. Los cuerpos se mueven por si mismos de diversas
maneras, al levantarse, al descender, cuando se enferman, cuando sanan y
cuando se desplazan de un lugar a otro. Nosotros los pintores que queremos
mostrar las emociones del alma por medio de movimientos del cuerpo esta-
mos interesados solamente por el movimiento del cambio de lugar (1998,
100-3).

Es decir, que las emociones del alma pueden manifestarse a través del cuerpo,

y estas emociones bdsicas, fundamentales, s6lo pueden expresarse a través de
actitudes simples. Y en referencia a este punto, Alberti describe la apariencia
de una persona triste o enojada, melancélica o alegre.

Estas emociones del alma se traducen en expresiones del cuerpo. La ansie-
dad y las ideas son tan pesadas que una persona triste las soporta con sus
fuerzas y sus sentimientos, como si estuviera embotado, sosteniéndose débil
y cansadamente sobre sus piernas exangiies y que apenas lo sostienen. Con
la melancolia la frente se arruga, la cabeza se inclina, todos los miembros
cuelgan como si estuvieran cansados o abandonados.

Con la colera como la ira incita el alma, los ojos se hinchan con la ira y la
cara y todos los miembros adquieren un color encendido y la furia aumenta
alli fuertemente la temeridad. En los hombres alegres y felices los movimientos
son sueltos y con ciertas inflexiones agradables. Ellos elogian a Eufranor que
fue quien realizé la cara y la expresion de Alejandro Paris a quien se podria
reconocer facilmente como el juez de la bondad, al amante de Helena y al
asesino de Aquiles (100-1).

Giotto, el tinico pintor no antiguo que se menciona en todo el Tratado, esta

tomado en cuenta porque en su Navicella en Roma:

once discipulos (que estan retratados) tuvieron miedo al ver a uno de ellos
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que caminaba sobre el agua. Cada uno expresa por sus gestos y su cara un
indicio claro de un alma atribulada, de tal manera que cada uno de ellos
realiza diferentes movimientos y adopta distintas posturas (102).

Por eso, Alberti insiste en que los pintores deben estudiar con maximo
rigor, la gestualidad de los personajes que pintan en sus obras. Asimismo, Al-
berti trata los efectos psicologicos del color tanto para despertar emociones
en el espectador como para crear un sentido de vivacidad y movimiento. El
color estara de acuerdo con el gesto, las notas comentadas por el artista y la
construccion de perspectiva para crear una identificacion entre el observador
y la pintura.

Cuando usted pinta a Diana dirigiendo a sus huestes, la tinica de una ninfa
debiera ser verde; la de otra, blanca; la de otra, rosa; la de otra, amarilla, y
asi dar colores distintos a cada una, ya que los colores claros siempre estan
cerca de otros colores oscuros diferentes. Este contraste sera bonito donde los
colores son claros y brillantes. Existe una cierta afinidad de los colores, de tal
manera que uno junto a otro da dignidad y gracia. El rosa junto al verde y
el azul dan dignidad y vida. El blanco no sélo cerca del cenizo y del amarillo
azafran sino colocado cerca de cualquier otro, da alegria. Los colores oscuros
se sitaan entre los claros con dignidad y los colores claros se transforman
estando entre los oscuros [...] hay quienes utilizan mucho dorado en sus
istories. Piensan que les da majestuosidad. Yo no lo apruebo. Aun cuando
alguien debiera pintar a la Dido de Virgilio cuya carcaj era de oro, su pelo
rubio anudado con oro y su tunica purpura cefiida con oro puro, las riendas
del caballo y lo demas de oro, yo no querria que se utilizara el dorado, pues
causa mas admiracion y gusto por el pintor que imita los rayos del oro con
[otros] colores (112-3).

