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Lo otrodelanaturaleza
Lecturade“ *Rinascimento ddl’ Antichita : El siglo XV” de Erwin Panofsky

Ivén Tryjillo Correa

“Luego de disertar largamente sobre la excelencia de aguellas
figurasy de elogiar a sus autores 'y €l ingenio de éstos mas alla de
toda medida, solia acabar, por citar sus propias palabras
afirmando que, si no fuera porque a aquellas iméagenes les faltaba el
soplo de la vida, serian superiores a los seres vivos;, como si
quisiera decir que la naturaleza, mas que imitada, habia sido
superada por el ingenio de aquellos grandes artistas”

Fragmento de una carta de Giovanni Dondi, citado por Erwin
Panofsky en Renacimiento y renacimientos en el arte occidental,
p.297

“La pintura mas digna de alabanza es la que més se asemeja a la
cosaimitada’

Sentencia de Leonardo da Vinci en su “Tratado de la pintura’,
citado por Erwin Panofsky en Renacimiento y renacimientos en el
arte occidental, p.237

El exrito de Erwin Panofsky “ ‘Rinascimento dell’Antichita: & siglo XV"! recorre dos
fundaciones, la itdiana y la de los paises bgos, en su recepcion del arte clésico. Verdadera
“mutacion” este “Rinascimento” en comparacion con los diversos “renacimientos’ del arte
medieval. No por €lo geno a lo que habria 9do € interés dd medioevo por la antigliedad
“pagand’, como se verd Este Renacimiento, que no se puede circunscribir d espacio
culturd itdiano dd Quattrocento, que tampoco es arrogable d espacio florentino, amén de
U més tardia recepcion, no condituye ni un fendbmeno ni masvo, ni inmediao ni
homogéneo. Antes bien, se trata de un fendmeno progresivo que empieza por € norte de
Itdia y por d norte transalpino; un fendmeno tentativo que animado por una tendencia a lo
que Panofsky Ilama “reverson’, explora las poshbilidades de reconciliacion entre la manera
antigua y la manera moderng; findmente, un fendmeno heterogéneo tanto en las fuentes
atidicas de su surgimiento (a través de lo que Panofsky llama “fertilizacion cruzada’)
como en las propuestas alas que da lugar en sus diferenciados intentos de “reversion”.

! En Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, de Erwin Panofsky, Alianza, Madrid,



Pero esto de la “reverson’, como también de la “fertilizacion cruzadd’, cuestion ésta que
aqui nos inducird a dgo mas que un comentario, N0 son los Unicos fendbmenos compartidos
por los renacimientos contempordneos producidos en Itdia y Fandes, sno que son
solidarias con la “aceptacion de la veroamilitud como postulado generd y basico” y con la
“interpretacion dd espacio como continuo tridimensiona”. Toda la novedad de este nuevo
edtilo que se debera entender como “egtilo pictdrico’, se deberia dgar resumir bien en la
sentencia de un exponente tardio (perteneciente d Alto Renacimiento) aunque sumamente
representativo, Leonardo: “la pintura mas digna de dabanza es la que més asemga a la cosa
imitada’ (“Quella pittura & pitl laudabile, la quale ha piti conformitacon la cosaimitata’).2

Ahora bien, esa sentencia representativa de fenOmeno renacentista tanto italiano como
nordico dd sglo XV y que hdlamos a comienzo dd texto de Panofsky, deberia dgarse
leer en una cierta continuidad con la dltima cita de este mismo texto, vae decir, con aqudla
de la que hemos extraido un fragmento depositandolo agui como nuestro primer epigrafe.

