! “er in ultimo mori essendo
povero quanto pill non si pud
essere”. Giorgio Vasari, Le Vite
dei piis eccelenti pittori, scultori
ez architettori, Florencia, 1568,
“Virta di Cosimo Roselli”.
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“lleva contigo una pequenia libreta de papeles enyesados
y con el ldpiz de plata anota con brevedad...”

APUNTES SOBRE EL DIBUJO EN LEONARDO

SANDRA ACCATINO S.

La importancia, autonomia y difusién que alcanzé el
dibujo durante el Renacimiento y, en particular, en los
ambientes y ralleres vinculados a la ciudad de Florencia,
podria ilustrarse con la breve descripcién que hace Va-
sari del pintor Agnolo di Donnino, quien, habiendo
dedicado todo su tiempo y esfuerzo al dibujo, no logré
nunca retomar los pinceles,

“y finalmente muri6 siendo pobre cuanto mis no se pue-
de ser”'.

Realizados con punta de plata, ldpiz, pinceles y pie-
dra negra o, hacia finales del siglo XV, con sanguina y
un material graso similar al pastel, sobre cartones para
ser traspasados a las telas o, como una expresién en si
mismo, en papeles generalmente tefiidos de salmén, ro-
sado o azul, el dibujo serd reconocido, a partir del Re-
nacimiento, como la fuente comiin de rodas las artes
visuales, que vefan en la traduccién lineal propia del
dibujo, no una mera reproduccién de lo visible, sino
mds bien, una forma de volver inteligible el orden y la
armonia que subyace a la vastedad de formas que inte-
gran el universo. Asi lo expresa Vasari, al sefialar que:

el dibujo, padre de las tres artes nuestras, Arquitectura,
Escultura y Pintura, procediendo desde el intelecto, ex-
trae de muchas cosas un juicio universal; similar a una
forma o idea de todas las cosas de la naturaleza, [...], de
alli que no sélo en los cuerpos humanos o de los anima-
les, sino que también en las plantas y en los productos y
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esculturas y pinturas, conoce la proporcién que
tiene el todo con las partes y que tienen las par-
tes entre ellas y con todo ¢l conjunto. Y porque
de este conocimiento nace un cierto concepto y
juicio que se forma en la mente de esa determi-
nada cosa que luego se expresa con las manos,
llamdndose esto dibujo, se puede concluir que
este dibujo no es sino una aparente expresién y
declaracion del concepto que se tiene en el alma,
y de aquello que otros se han en la mente imagi-
nado y fabricado en la idea.”

Veinte aiios después, en De los verdaderos
preceptos de la pintura, Armenini reelabora esta
misma concepcién al escribir que:

Algunos han dicho que (¢l dibujo] debe ser una
especulacién nacida en la mente y una artificiosa

- industria del intelecto, que pone en acto sus fuer-
zas segin la bella idea. Otros dicen luego que
mds bien ha de ser una ciencia de bella y regula-
da proporcién de todo lo visible, con una com-
posicion ordenada, cuyo garbo se discierne por
sus medidas ajustadas, a lo cual se llega median-
te ¢l estudio y la gracia divina de un buen dis-
curso que primero ha nacido y ha recibido su
alimento de aquél. [...] el dibujo es como una
viva luz de bello ingenio, y que tiene tanta fuer-
za y es tan necesario al universal que aquel que
esté de ¢l privado serd casi un ciego.?

Si la referencia a Agnolo di Donnino permi-
tia ilustrar el cardcter obsesivo que pudo alcan-
zar la prictica del dibujo en Florencia, su univer-
salidad y su fecundidad —a las que aludfan tam-
bién los textos de Armenini y de Vasari— fueron
trazadas de manera ejemplar en la biografia de
Leonardo, quien, “no sélo ejercité una profesién,
sino todas aquellas en las que el dibujo interve-
nia”*. El dibujo no aparece, aqui tampoco, como
una prdctica supeditada exclusivamente a la pin-
tura sino, més bien, como una finalidad en si
misma, un lenguaje que habria permitido a Leo-
nardo dar forma a conceptos que podian ser ex-

2 “Perché¢ il disegno, padre delle tre arti
nostre architettura, scultura e pittura,
procedendo dall'intelletto cava di
molte cose un giudizio universale simile
a una forma overo idea di tutte le cose
della natura, [...], di qui & che non solo
nei corpi umani e degl’ animali, ma
nelle piante ancora e nelle fabriche e
sculture e pitture, cognosce la propor-
zione che ha il turto con le parti e che
hanno le parti fra loro e col rutto
insieme; e perché da questa cognizione
nasce un certo concetto e giudizio, che
si forma nella mente quella tal cosa che
poi espressa con le mani si chiama
disegno, si pud conchiudere che esso
disegno altro non sia che una apparente
espressione ¢ dichiarazione del concerro
che si ha nell'animo, ¢ di quello che
altri si ¢ nella mente imaginato e
fabricato nell'idea.” Giorgio Vasari,
ap.cit.. Della Pittura, Capitolo XV,
“Che cosa sia disegno, e come si fanno
e si conoscono le buone pitture et a che;
e dell’invenzione delle storie”.

3 “Onde alcuni hanno detro dover
essere quello una speculazion nata nella
mente et un'artificiosa industria dell’
inteletto, col mettere in atto le sue forze
secondo la bella idea. Altri poi dicono
pil tosto dover essere una scienza di
bella e regolata proporzione di turro
quello che si vede, con ordinaro com-
ponimento, dal quale si discerne il gar-
bo per le sue debite misure, al che si
proviene per lo Studio e per la divina
grazia d’'un buon discorso, primamen-
te nato e nodrito in quello. [...] che il
disegno sia come un vivo lume di bello
ingegno e che egli sia di tanta forza e
cosi necesario all’ universale, che ocluf
che n'¢ intieramente privaro, sia quasi
che un cieco.” Giovanni Battista
Armenini, De los verdaderos preceptos de
la pintura, Madrid: Visor, 1999, cap.
IV, pig. 79.

4 “E non solo esercitd una professione,
ma tutte quelle ove disegno si interve-
niva.” Giorgio Vasari, gp. cit., “Vita di
Leonardo Da Vinci”.