Por su parte, para Leonardo el artista que quiere representar el movimiento
de hombres y animales, la expresion de sus sentimientos, las actitudes corres-
pondientes a las distintas situaciones personales, ha de conocer cémo éstos se
producen, en la medida en que revelan en las figuras pintadas «el concepto de
su alma». Debe conocer «los signos de su rostro que muestran la naturaleza de
los hombres», debe saber cudl es el mecanismo de los musculos, los tendones,
los huesos, etcétera, que los determina; debe darse cuenta de las proporciones
que gobiernan las formas, profundizar el estudio de esta «divina proporcion»
(Da Vinci, 1999: 55).

De ahi que afirme: «Los movimientos de las personas son tan diferentes como
los estados de animo que suscitan en sus almas, y cada uno de ellos las mueve
en distinto grado» (Da Vinci, 1999: 101). En otro pasaje se refiere al efecto de
los contrastes: «Lo feo junto a lo bello, lo grande junto a lo pequeno, el ancia-
no junto al joven, lo fuerte junto a lo débil: hay que alternar y confrontar estos
extremos tanto como sea posible» (101).

Esta proximidad y antagonismo de las figuras es lo que da riqueza a La #l-
tima cena: Judas, el malvado; Juan, el bello y bueno; cabezas ancianas/cabezas
jovenes; personas excitadas/personas tranquilas.
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Figura 3.La dltima cena, Leonardo da Vinci

La ultima cena es un fiel reflejo de la naturaleza llena de contradicciones de
su autor. Si bien no era un hombre religioso en sentido eclesial —mas bien tenia
un espiritu pagano—, cred, sin embargo, el simbolo artistico de la cristiandad.
En sus notas no hay indicios de convicciones religiosas; sélo en una ocasion
leemos la férmula «in nomine Dei», habitual, por otra parte, en las actas no-
tariales de su padre. Por el contrario, se burla de la mentalidad monastica y
critica con dureza la veneracion de los santos.

Leonardo es el primero en vincular el tiempo con las especies biologicas. En
tal sentido, el tiempo modifica a la naturaleza, no dependiendo del hombre.
El tiempo es una fuerza plasmadora que deja sus marcas y huellas. El tiempo
corroe.

A diferencia de la vision medieval, seguin la cual la fisonomia era considerada
un eslabon entre el micro y el macrocosmos, que asimismo permitia relacionar
al hombre con el mundo animal, para Leonardo la verdadera fisonomia es
la que el tiempo deja sobre el rostro humano. La similitud con los animales
sOlo puede hallarse en las emociones; en las huellas que dejan en el rostro
(Gombrich, 1982).

Para Leonardo, en consecuencia, el cuerpo se modifica con el tiempo, lo cual
implica una ruptura con el orden epistémico prevaleciente.

En la figura 4 (véase pagina siguiente), se aprecian los llamados «cuatro
temperamentos» de Leonardo da Vinci. Esta es la mayor de las muchas lami-
nas dedicadas a las llamadas cabezas grotescas, verdaderos estudios de tipos
caracteristicos.

De los movimientos del hombre: no debes reiterar en los miembros del hom-
bre las mismas actitudes, si no te ves forzado a ello por sus acciones [...] Las
posturas de los hombres habran de adecuarse a su vileza o dignidad |...] Busca
en la obra que sea adecuada en animo o intencion, esto es: al dibujar una
figura piensa como debe ser y qué deseas que haga [...]. Has de representar
tus figuras actuando del modo que se adecue mejor a su dnimo, su expresion

(Da Vinci, 1999: 266).
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Figura 4. Cinco cabezas grotescas.
Los cuatro temperamentos. Leonardo da Vinci, 1490

«DIGNITA ET VERECUNDIA»

Alberti insiste en que las figuras en la pintura deben manifestar, ante todo,
«dignita et verecundia». En este sentido, a un pintor se le permitira ocultar de
manera artistica la falta de un ojo en un rey, a quien de otra forma se le res-
taria dignidad.

