LEONARDO Y SU TRATADO DE LA PINTURA
por

J. M. TAVERNA IRIGOYEN

“Facil cosa ¢ farsi universale”. Queda escrito para siempre
en un cuaderno de notas. Porque es cosa facil hacerse uni-
versal cuando la genialidad campea tanto en los actos decisivos,
cuanto en los gestos aparentemente inconducentes. Genialidad
en el poder creador, en la voluntad irreductible, en la pasio-
naria vision, en la busqueda precisa, en el orden, la destreza y
la gracia, en el espiritu veraz, en la proyeccién de los valores
humanisticos, en la laboriosidad sin caidas. Marcel Brion ha
llamado “el hombre tunico” a Leonardo da Vinci. Y lo ubica
sempiternamente como a un hombre joven. gPor qué, ante la
grandiosidad de su obra, ante el vuelo monumental de todas y
cada una de sus concepciones, habra de caerse en la imagen
de un mago octogenario, de fluvial barba jupiteriana, cuya
solemnidad un poco pomposa se complete con amplias ropas
a lo oriental? Leonardo es, incontrovertiblemente, por la rique-
za de matices, por la profundizacién de un talento ejercido mul-
tidireccionalmente (aunque jamas dispersado), por la perma-
nente impronta de la inteligencia dialéctica, un hombre joven
por siempre.

Porque como lo afirma el mismo Brion, el espiritu de

Leonardo se construye a la manera de una espiral gigante, en
perpetua rotacién sobre si misma, “y en cuyo interior se articu-
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1an unas con otras cspirales menores, animadas también por gi-
ros individuales e impulsadas por un movimiento ascencional
que abraza el espacio en torno, lo absorbe y lo rechaza como
1a hélice en el aire o ¢n el agua. Asi, los motores que él fabrica
para ayudar al hombre a volar o a desplazarse sobre las aguas,
son la materializacion exacta de su propia inteligencia y la
imagen misma de si mismo”. Pero también y cono resuitante
directa, sabe él que la espiral es el signo y la forma del infini-
to que se llama universo; y aunque exteriormente se desinte-
rese de las dimensiones que le atribuyen los metafisicos, cono-
ce y respeta la orbita en la cual estd y a la cual, como un
mitico meteoro més, arrojard su propia obra.

Ubicado en el centro mismo del Renacimiento, cs testi-
monio, testigo y producto de su época. Tal vez, como muchos;
pero seguramente, como pocos. Como todos los grandes, se
adelanté (¢o aventaj6?) a la civilizacién que lo prohijara, re-
presentandola sin embargo en su mas patética autenticidad.
Sin embargo, y de manera indisoluble, Leonardo personifica
la crisis del humanismo, la crisis de la religién del hombre
que tuvo lugar a fines del siglo XV, toda la fuerza y el magico
misterio del Medioevo. Porque entre los aires previos a la
Reforma, el mundo intelectual vio despuntar, finalmente, los
primeros deslindes decisivos entre el arte y la ciencia, entre
los complejos aparatos de 6ptica y los tiernos pinceles de cer-
da... En este punto, Lionello Venturi ratifica que “una de las
consecuencias de la fe puesta en el hombre por el periodo hu-
manistico, fue la exaltaciéon de los artistas al juzgarles como
seres capaces de guiar la ciencia como colosos del dibujo, de
la geometria, perspectiva y anatomia. Raramente en la historia,
arte y ciencia fueron confundidos como en Florencia en ¢l
Siglo XV; entonces, fue cuando el método matematico dominé
en el campo de la ciencia y se separé netamente dei método
imaginativo propio del arte.

El propio Leonardo (sabido es), parti6 también del di-
bujo para arribar al conocimiento cientifico y reivindicé ex-
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‘plicitamente para aquella técnica el mérito de los conccimien-
tos que habia adquirido. Sin embargo, su impulso como sabio,
como estudioso, como cmpirista, fue tal, que aventajo a todos
sus contemporineos y predecesores en la realizaciéon de sus
todavia hoy sorprendentes descubrimientos cientificos. EI mis-
mo Venturi recuerda que, en este proceso que va del arte
la ciencia “Leonardo llegd a un punto en el cual el cilculo
matematico debié de prevalecer sobre la imaginacion; es decir,
en que el arte y la ciencia se bifurcaron. El siguié los dos
caminos, pues era demasiado sensible para confundirlos; no los
separé con palabras sino con actos: es decir, que represento
en sus pinturas lo que sentia o amaba, lo que sofiaba, pero no lo
que sabia del mundo”.

