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Antropometria y perspectiva

Las proporciones del cuerpo humano

HLm relacién entre microcosmo y macrocosmo consti-
tuye el motivo central en las discusiones renacentistas
sobre astrologia y medicina. La analogfa entre el orga-
nismo humano y el cuerpo del mundo fue una intui-
cion simboélica, que consentia sistematizar cono-
cimientos cientificos, anatémicos y terapéuticos, mas alla
de lo empiricamente demostrable. Pero la cultura del
Renacimiento traté de formular de manera precisa,
geométrica y objetiva, también una intuicién holistica
que, en si misma, trascendia los limites del discurso ra-
cional. La “dignidad del hombre” como espejo del
mundo tenia que encarnarse en proporciones exactas.

Por otro lado, cobré importancia el tema de la visién
como auténtica “ventana” del hombre sobre el univer-
so. Estudiar los esquemas geométricos de la visién sig-
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nificaba dar contenido concreto a
la metafora del espejo vy, al mismo
tiempo, definir la especificidad de
la manera humana de “reflejar” el
mundo: no pasivamente, sino por
medio de la creacién activa de ima-
genes capaces de emular las formas
de la naturaleza.

La ciencia de la visién fue asun-
to de pintores y artistas que vieron
en la perspectiva aplicada a la re-
presentacién figurativa la auténti-
ca llave para una comprensién
racional de la perspectiva natural
del ojo. De esta manera, transfor-
maron el ojo de simple sentido or-
ganico a instrumento de una cons-
truccién espacial determinada por
la mente.

La doctrina de las proporciones
humanas (antropometria) culmina-
ba en la exaltacion del movimiento
en cuanto alteraciéon coherente y
sistematica de aquellas proporcio-
nes; la teoria de la perspectiva cul-
minaba en la exaltaciéon del ojo en
cuanto capaz de determinar a priori
las dimensiones aparentes de los ob-
Jjetos. Como consecuencia, el subje-
tivismo renacentista encontrd su
expresion mas apropiada en una es-
tética de la objetividad geométrica
que, en apariencia, parecia negar la
dimensién expresiva de la obra de
arte (y que, en efecto, fue rechazada
cuando la mirada subjetiva, a través de
la acentuacién de la deformacion y
del escorzo, adquiri6 plena concien-
cia de su autonomia).

La determinaci6n de las p
ciones del cuerpo humano ¢
tuye un aspecto fundamental
concepcién del organismo en
cultura dada; pero es también
componente esencial de la evolt
de los estilos de representacién
tica. Las culturas figurativas
sucedieron a partir del Egipto
guo conocieron sistemas pro
nales muy distintos.

Para los egipcios, las propo
objetivas del cuerpo humano
mismo tiempo un método pr
para construir la figura, pues
concebia una libre eleccién de
pectiva ni se tenia en cuenta
corzo para adecuar lo repre
a las condiciones de la ﬁnnn_
subjetiva. El arte egipcio s6lo
tia tres contornos perfectarn
objetivos y estereotipados (
perfil ortogonal, dorsal) que se
binaban en la obra figurativa:
bujo preparatorio asociaba
nicamente la posiciéon de los m
bros a las coordenadas horizon
y verticales de un reticulo esp
(cuadrado) (véase figura 6.1). El
egipcio, en efecto, no represen

%

la vida orgénica, sino que se relac
naba con el culto a los muertos, ¢

la forma constante de la figura y
con su apariencia fenoménica.

Los griegos, por el contrario, |

cluian en su praxis del periodo
sico los factores subjetivos de la
cepeion (modificaciones de la
cion entre distintas partes del