Una lectura hermenéutica de este fragmento, vae decir, una lectura preocupada del sentido
de un texto, de aguello que sempre congtituye @ centro de su tema o lo que en todo caso
quiere decir, nos podria encaminar en la siguiente ruta. Cita de un fragmento de una carta
de Giovanni Dondi (muerto € afio 1389) a propdsito de las afirmaciones proferidas en
torno a unas imagenes o figuras del arte clasico por parte de un escultor “famoso en su
oficio”, d que, segun Dondi, habria dicho: “s no fuera porque a aguellas imagenes le
fdtaba d soplo de la vida, serian superiores a los seres vivos'. Afirmaciones edas, a las
que Dondi interpreta ddl siguiente modo: “como S quisiera decir que la naturdeza, més que
imitada, habia sdo superada por d ingenio de agudlos atistas’. Pues bien, de las
imégenes, de las figuras, se sabe, no estén vivas. Pero es con respecto alavida, a 1o vivo, a
la naurdeza viva, que dlas son como la vida, la re-presentacion de la vida misma. Pero
estas imagenes de la antigliedad, las del arte clasico, de la que son sus restos (Panofsky dira
gue € Renacimiento de la antigliedad estaria fundada en la recuperacion de restos o de los
“ecos’ de una experiencia), las que, por lo mismo, estdn doblemente muertas y entonces
también, por lo dicho, doblemente vivas, estas imégenes, S edtuvieran vivas, serian mas,
superiores a los seres vivos, luego, serian mas que la vida misma. En edta extrafia economia
de la vida y de la muerte en rdlacion con las obras, Dondi inserta la doctrina de la mimesis
naturdista en estado de superacion sobre la base de 1o que se querria estar diciendo: “como
S quiera decir que la naturdeza, més que imitada, habia sdo superada por € ingenio de
aquellos grandes artistas’. No se trataria entonces de la imitacion de la naturdeza, Sno de
U superacion, de su ingenioso rebasamiento artistico. No que no haya mimesis, sno que
hay més que mimess. El ate clésico habria ofrecido cierta pérdida de la imitacion en la
mimesis naturdista segdin € cruce entre d artey d ingenio natural®.

% DaVindi, L., Trattato della pittura, en Grandi Tascabili Economici Newton, Roma, 1996, p.136.

3 Casi a comienzo del pasaje del cual hemos extraido el fragmento que hemos venido comentando, Dondi
dice lo siguiente: “Pocas de las obras de arte producidas por |os antiguos genios se ha conservado; pero las
gque en alguna parte sobreviven son ansiosamente buscadas y estudiadas por |os entendidos (qui ineare
sentiunt) y se cotizan muy alto. Y si se las compara con lo que se produce hoy dia (si illis hodierna
contuleris), salta a la vista que sus autores eran superiores en cuanto a ingenio natural y mas doctos en la
aplicacion de su arte” Panofsky, op. cit., p.296.



Ahora bien, en la medida en que la carta de Dondi es para Panofsky € antecedente més
remoto de la ocurrencia de “contrestar € arte del pasado clasico (artificia ingeniorum
veterum) con € de su propia época (hodierna, hoc nostrum evum) y ensdzar € primero a
expensas del segundo”(p.298), segun éste aguello que en las paabras de Dondi “oimos,
quizés por primera vez’, es “d eco de esa experiencia —una vision noddgica, nacida de la
digancia, junto con la sensacion de dfinidad- que condituye la esencia misma de
renacimiento”(ibid.). En Dondi se oiria no la presencia plena o plenamente presente de
algo, aqui de una experiencia, SN0 su resto, sU repercuson, su eco, brevemente, la lgania
de una experiencia. Se dgaria vera en edta lgania la nostagia, vale decir, € corolario de
una dinidad. Esa experiencia a la vez lgana y cercana es “la esencia misma de
renacimiento”. “Oimos’, dice Panofsky, para referirse a resto de una experiencia que se
oye en € renacimiento y como renacimiento. Resto que todavia, hoy, se dgaria oir, pero
edta vez como resto del renacimiento. Lo que decia € escultor sobre la imagen clésica, de
U més que la vida misma s estuviera viva, queria decir, segiin Dondi, su superacion de la
mimesis naturdista por @ ingenio artigtico. Y lo que se oira en lo que escribe Dondi es €
eco, es decir d reflgo y d resto de una experiencia perdida con la cud una época se habria
dado su propio Renacimiento. Toda esta secuencia a dos voces varias veces redoblada: la
de Dondi, que da a conocer su apreciacion artistica comparando € arte clésico y d de su
época; la de Dondi citando la gpreciacion atigtica de un escultor famoso sobre figuras
cléscas, la de Dondi por la paabra de dicho escultor; la de Dondi diciendo 1o que quiza
habria querido decir ta escultor; finAmente, la de Panofsky interpretando las paldbras de
Dondi como € eco de una experiencia que marcaria una época.

