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      1. Estudio para Hércules y el León de Nemea, hacia 1505-1508. Carbón y metal metal, 28 x 19 cm. Biblioteca Reale, Turín.


    




    
Relación de Leonardo con la Antigüedad




    “L'imitatione delle cose antiche è più laudabile che quella delle moderne e.”




    — LEONARDO DA VINCI




    Los comienzos de Leonardo da Vinci coinciden con el útimo, con el choque supremo entre la tradición antigua, la tradición medieval y el espíritu nuevo. Hasta el tercer tercio del siglo XV, más o menos, la pintura, abstracción hecha de la escuela de Padua, no se había inspirado en los modelos romanos más que para detalles de indumentaria o de ornamentación. En ese momento, siguiendo el ejemplo de sus hermanas la arquitectura y la escultura, se esforzó por asimilarse los principios mismos, la esencia, en cierto modo, del arte clásico. Se vio entonces a Botticelli, Ghirlandaio, y sobre todo a Filippino Lippi, esmerarse en hacer pasar por entero a sus frescos o a sus cuadros las enseñanzas que les ofrecía ese pueblo de estatuas, donde el pico descubría cada día algún ejemplar nuevo. Su tentativa, a veces todavía de lo más rudimentaria, culminó, después de algunos años, en el triunfo definitivo del clasicismo por el esfuerzo de Rafael de su escuela.




    ¿Cómo comprendió Leonardo y cómo puso a contribución ese factor, que era cada vez más dificil menospreciar, ese factor que penetraba por tantas ramificaciones en la vida intelectual de los quatrocentistas? Tal es el problema que me propongo examinar en el presente capítulo.




    A primera vista, se está tentado a negar la influencia ejercida en Leonardo por los modelos antiguos.




    “El solo -dice Eugéne Piot- es verdaderamente el artista sin error. El estudio de la naturaleza, sin preocupación por las obras de la Antigüedad, estudio obstinado, proseguido siempre y en todas partes con una tenacidad y una perseverancia que sólo él ha poseído, le había revelado todos los secretos de la fuerza en el arte, todos los misterios de la grandeza y de la belleza física.”




    Otro crítico, mi malogrado amigo Antón Springer, no es menos afirmativo: “La máxima de Leonardo (la naturaleza forma el mundo verdadero del artista y el estudio de la naturaleza debe ser recomendado, no sólo como la mejor, sino también como la única disciplina verdadera) determina su actitud frente al arte antiguo y domina el juicio que pronuncia sobre el desenvolvimiento histórico del arte. Ya se ha señalado a menudo la verdaderamente escasa influencia ejercida sobre él por la Antigüedad. En efecto, en sus pinturas no juega más que un papel insignificante; en sus escritos, no juega ninguno. En su juventud, la Antigüedad le inspiró algunos motivos, cuando pintó la Cabeza de Medusa rodeada de serpientes y dibujó para su amigo Antonio Segni el Neptuno, que aparecía en un carro que arrastraban hipocampos sobre las olas levantadas por la tempestad y rodeado de toda suerte de animales marinos. Habiendo desaparecido ese dibujo, nos es imposible dar un juicio sobre la medida en la cual Leonardo ha utilizado las formas antiguas. A una época posterior pertenecen los cuadros de Baco y de Leda. El Baco conservado en París y los diversos ejemplares, que difieren entre sí, de la Leda ¿pueden pretender la autenticidad? Es un punto sobre el cual los críticos no han podido ponerse de acuerdo. En todo caso, en todos estos cuadros, las cabezas ofrecen el tipo específico creado por Leonardo y no reflejan ninguna influencia del arte antiguo.”