T

~ como consecuencia del movi-
ento Q.mm\::no“ €5CorZ0, wmmb:.n_
into de vista del artista; modificacio-

curitmicas de las proporciones ob-
jvas, segin las condiciones en que
obra de arte se presentaba al espec-
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ra 6.1 Proporciones egipcias

lor) y, por eso, distinguian entre la
dealidad del canon de las perfectas

yporciones humanas (atribuido a

licleto) y su aplicacién en la obra fi-
Jurativa. mm_ canon atribuido w.wo:n_.mﬁo
1o tenia un valor constructivo, SIo
untropomélrico: era una sintesis de rela-
tlones ideales; pero, en la obra de arte
(oncreta, se tenian que tomar en cuen-
{1 unos factores subjetivos, orientan-
flose “segin la vision de la fantasia”.
I'n consecuencia, ¢l canon de las
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proporciones humanas fue concebi-
do no como repeticién de un médu-
lo, sino como determinacion de las
partes del cuerpo humano en n:ms.ﬁc
fracciones de un entero, el tamano
global. L
Fn la Edad Media se siguio repre-
sentando la figura humana seguin
“escorzos” muy distintos de la perspec-
tiva frontal o del perfil puro de los egip-
cios. No se valora la mirada del es-
pectador ni la eleccién consciente del
punto de vista como factores dela per-
cepcion estética: como en el arte egip-
cio, hay una busqueda de cEmcSQma
constructiva. A
Los artistas de la alta Edad Media,
que estd artisticamente bajo el influjo
de Bizancio, aplican un sistema de
medidas que no se concibe como re-
produccion de las proporciones reales
del cuerpo, sino sencillamente ConiG
instrumento para la representacion
estereotipada de figuras humanas.
Conocer el canon significa poder di-
bujar la figura, como para los mm:u.nmomw
pero los artistas bizantinos y gxw?
tinizantes tratan también de reducr a
medidas definidas una vez por todas
la técnica del escorzo, en el que el arte
antiguo y ain més el arte renacentista
reconoceri la manifestacion mas carac-
teristica de la libertad y de la manera
individual. Como el canon constructivo
no respeta el movimiento o_w&:mn..w. se
producen escorzos :nazzo.nmaom s
la escultura roménica los pies parecen
pender :mnmm abajo, cuando tendrian
que ser escorzados lateralmentg.
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A pesar de los progresos del natu-
ralismo gético, la baja Edad Media si-
gui6 conservando el canon bizantino
de las proporciones humanas, aunque
los grandes artistas como Giotto y

Figura 6.2 Proporciones bizantinas

Simone Martini ya lo hubieran aban-
donado, elaborando una linea plasti-
ca o sinuosa, de todas maneras muy
distinta de la redondez bizantina. La
teoria del arte, por el contrario, atin a
finales del Trescientos, con el tratado
sobre la pintura de Cennino Cennini,
permanecié muy vinculada al princi-
pio constructivo del cual dependia
aquella impresion estilistica de re-
dondez: el esquema bizantino de los
tres circulos.

Este esquema asumia como uni-
dad de medida la cara (faccia): el
Cuerpo, en su conjunto, correspon-
dia a nueve caras. Al interior de la
cara, la unidad de medida era la
nariz. Poniendo el compas en la raiz
de la nariz, se trazaba un primer

circulo con una nariz de diamel
para los ojos; un segundo, de
narices para mentén y frente; |
tercero, de tres narices para cabells
aureola y cuello: la cara resulta
entonces compuesta por tres ciig
los concéntricos, con una evide
deformacion de las proporcior
“naturales”, pues la frente resulta
mas amplia (véanse figuras 6.2 y

Si el estilo bizantino privilegi
circulo, el gético privilegio el trid
lo, analizando la figura humana seg
esquemas poligonales. Pero estos

wrnamental més que propiamen-
Lonstructivo y tomo las distan-
A de aquel elemento de antro-
letria objetiva, de determina-
i de proporciones “naturales”
, 4 pesar del esquematismo, atn
tonservaba como herencia
orromana en el arte bizantino
figura 6.4).

liente a la libertad del gético, el
bacimiento traté de recuperar un
lon objetivo de proporciones,
no fuera, como lo de Cennini,
modesta construcciéon artesa-
I, sino que expresara un princi-
b racional de belleza. Se buscd la
icidencia entre antropometria
0 ciencia y antropometria como
lor estético.