Pero pese a toda esta secuencia continua, donde la misma secuencia ideolégica parece
poder hacer progresar su cauda sin ninguna interrupcion, todo este progreso, no deja de
trasuntar una interrupcion irreprimible. Nos referimos aqui a la interrupcion del - concepto
de mimess. Concepto interrumpido no ya desde € exterior como sSmple cambio de
concepto en las artes visuales, Sno desde su interior, por una suerte de rebasamiento que
escamotea sUs mismas presuposiciones. Interrumpido por € testimonio de Dondi (muerto €
aho 1389), como d mas temprano testimonio del contraste entre @ arte clésico y € arte de
U época, donde @ naturd ingenio dd artiga antiguo superaria la Smple imitacion de la
naturdeza, incluida agui la opinion dd escultor sobre la imagen désica més viva que la
vida Y més temprano alin, € ate cdasco mismo, donde la opinién de Dondi y la dd
escultor “famaoso en su oficio” coinciden.

Bao edtas indicaciones, parece que la tardia sentencia de Leonardo, tardia respecto a la
temprana carta de Dondi (anterior a sglo XV), pero depostada ad comienzo del texto de
Panofsky, deberia ser interrumpida. O a menos, la continuidad entre ambas. No pudiendo
ni squiera intentar agqui arojar consderaciones suficientes sobre  dgunos  aspectos
problem&icos dd pensamiento davinciano de la imitatio vertido en d Tratado de la
Pintura, sefido sdlo que una comparacion entre pintura 'y pintura, comparacion (recurso
dd que Da Vinc gudta tanto en su Tratado) que deberia ser comparacion con respecto a la
“cosa imitatd’, entiéndase por dlo, y de modo gemplar, la naturadeza, se condituye en una
comparacion entre la pintura y d espgo (plano), en cuanto ta, eminente supeficie
reflgante de la naturaleza. Pese a lo cud, esta se dga ver de un modo méas exacto en la
pintura, cuando los pictoricos efectos de luz y de sombra notifican de sus relieves. Esto en
el contexto de la sentencia aqui citada. Pero, cas d comienzo dd Tratado, en € contexto



de la comparacion entre pintura y poesia, la “cosa imitatd’ cuyo privilegio sigue siendo la
belleza naturd, es referencia permanente aunque no estable. La belleza seria otra cosa que
la viva naturaleza, desde que, pasgera, S0lo se dgaria ver durar en la pintura. La belleza, la
viva belleza natural, segin la mimess naurdista concebida por Leonardo, ha debido ser
mimesis de la muerte para permanecer viva®.

Bgo estas indicaciones, podria resultar d menos sorprendente que Panofsky no estuviera
advertido de las interrupciones que, dojadas en su texto, deberian afectarlo. Se podria
esperar que taes interrupciones de la mimess, escritas en @ propio texto de Panofsky,
pudieran haber dgado huella en ete mismo texto, acaso como su mas soterrada
inscripcion. Pero todavia no estamos seguros. En todo caso, que la mimesis naturdista
continlie siendo la incondicionada presuposicion dd texto de Panofsky, acaso 1o sea por su
anditica tipicamente hermenéutica. Esto tendriamos que intentar demostrarlo.