La verdad o verosimilitud deben darse con dignidad pues cada clase de perso-
nas tiene su propia clase de dignidad, que se veria destruida si hiciéramos el
retrato de Venus o Minerva con la tosca capa de un soldado; seria como vestir
a Marte o a Jupiter con ropas de mujer. [...] En toda la istoria la variedad
siempre es agradable. Una pintura en la que hay cuerpos (humanos) en
posturas muy variadas, siempre es, especialmente, agradable. Alli, unos
estan erectos, apoyados en un pie, y muestran la cara completa con la
mano en alto y los dedos juguetones. En otros, la cara esta volcada, los
brazos doblados y los pies juntos. Y de esta manera a cada uno se le da
su propia accion y la flexion de sus miembros. Algunos estan sentados,
otros (apoyados) sobre una rodilla, otros tendidos. Si se me permite, en
la pintura deberia haber algin desnudo y otras partes desnudas y otras
con ropas; pero que siempre se haga uso de la vergiienza y la modestia.
Las partes del cuerpo que sean desagradables a la vista y de la misma
manera otras que proporcionan cierto placer, deberan cubrirse con ropajes,
con algunas plantas o con la mano. Los antiguos pintaron el retrato de
Antigona s6lo desde la parte de la cara en que apenas se veia el rostro. Se
dice que la cabeza de Pericles era grande y fea, por lo cual —a diferen-
cia de otros— fue retratado por pintores y escultores llevando un casco
(Alberti, 1998: 99-100).

Sin embargo, si el pintor siente que la dignidad limita —en cierta forma— las
emociones que transmiten las figuras, Alberti sugiere el empleo de unas «notas
de comentarios» (102).
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En una istoria me gusta observar a alguien que nos advierte y destaca lo que
alli estd sucediendo; o sefiala con su mano para ver; o amenaza con cara
enojada y con ojos fulminantes, para que nadie se acerque; o muestra algun
peligro o algo maravilloso alli; o nos mueve a reir o a llorar junto con ellos.
Asi lo que hagan las personas representadas entre ellas o con el espectador,
todo estd dirigido para adornar o para describir la istoria (1998: 102).

Aqui de nuevo se acenttian las emociones basicas de la célera, el temor, la
afliccion, pero con un concepto que el pintor debe agregar. La construccion de
perspectiva sola no formard una liga especial entre la pintura y el observador,
sino que el comentarista establecera el vinculo emocional. La imagen del hom-
bre en el microcosmos estd en contacto con el hombre que se encuentra en la
realidad del macrocosmos.

La istoria que merece tantos elogios como admiracion sera tan agradablemente
atractiva que captara la atencion de todas las personas cultas o incultas que
la observen y conmovera su espiritu (100).

Es decir, que este arte no solo agradara al espectador sino que lo conmovera,
al convertirse en un eslabon entre el pintor y el observador. Al mismo tiempo,
influird tanto en personas instruidas como en aquellas que no lo son. Alberti
no cree que el arte deba dirigirse a una élite sino a todos los sectores de la so-
ciedad por la universalidad de su interés.

LOS ESTUDIOS ANATOMICOS

Las primeras disecciones practicadas por los anatomistas —si bien éstas no
eran desconocidas con anterioridad al Renacimiento—, con el fin de obtener
formacion y conocimiento, muestran un cambio importante en la historia de las
mentalidades occidentales. Con los anatomistas, el cuerpo adquiere peso; diso-
ciado del hombre, se convierte en objeto de estudio como realidad auténoma.
En este sentido, los anatomistas, al abrir el cuerpo humano, abren, quizas, el
camino para otros descubrimientos, al fisurar, junto a las fronteras del cuerpo,
las del mundo terrestre y las del macrocosmos (Veillon, 1988).

Esto le otorga al cuerpo el privilegio de ser interrogado cientificamente con
preguntas especificas, con indiferencia de cualquier otra referencia —al hombre,
a la naturaleza, a la sociedad, etcétera. Hasta el siglo xv, el conocimiento del
interior del cuerpo proviene de los comentarios sobre la obra de Galeno. En el
1300, el papa Bonifacio vii1 en su bula De Sepulturis condena vigorosamente la
reduccion del cadaver a su esqueleto en nombre del dogma de la resurreccion. El
cadaver no debe desmembrarse, arruinarse, dividirse, sin que se comprometan
las condiciones de salvacion del hombre al que encarna.