In la Edad Media algunos te6-
08 ya habian tratado de interpre-
las proporciones del cuerpo
0 expresion de una misteriosa
lonia entre microcosmo huma-
y macrocosmo: por ejemplo, la
la Ildegarda de Bingen, muy co-
‘Ida también por su aporte a la
Wwdicina “natural”. El mismo ca-
11 bizantino, que asimila a nueve
tiras” la medida del cuerpo en su
bihjunto, deriva de la especulaciéon
Himerologica de una secta arabe
el siglo 1x, los Hermanos de la pu-
1wzi. Pero sélo en el Renacimiento
W establecié una estrecha relacion
pitre la especulacion cosmolégica
y la practica artistica y filologica. La
leconstruccion critica del canon
untiguo de las proporciones huma-

4 ea zV_N .I...

Figura 6.3 Santa Noemisia. Anagni, Cattedrale

quemas, a diferencia de los bizanting
encontraron una aplicacién practig
limitada: la doctrina gética de las prg
porciones, reflejada, por ejemplo, p
los dibujos del arquitecto francé
Villard de Honnecourt, tuvo carde
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Figura 6.4 Proporciones géticas. Paris, Bibliotheque
Nationale, MS. {2 19093, fol. 19

nas fue considerada premisa para
una representaciéon del cuerpo fiel
a lo “ideal en la naturaleza”. La si-
metria, que en la tradicion me-
dieval —por ejemplo, en la Optica
del arabe Alhacen— habia sido una
de las muchas categorias de la be-
lleza, se volvi6 en el primer Rena-
ciniiento —por ejemplo, en Loren-
zo Ghiberti, cuyos Commentari se
apoyan en la Optica de Alhacen—
criterio estético unificante y pri-
mordial.
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Gran influjo sobre la antropome-
tria renacentista tuvo el sistema de
proporciones humanas descrito por
el arquitecto romano Marco Vitruvio
Polién, que en un primer momento
fue aceptado sin discusion, pero
después se verifico empiricamente
sobre distintos tipos antropolégicos.
Que se pudiera medir la belleza ideal
fue un presupuesto por todos reco-
nocido, hasta que, en el siglo xvi la
afirmacién de la estética neoplaté-
nica modific6 radicalmente los tér-
minos de la cuestion.

Uno de los aspectos mas destaca-
dos de la teorfa artistica del Rena-
cimiento es el asunto de definir un
tipo de cuerpo perfecto o, en otros
términos, enunciar de manera rigu-
rosa las proporciones del hombre
ideal. En linea de principio, esta exi-
gencia se refiere tanto al interior
cuanto al exterior del cuerpo: segin
escribe Leon Battista Alberti en su De
statua, “seria muy 1til conocer el ni-

‘mero de los huesos y la proyeccion
de los musculos y de los nervios”. La
antropometria, entonces, puede
constituir un estimulo para la inves-
tigacién anatémica: las exigencias de
los artistas se encuentran con las de
los cientificos. De hecho, en la préc-
tica, la medicién de las proporciones
del cuerpo se limita a las superficies
visibles, aunque se tome en cuenta
también la relacién entre la porcion
visible y la invisible de una estatua
observada desde un punto de vista
especifico (véase figura 6.5).

“manera explicita precisamente

Estética antropométrica:
Battista Alberti

S

El primer tratado important
antropometria es el De statua, de
Battista Alberti. La fecha de cor
sicién de esta obra no es segur
gunos, basindose en la epi
dedicatoria al obispo de Al
Giovanni Andrea Bussi (que tamn
pudiera haber sido escrita no pa
composicién, sino mas bien pal
proyecto de ediciéon de la obr
datan en 1464; otros la consi¢
anterior al De pictura de 1435. 1
das maneras, el De statua no es
un tratado técnico de antropom
sino algo mas: Alberti formul

llos postulados estéticos en 1o
se basa la importancia atribuig
tema antropométrico. .

El principio fundamental de
estética es la semejanza entre ¢
jeto artistico y. la realidad natu
que este objeto se refiere. Falta t
mente en Alberti el concepto de
dimension especifica del objeta
tistico, que lo haga incomparable
los objetos empiricos. El arte no
ne que imitar la idea, como
en el manierismo, sino la natural
za. En este sentido, Alberti expli
el nacimiento del impulso artistie
en el hombre primitivo a partir di
la observacién de semejanzas exl
tentes entre ciertos objetos inanim
dos (arboles a rocas) y otros aspec
de la naturaleza, El arte surge p

-
ra 6.5 Proporciones renacentistas (escuela
de Leonardo da Vinci)

perfeccionar estas semejanzas ya ob-
servadas: no para desafiar la natu-
tileza, sino para duplicarla.