Ahora bien, esto que intentamos sugerir en las citas de Panofsky sobre cierta irreprimible
interrupcion de la mimesis, podria parecer enteramente descaminado S se considera que las
presuposiciones miméticas dd Renacimiento radican menos en las mangras en que se
procesan intelectudmente los conceptos de imitacion que en la innegable adquisicion de
egpecio tridimensgonad y en la revindicacion de la verosmilitud d interior de las artes
visuales del sglo XV. Ambos aspectos, sefidados expresamente por Panofsky, de los que
podemos destacar en @ marco de la pintura, la prospettiva de base geométrica y los efectos
de Uz, serian indisociables de un renacimiento que entre sus aspectos centrales, S bien de
manera diferenciada como ha sido advertido ya, es la recuperacion de la antigliedad clasica
Desde este punto de vista, nuestra sugerencia parece aqui insostenible. Sin embargo, 1o que
intentamos sugerir es que tades dementos, que son consubstancides d Renacimiento
itdiano y d ndrdico, marcan también € advenimiento de un concepto de mimesis como
imitacion de lo natural que desborda sus mismas presuposiciones. O de otro modo: que lo
gue se llama “imitacion de lo natural” es entendido y reivindicado como tal al mismo
tiempo que € arte sabe que hacer arte es otra cosa que naturaleza. Qué sea este saber en €
sglo XV es lo que quiza, bgo la presuposicién incondicionada de lo “vishle’, se vudve
progresvamente mas patente a la vez que més enigmdico en un incesante desplazamiento
hacialo “visud”, o, en e decir de Gombrich, haciala“ilusién” o alaapariencia.’

Creemos poder advertir en € texto de Panofsky indicios de este proceso ali cuando trabga
la tess de la discrepancia o dicotomia, especidmente en € Renacimiento itdiano, entre “€
esilo désico dd escenaio y d edilo no désico, o menos désico, de las figuras'.’
Penetracion progresiva y resgtida del motivo clésico en la pintura itdiana hasta mediados

4 Cito e Trattato, alli donde da Vinci, en e marco de la comparacion entre lamusicay lapintura, observa que
la belleza de la armonia musical es destruida en pocos afios, o que no sucede con la belleza imitada por €l
pintor “perche il tempo lungamente la conserva, e I’ occhio in quanto al suo ufficio pigliail vero piacere di tal
belleza dipinta, qual si facesse nella belleza viva’ (Cf. op. cit., p.14). Remito también a mi breve escrito
“Leonardo daVinci: De un sélo golpedevista’.

® Laimportancia de los efectos de luz ha sido especialmente destacada por Gombrich en Luz y toques de luz
(texto aportado por €l profesor Gonzalo Arquerosy que hatenido una especial repercusion en otro de nuetros
trabaj0s).

® Cf. Gombrich, E., Arte eilusion,

" Cf. op. cit., p.245ss.



de Quattrocento. Proceso de “reversén’ hacia la antigledad mediada a ingtancias de la
ecultura y de la arquitectura segin un proceso de “fertilizacion cruzadd’. Proceso este
tltimo que, tanto en & caso itdiano como ndrdico (donde, a diferencia de Itdia, juega un
papd importante la misica y no la arquitectura), donde queda de manifiesto que € curso
dd texto de Panofsky, se concentra privilegiadamente en € desarrollo de la pintura. Toda la
“fertilizacion cruzada’ serd4 consderada no Unicamente pero S privilegiadamente en vigtas
a desarollo de la pintura entre las artes llamadas “visudes’. A este respecto, S Panofsky
refiere dicha fertilizacion de los motivos de la antigliedad clésica, para la primera mitad del
Quattrocento, a las influencias de Brundleschi y Donadlo por d lado de la arquitecturay
la escultura, destacando la figura de Masaccio para la pintura, reserva una influencia
andoga para la pintura itdiana durante la segunda mitad de dglo para la figura de un
pintor: Mantegna.

Ahora bien, la discrepancia aqui sefidada, la que fue objeto de un esfuerzo de
reconciliacion que logré crigdizar la segunda mitad dd sglo XV y que dio origen a otros
problemas derivados de este esfuerzo, como € privilegio otorgado a proceso de la pintura
por parte de Panofsky en relacion con @ proceso de fertilizacion y de reverson, merecen
agunas consderaciones.