Leonardo investigé ambitos que permanecian, hasta entonces, velados para
casi todo el mundo, por ejemplo, el cuerpo humano y sus funciones. En una
época en que los médicos, por lo general, se aferraban a conocimientos librescos,
hasta el punto en que la diseccion de un cadaver se consideraba un sacrilegio,



CRISTINA MICIELI  El cuerpo como construccion cultural 63

Leonardo practico treinta disecciones, cifra enorme si se tiene en cuenta que esa
dedicacion podia acarrearle penas de prision o cosas peores. Con sierras que
mandé a fabricar para tal fin, abrié el cadaver de un viejo, elegido con sumo
cuidado «porque carecia de grasa y de los humores que dificultan el conoci-
miento de los distintos 6rganos» (Mondolfo, 1954: 45).

El artista no puede ser artista verdadero sin ser cientifico, sin penetrar con
su analisis en los secretos de la naturaleza, sin comprender las razones que
operan en ella y descubrir las leyes de necesidad por las cuales ella produce sus
efectos. Aqui encontramos el motivo primordial de las investigaciones anato-
micas, entre otras (Mondolfo, 1954). En este sentido, la superficie exterior era
manifestacion y efecto de razones interiores, que el anatomista/artista debia
revelar de la forma mads elocuente y precisa posible.

La diseccion anatémica debia ayudar a descubrir el juego interior de las
partes y los 6rganos, juego que se ponia de manifiesto en la representacion
de los movimientos y expresiones de animales y hombres. Representar la vida
implica, en lo sustancial, hacer visible lo invisible.

Y en esto ultimo radica la paradoja: el anatomista que quiere investigar la
vida como totalidad, al hacerlo s6lo llegard a estudiar atomos, partes de un
todo; especies de engranajes que pueden ser indagados en si mismos. Estamos
ya a un paso de la concepcion del cuerpo como maquina.

Desde el punto de vista anatémico, Leonardo sostiene que la figura humana
no puede ser descrita solamente con palabras: «Cuanto mds minuciosamente
trates de describirla, mas confundirds al lector. De ahi que convenga buscar
apoyo en lo representativo» (Da Vinci, 1999: 82). En los estudios anatomicos
de Leonardo los dibujos priman sobre el texto. Analiza con disefios para hacer
efectiva una concepcion mas clara. En todas aquellas ciencias que tengan por
fin el conocimiento de figuras, en las ciencias naturales, por ejemplo, Leonar-
do fundo su sistema de conocimiento mediante la reproduccion de las mismas
(Jaspers, 1956).

Leonardo le reserva al dibujo una parte importante en sus manuscritos
cientificos. El dibujo es el medio indispensable para fijar y convertir en perma-
nentes las conquistas de las observaciones anatomicas realizadas a través de la
diseccion. El dibujo, dice Leonardo en el proemio de su proyectado tratado de
anatomia, demuestra en una sola figura permanente lo que la vision directa de
la diseccion permite contemplar solo parte por parte en momentos sucesivos y
fugaces. El dibujo le es indispensable para la ideacion, representacion y reali-
zacion de sus creaciones mecanicas (Mondolfo, 1954).

Asimismo,

el dibujo cientifico sirve para demostrar hechos; el arte crea una vision. El
dibujo cientifico esta ligado a la realidad; el artistico, a la fuerza de conviccion
de una idea [...] El dibujante que copia un modelo anatémico, no fotografia;
realiza una abstraccion y estructuracion de lo sustancial. Pero, al hacerlo,
tampoco inventa, sino que encuentra lo que ya existe. El artista, en cambio,
gana con la invencién, elaborando algo nuevo mediante lo ya conocido

(Jaspers, 1956: 30).
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Dibuj6 el sistema 6seo y el muscular; sus dibujos de los canales sanguineos
del brazo, pecho y abdomen, son tan plasticos que se supone que utiliz6 in-
yecciones de cera, método usado mas tarde por Albinus y Ruysch, los grandes
anatomistas holandeses del siglo xviI.