Pero, ¢qué es precisamente esta
“Iimitacién de la naturaleza”? En efec-
{0, todas las “semejanzas” particula-
jes entre los objetos artisticos y lo que
iepresentan no son sencillas analo-
jias materiales, sino que presuponen
ln mediacién de la razon. El funda-
mento de la “semejanza” no es una
mera similitud empirica y casual, que
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pueda “convencer” la percepcion
visiva sin poseer evidencia racional,
sino una analogfa de relaciones for-
males que se pueden expresar en
términos matematicos. La obra de
arte es fiel a la naturaleza, pues ma-
nifiesta en su conjunto un sistema
coherente de relaciones numéricas.
Si el arte puede representar la na-
turaleza segiin conceptos matematicos,
esto es posible porque las relaciones
matematicas no son sencillamente
“abstracciones”, sino que constituyen
la formulacién més destacada de una
armonia fundamental entre realidad
objetiva y conocimiento. Las propie-
dades de las cosas son “signos” de su
funcién especifica en el sistema del
conocimiento humano: la garantia
de la cognoscibilidad de lo real es al
mismo tiempo garantia de utilidad
practica. Como escribe el mismo
Alberti en sus Libri della famiglia:

Parece que la naturaleza misma, desde
el primer dia en que las cosas salen a la
luz, les haya dado ciertas notas y sig-
nos muy potentes y evidentes, por
medio de los cuales ellas [es decir, las
cosas] se presentan de manera que los
hombres pueden conocerlas en la me-
dida en que lo necesitan para emplear-
las segtin las finalidades para que ellas
fueron creadas.

Esta afirmacion se integra con esta
otra del principio del De statua:

Creo que todas las artes y todas las

disciplinas contienen por naturaleza
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unos principios y unas reglas de mé-
todo y que quien aprende éstas con
diligencia puede conseguir perfecta-
mente lo que se habia propuesto.

Estética de la imitacién de la natu-
raleza, teoria del arte geometrizante y
antropomeétrica, y razén instrumen-
tal, constituyen un conjunto en la
obra de este artista-filésofo del Re-
nacimiento. Como pensador moral y
politico, Alberti es dspero, sarcastico,
pesimista; pero estos rasgos estan
compensados por un fundamental
optimismo epistemol6gico cuando se
trata de definir el concepto naturaleza.

Conocer la racionalidad de la rea-
lidad significa construirla, aplican-
do relaciones matematicas rigurosas
a la produccién de un objeto artisti-
co. Conforme a este principio, el De
statua trata de un solo aspecto de la
estatuaria: la definicién de los me-
dios técnicos para determinar las
proporciones del cuerpo humano.
Pero si el ideal estético es racionalis-
ta, el método de Alberti es empiri-
co. La determinacién de la belleza
ideal no es a priori, sino que se tie-
nen que examinar diferentes tipos
humanos, observar en cada uno los
rasgos mas bellos, es decir, mejor
proporcionados, y combinarlos des-
pués en un tipo sintético.

He continuado midiendo y apuntando
no sencillamente las bellezas encontra-
das en uno u otro cuerpo, sino, cuan-
to podia, la belleza perfecta que la
naturaleza asigné a muchos cuerpos,

Por otro lado, esta estética del cuer-
aislado es también una estética del
erpo estatico. En efecto, la defini-
n de las medidas del cuerpo en
pposo (dimensio) precede a la medi-
i de los cambios que el movimien-
) produce en las proporciones de los
Jiembros involucrados en €ély en sus
slaciones reciprocas (finitio).