Por un lado, d proceso de penetracion del motivo clasico en d ambiente artistico italiano
(rdligioso y secular), por € cud lograba imponerse un marco o un decorado clasico en las
pinturas sin por dlo modificar las figuras segliin los motivos de la éoca o de la iconografia
crigiana, se corresponde con las categorias decriptivas de “motivo” y “temd’ en relacion
con la “imagen clésica’ aparecido en otro texto de Panofsky, a saber, “lconogrefia e
iconologfa: introduccién d estudio del arte dd Renacimiento’®. Cito un pasgie que nos
permitira tener a la visa € dcance histdrico més vasto en d que Panofsky dtla su
diagndstico y que nos reingadara exactamente en € texto base del presente escrito. Después
de unos gemplos muy ausvos, Panofsky sefida “Todo esto demuestra que la separacion
entre temas clasicos y motivos clasicos no se produjo sdlo por ausencia de una tradicion en
la representacion, sno alin a pesar de dla. Siempre que una imagen clésica, es decir, la
fusdn de un tema clasico con un motivo clésico, habia Sdo copiada en ese periodo de febril
aamilacion que fue d cardlingio, eta imagen dasica fue abandonada tan pronto como la
cvilizacon medievd hubo dcanzado su madurez, y no fue recuperada hesta €
Quattrocento itdiano. Fue privilegio dd Renacimiento propiamente dicho d reintegrar

temas clésicos con motivos cl&sicos después de o que pudiera llamarse una ‘ hora cero’™®.

He hablado aqui de “categorias descriptivas’ y no ya sdlo de conceptos porque en este
mismo texto, dividido en dos partes, la primera de ellas esta dedicada a la exposicion de
adgunas de las categorias centrdes de la iconologia (“sgnificacion intrinseca o contenido”,
“vadores smbdlicos’, “sintesis’, ec) y de su reacion con la iconografia “en generd” a
patir de “los problemas que plantean’, tras la cud la segunda estd dedicada a los
problemas propuestos por la “iconografia y la iconologia de Renacimiento”, en particular,

8 Aparecido bajo ese titulo en El significado en las artes visuales, Alianza (Alianza Forma), Madrid, 1993.
Aparecido bajo €l titulo “Introduccion” en Estudios sobre Iconologia, Alianza (Alianza Universidad), Madrid,
1996.

° Op. cit., p.67.



por “é resurgimiento de la antigiiedad clasica’'®. De manera que s entre la iconologia y la
iconografia en general y dlas mignas en particular (caso dd Renacimiento de la
antigliedad clésicad) no hay un smple traspaso de conceptos, hay sin embargo una analitica
a la obra que hace posble traspasar las categorias entre la recepcion (la resistencia)
medieva de la antigliedad clasica y la recepcion renacentista de la misma. Lo que habria
acontecido bgo € signo de la primera recepcion (cuya resistencia més acusada se da entre
los dglos Xl 'y XIV a pesr dd renacimiento carolingio y de la antigliedad clésica de
mismo crigianismo), que hizo € trabgo de separar “la imagen casca’ entre sus motivos y
sus temas, habria encontrado un trabgo reintegracion bgo & sgno de la segunda. La
recuperacion renacentista (y también nordic) de la antigliedad clésica, coincide con la
restauracion de un significante visud (la imagen clésica) que, porque roto, Sempre se habia
mantenido igual a § mismo, hagta la reintegracion-recuperacion renacentista. Todo lo cud
nos indica la presencia de un criterio semioldgico d interior de la Historia dd Arte cuya
prima sgemdica es la unidad de un dgnificado edtructurdmente indivisble, cuyo sgno es
la composcion de un icono (una imagen visud) y un gSgnificado (una unidad ided de
significacion).