5 “Questa col suo principio,
cioe il disegno, insegna allo
architettore fare ' suo edificio
si renda grato a 'occhio; ques-
ta alli componitori di diversi
vasi, questa alli orefici, tessi-
tori, recamatori; questa ha
trovato li carareri, con li quali
s'isprime li diversi linguaggi;
questa ha dato le cararre alli
arismetici; questa ha insegnaro
la figurazione alla geomerria;
questa insegna alli prospertivi
e astrologhi et li machinarori
e ingenieri.” Cod. Urb. f. 12v.
Leonardo Da Vinci, Libro di
Pittura, Firenze: Giunti, 1995,
dos volimenes, pdg. 148.

6 “Due sono le parti principali
nelle quali si divide la pittura,
cioe lineamenti, che circonda-
no le figure de’ corpi find, li
quali lineamenti si dimanda
disegno. La seconda & detta
ombra. Ma questo disegno ¢ di
tanta eccelenzia, che non solo
recerca I'opere di natura, ma
infinite pil che quelle che fa
natura.” Cod. Urb. f. 50. Leo-
nardo Da Vinci, op. cit., pig.
202.
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presados eventualmente como pintura, arquitectura y
escultura, o bien como estudios de anatomia, fisica, in-
genieria, botdnica o geografia. Asi lo sefalé el propio
Leonardo quien, en consonancia con los tratados de ar-
tes contemporaneos, vio en el dibujo la fuente de todas
las artes visuales y de todos los oficios:

Esta [la pintura] con su principio, es decir el dibujo,
ensefia al arquitecto a hacer que su edificio se vuelva
grato al ojo; ésta, al componedor de diversos vasos; ésta,
a los orfebres, tejedores, recamadores; ésta ha encontra-
do los caracteres con los cuales se expresan los diversos
lenguajes; ésta ha dado los caracteres a los aritméticos;
ésta ha ensefiado la figuracién a la Geometria; ésta ense-
fia a los realizadores de perspectivas y astrélogos y a los
constructores de mdquinas e ingenieros.’

Si, en este sentido, la nocién de dibujo que expresa
Leonardo en sus escritos no es, respecto a otros textos
coetdneos, original, las técnicas, pricticas y procedimien-
tos que desarrolla en torno al dibujo se caracterizan, en
Cambio, por su Cara'cter innovador.

Siguiendo la tradicién florentina, Leonardo consi-
derd a la forma y al volumen conseguidos a través del
dibujo y de la demarcacién de luces y sombras, como
los principales componentes del trabajo artistico. En una
definicién a la que volveremos mds adelante, Leonardo
establece que:

Dos son las partes principales en las que se divide la pin-
tura: los lineamientos, que rodean las figuras de los cuer-
pos pintados, a los cuales se los llama dibujo. La segun-
da es llamada sombra. Pero este dibujo es de tanta exce-
lencia, que no sélo investiga las obras de la naturaleza,
sino infinitas mds que las que ella hace.®

Aunque en esta descripcién dibujo y sombra apare-
cen como dos conceptos escindibles, en la prictica ar-
tistica de Leonardo ellos son, por el contrario, insepara-
bles. Asi, por ejemplo, en la inconclusa Adoracién de los
Reyes Magos (fig. 1), el dibujo es realizado directamente
con el pincel sobre la superficie a pintar, sin la ayuda de
cartones, a partir de una idea ensayada en dibujos preli-
minares de formato relativamente pequeiio y resaltando
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las formas a través de manchas que indican las som-
bras. Esta concepcién del dibujo que se manifiesta di-
rectamente como pintura, serd retomada luego por los
venecianos y por Rafael, quien, tras su estadia en Flo-
rencia, deja la punta metilica y comienza a dibujar di-
rectamente con el pincel, sefalando los volimenes —
luces y sombras— a través de manchas.”

En los dibujos que Leonardo realiza sobre papel,
con un estilo ya plenamente desarrollado hacia 1480,
las formas son constantemente manipuladas, corrigien-
do y ensayando sobre un mismo dibujo diversas versio-
nes®, con el fin de encontrar una solucién pldstica que
implique una mayor cohesién en las reacciones de los
personajes que participan en la escena. En uno de los
estudios de La Virgen y el Nifio con un gato (fig. 2), por
ejemplo, Leonardo ensaya diversos movimientos que
buscan integrar de manera formalmente unitaria y na-
rrativamente verosimil las tres figuras: modifica la di-
reccién de la mirada de la Virgen, cuya cabeza acaba
finalmente formando, en sintonia con la diagonal pro-
ducida por la alineacién de las piernas, una diagonal
con las cabezas de los otros dos personajes, y aumenta
gradualmente la presién del abrazo del Nino al garo,
que en otros bocetos es sélo acariciado. Cuando, hacia
1501, Leonardo presentd con gran éxito en Florencia el
desaparecido cartén con Santa Ana, La Virgen y el Nifio
con un cordero, esta sintesis formal entre las distintas
figuras serd absorbida por Miguel Angel y Rafael, que
la incorporan a su propio lenguaje pldstico, tal como se
puede apreciar en el Tondo Doni (fig. 3) y en la serie de
Virgenes que Rafael produjo entre 1506 y 1508 (fig. 4).”

La maleabilidad y ductilidad de las formas aparece
también como un atributo importante en las figuras sin-
gulares, cuya sinuosidad era un valor que Leonardo con-
sideraba indicativo de la calidad del artista: “Sean —
escribe— con suma diligencia considerados los térmi-
nos de cualquier cuerpo y el modo de su serpentear, el
que se juzga si sus vueltas participan de una curvatura
circular o de concavidad angular”". Esta forma serpen-
tina, que Miguel Angel transforma en una composicién
de varias figuras y que ejercerd una enorme influencia
en los pintores manieristas'', puede ser entendida como

7 Sobre la influencia de los di-
bujos de Leonardo en Rafael,
véase Carlo Pedretri, Leonardo:
il disegno, Firenze: Giunti,
1992, pdg. 41ss.

8 Sobre el cardcrer novedoso de
esta forma de dibujar, en con-
traposicién a la lfnea conteni-
da y pulcra propiciada en los
talleres, véase “El método de
elaborar composiciones de Leo-
nardo” en: Ernst H. Gombrich,
Norma y Forma, Madrid: De-
bate, 2000, pdgs. 58-63.