* Cada uno de estos momentos re-
nicre el empleo de instrumentos
pecificos: la teoria del arte aparece
»fundamente relacionada con la
novacion técnica. Para la dimensio
necesita una sutil varita de ma-
era graduada, de distintas dimen-
ones segln la estatura del sujeto
¢ se tiene que medir, dividida en
pics, pulgadas y “minutos” (1/600 del
Alberti aspira a definir una serig iie), y que Alberti =.w5m mxﬁzﬁ.&?
medidas independientes de la ¢ on la exempeda se mide la longitud
cacion de la estatua en un esp tle los miembros; con dos escuadras,
una rigida y otra flexible, los angu-
$; para medir las curvas y las varia-
tiones de postura (finitio) se necesita
1 tercer instrumento, el finitor; com-
puesto de un disco redondo gradua-
(lo llamado el horizonte, parecido a un
ustrolabio, que se pone en un punto
lijo, por ejemplo, sobre la cabeza, de
un regulador y de un hilo de plomo,
(ue indican la posicién respectiva de
los puntos de la superficie externa de
ln estatua en relaciéon con el punto fijo
(e referencia.

La importancia historica de este
sistema de medidas radica en que esta
enteramente definido (tanto en los
imstrumentos empleados cuanto en

como si hubiera sido distribuicl
proporciones dadas. Al hacer |
imité al maestro de Crotén [es de
pintor Zeusi] quien, cuando tuva:
esculpir la estatua de una diosa,
elegir todas las bellezas mas des
das de las muchachas mas he:
de la ciudad y las transpuso en su ¢

En razon de este empirisma
obra de Alberti se diferencia de
investigaciones sobre proporcig
de finales de siglo xv. En estas |
mas, por el influjo del neopl
nismo florentino, las proporeit
humanas ideales se definen se
un sistema de analogias cosm
gicas: nada de esto se encuentr
Alberti.

Al mismo tiempo, el métod

dado: en el caso extremo, se PO«
construir la estatua en dos lug;
diferentesy, al acto de acercar la
porciones, se tendria que enconl
una correspondencia perfecta et
todos los puntos de la superficie
contacto. En otras palabras, ha
esfuerzo para definir el cuerpo
lado como valor geométrico y el
tico en si mismo, con relativa
traccién del medio ambiente, lo q
se puede considerar uno de los
pectos mas tipicos del clasicismo, |
estética de vanguardia del siglo
centrada en las “lineas-fuerzas”,
definird también en oposicion a es
ideal.
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el método de medicion) por una exi-
gencia abstracta y sistematica, que ya
no depende de la tradicion de los
talleres artesanales (botteghe) de artis-
tas y de sus métodos vinculados a la
praxis representativa.

Tanto el aspecto filos6fico implici-
to cuanto el aspecto técnico explicito
del De statua contribuyen a posibili-
tar una nueva forma artistica: la es-
tatua monumental. Por este aspecto,
la teoria de Alberti posee una impor-
tancia fundamental para el arte rena-
centista.

La estética del cuerpo aislado y es-
tatico con sus proporciones perfectas
corresponde, en efecto, a un proceso
fundamental del arte del Cuatrocien-
tos: la escultura se vuelve estatuaria. El
titulo del tratado albertiano es muy
significativo al respecto. En la Edad
Media, la escultura habia sido, ante
todo, bajorrelieve para ornar las facha-
das de las catedrales, los pilpitos y los
monumentos sepulcrales. Cuando
Alberti habla de estatuaria, por el con-
trario, piensa en estatuas monu-
mentales, puestas sobre una base de
marmol, al centro de una plaza, aisla-
das de un contexto arquitecténico.

Precisamente este tipo clasico de
estatua empieza a renacer en el si-
glo xv: como ejemplo caracteristico se
puede pensar en el monumento de
Erasmo da Narni (Gattamelata), de
Donatello, en la plaza de San Antonio
de Padua y, para una transposicion en
pintura, en el fresco de Santa Maria
del Fiore en Florencia, obra de Paolo
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@.nnmzo. que representa al condottiero
O_o<.m_:: Acuto (John Hawkwood).