    Dadas la independencia de su espíritu y su crítica incesante, parece evidente que Leonardo, lo mismo en su juventud que en su edad madura, no ha debido aceptar fórmulas o sentencias enteramente hechas; nada hubiese sido más contrario a sus aspiraciones de artista y a sus aspiraciones de hombre de ciencia. Más tarde ha expuesto en el Tratado de la pintura esta regla inflexible: Un pintor no debe nunca apegarse servilmente a la manera de otro pintor, porque no debe representar las obras de los hombres, sino las de la naturaleza, la cual es, por otra parte, tan abundante y tan fecunda en sus producciones que se debe más bien recurrir a ella que a los pintores, que no son más que sus discípulos y que de la naturaleza dan siempre ideas menos bellas, menos vivas y menos variadas que las que da ella misma cuando se presenta a nuestros ojos.
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      2. Estudio frontal de un hombre desnudo, c. 1503-1509. Pluma y tinta, 23,6 x 14,6 cm. Biblioteca Real, Castillo de Windsor.


    




    

      [image: ]




      3. Andrea del Sarto, de un Pollaiuolo, Aguador, c. 1513. Tiza roja, 17,9 x 11,3 cm. Palacio de las Bellas Artes, Lille.


    




    Si en ese mismo Tratado Leonardo ha dejado una vez sin respuesta la cuestión que se había planteado (¿vale más dibujar de acuerdo con la naturaleza o con la Antigüedad?), se ha mostrado infinitamente más categórico en otro pasaje que falta en los manuscritos originales y en la copia de la Biblioteca del Vaticano, y que no se encuentra más que en la copia que forma parte de la parte de la Biblioteca Barberini: “Es -dice- un defecto ordinario de los pintores italianos poner en sus cuadros figuras enteras de emperadores, imitadas de varias estatuas antiguas, o al menos dar a sus figuras aires que se observa en los antiguos” (cap. XCVIII; compárese con el cap. CLXXXVI de la edición Ludwig).




    Leonardo tenía, en efecto, un gusto demasiado delicado para tratar de transportar a un arte como la pintura efectos propios de otro arte, como la escultura, según hacía en esa época el gran Andrea Mantegna. Es por eso que la imitación de las estatuas antiguas no le pareció que había de ofrecer grandes recursos a los pintores.




    Pero éstas no son más apariencias. Un examen más profundo de la obra de Leonardo nos enseña que, si ha dado constantemente pruebas, con respecto a la Antigüedad, de una soberana independencia, no es porque no haya conocido sus modelos ni porque se los haya asimilado menos en su espíritu.




    Y ante todo, a las declaraciones que acaban de citarse y de las que nuestros adversarios podrían apoderarse, conviene oponer ésta, cuya precisión no deja nada que desear: “Suponiendo que un artista sea colocado entre la imitación de las obras antiguas o de las obras modernas, debe imitar los modelos antiguos con preferencia a los modelos modernos”.[1]




    Estudiemos, en primer lugar, aquella de las artes que sirve en cierto modo de cuadro a las otras, y les impone sus reglas de ordenación, de simetría, de iluminación: me refiero a la arquitectura. ¿Cuál ha sido la actitud de Da Vinci ante este fons et principium? La respuesta es fácil: Leonardo no admitía más que los órdenes antiguos, salvo cuando los combinaba, a veces, con disposiciones de cúpulas bizantinas. Aceptaba con no menos presteza la autoridad de Vitruvio, a quien cita en todo instante.




    Varios de sus proyectos reproducen o recuerdan los monumentos de los griegos y de los romanos, entre otros el mausoleo de Halicarnaso; para el basamento de la estatua de Francesco Sforza se inspiró un instante en la disposición del fuerte Sant’ Angelo de Roma. De esas primicias se deriva una serie de consecuencias cuya importancia no escapará al lector.




    El hecho mismo de que Leonardo no aceptase sin vacilación las formas de la arquitectura romana, tiende a probar que rendía homenaje a la manera como los antiguos comprendían el encuadramiento arquitectural y la disposición de las figuras en ese encuadramiento. El ideal de agrupación que tuvo en la estatua de Francesco Sforza, La Última Cena y la Santa Ana, no está de ningún modo lejos de los modelos antiguos.