Habria que considerar, ahora, por otro lado, € privilegio otorgado a la pintura de cara a eta
hermenéutica iconoldgica. Y por este expediente, habria que reconocer los problemas
derivados de los intentos de solucion de la discrepancia sefidada por Panofsky. Al cabo de
ambas consideraciones habria que volver a plantear la pregunta por la presuposicion de una
mimesis naurdistad interior de este marco hermenéutico.

El privilegio acordado a la pintura no se circunscribe solo a la érbita itdiana. Cas d inicio
Panofsky hace mencidn de agudlos que, tras una ventgja prenatd de la escultura, la pintura
se habia impuesto en los nérdicos a través de Van Eyck y Van der Weyden. Con € tiempo,
en todo caso, la influencia nérdica sobre Italia no se haria esperar, haciendo progresar €
proceso de recuperacion de lo clasico no solo a norte de Itdia donde primero se pudo
desarollar sno en la misma Forencia, donde en € transcurso de la segunda mitad del sglo
logré imponerse. Un elenco de pintores y de sus obras es comentado, con mayor 0 menor
detale, por Panofsky. Ademés de los nérdicos ya mencionados, nombres mas tardios
Maerten van Heemskerck (Holanda) y Lucas Cranech d Vigo (Alemania). En Itdia
tempranamente los nombres de Masaccio, Andrea dd Castagno, Jacopo Bdlini; més
tardiamente Andrea Mantenga, Antonio Pollaiuolo, Piero di Cosmo, Sandro Baticdli,
Flipino Lippi, Rafael, Nicolds Béatrizet, entre otros. Todos pintores, aunque no por €lo
confinados en su oficio. Pero no s trata sdlo de nombres, sno de condiciones que
poshbilitan una problemética. En efecto, la discrepancia ya dudida pone de relieve “con
especid claridad esa diferencia genera e intrinseca que yo creo distingue a k pintura de la
arquitectura (més las ‘ artes decorativas ) y la escultura en cuanto que medios artisticos’ 2.

A eda “diferencia generd e intrinseca’ que comporta la pintura, Panofsky no se refiere a
través de lo que podriamos esperar fuera una definicion o una caracterizacion sstemdtica.
Cabe observar, sn embargo, que aquello que acontece con la pintura en relacion con €
edilo no désco de las figuras que predomina en € Quattrocento temprano, acontece

10 Tosaslacitas, en op.cit., p.58s.
1 Op. cit., p.249.



también con los cassoni, deschi da parto, las ilustraciones de libros, la pintura sobre tabla,
y d fresco. Habria que reparar también en d hecho que un temprano indicio de
reconciliacion de la discrepancia se dio a través de “cuadernos de dibujos’ y sdlo “de una
manera lenta y gradud irian estos motivos infiltrandose en los murdes, pinturas sobre tabla
y (més tarde) grabados para pasar a engrosar @ caudd nutricio del arte vivo'!2. Ambas
consideraciones indican que la pintura no es sdlo un fendmeno Més masivo y diverso, sno
también més persond y con poshilidades de establecimiento de una racion iconogréfica
més directa y dirigida. Luego, € trabgo con la imagen pictérica y sus afines, se presenta
como un teritorio iconografico a la vez que maeridmente mas flexible y de enorme
produccion, més conservador. Por lo mismo, una vez que dicho territorio fuese
conquistado, no se estaria lgjos de pensar que € proceso de recuperacion del arte clasico
seria capaz de dcanzar un estadio definitivo. No es tampoco extrafio suponer que toda la
tradicion textud clasca que venia desde @ medioevo sSendo recuperada, S bien también
mordizada y cridianizada, pero que recibi0 un rempulso notable con d humanismo
itdiano, podia repercutir como un egtimulo irrefrenable en la recuperacion de la imagen
casca Pero también, se comprende que la influencia de neoplatonismo (a través de
Ficino) pudiera sr en su momento (S bien ago tardio) una influencia favorecedora de este
proceso.