? Véase S.). Freedberg, Pintura
en Italia 1500-1600, Madrid:
Citedra, 19984, pédgs. 33ss.y
51ss.

10 “Sia con somma deligenzia

considerato i termini di qua-
lonque corpo, et il modo de lor
serpeggiare, le quali serpeggia-
ture sia giudicato selle sue volte
participano di curvita circulare
o di concavita angulare”. Cod.
Urb. f. 50v. Leonardo Da Vin-
ci, op. cit., pigs. 202 - 203.

1 para el desarrollo posterior
de la figura serpentina, véase
John Shearman, Manierismo,
Madrid: Xarait Ediciones,
1984, pags. 113 — 121.



12 “Ma li moti composti sono
nelle bartaglie di grand’ artifi-
cio e di grande vivacita e mo-
vimento”. Cod. Urb. f. 106v.
Leonardo Da Vinci, op. cit.,

pdg. 258.

13 Para Leonardo, peso y fuer-
za son también elementos an-
titéticos. Asf, en el Cédice At-
lintico, f. 302v., afirma: el
peso es corpéreo, la fuerza in-
corpérea. El peso es material,
y la fuerza espiritual [...] si una
desea su propia fuga y muerte,
la otra desea estabilidad y per-
manencia [...] A menudo se
generan el uno a la otra”.
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un desarrollo de la composicién de la figura humana en
contrapposto, un sistema de articular el cuerpo humano
que habia sido caracteristico de la escultura antigua y
que a principios del Renacimiento fue recuperada por
Donatello.

El contrapposto concilia equilibradamente las partes
del cuerpo que han sido colocadas asimétricamente, de
tal manera que el giro de la cabeza se opone al de las
caderas y a la direccién de los brazos y, mientras una
pierna permanece recta sosteniendo el peso, la otra que-
da libre y flexionada. Los cuerpos asi dispuestos —es-
cribe Leonardo— son de “gran artificio” y expresan “gran
vivacidad y movimiento”'*. La figura serpentina de Leo-
nardo es, en este sentido, un esquema dialéctico y com-
pensatorio que expresa energia, contraste y variedad,
permitiendo entrelazar coherentemente el peso y la fuer-
za" y llegando a resolver, cuando es necesario, senti-
mientos y pasiones antagénicos en una equilibrada sin-
tesis. Pienso, por ejemplo, en las copias y versiones de la
Leda (fig. 5), en cuyo cuerpo suavemente ondulante
queda contenido, al mismo tiempo, su deseo y reticen-
cia hacia el cisne, o en la postura de la Virgen en el car-
t6n de La Virgen con Santa Ana, el Nifio y San Juan (fig.
6), que encierra su propio titubeo interior en relacién a
la presencia de Juan, simbolo del sacrificio de su Hijo.

La integracién pldstica de las formas y la confor-
macién verosimil del relato visual conseguida a través
de bocetos sueltos y maleables, debian, como veiamos
en el caso de la Leda y del cartén de la National Gallery,
hacer evidente la intencién que animaba a la figura,
aunando en el movimiento fisico el “movimiento men-
tal” o “pasién” que ha desencadenado la accién. A ello
apuntan, en gran medida, los consejos que Leonardo da
en sus escritos respecto a cémo deben realizarse los di-
bujos:

Pero td, componedor de historias, no realices con un
dibujo acabado las partes de esas historias, que te suce-
derd como a muchos y varios pintores les suele suceder,
los cuales quieren que cada minimo signo del carbén sea
vilido. Y éstos bien pueden adquirir riquezas, pero no
alabanzas en su arte, puesto que muchas son las veces
que el animal representado no tiene los movimientos de



196 REVISTA DE TEORIA DEL ARTE

los miembros apropiados al movimiento mental y ha-
biendo hecho los miembros bien terminados bellos y
agradables, le parecerd cosa injuriosa el cambiar aque-
llos miembros mds arriba o mds abajo, o mds atrds que
adelante. [...] Por lo tanto, pintor, compone de manera
general los miembros de tus figuras, y atiende primero
a los movimientos apropiados a los actos mentales de los
animales que componen la historia que a la belleza y bon-
dad de sus miembros'.

Asi, si desde un punto estrictamente teérico Leo-
nardo se limita a parafrasear el De pictura de Alberti, al
sefialar en repetidas ocasiones que “las actitudes de los
hombres con sus miembros [deben ser] de tal manera
dispuestos, que con ellos se demuestre la intencién de
sus dnimos”'%, su prdctica es, tal como hemos visto, in-
novadora y asi fue percibida por sus contempordneos.
Vasari, en el Proemio de la Tercera Parte de sus Vidas,
atribuye a la vitalidad y vivacidad de las figuras traza-
das por Leonardo su aporte mds original e importante a
la maniera moderna:

Leonardo da Vinci, quien dando comienzo al tercer es-
tilo que nosotros queremos llamar ¢l moderno, ademds
de la gallardia y bravura del dibujo, y ademds de reali-
zar sutilmente todas las minucias de la naturaleza, tal
como ellas son, con buena regla, mejor orden, recta
medida, dibujo perfecto y gracia divina, [...], dio ver-

daderamente a sus figuras movimiento y aliento.'®

En este sentido, el dibujo es, para Leonardo, la ex-
presién mds directa del movimiento fisico y mental de
las figuras, y la rapidez y agilidad que recomienda en su
trazado, asi como su representacién a partir de un acto
real, tiene que ver, justamente, con la posibilidad de
captar la dimensién temporal del movimiento, de la ac-
cién.