    Quizás es a esa ciencia de la ordenación a la que Leonardo aludía cuando, demasiado modesto, se quejaba de no igualar a los antiguos en la simetría. Uno de sus contemporáneos, un cierto Platino Piatta, pone en su boca esta confesión:




    Mirator veterum discipulusque memor




    Defuit una mihi symmetria prisca, peregi




    Quod potuit: veniam da mihi, posteritas.




    Con respecto a las proporciones y al canon de la figura humana, Leonardo se conformó, más tal vez de lo razonable, con las reglas expuestas por Vitruvio.




    Éste -nos dice Leonardo- afirma que el cuerpo humano se descompone como sigue: cuatro dedos forman un palmo; cuatro palmos, un pie; seis palmos, un codo, y cuatro codos o veinticuatro palmos equivalen a la altura total del hombre. Al abrir las piernas, de modo como para disminuir la altura en una decimocuarta parte, al abrir y al estirar los brazos hasta que toquen la línea que corresponde a la cima de vuestra cabeza, que el centro de las extremidades así extendidas se encuentra en el ombligo y el espacio comprendido entre las piernas forma un triángulo equilátero.




    A las lecciones de la Antigüedad igualmente atribuyo el culto de Leonardo por el estudio del desnudo.




    En diversas oportunidades, principalmente en sus esbozos para la Adoración de los magos, dibujó personajes sin vestidura alguna, a fin de darse cuenta mejor de la estructura del cuerpo y del juego de los movimientos.
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      4. Doríforo, copia romana de un original griego de Policleto, creado alrededor del año 440 a.C.; antes de 79 d.C. Mármol, al: 200 cm. Museo Arqueológico Nacional, Nápoles.
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      5. Sandro Botticelli, Dos estudios desnudos. Galleria degli Uffizi, Florencia.


    




    

      [image: ]




      6. Raffaello Sanzio conocido como Rafael, Dos desnudos masculinos.Tiza roja, 41 x 28 cm.Albertina Museum, Viena.


    




    En la interpretación de la figura humana, Leonardo se encuentra también con los artistas de la Antigüedad. Al excluir de sus composiciones religiosas el retrato, tanto como los vestidos de la época, nos muestra personajes que brillan con una belleza propia, en lugar de tomar su esplendor de las telas, de los adornos. ¡Y qué simplificación, qué síntesis en sus composiciones! ¡Con qué rigor ha sido desterrado todo elemento innecesario!




    Tomemos el vestido: esta forma del realismo apenas conmovía al artista. Como vivía en un mundo ideal, se inquietaba poco por las modas y usos de su tiempo. Nada es, pues, más raro en sus obras que el recuerdo de la vida real, o la reproducción de un monumento o de un paisaje determinados. Al respecto, ningún maestro ha mostrado menos escrúpulos. El hombre, abstracción hecha de su ambiente histórico, he ahí lo que le interesa por encima de todo.




    El hecho de proscribir la indumentaria contemporánea, esa indumentaria a cuya reproducción atribuían tanta importancia los quatrocentistas ¿no es igualmente una prueba del espíritu de abstracción y de idealización, al mismo tiempo que de las incesantes investigaciones retrospectivas familiares a Leonardo? Si exceptuamos un pequeño número de retratos, sus personajes llevan generalmente vestiduras antiguas: túnica, toga o manto; pero las llevan con tal holgura que se puede decir verdaderamente que ningún artista ha logrado, como el pintor de la Cena y de La Gioconda, renovar, modernizar esa indumentaria en su noble sencillez.