Todos estos dementos, aguellos que podriamos Ilamar “suposiciones’ y agqudlos que para
Panofsky no lo son, parecen disponer privilegiadamente la imagen pictérica d andiss
iconolégico. El soporte pictorico pareceria prestarse, por la fertilizacion cruzada que
influiria sobre @, por la diversdad de oficios que debe frecuentar un pintor, por la
multiplicidad de referencias (textudes, doctrindes, iconogréficas, €ic) que suele acoger, por
la frecuencia de citas d interior dd mismo oficio; € soporte pictérico, digo, pareceria
presarse d andisis y a la interpretacion de su significacion intrinsecal®, médime dlf
cuando, como es € caso del Nacimiento de la Venus y la “Primavera’ de Boticdli, se trata
de obras cargadas de simbolismo. Pero, y esto es una cuestion ya estructura, d andiss
iconologico tiene como su demento la fuente smbdlica (antes que degdrica o
emblemética) y la sgnificacion intrinseca que es necesario interpretar. Desde entonces, la
pintura, por sus amplias referencias higtdricas, por su universdidad y por su riqueza
seméntica, podriaser uno de sus campos privilegiados d interior de las artes.

Ahora bien, la iconologia habria ser efectiva dli incluso donde d intento de resolver la
discrepancia  dudida, genera problemas figurativos tdes como la rigidizacion 'y la
dismulacion. En rdacidon con lo primero, Panofsky observa: “Cuando Mantenga aspiraba a
una restauracion extensa del mundo clésico a partir de sus restos vishbles y tangibles, se
exponia d pdigro —no Sempre evitado- de convetir en edauas ‘figuras vivas y
papitantes, en ves de infundir vida a las edauas, y se comprende que edta rigidez
produjera una especie de contrarrevolucion ya en @ mismo..”'*. En rdacion con lo
segundo, los pintores encubrian sus motivos clésicos fundiéndolos con un contexto en d
gue aparecian figuras a la antigua pero que en verdad no eran taes (desde Alegoria de la

12 0p. cit., p.250.
13 Ct. op. cit., p.274.
14 Op. cit., p.287.



Musica de Flipino Lippi hegta la Escuela de Atenas de Leonardo da Vinci, por mencionar
dos g emplos bastante contrapuestos aungue andogos).

En d primer caso, € peligro es redizar lo contrario de lo que se quiere hacer. Y lo que se
quiere hacer es dar vida a arte clasico. El proceso de recuperacion del arte clasico, dd arte
antiguo o de la imagen clé&sica, sobre la base dd intento de la reintegracion entre tema y
motivo, es la imitacion viviente, naturd dd mismo. El pdigro consste en imitar la muerte.

Lo que visudmente quiere decir rigidez. Lo que se asocia aqui d rigor mortis de la figuras
como la contracara de las “figuras vivas y pdpitates’, es necesariamente la muerte. La
muerte de lo que como resto del arte clasico deberia poder vivir. Nos preguntamos aqui s

e gesto de querer hurtarla de la muerte a la figura es € otro nombre de una muerte que sdlo
acontece en la superficie dd ate. S tiene sentido lo que Panofsky dice en otra parte®
repecto dd cardcter no concluso dd ate antiguo paa € medioevo y dd trabgo
arqueologico que ya podian hacer (y sOlo podian hacer) los artistas dd renacimiento,
entonces, toda importacion de un resto de la antigliedad para infundirle vida en € arte (de

Renacimiento, como Renacimiento), es sefid de una muete en € ate El llamado
Renacimiento de la antigliedad sdlo podia ser la“horacero” delavidaen € arte.

Findmente, en d segundo fendmeno, d de la smulacion, hay reservada una entrada para la
cifra o la cripta La smulacidén es ahi @ trabgo que d arte hace a patir de la pérdida
Perdida la memoria de o clasico, o teniendo sOlo un lugar reservado para la memoria, la
figura se encripta en la figura El tema y € motivo se inen y se dividen a la vez en una cifra
como imagen clé&sica. El parecido es la Unica garantia de un retorno que para tener lugar
jamas habria de tener lugar.

15 ¢f. op. cit., p. 68.