Digo que el pintor debe anotar las actitudes y los movi-

mientos de los hombres nacidos de cualquier acto; in-

mediatamente sean anotados o puestos en la mente, y

no esperar que el acto del llorar sea hecho hacer a uno

en prueba, sin gran causa de llanto, y después retratar-
lo, porque tal acto, no habiendo nacido de una verda-
dera causa, no serd ni 4gil ni natural; pero, en cambio,

14 “Perod tu, componitore delle
istorie, non membrificare con
rerminati lineamenti le mem-
brificazioni d’esse istorie, ché te
‘nverra come a molti e vari
pittori intervenire suole, li
quali vogliano che ogni mini-
mo segno di carbone sia vali-
do. E questi tali ponno bene
acquistare ricchezze, ma non
laude della sua arte, perché
molte sono le volte che lo
animale figurato non ha li moti
delle membra apropriate al
moto mentale, et avendo lui
farra bella e gratra membrifica-
zione ben finita, li parra cosa
ingiuriosa a trasmutare esse
membra pili alte, o basse, o piu
indietro che inanzi. E questi
tali non sono meritevoli d” al-
cun laude nella sua scienza.
[...]. Adonque, pittore, com-
poni grossamente le membra
delle rtue figure, e attendi pri-
ma alli movimenti apropiati alli
accidenti mentali de li animali
componitori della storia che
alla bellezza e bonta delle loro
membra. Perché tu hai a inten-
dere che, se tal componimento
inculto ti reuscira apropiato
alla sua invenzione, tanto
maggiormente satisfara, essen-
do poi ornato della perfezione
apropriara a tutte le sue parte.”
Cod. Urb. f. 61v-62. Leonar-
do Da Vinci, op. cit., pags. 221-
222.

15 “Siano lattitudini delli
uomini con li lor membri in tal
modo disposti, che con quelli
si dimostri la intenzione de’
loro animi”. Cod. Urb. f. 115v.
Leonardo Da Vinci, op. cit.,
pdg. 273. Cfr. Leon Barttista
Alberti, De Pictura, Roma-Bari:
Gius. Larerza & Figli, 1973,§
41-43, péags. 70-76.

16 “I ionardo da Vinci, il quale,

dando principio a quella terza



maniera che noi vogliamo
chiamare la moderna, oltra la
gagliardezza e bravezza del
disegno, et oltra il contraffare
sottilissimamente tutte le mi-
nuzie della natura cosi appun-
to come elle sono, con buona
regola, migliore ordine, rerta
misura, disegno perfetto e
grazia divina, [...], derte vera-
mente alle sue figure il moto
et il fiaro.” Giorgio Vasari, gp.
¢it., “Proemio Parte Terza”.

17 «

Dico che™l pittore debbe
notare 'attitudini e li moti
delli uomini nari da qualunche
accidente; immediate siano
notati o messi nella mente , e
non aspettare che I'atto del
piangere sia fatto fare a uno in
prova sanza gran causa di
pianto, e poi ritrarlo, perche
tale arro, non nascendo dal
vero caso, non sara né pronto
né naturale; ma & ben bueno
averlo in prima notarto dal caso
naturale, e poi stare uno in
quell’atto per vedere alcuna
parte al proposito e poi ritrar-
lo”. Cod. Urb. f. 115v. Leonar-
do Da Vinci, op. cit., pig. 273.

18 Ernst H. Gombrich, “The
Form of Movement in Warer
and Air”, En: C.D O’Malley
(Ed.), Leonardo’s Legacy: an
International Symposium, Ber-
keley: University of California,
1969.

19 Martin J. Kemp, “Jl concetto
dell’anima nei primi studi di
crani di Leonardo”, ep. cit.,
pags. 3 - 31.
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es muy bueno el haberlo anotado primero de la situa-
cién natural, y después hacer estar a uno en ese acto
para ver alguna parte para ese propdsito y después retra-
tarlo."”

En los dibujos tardios de Leonardo, el movimiento
y la transformacién pldstica de las formas es senalado a
través de una sucesién de lineas que rodean las figuras,
acentuando las flexiones convexas o céncavas y ponien-
do énfasis en el relieve de los cuerpos, una solucion for-
mal que reaparecerd luego en el trazado de lineas para-
lelas utilizadas por los grabadores para definir las for-
mas curvas. Al describir esta técnica, pienso en el estu-
dio de la Leda arrodillada (fig. 7) o en dibujos de anato-
mia como la Demostracién de un iitero grdvido (fig. 8),
pero también en los bosquejos que recrean el movimiento
de las aguas (fig. 9) y las turbulencias hidrodindmicas
(fig. 10), los vértices de la sangre en la vélvula aorta
(fig. 11) y los diluvios y cataclismos (fig. 12).

Los movimientos que describen las lineas en esta
tltima serie de trabajos no son, tal como ha senalado
Gombrich'®, la expresién de la observacién de la natu-
raleza, sino construcciones en las que se articulan las
descripciones del fenémeno con aquello que debiera
suceder de acuerdo a las leyes de la dindmica formula-
das por los filésofos aristotélicos durante la Edad Me-
dia. Seguin estas leyes, el movimiento, antes de detener-
se, sigue una trayectoria definida que obedece a crirte-
rios predeterminados de fuerza, peso, distancia y tiem-
po y una “dindmica del impulso”, segiin la cual la fuerza
de propulsién inicial imprime en el objeto una cierta
cantidad de impetu que progresivamente disminuye,
hasta que el objeto se detiene. Los dibujos de Leonardo,
lejos de ser una “instantdnea”, reproducen un concepto
preexistente, articulindolo de manera verosimil.

Al igual que los dibujos que describen el movimien-
to de las aguas y del aire, los dibujos de anatomia de
Leonardo tampoco son, en el sentido moderno del tér-
mino y tal como ha seialado Martin J. Kemp'’, “anarto-
mia descriptiva”, sino que en ellos se combina forma y
funcién, el aspecto de lo observado y su adecuacién a la
actividad que desempefian, en sintonia con el pensa-
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miento propio del Renacimiento, que supone que cada
forma natural ha sido proyectada de manera perfecra
para cumplir con su funcién en el contexto de las leyes
divinas que gobiernan cada cosa en el universo.

De esta forma, la naturaleza, para Leonardo, estd
regida por una serie limitada de “principios” suscepti-
bles de ser definidos en base a reglas matemdticas, los
mismos en los que, por extensién, el artista debiera fun-
dar su imitacién de la naturaleza. Asi, por ejemplo, al
analizar la estructura de los drboles, Leonardo asevera
que “cada bifurcacién de los ramos sumada recompone
el grosor del ramo que a ella se une™’, de suerte que si
se dibujara un circulo que circunscribiera la copa del
drbol, la suma de cada una de las secciones de cada rama,
seria igual al grosor del tronco original (fig. 13). Este
principio, que no se ajusta en absoluto a la realidad®,
permite, sin embargo, comprender a qué se referia Leo-
nardo cuando escribid, en una de las pdginas de estu-
dios anatémicos conservada en Windsor, “no me lea
quien no es matemdtico en mis principios’. Vale decir,
sélo quien recurre a una explicacién matemdtica para
comprender la enorme vastedad de formas y procesos
naturales puede aprehender y reproducir el proceso crea-
tivo de la naturaleza que genera, a partir de un reduci-
do niimero de causas constantes, una prodigiosa canti-
dad de variaciones, que el pintor debiera ser capaz de
imitar en sus obras:

porque de las laudables y maravillosas cosas que apare-
cen en las obras de la naturaleza, es el que en ninguna
obra suya, de cualquier especie, un particular con pre-
cisién se parece a otro. Por lo tanto t4, imitador de tal
naturaleza, observa y atiende a la variedad de los
lineamientos.?’