    En el Tratado de la pintura, Leonardo declara formalmente que hay que evitar todo lo posible representar las modas contemporáneas (“fugire il piú che si puó gli abiti della sua etá”), salvo cuando se trata de estatuas funerarias. Cuenta al respecto que, en su infancia, todo el mundo, viejos y jóvenes, llevaba vestiduras con bordes de encajes y que cada uno de esos encajes estaba festoneado a su vez. El calzado y el tocado, las escarcelas, las armas ofensivas, las golas, las extremidades de los jubones inferiores, las colas de los vestidos de los que querían pasar por bellos, todo estaba adornado con encajes largos y puntiagudos. Después vino -agrega Leonardo- otro tiempo en que las mangas comenzaron a llevarse tan grandes que sobrepasaban en dimensión a los vestidos mismos. Después se hizo subir los cuellos tanto que acabaron por cubrir la cabeza entera. Luego se les disminuyó de tal modo que ya no podían ser sostenidas por los hombros, porque no llegaban hasta ellos. Más tarde se usaron vestidos tan largos que se veía uno obligado siempre a llevar los extremos en los brazos para no caminar sobre ellos. Luego se llevó el exceso hasta hacer vestiduras que no llegaban más que hasta la cintura y hasta los codos, y tan estrechos que se sufría un verdadero martirio y muchos reventaban esa vaina; el calzado se hizo tan estrecho que los dedos se encabritaban unos sobre otros y se recubrían de endurecimientos.




    El ideal, a los ojos de Leonardo, era, para el viejo, una vestidura larga y amplia, una toga (“che’ il vecchio sia togato”) y para el adolescente una ropa ajustada, corta (“il giovane ornato d’abito”), descubierto por encima de los hombros, salvo cuando se trata de religiosos.




    Si encaramos la concepción de una escena, ¿quién se acerca más a los paganos que Leonardo? ¿Quién profesaba más que él el culto de la forma, el amor al arte por el arte? ¿Quién ha celebrado más resueltamente los esplendores de la belleza fisica, sacrificando la composición literaria a algún rostro encantador, a un bello trozo de desnudo? Al respecto, se puede afirmar que Leonardo, si no ha copiado a los antiguos, los asimiló como ninguno de sus contemporáneos. Se ha acercado a los griegos por la libertad y el movimiento admirables, aunque a veces latentes, de sus figuras, por no sé qué de rítmico y de inspirado. Griego es todavía por su gusto hacia esas formas mixtas en que el vigor del hombre se une a la gracia de la mujer, por esa especie de andróginos que ocupan un puesto tan grande y cuyo tipo más acabado es el San Juan Bautista del Louvre.




    De ahí a tratar los asuntos paganos, no había más de un paso. Pintó una Medusa, un Triunfo de Neptuno, una Leda, una Pomona, un Baco. En las composiciones que se han conservado, la característica es irreprochable; igualmente lejos del pedantismo arqueológico propio de ciertos pintores de y de los anacronismos gratos a otros.




    Por un raro olvido de la verosimilitud y del color histórico, Leonardo llega hasta proponer, en uno de sus esbozos para una representación del Diluvio, mostrar a Neptuno con el tridente en medio de las aguas y a Eolo con los vientos. Para representar el Infierno, recomienda colocar en el Paraíso de Plutón diablos saliendo de doce calderas, que serían como las bocas del infierno, con la muerte, las Furias, cenizas, una multitud de niños desnudos llorando y fuegos vivos de diferentes colores. Todo eso no es muy antiguo que digamos, ¡es pagano!




    Aun consultando a sus predecesores griegos y romanos, Leonardo no entendía en modo alguno ligarse a su programa. Tenemos la prueba en la manera como trató la iconografía, la alegoría y las ramas accesorias: ningún artista ha llegado tan lejos en la independencia; se puede decir que ha superado incluso la meta, porque en semejante materia, sin la corriente que se establece entre el público, el entendimiento no podría establecerse. Es lo que ha ocurrido a Leonardo: muchas de sus composiciones serían ininteligibles para nosotros si no añadiese un comentario.




    No conservó más que un pequeño número de atributos tradicionales (la columna para el Valor, los tres ojos para la Prudencia, etc.) y se esforzó por crear enteramente un simbolismo propio: tales como el Rigor que se obstina y el Rigor que se somete.