Sin duda, la obra de Uccello tipi-
fica el principio fundamental del tra-
tado albertiano. Pintura y estatuaria
constituyen una unidad: los pinto-
res pueden aprender de los estatua-
rios en lo que se refiere a las sombras
(contraste de superficies claras y obs-
o:.E& y al relieve plastico. Como es-
cribe Alberti en el De pictura:

De las cosas pintadas no aprendes otra
cosa que la semejanza, pero de las co-
sas esculpidas aprendes no sélo esta
semejanza, sino también a conocer y
_..n.:,mﬁm_, los lumi [efectos de :::::m\.
ci6n] [...] Quizas no sea ms ttil ejerci-
tarse en el relieve que en &_E_.o..mm no
mumo.«‘ equivocado, la escultura tiene
mas certidumbre que la pintura; y hay
muy poca gente que pueda pintar bien
algo, que no conozca perfectamente
n._ relieve. Es mas facil encontrar elre-
lieve esculpiéndolo que pintindolo.

El John Hawkwood de Paolo
Uccello y el Gattamelata de Donatello
en Padua son ejemplos majestuosos
de este aislamiento del cuerpo heroi-
¢oy de esta capacidad de “encontrar
el relieve” pintando, que caracterizan
al artista del primer Renacimiento
frente a la tradicion gotica.

La antropometria de Leonardo
Durero y Miguel %Bmm_ :

Después de Alberti, el mayor ex-
ponente de la antropometria del sj-
glo xv fue Leonardo da Vinci. Mien-
tras Alberti se habia dedicado sobre

todo a perfeccionar el método,
nardo buscé ampliar el mat
m::.ov.o_ommno, multiplicandg
operaciones de medida, pero siy
hunciar a la hipétesis de la
de la belleza ideal. Precisame
dedic6 a definir, no Ia grandez
soluta de las distintas partes, sin
proporciones reciprocas, fo
do una serie de “leyes” del ti po
espacio entre a y b es igual al ¢
€10 entre x y y”. No retom
exempeda de Alberti, sino que a
el método clasico de medir las p
como fracciones del todo. A dife
cia de Leon Battista, no se B
representar el cuerpo estdtico,
que mtenté definir precisame "
:.Ho&mnwnmo:mm inducidas por el
S::Q.:o (que constituye, co
mos visto, un elemento fund
de su arte).

len una aplicacién incondicionada

| canon antropométrico, sino que
16 de reducir aquellos factores a
yes racionales, no menos rigurosas

' la misma antropometria: empe-
o con la perspectiva, la teoria del
ndelado y de la sombra, que fue-
intuitivas en el mundo cldsico y
je se volvieron tedricas, geome-
{zantes, en el Renacimiento.

El mayor continuador de Leo-
iclo fue Alberto Durero en sus Vier
Wecher von Menschlicher Proportion
itro libros de la proporcion del ser hu-
uno), donde la antropometria se
¢ cada vez mas compleja, con la
hstitucién del Gnico tipo ideal por
pluralidad de tipos distintos, pre-
rsores de los “braquicefilicos”,
lolicocefalicos”, etc., de la antropo-
a fisica moderna. En los tltimos
s anos de su vida (1525-1528),
rero pudo conocer el método de
Iberti a través del fraile franciscano
ancesco Zorzi Veneto (1525), quien
su De harmonia mundi habia esta-
lecido una correlacion entre las pro-
rciones del cuerpo humano y los
hiervalos musicales (como el tono o
| diatéssaron), recordando también a
ln exempeda. Pero Durero quiso divi-
(lir ulteriormente la unidad mas pe-
(juena de Alberti, el “minuto”, en tres
liucciones menores. Este esfuerzo de
precision en lo infinitesimal ya no
~ presuponia la aplicacion prictica de
ln antropometria a la representacion
artistica, sino un esfuerzo cognos-
Citivo autéonomo, Los esquemas

. rm antropometria renacen
.Emvno:mnmm::wﬁnan. un sist
_dpm_mnH:m__ 1o una técnica consf
tiva. No se intentaba definir |
unidad de medida a partir de la
construir mecénicamente fign
estereotipadas, sino, por el cont
rio, frente a las proporciones idea
se afirmaron, con la misma dig
dad, los principios subjetivos
Aﬁ.@.«:..:mcm: la representacién
tistica concreta: el escorzo, el moyl
miento orgdnico, la euritmia,

A diferencia del arte grecori
mano, el arte renacentista no se lin
to a tomar en cuenta los factor
subjetivos como elementos que
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geométricos dibujados por Durero en
sus ultimos anos no corresponden a
las proporciones que se encuentran
empiricamente en sus grabados y
pinturas de la misma época: ciencia
y arte, tan estrechamente vinculadas
en Leonardo, empiezan ya a sepa-
rarse.