Intentd, al describir la figura humana, «revelar la naturaleza humana y sus
costumbres» (Mondolfo, 1954: 85), y en la obra sobre anatomia que planed,
afirma Karl Jaspers, debian ser contempladas las proporciones del cuerpo des-
de su iniciacién, al crecer en el ttero, pasando por las medidas de una criatura
de un ano, hasta el ser adulto totalmente desarrollado. Luego corresponderia
representar fisicamente los estados fundamentales del ser: la alegria, a través de
las formas de la risa, y la tristeza, a través de las formas del llanto; asimismo,
la lucha con «sentimientos encontrados que hablan de muerte, fuga, miedo,
temeridad y placer sanguinario».

Pero el anatomista moderno que admira la precision, seguridad y claridad
de sus dibujos, se siente decepcionado, segun Jaspers, ante la falta de conceptos
anatomicos modernos, pensamientos sobre anatomia comparada, o nociones
fundamentales acerca de la constitucion del organismo y las funciones elemen-
tales de la vida. Jaspers se asombra de que Leonardo sea capaz de reproducir
el corazon correctamente, hasta en sus detalles, sin abandonar la vieja repre-
sentacion galénica sobre la circulacién, que no corresponde a su comprobacion
anatomica.

Es como si Leonardo no llegase sino hasta donde alcanza la intuicion del
concepto y como si tendiese hacia nuevas intuiciones mediante un meditado
todo conceptual. La contemplacion queda abarcada nuevamente por la con-
templacion y no alcanza a ser comprendida en una abstraccion movilizadora
(Jaspers, 1954: 30).

No obstante, desde nuestro punto de vista, Leonardo no tuvo como objetivo
conceptualizar sus descubrimientos anatomicos porque no fue su intencién abor-
dar un lenguaje 16gico para dar cuenta de sus comprobaciones empiricas.

Figuras 5,6 y 7. Dibujos anatémicos, Leonardo da Vinci
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Por ultimo, cultivé los estudios embriolégicos, y reflejo algunos pasos del
desarrollo embrionario en dibujos. Leda y el cisne parece el trasunto pictorico de
estas investigaciones: la figura femenina simboliza la fecundidad y la naturaleza,
que muestra su dinamismo y su pujanza en los nifios Castor y Polux que salen
del huevo y, sobre todo, en las plantas que Leonardo pint6 en dicha obra.

Figura 8.Leda y el cisne, Leonardo da Vinci

CONCLUSIONES

El eje de este trabajo ha sido el cuerpo en tanto categoria histérico-social. No
s6lo hemos buscado pensar la percepcion, sino al cuerpo como histéricamente
determinados.

En efecto, el cuerpo parece algo evidente, pero nunca es un dato indiscutible,
sino el efecto de una construccion social y cultural.

Las representaciones del cuerpo y los saberes acerca del mismo son tributa-
rios de un estado social, de una visiéon del mundo y, dentro de esta dltima, de
una definicion de la persona. El cuerpo es una construccion simbélica, no una
realidad en si misma.

En este sentido, las representaciones sociales le asignan al cuerpo una posicion
determinada dentro del simbolismo general de la sociedad. Sirven para nombrar
las diferentes partes que lo componen y las funciones que cumplen, hacen expli-
citas sus relaciones, penetran el interior invisible del cuerpo para depositar alli
imagenes, le otorgan una ubicacion en el cosmos y en la ecologia de la comunidad
humana. Este saber aplicado al cuerpo es, en primer término, cultural.

Como dijimos, en ambos artistas se halla en tension el ideal renacentista de
armonia y belleza entre micro y macrocosmos, con una nueva vision del hombre
que se esta abriendo camino en la sociedad.

En este sentido, la matematizacion del cuerpo, y el hecho de convertirlo en
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objeto de estudio, no implica necesariamente una ruptura de orden epistemo-
logico.

Y si bien, por ejemplo, Alberti es el primero en considerar al cuerpo huma-
no como un sistema de pesos y palancas, de balances y contrabalances, sigue
prevaleciendo en su Tratado una vision conflictiva antes que rupturista.