    Además, propone representar el Renombre con forma de pájaro, con el cuerpo cubierto de lenguas en lugar de plumas; o colocar en manos de la Ingratitud un tizón, emblema de la leña que alimenta el fuego. Un fuelle colocado sobre una rejilla, consumido por sus llamas, será la personificatión de la Ingratitud, etcétera.




    Uno de los dibujos de la Christ Church, en Oxford, representa a una mujer de senos colgantes, con una mano al aire, y la otra con un vaso, a caballo sobre un esqueleto que marcha a gatas. Habríamos tenido dificultades para resolver este enigma si el maestro no se hubiese preocupado de esclarecer sus intenciones con ayuda de una larga leyenda. La Envidia, tal es el monstruo que ha querido personificar.
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      7. Hércules Farnese, copia de un original griego del siglo V a.C. Mármol, al: 313 cm. Museo Arqueológico Nacional, Nápoles.
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      8. Discóbolo, copia de un original griego de Mirón, de alrededor de 450 a.C. Mármol, al: 148 cm. Museo Nacional Romano, Roma.
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      9. Estudio de un torso, c. 1511.Tiza roja, 12 x 14,3 cm. Biblioteca Real, Castillo de Windsor.
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      10. Laocoon, copia romana de un original de bronce realizado en Pérgamo alrededor de 150 a.C. Mármol, al: 184 cm. Museo Pio Clementino, Vaticano.


    




    La Envidia -dice- es representada haciendo con una mano un gesto de desprecio hacia el cielo, porque, si pudiese, emplearía su fuerza contra Dios; su rostro tiene una máscara de benevolencia; en sus orejas el laurel y el mirto, para significar que la victoria y la verdad le ofenden. De su cuerpo escapan resplandores, para significar su maledicencia; hazla flaca y seca, porque se atormenta continuamente. Una serpiente que se hincha roe su corazón. Su carcaj está lleno de lenguas, a manera de flechas, porque se sirve a menudo de ese animal mata por envidia al léon engañándole.[2]




    Ponle en la mano un vaso lleno de flores, de escorpiones, de escuerzos y de otros animales venenosos; hazla cabalgar sobre la muerte, porque la Envidia, que no muere jamás, no se cansa de mandar. Que la brida de que se sirva esté cargada con diversas armas, instrumentos de la Muerte. Un segundo dibujo trazado en el mismo papel representa la Lucha de la Envidia y de la Virtud. Ésta, un bello joven desnudo, mete con una mano en los ojos y con la otra en los oídos de su enemiga una rama de palma y de olivo. La Envidia, que le rodea de tal modo que los dos cuerpos parecen no formar más que uno, esgrime detrás de su adversario una antorcha y echa mano a su carcaj. El texto siguiente sirve de comentario al dibujo: “En cuanto nace la Virtud sin Envidia; y se verá más bien al cuerpo sin sombra que a la Virtud sin Envidia“.




    Después de esta exposición, no me queda más que entrar en el detalle de las imitaciones. Son infinitamente más numerosas de lo que se cree y corroboran, en puntos muy precisos, la visión de conjunto que acaba de ser esbozada.




    En relación con la estatuaria, si no está demostrado que Leonardo haya puesto a contribución las estatuas colosales de caballos del Quirinal (el dibujo de uno de esos caballos, conservado en la colección del P. Resta, en la Biblioteca Ambrosiana, no es ciertamente de su mano), estoy en cambio en condiciones de establecer que ha estudiado la famosa estatua ecuestre en bronce de Pavía, el Regisol: “Di quel di Pavia si lauda più il movimento che nessun altra cosa“ (Richter, t.II, p.434). Richter cree en un lapsus calami, y propone leer Padua, en lugar de Pavía; el pasaje en cuestión se refiere, según él, a la de la estatua ecuestre de Donatello, la de Gattemelata. Pero la duda no es posible: se trata de la estatua antigua de Pavía. Lo que confirma mi tesis es que Leonardo agrega, immediatamente después, la frase que he reproducido más arriba: que la imitación de las cosas antiguas es más recomendable que la de las cosas modernas.