El siglo xv1, en efecto, se caracte-

riza por una crisis de la antropome-
tria, que habia dominado la época
precedente, tratando de precisar en
leyes objetivas el concepto belleza
como simetria de las partes. Por un
lado, la unidad del hombre ideal se
pierde en la variedad de los tipos:
Ieonardo y Durero, grandes antrop6-
metros, son también creadores de la
caricatura (los dibujos de Leonardo
en el codigo Trivulziano pueden ser
considerados uno de los primeros
ejemplos de representacion de seres
humanos “desproporcionados”™ con
una intencién cémica consciente).
Por otro, la expresividad empieza a
prevalecer sobre la proporcion: carac-
teristica es la posicion de Miguel
Angel. El gran escultor declar6 que
en la figura humana no le interesa-
ban las proporciones, sino los “ges-
tos” y los “actos” (acentuando una
valoracién de la gestualidad que ya
se habia dibujado en Leonardo). El
mismo Miguel Angel justifico el gi-
gantismo de sus figuras afirmando
que las proporciones naturales no
tenfan “gracia”, es decir, valor espe-
cificamente estético y no exclusiva-
mente antropométrico.
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No por casualidad, Miguel Angel
fue profundamente influido por el
neoplatonismo. Detras de la critica
a la belleza proporcional y al con-
cepto “retérico” de la simetria, esta
la estética de Plotino. En su trata-
do sobre la belleza, contenido en las
Eneadas, el fil6sofo griego habia
afirmado que lo bello no puede ser
armonia, pues, si asi fuera, sélo
se podria predicar de objetos arti-
culados en partes y no existiria be-
lleza de lo sencillo. Pero la belleza,
en cuanto perteneciente a la forma,
esta estrechamente conectada con
lo que en cada cosa es unidad, sen-
cillez y permanencia, derivada de
la unidad suprema del principio (la
arché platénica), y contrapuesta a lo
que en cada ser es multiplicidad,
divisién y dispersion, en una pala-
bra, materialidad. La estética espi-
ritualista de Plotino ve en lo bello
la revelacién de la unidad formal en
la multiplicidad material.

En el siglo xv1 este espiritualismo
empez6 a dominar la teoria del arte:
la imitacién de la idea interior, del
dibujo interior y el empleo del me-
dio material como instrumento de
una tensién de superacion sustitu-
yeron la bisqueda de las “propor-
ciones perfectas” como garantia de
belleza natural objetiva. La figura
humana se fue disolviendo en el
efecto luminista-atmosférico o re-
torciendo en la deformacién espi-
ritualista-visionaria. Precisamente,
mientras la antropometria dejaba

de ser preparacion al dibujo,
volverse pura ciencia antropold
nacia con la estética manierigl
primera justificacién teérica d
que en nuestra época suele 11z
se expresionismo.

La perspectiva renacentist
y la concepcién del espacil

La teoria de la perspectiva cor
un desarrollo en muchos asp
paralelo al de la reflexién as
pométrica: un poderoso esfuers
objetividad geométrica acabé e
reconocimiento de una compon
insuperable de arbitrio subjetive
una pluralidad de perspectivas
céntricas” y deformantes que col
pondia a la variedad de las “mane
individuales.

La perspectiva renacentista m
ficé profundamente la anterior
cepcién del espacio. Se tratd, &
todo, de una negaci6n de la mate
lidad de la superficie pictérica o
relieve, que ya no limitaban la vis
sino que la “abria” hacia un espd
potencialmente inifinito y homg
neo. El cuadro o el relieve dejal
de ser “cosas” para volverse “ver
nas” a través de las cuales se pereil
la “realidad” del mundo exterior,
otras palabras, se afirmaba defin
vamente el caricter representativo ¢
la obra de arte, que presupone la al
sencia de lo representado: el arte 1
“presenta” objetos, sino que enfre
ta al espectador a una “seccién d