En efecto, estd presente la necesidad de dar cuenta de la «divina propor-
cion»: las fuerzas se equilibran, y el hombre debe respetar en sus obras, en sus
creaciones, el equilibrio inmanente y trascendente.

Se busca, como dijimos, una armonia entre la belleza fisica y la espiritual.
Todavia falta un trecho para que se afirme que lo unico verdaderamente her-
moso es el alma, con lo cual el cuerpo devendra mera corteza. En este punto la
belleza de la obra se hara «objetiva», pero lo que se objetivara en ella es el alma.
Esta concepcion ya estarad a gran distancia de la teoria de la mimesis.

Encontramos, en ambos artistas, una sacralizacion del cuerpo, que se co-
rresponde con una sacralizacion de la naturaleza; cuando cambie este punto
de vista, cambiara también la concepcion del cuerpo.

Tampoco ha llegado el momento atin en que Leonardo hable del hombre como
ser hostil a la naturaleza y a su perfeccion; criatura envilecida y ensoberbecida
que destruye su entorno. Tema que lo afligird en los altimos afios de su vida,
con lo cual pareceria que abandona el sentido sagrado, y en total armonia con
el cosmos, que le dio al cuerpo en un primer momento.

No obstante, ambos artistas enfrentaron a la naturaleza misma y aborda-
ron el cuerpo humano con compas y regla, pero eligiendo aquellos modelos
considerados los mas bellos entre una multitud, arquetipos de lo normal. De
este modo, definieron la figura humana «normal» en su articulacion organica
y tridimensional.

Asimismo, el hecho de darle prioridad a la vista frente al tacto y al oido, im-
plica una novedad de orden epistémico. En efecto, la visualidad es condicion de
certeza y principio gnoseologico. A través del ojo, se penetra en las esencias de
las cosas, en las formas intimas del ser: «<En un instante, la pintura te presenta
la esencia de sus objetos mediante la facultad visual» (Da Vinci, 1999: 28).

Lo visual, ademas, es universalmente comunicable, en la medida en que el
objeto de la vision es inmediatamente captado por los hombres.

La ciencia de mayor utilidad serd aquella cuyos frutos sean comunicables
[...] Dado que depende del sentido de la vista, el objetivo de la pintura es
comunicable a todas las almas del universo, pues el sentido de la vista tiene
un camino hasta el sentido comun que es diferente que el del oido; en virtud
del cual, la pintura no necesita intérpretes de las distintas lenguas, como si lo
necesitan las letras, ya que inmediatamente satisface al hombre de un modo
similar al que lo hacen las cosas que son producto de la naturaleza (15).

También cuando Leonardo plantea que el tiempo es una fuerza plasmadora
que deja su marca en rostros y cuerpos, esta contraponiéndose al paradigma
prevaleciente, segun el cual existiria una correspondencia entre la fisonomia
humana y la animal; el rostro humano daba cuenta de esa analogia.
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Como dijimos, Leonardo afirmara que los cambios que se producen en la
figura humana se deben al paso del tiempo, cuando los rasgos se vuelven mas
marcados, las caras se afinan, las arrugas se profundizan, los ojos se achican,
las narices se modifican, las espaldas se curvan. Observé, asimismo, que las di-
mensiones del cuerpo se transforman segun las circunstancias. En este sentido,
fusiono la teoria de las proporciones humanas con la teoria del movimiento, al
constatar las modificaciones en el reposo, la marcha, la contraccion y dilatacion
de los musculos, etcétera.

Cuando la naturaleza sea concebida como un mecanismo de fuerzas y puntos
que se desplazan en el espacio, el cuerpo pasara a concebirse como un conjun-
to de partes articulables y desarticulables, mecanismo también que podra ser
objeto de observacion cientifica, de manipulacion precisa y de intervencion en
sus diversos elementos.

En efecto, la individuacion del hombre se producira paralelamente a la
desacralizacion de la naturaleza. En este mundo de la ruptura, el cuerpo
se convierte en frontera entre un hombre y otro. Al perder su arraigo en la
comunidad de los hombres, al separarse del cosmos, el hombre se descubre
«con» un cuerpo. Al dejar de ser el signo de la presencia humana, insepara-
ble del hombre, pasa a tener una forma accesoria. De tal forma, la definicion
moderna del cuerpo implica que el hombre se aparte del cosmos, de los otros
hombres, de si mismo.