    Por otra parte, ¿dónde ha encontrado Leonardo el principo de esos caballos que se encabritan? En los antiguos, incontestablemente. Basta para convencerse de ello examinar las piedras grabadas que representan la caída de Faetón, la muerte de Héctor, la muerte de Hipólito, por ejemplo las de la plancha XIX de la obra de d’Arneth sobre los antiguos de Viena.




    En relación con la pintura, al lado de reminiscencias más o menos latentes indicadas más arriba, es posible señalar algunas imitaciones formales.




    En los estudios para la Adoración de los magos, el esbozo inacabado del Museo de los Uffizi recuerda a cada instante actitudes de las estatuas y estatuitas antiguas célebres: el Fauno de Praxiteles, el Narciso en bronce del Museo de Nápoles. Son adolescentes de pie, con la mano apoyada en la cintura. La misma serie de estudios ofrece un personaje barbudo visiblemente inspirado en el Sileno clásico.




    Entre los estudios para La Última Cena, uno de los apóstoles -de perfil- recuerda de la manera más notable los medallones romanos del tiempo de Antonino, principalmente los de Lucio Vero.




    Respecto de los tipos mismos, aunque tuviese por principio combinar su visión interior con los modelos que le ofrecía la naturaleza, Da Vinci no desdeñó, a título de excepción, es verdad, consultar los mármoles antiguos; es una mezcla de Apolo, de Baco y de Hermafrodita, y, sin embargo, la amalgama es leonardesca.




    Si hay en la obra de Leonardo una página que se resienta de estudios del natural y especialmente de estudios sobre anatomía del caballo, es seguramente la Batalla de Anghiari, de la que un dibujo de Rubens y algunas reproducciones más o menos fragmentarias nos han conservado el episodio principal: caballeros luchando por la posesión de una bandera. Yo no había pensado siquiera en dirigir mis investigaciones hacia ese lado, cuando el azar, que es tan gran maestro, hizo caer ante mis ojos un camafeo que ofrecía extrañas analogías, por no decir más, con uno al menos de los motivos introducidos por Leonardo en su composición. Ese camafeo representa la Caída de Faetón.




    A pesar de la belleza del trabajo, mi primer impulso fue considerarlo como una imitación que databa del Renacimiento; en ese caso, el camafeo habría sido copia y no prototipo de la Batalla de Anghiari. ¡Pero cómo dudar de su antigüedad hallándole grabado en el Tesoro de numismática y de glíptica (galería mitologica), viéndole aceptado, sin reserva alguna, por un arqueólogo tan perspicaz como Froehner!




    El motivo reproducido por el camafeo del Museo de los Uffizi era por lo demás muy popular en la Antigüedad, aunque las representaciones del mito de Faetón no se remontan más allá del Imperio (la mayor parte no datan más que del siglo III de nuestra era). El caballo de la izquierda, que se encabrita, se encuentra textualmente en cuatro sarcófagos publicados por Wiesler. Aquel de los sarcófagos que ofrece más analogías con la Batalla de Anghiari está en el Museo de los Uffizi; hasta el siglo XVII había adornado los jardines de los Colonna en Roma.




    Volvamos al camafeo: Leonardo lo ha visto seguramente en la propia Florencia, donde se encuentra todavía. Lo que acaba de probarlo es la presencia, entre las joyas pignoradas en 1496, en casa de Agostino Chigi, por Piero del Medicis, de un camafeo que representa a Faetón: “Una tavola d’argiento, con cinque cammei, cioè uno con Fetonte in mezzo et le teste de imperatori da canto”. El camafeo habría sido popularizado entonces en Florencia por reproducciones.
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      11. Apolo Sauroktonos, copia romana basada en un original griego de Praxíteles creado durante el siglo IV a.C. Mármol. Museo Pio Clementino, Vaticano.
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      12. Friso Amazonomaquia, losa 1022, de Timoteo, Mausoleo de Halicarnaso, c. 350 a.C. Mármol, al: 90 cm. Museo Británico, Londres.