Asi, aunque el principio que regula el crecimiento
y la forma de los drboles es, segiin Leonardo, constante,
la diversidad de especies y tipos es inconmensurable:

y es tan deleitosa la naturaleza y abundante en el variar,
que entre los drboles de la misma naturaleza no se en-
contrard una planta que de cerca sea semejante a otra, y
no sélo las plantas, sino los ramos, o las hojas, o los
frutos de aquellas, no se encontrard uno que precisa-

20 “ogni biforcazione di rami

insieme gionta recompone la
grossezza del ramo che con lei
si congionge”. Cod. Urb. f.
243v. Leonardo Da Vincl, op.
cit., pig. 468.

21 V¢ase Ernst H. GOMBRICH,
“Leonardo y la ciencia de la
pintura: hacia un comenrario
del Tratado de la pintura, en:
Nuevas visiones de viejos maes-
tros, Madrid: Debarte, 2000,
pdgs. 32-60.

22 “perché delle laudabili e
maravigliose cose ch’ aparisco-
no nelle opere della natura, ¢
che nissuna sua opera, in
qualunche spezie per sé, 'un
particulare con precisione si
somiglia I'una I'altra. Adonque
tu, imitatore di tal natura,
guarda et atende alla varieta de
lineamenti”. Cod. Urb. ff. 104
- 104v. Leonardo Da Vinci, op.
cit., pags. 253-254.



23 “er & tanto dilerrevole narura
e copiosa nel variare, che infra
li alberi della medesima natura
non si troverebbe una pianta
ch’appresso somigliassi all’
altra, e non che le piante, ma i
rami, o foglie, o frutti di
quelle, non si trovera uno che
precisamente somigli a un
altro; si che abbi tu avverren-
zia, e varia quanto piu puoi”.
Cod. Urb. f. 157v. Leonardo
Da Vinci, ap. cit., pig. 342.

24 “Fa che i visi sieno d’una

medesima aria, come nei pill
si vede operare, ma fa diverse
arie, secondo I'etadi e comple-
ssioni, e nature triste o buone.”
Cod. Urb. f. 108. Leonardo Da
Vinci, ap. cit., pig. 260.

25 Cod. Urb. f. 108. Leonardo
Da Vinci, ap. cit., pig. 261.

26 Cod. Urb. ff. 108 — 108v.
Leonardo Da Vinci, op. cit.,
pégs. 260 - 261. “L'apiccatura
del naso col ciglio ¢ di due
ragioni, cio¢, o che ¢ concava,
o che I'¢ diritta.

La fronte ha tre varieta, o che
I’¢ piana, o che I'? concava, o
che I’¢ colma; la piana si divi-
de in quattro parti, ciog, o che
I’ convessa nella parte di
sopra, o che I'e convessa nella
parte di sotto, o veramente
ell’s convessa di sopra e di
sotto, o veramente piana di
sopra e di sotro.”
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mente se asemeje a otro; por lo tanto ten esto como ad-
vertencia, y varia cudnto puedas.?

Es probable que esta insistencia en la necesidad de
reproducir la capacidad de variacién de la naturaleza no
sea en ningun otro aspecto mds reiterado que en la re-
presentacién de los rostros y rasgos,

Haz —escribe— que los rostros no tengan un mismo
aspecto, como en la mayoria se ve hacer; sino que hace
distintos aspectos, segtin las edades y las contexturas y
las naturalezas tristes o buenas.*

A esta recomendacién le sigue, en los pardgrafos
sucesivos del Cddice Urbinate, un anilisis del rostro a
partir de una serie de unidades al mismo tiempo reco-
nocibles, describibles y clasificables, a través de un es-
quema mneménico extremadamente simple, hecho en
base a la combinacién de una serie de constantes. Si se
quiere memorizar el perfil de un hombre, escribe el au-
tor, “es necesario recordar las variedades de cuatro miem-
bros distintos vistos de perfil: la nariz, la boca, el men-
tén y la frente”. Existen, prosigue, tres tipos de nariz:
recta, céncava y convexa. Entre las narices rectas se dis-
tinguen cuatro variedades: largo, corto, alto con punta,
bajo. Entre las narices céncavas, hay tres subclases posi-
bles: algunas tienen la concavidad en la parte superior,
algunas en la mitad y algunas en la parte inferior. Lo
mismo ocurre con la prominencia de las narices con-
vexas: puede estar ésta ubicada en la parte superior, en
la mitad o en la seccién inferior. Existen, ademds, tres
distintas conformaciones del contexto en el cual se pue-
de presentar la prominencia de la nariz, puesto que puede
ubicarse entre lineas rectas, curvas o convexas (fig. 14).”

Estos principios lineales permiten, a su vez, descri-
bir el resto de las partes del rostro:

La unién de la nariz con la ceja es de dos tipos, esto es, o
ella es cédncava o es convexa.

La frente tiene tres variedades, o ella es plana, o es cén-
cava o es convexa; la plana se divide en cuatro partes, es
decir, o ella es convexa en la parte de arriba, o ella es
convexa en la parte de abajo, o realmente ella es convexa

26

arriba y abajo, o realmente es plana arriba y abajo.
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Este proceso racional que permite la memorizacién
de los rostros observados puede servir, eventualmente,
para producir, gracias a la experimentacién, nuevos ros-
tros a partir de cambios y permutaciones en las posibles
combinatorias que los principios morfolégicos del ros-
tro permiten. También aqui, como en el caso de los 4r-
boles, un nicleo figurativo comin consiente una in-
mensa variedad de casos.”