Entre los siglos xv1 y xvii1 nace el hombre de la modernidad: un hombre
separado de si mismo (en este caso, por la division ontoldgica entre el cuerpo
y el hombre), de los otros hombres (el cogito no es el cogitamus) y del cosmos.
De ahora en mas el cuerpo parece «afrontar» una aventura singular, desarrai-
gado del resto del universo, y buscando el fin en si mismo, deja de ser el eco de
un cosmos humanizado (Veillon, 1988).

Indicio fundamental de este cambio de mentalidad que le da autonomia al
individuo y proyecta una luz particular sobre el cuerpo humano, es la consti-
tucion de un saber anatémico en la Italia del Quattrocento, en la Universidad
de Padua y en las academias de Venecia y, especialmente, Florencia, que marca
una importante mutacion antropolégica. A partir de las primeras disecciones
oficiales de comienzos del siglo xv, y luego con la trivializacion de la practica
en los siglos XVI y XVII europeos, se produce uno de los momentos clave del
individualismo occidental. En el orden del conocimiento, la distincion que se
realiza entre el cuerpo y la persona humana traduce una mutacién ontologica
decisiva. Estos diferentes procedimientos culminan en la «invencién» del cuerpo
en la episteme occidental.

Durante la Edad Media, el hombre, inseparable del cuerpo, no estd sometido
a la paradoja de «poseerlo». Asi, durante ese periodo se prohiben las diseccio-
nes: la incision de un utensilio en el cuerpo se consideraba una violaciéon del
ser humano, fruto de la creacion divina. También significaba atentar contra la
piel y la carne del mundo. En el universo de los valores medievales y renacen-
tistas, el hombre se une al universo, condensa el cosmos. El cuerpo no es aisla-
ble del hombre o del mundo: es el hombre y, a su escala, es el cosmos. Con los
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anatomistas, y especialmente a partir de De corporis humanis fabrica (1543)
de Vesalio, nace una diferenciacion implicita dentro de la episteme occidental
entre el hombre y su cuerpo.

Creemos que en Leonardo, mds que en Alberti, se da esta tension entre el
ideal renacentista —de hecho sus andlisis anatomicos pretendian dar cuenta
de cada uno de los momentos del movimiento con fidelidad naturalista—, y
la objetivacion del cuerpo, prefiguracion de la modernidad, periodo en el que
va a cristalizarse una secularizacion de la mirada sobre el mundo junto con la
busqueda de racionalidad en todos los 6rdenes.

La invencion del cuerpo como concepto autonomo implica una mutacioén
en la situacion del hombre. Es decir que la antropologia racionalista que cier-
tas corrientes del Renacimiento anunciaron, ya no esta incluida dentro de una
cosmologia sino que plantea la singularidad del hombre, su soledad vy, para-
lelamente, actualiza un «resto» que se denomina cuerpo. El saber anatémico
consagra la autonomia del cuerpo y una especie de ingravidez del hombre al
que aquél, sin embargo, encarna. Es decir que el hecho de abrir el cuerpo para
investigarlo, cumplird un papel nada despreciable en la bisqueda de caminos
de creciente racionalidad.

La concepcion acerca del cuerpo que se admite con mayor frecuencia en las
sociedades occidentales, encuentra su formulacion en la anatomofisiologia, es
decir, en el saber que proviene de la biologia y de la medicina. Este saber acerca
del cuerpo le permite al sujeto hablar de «mi cuerpo», utilizando el modelo de
la posesion. Esta estructura individualista convierte al cuerpo en el recinto del
sujeto, el lugar de sus limites y de su libertad, el objetivo privilegiado de una
elaboracion y de una voluntad de dominio. Y esta representacion del cuerpo
naci6 de la emergencia y del desarrollo del individualismo en las sociedades
occidentales posrrenacentistas.
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