    




    Pero hay más todavía en la Batalla de Anghiari que la reproducción textual de un motivo determinado: Leonardo se ha inspirado en el tipo mismo de los caballos grabados o esculpidos en la Caída de Faetón. Compárese sus dibujos para la estatua de Sforza con los de la Batalla de Anghiari: la diferencia es notable; los caballos para la estatua tienen precisión y altivez en la silueta, los segundos son sólidos y gruesos exactamente como en el prototipo romano. El caballo copiado por Leonardo ofrece esta particularidad: si se le observa en el dibujo de Rubens, que tiene, evidentemente, el mismo sentido que la pintura original, reproduce exactamente el caballo representado a la derecha en el camafeo, y si se le observa en el grabado de Edelinck, que es una reproducción inversa, reproduce exactamente el caballo representado a la izquierda en el camafeo.




    En la misma ocasión, Da Vinci tuvo la ocurrencia de pedir a Plinio la receta de la pintura al encáustico. Y no le salió bien: al experimentar el procedimiento en la Batalla de Anghiari, encontró tales dificultades y experimentó tales disgustos que abandonó a Plinio y la encáustica, y también la Batalla de Anghiari, que, sin esa desdichada ocurrencia, habría Ilegado probablemente hasta nosotros.




    Cuando se considera la obra dibujada de Leonardo, que se cifra por millares de croquis, las reproducciones de la Antigüedad parecen a primera vista poco numerosas (agreguemos que, de acuerdo con él mismo, no ha copiado más, sea de sus predecesores inmediatos, sea de sus contemporáneos). Ritcher, el sabio editor de las obras literarias y científicas de Leonardo, ha llegado hasta afirmar que entre tantos dibujos no ha podido encontrar más que un solo estudio de acuerdo con modelo antiguo: una estatua ecuestre que parece imitación de la de Marco Aurelio, en Roma. En realidad, esas imitaciones son relativamente numerosas.




    Entre las reminiscencias más o menos vagas, se puede citar un busto de anciano, vestido a la romana, con la mano derecha saliendo de los pliegues de la toga. Una sanguina de la Biblioteca de Windsor me parece, por otra parte, reproducir el torso de Pasquin, con un ensayo de restitución de la parte inferior del cuerpo. En otra parte se ve la reproducción de un camafeo con un genio de pie al lado de otra figura.




    Si de las figuras pasamos a los ornamentos, tenemos que destacar todavía un cierto número de préstamos. Suponiendo que el cuadro de la Anunciación, del Museo de los Uffizi, sea obra del maestro, tendríamos que señalar allí un trípode de mármol de una extrema riqueza. Un croquis que recuerda más o menos un trípode antiguo se encuentra en un dibujo de la Biblioteca de Windsor (Ritcher, t. I, pl. LXII). En el Codex atlanticus, un candelabro, muy bien ritmado y muy agradable de formas, procede ciertamente también de lo antiguo. Mencionemos finalmente las arpías y los trofeos que debían adornar el mausoleo del mariscal Trivulzio (Saggio, pl. XVI).




    En resumen, este gran artista trató la Antigüedad como deben tratarla los que esperan de ella una enseñanza verdaderamente fecunda, los que le piden lecciones y no fórmulas. La asimilaba mediante un trabajo lento y reflexivo, aunque intermitente, y dejaba desarrollarse libremente sus gérmenes en él, contando con la riqueza y la independencia de su propia naturaleza para transformarlos y transfigurarlos para crear obras verdaderamente vivas y modernas.




    He señalado aquí las relaciones del artista con la Antigüedad. ¿Qué ocurriría si analizase la obra del filósofo, del sabio, del ingeniero? A cada momento se reclama de los griegos y de los romanos. El lector hallará en el capítulo siguiente testimonios de estas reminiscencias.
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