El esfuerzo del pintor, entonces, no es meramente
imitativo, sino que incluye una comprensién intelec-
tual de las leyes de la naturaleza: “Aquellos que se ena-
moran de la prictica sin la ciencia —escribe Leonardo
a propésito de la perspectiva— , son como los pilotos
que entran en la nave sin timén ni brijula, que nunca
tienen certeza de hacia dénde van”*®. Esta proyeccion
en la naturaleza de construcciones geométricas —la
perspectiva, los esquemas fisiognémicos o las propor-
ciones— hace de la imaginacién un elemento funda-
mental, puesto que ella es quien guia, articula y ordena
los sentidos.”” En un pasaje donde Leonardo critica a
los artistas que no pueden prescindir de la ayuda de
sistemas de transcripcién como el vidrio o los velos
transparentes, sefiala que el artista necesariamente debe
“saber hacer con la fantasia los efectos de la naturale-
za”, puesto que, de lo contrario, “son pobres y mezqui-
nos de toda invencién o composicién de historia, que
es el fin de esta ciencia™. Asi, al igual que Leon Bartis-
ta Alberrti, Leonardo vincula la composicién de la his-
toria con la invencién retérica y no con la mera imita-
cién mecdnica de la naturaleza. Al unirse en este proce-
so fantasfa e imaginacién, el pintor puede, entre otras
cosas, llegar a elaborar una composicién a partir de las
grietas de una pared o de una piedra, de una mancha,
de una nube o a partir de otra imagen, como quien es-
cucha —dice— nombres y palabras en el replicar de las
Campanas:

No dejaré de poner entre estos preceptos una nueva in-
vencién de especulacién, la cual, aunque parezca pe-
quena y casi digna de risa, no es menos de gran utilidad
para despertar el ingenio a varias invenciones. Y esta es
que ti observaras algunos muros embadurnados con
varias manchas o piedras de varias mescolanzas. Si de-

27 Para un andlisis de estos mis-
mos principios aplicados a la
produccién de rostros deformes
y caricaturas, véase Ernst H.
Gombrich, El legado de Apeles,
Madrid: Debate, 2000 y, en
especial, Patricia Magli, // volto
e l'anima. Fisiognomica e passio-
ni, Milano: Bompiani, pdgs.
204 ss.

28 “Quelli che s'innamorano di
pratica sanza scienzia, sono
como li nocchieri ch’entran in
naviglio sanza timone o busso-
la, che mai hanno certezza dove
si vadano”. Cod. Urb. f. 39v.
Leonardo Da Vinci,”0p. cit.,
pdgs. 184.

29 En Windsor, f. 19019v. Leo-
nardo escribe: “La idea, o ima-
ginacién, es timén y reticula de
los sentidos puesto que la cosa
imaginada mueve el sentido”.
Citado en: Martin J. Kemp, op.
cit., pag. 27.

30 Cod. Urb. ff. 24 - 24v. Leo-
nardo Da Vinci, ap. cit., pdg.
164.



31 “Non resterd di metrere
[in]fra questi precetti una nova
invenzione di speculazione, la
quale, benché paia piccola e
quasi digna di riso, nondime-
no & di grande urilira a destare
lo ingegno a varie invenzioni.
E quest’? se tu riguarderai in
alcuni muri imbrattati di varie
macchie o pietre di varii misti.
Se arai a invenzionare qualche
sito, potrai li vedere similitu-
dini de diversi Paesa, ornati di
montagne, fiumi, sassi, alberi,
pianure grande, valli e colli in
diversi modi; ancora vi potrai
vedere diverse barraglie er tai
pronti di figure, strane arie di
volti e abiti et infinite cose, le
quali tu porrai ridurre in inte-
gra e bona forma; ch’interviene
in simili muri e misti, come del
sono delle campane, che tu ne’
loro tocchi vi troverai ogni
nome e vocabolo che tu U’ im-
maginerai.

Non isprezzare questo mio
parere, nel quale ti si ricorda
che non ti sia grave il fermarti
alcuna volra a vedere nelle
macchie de’ muri, o nelle
cenere del foco, o nuvoli, o
fanghi, o altri simili lochi, li
quali, se ben fieno da te consi-
derati, tu troverai dentro in-
venzioni mirabilissime, che lo
ingegno del pirtore si desta a
nove invenzioni si di compo-
nimenti di battaglie, d’animali
e d’omini, come di diavoli e
simili cose, perché fieno causa
di farti onore; perché nelle cose
confuse 'ingegno si desta a
nove invenzioni.” Cod. Urb. f.
35v. Leonardo Da Vinci, gp.
cit., pags. 177-178.

32 “Perd tu, componirore delle
istorie, non membrificare con
terminati lineamenti le mem-
brificazioni d’esse istorie, ché
te’‘nverra come a Mopti e vari
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bes inventar algdn sitio, podrds alli ver semejanzas de
distintos lugares, ornados de montafas, rios, piedras,
drboles, llanuras grandes, valles y colinas de diversas for-
mas; incluso podrds ver diversas bartallas y actos dgiles
de figuras, extrafios tipos de rostros y hdbitos e infinitas
cosas, las cuales podrds transformar en integra y buena
forma; que en tales muros y manchas ocurre como en el
sonido de las campanas, que en sus repliques encontra-
rds cada nombre y palabra que imaginards.

No desprecies este mi parecer, en el cual te recuerdo que
no te sea dificil el detenerte alguna vez a ver en las man-
chas de los muros, o en las cenizas del fuego, o en las
nubes, o en otros lugares semejantes, en los que, si bien
son por ti considerados, encontrards invenciones
admirabilisimas, que el ingenio del pintor se despierta a
nuevas invenciones tanto de composiciones de batallas,
de animales y hombres, como de varias composiciones
de lugares y de cosas monstruosas, como diablos y cosas
semejantes, para que sean razén de darte honor; porque
en las cosas confusas el ingenio se despierta a nuevas
invenciones.™

El proceso creativo invocado aqui no es distinto al

involucrado cuando, a partir de toscos esbozos, el pin-
tor elabora bellas composiciones, tal como referiamos
al principio de este ensayo:

Pero ti, componedor de historias, no realices con un
dibujo acabado las partes de esas historias, que te suce-
derd como a muchos y varios pintores les suele suceder,
los cuales quieren que cada minimo signo del carbén
sea vilido.[...] Por lo tanto, pintor, compone de manera
general los miembros de tus figuras, y atiende primero a
los movimientos apropiados a los actos mentales de los
animales que componen la historia que a la belleza y
bondad de sus miembros. Pues ti debes comprender que
si tal composicién tosca te resultard apropiada a tu in-
vencién, tanto mds te satisfard estando luego ornada de
la perfeccién apropiada a todas sus partes. Yo ya he vis-
to, en las nubes y en los muros, manchas que me han
impulsado a bellas invenciones de varias cosas, las cua-
les manchas, aunque estuvieran integramente privadas
en si de perfeccién en cualquiera de sus miembros, no
carecian de perfeccién en sus movimientos u otras ac-

ciones. 3
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En El método de elaborar composiciones de Leonar-
do, Gombrich sugiere que, efectivamente, Leonardo
habria utilizado sus bocetos de la misma manera en que
recomendaba usar las manchas en las paredes o las nu-
bes, es decir, como aliciente de la invencién, sin impor-
tar el tema o asunto pintado, sino exclusivamente su
forma. Asi, los estudios de La Virgen, el Nisio con un
gato (fig. 2) —prosigue Gombrich— habrian servido
de base para los bocetos de Santa Ana, la Virgen y el
Nifio con un cordero (fig. 15) o con San [fuan (fig. 6),
mientras que el dibujo de uno de los guerreros de La
Batalla de Anghiari (fig. 16) y su version del David de
Miguel Angel (fig. 17) se transforman en esbozos de un
Neptuno guiando a sus hipocampos. Esta ductilidad de
los bocetos y su capacidad de ser reutilizados en nuevas
composiciones, es formulada igualmente por Leonar-
do, quien aconsejaba anotar “con breves signos” boce-
tos y esbozos del natural sobre “un pequeiio librito”

el cual td debieras siempre llevar contigo, y que sea de
papel tenido, para que no lo borres sino que transfor-
mes lo viejo en nuevo; puesto que estas no son cosas
para ser borradas, si no, por el contrario, con gran dili-
gencia reservadas, porque existen tantas infinitas for-
mas y actos de las cosas, que la memoria no es capaz de
retenerlas; por esto las guardards como tus gufas y maes-

tros.??

Se trata, justamente, de “transformar lo viejo en
nuevo”, de reutilizar formas que, aunque pudieron ha-
ber sido descartadas en un primer momento, podrian,
luego, dar pie a una nueva composicién.

La fantasia, por otra parte, no estd en conflicto con
la representacién precisa de la Naturaleza, sino que per-
mite su recreacién de acuerdo a los principios esencia-
les que la gobiernan, los cuales han sido previamente
inducidos y puestos en relacién con los fenémenos ob-
servados. “Leonardo —escribe Martin J. Kemp— era
consciente que su procedimiento de trabajo en este caso
era una particular forma de imaginacién inventiva o
fantasia. [...] Una de las caracteristicas generalmente
asignadas a la fantasia [por la psicologia medieval] era
la de unir varias imdgenes para obtener nuevos com-
puestos, inventando infinitas mutaciones sobre los da-

pittori intervenire suole , li
quali vogliano che ogni mini-
mo segno di carbone sia vali-
do. E questi tali ponno bene
acquistare ricchezze , ma non
laude della sua arte, perché
molte sono le volte che lo
animale figurato non ha li moti
delle membra apropriate al
moto mentale, et avendo lui
farta bella e grata membrifica-
zione ben finita, li parra cosa
ingiuriosa a rrasmurare esse
membra piu alte, o basse, o pil
indietro che inanzi. E questi
tali non sono meritevoli d'al-
cun laude nella sua scienza.
[...]. Adonque, pittore, com-
poni grossamente le membra
delle tue figure, e atendi prima
alli movimenti apropiati alli
accidenti mentali de li animali
componitori della storia che
alla bellezza e bonta delle loro
membra. Perché tu hai a inten-
dere che, se tal componimento
inculro ti reuscira apropiato
alla sua invenzione, tanto
maggiormente satisfara, essen-
do poi ornato della perfezione
apropriata a tutte le sue parte.
Io ho gia veduto nelli nuvoli e
muri macchie che m’hanno
desto a belle invenzioni di varie
cose, le quali macchie, ancora
che integramente fussino in sé
private di perfezzione di qua-
lonque membro, non mancava-
no di perfezione nelli loro
movimenti o altre azzioni.”
Cod. Urb. f. 61v-62. Leonar-
do Da VINcCI, op. cit., pégs.
221-222.

33 “e quelli notare con brevi
segni in questa forma su un tuo
piccolo libretto, il quale tu
debbi sempre portar con teco,
e sia de carte tinte, accid non
I’abbi a scanzellare, ma mutare
di vecchio in nuovo; ché queste
non sono cose da essere scan-



gellate, anzi con gran diligenzia
riserbate, perché gli ¢ tante le infinite
forme et atti delle cose, che la me-
moria non & capace a ritenerle; onde
queste riserberai come tuoi [altori] e
maestri. Cod. Urb. f. 61v-62. Leo-
nardo Da VINCI, op. cir., pig. 217.

34 Martin J. Kemp, “Leonardo da Vin-
ci: Scienza e impulso poetico”, gp.
cit., pag. 173. La Edad Media consi-
deraba a las cavidades o ventrilocuos
del cerebro como instrumentos de ac-
tividad mental, en base a un esque-
ma perceptivo de tres o cuatro partes
asociadas a los ventrilocuos, alos que
se atribuia distintas facultades men-
tales. Mientras la rradicién medieval
ubicaba a la fantasia en el primer ven-
trilocuo del cerebro y, por lo tanto,
en un lugar secundario en el esque-
ma que organizaba el intelecto racio-
nal y el alma del hombre, Leonardo
ubica a la fantasia en el segundo ven-
trilocuo, junto a la facultad de la ra-
z6n y al sensus communis, en el que
convergen todos los nervios sensores,
ocupando, por lo tanto, el centro de
la actividad mental y actuando en
estrecha unién con los poderes mds
altos del pensamiento. Sobre el es-
quema de la mente en Leonardo, véa-
se Martin J. Kemp, “’Il concetto
dell’anima’ nei primi studi di crani
di Leonardo”, gp. cit., pdgs. 3 — 31.

35 “Portd dunque Lionardo per
questo effetto ad una sua stanza, dove
non entrava se non ¢ solo, lucertole,
ramarri, grilli, serpi, farfalle, locuste,
nottole er altre strane spezie di simili
animali: da la moltitudine de’ quali,
variamente adattata insieme, cavd
uno animalaccio molto orribile e
spaventoso, il quale avvelenava con
I’alito e faceva I'aria di fuoco”.
Giorgio VAsARI, gp. cit., “Vita di Leo-
nardo da Vinci”.
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tos toscos de las impresiones de los sentidos. El
explicaba que ‘la naturaleza produce sélo cosas ele-
mentales, pero el hombre de estas cosas elementa-
les produce un infinito nimero de compuestos ™.

Entre estas especies compuestas, es probable
que Leonardo incluyera figuras fantdsticas como
dragones o monstruos infernales, cuyas formas,
para parecer verosimiles —escribié— debian ser
hechas a partir de la combinacién de distintas par-
tes de diversos animales realmente existentes. En
dos pasajes de la biografia de Leonardo, Vasari re-
fiere anécdotas que recuerdan este proceso creati-
vo. El padre del artista, cuenta Vasari, le pidié que
pintara alguna cosa en una pieza redonda de ma-
dera, en la que pinté, basindose en:

“lagartos, lagartijas, grillos, serpientes, mariposas,
langostas, murciélagos y otras extrafias especies de
similares animales: de la multitud de las cuales,
variadamente adaptadas en conjunto, obtuvo una
bestia muy horrible, la cual envenenaba con el
aliento y expulsaba fuego por el aire™.

Mis espectacular, el segundo hecho relarado
ocurre durante su estadia en Roma cuando, habien-
do encontrado un extrafio lagarto, le pegé escamas
tomadas de otros lagartos, un par de alas y le hizo
ojos, barba y un cuerno, haciendo huir a todo aquel
que lo veia.

Aplicado a un dibujo, este mismo proceso apa-
rece esbozado en un Estudio de animales conserva-
do en la Royal Library de Windsor (fig. 18). La
hoja incluye una serie de dibujos de gatos agazapa-
dos, crispados, lamiéndose el pelaje o recostados y,
entre ellos, dos derivaciones fantdsticas: a partir del
cuerpo flexible de los gatos, Leonardo figurd, en
distintos puntos de la hoja, leonas que, con el pe-
cho pegado al suelo y las paras dobladas, se apron-
tan para el ataque y, casi al centro del papel, el
cuerpo serpentino de un dragén, en cuyo tronco
es posible reconocer, todavia, la figura del garo. De
esta manera, también en la naruraleza, como en
los bocetos, es susceptible “transformar lo viejo en
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36“Due sono le parti principali

nelle quali si divide la pittura,
cio¢ lineamenti, che circonda-
no le figure de’ corpi finti, li
quali lineamenti si dimanda
disegno. La seconda & detra
ombra. Ma questo disegno & di
tanta eccelenzia, che non solo

nuevo” y utilizarla como una incitacién a la creacién,
porque el artista busca, escribié Leonardo en su defini-

cién del dibujo, “no sélo investigar las obras de la natu-
6

raleza, sino infinitas mds que las que ella hace™.?

recerca 'opere di natura, ma
infinite pitt che quelle che fa
natura.” Cod. Urb. f. 50. Leo-
nardo Da Vinci, op. cit., pig.
202.

Fig. 1. Leonardo da Vinci, La
adoracidn de los magos, 1481-82
246 x 243 cm. Galleria degli
Uffizi, Florencia




Fig. 2. Leonardo da Vinci. Es-
tudio de una Virgen con el Nisio
y gato, c. 1478, Ldpiz y tinta
sobre papel, 281 x 199 mm.
British Museum, Londres

Fig. 3. Miguel Angel Buona-
rroti, JTonde Doni, c. 1506.
Temple sobre panel didmetro:
120 cm. Galleria degli Uffizi,
Florencia
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Fig. 4. Rafael Sanzio, (1483-
1520) Madonna del jilguero,
1506-1507. Oleo sobre made-
ra, 107 x 77 cm. Galleria degli
Uffizi, Florencia

Fig. 5. A partir de Leonardo da
Vinci, Leda, 1510-15. Oleo so-
bre tela, 112 x 86 cm. Galleria
Borghese, Roma




Fig. 6. Leonardo Da Vinci,
Santa Ana, la Virgen y el Nifio
con el cordero, (c. 1499) Lon-
dres, National Gallery.

Fig. 7. Leonardo da Vinci, Es-
tudio de Leda arrodillada,
1503-07, 126 x 109 cm. Mu-
seum Boijmans Van Beunin-
gen, Rotterdam
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Fig. 8. Leonardo da Vinci, £s-
tudio de embriones, 1509-14,
305 x 220 mm. Royal Library,
Windsor.

Fig. 9. Leonardo da Vinci, es-
tudios de agua y anotacién (c.
1513), Coleccién de Windsor,
Paisajes, f 48 r. Windsor Cas-
tle, Royal Library.
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Fig. 10. Leonardo da Vinci,
Estudio de rurbulencias hidro-
dindmricas. f. 42r. Royal Libra-
rv, Windsor

Fig. 11. Leonardo da Vinci,
Viéreices de sangre en la vilvula
aorta, f. 172r. Royal Library,
Windsor
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Fig. 12. Leonardo da Vinci,
Diluvio sobre una cinudad, 1517-
18, 163 x 210 mm. Royal Li-
brary, Windsor

Fig. 13. Leonardo da Vinci,
Estudios de drboles, Manuscri-
to M, f. 78 v. Institut de Fran-
ce, Parfs
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Fig. 15. Leonardo da Vinci,
Santa Ana, la Virgen y el Nifio
con el cordero (c. 1510-1513)
168,5 por 130 cm. Paris,
Louvre.
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Fig. 16. Leonardo da Vinci,
Estudio para el Neptuno y sus
caballos marinos, f. 12570,
Royal Library, Windsor.

Fig. 17. Leonardo da Vinci,
Estudio del David de Miguel
Angel (detalle), 1505, Royal Li-
brary, Windsor
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Fig. 18. Leonardo da Vinci,
Estudio de animales, 1513-15,
271 x 204 mm. Roval Library,
Windsor