Como riguroso que era, quiso fijar las leyes cientificas de
todo lo que se proponia realizar como artista. Y asi, para
pintar creé una teoria de la perspectiva; para construir un
cuerpo humano, organizé una ciencia anatémica Jdecididamen-
te admirable; para colorear, formulé una teoria de las som-
bras y paralela alquimia de los pigmentos; para representar
una planta, dedujo leyes botanicas de sus observaciones em-
piricas. La astronomia, la fisica, la geologia, la mecanica, los
enunciados quimicos y tantas ciencias mas, tuvieron en Leo-
nardo a un buceador sutilisimo. Porque todas estas formas
del conocimiento constituian para é€l, en definitiva, su propio
descubrimiento de la natural Descubrimiento o basqueda,
captacién o rcencuentro, que le sugirieron la idea de asignar
a la pintura la misién de representar la naturaleza universal.

TRATADO DE LA PINTURA

Pero para “atrapar” este universo, el dibujo tradicional
del humanismo no podia bastarle: era necesaria una nueva
“ciencia” del color. Y tampoco la perspectiva lineal usada
hasta entonces, huérfana de los efectos de la atmdsfera y de
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los accidentes geograficos (lluvia, nubes, polvo, rios, peces y
guijarros bajo las transparencias, montafias tras el sol, estrellas
y cometas), le servian para su arte, para la visién de su arte.
Entonces: no como una consecuencia sino por una necesidad,
observa y estudia, compara y valoriza, descubre y sistematiza,
relaciona y traduce del espacio exterior no sélo los fenémenos
y los diversos 6rdenes naturales, sino hasta adn ciertas grada-
ciones suprasensibles que hacen al ojo y a la emocién de
quien contempla y que —de indescifrables— podrian caer en
el terreno de las mal llamadas ilusiones 6pticas.

Pacientisimo, escribié y dibuj6 sus observacioncs, ei vuelco
diverso de sus analiticos trabajos. Cientos de cuadernos testimo-
niaron esa pasién que, por, légica, no poseian una serie sis-
tematica. Posteriormente a su muerte, las observaciones del
gran maestro fueron valoradas, organizadas y ubicadas den-
tro de un orden que, entre el maremagnum de apuntes de
indole cientifico y artistico que escribiera entre 1489 y 1518
(generalmente en letra que va de derecha a izquierda), consti-
tuirian el cuerpo integrador de su famoso Tratado.

Sin embargo, fuerza es reconocer que sélo después de
cuatro siglos de la muerte de Leonardo se esta en real pose-
sién de todo el aparato paleogrifico y critico del autor de
“La Virgen de las Rocas”, como para verdaderamente pro-
fundizar su obra. Manuscritos de apretada caligrafia de las
bibliotecas de Inglaterra (Windsor, Londres, Oxford, Ashburn-
ham Place, Holkham Hall), de Italia (Milan, Roma, Floren-
cia), de Francia (Paris), fueron descifrados y ubicados en
su verdadera dimensidn, siguiéndose el orden de materias es-
tablecido en el Cédice Urbino, para su mayor comprensibili-
dad.

En un orden general, los estudios de Bernard Berenson
y de Malaguzzi Valéri fueron los que, paralelamente al res-
tablecimiento del canon de sus obras pictéricas y de sus di-
bujos auténticos, permitieron unificar sus textos. Y es asi como
la reproducci6n total 'y fiel de los escritos y dibujos que los
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“La dama de la comadreja”. Oleo de Leonardo existente en
la galeria Czartoryski, Cracovia.
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acompaiian solo llega a su término hace poco mas de medio
siglo; no obstante la primera e incompleta edicion del Tratado
de la Pintura que publicé Rafael Trichet Dufresne, en Paris,
cn 1651.

Se supone que el pintor Francesco Melzi, legatario de los
dibujos y notas, asi como ejecutor testamentario de Leonardo,
no recibié la totalidad de la obra del maestro: estimada en
mas de cinco mil ejemplares. Giorgio Vasari, el famoso critico,
refiere que los vié cn su poder en el afio 1566, y se tiene por
sucedido que al fallecimiento de Melzi sus herederos desper-
digaron, olvidaron y vendieron la mayor parte de los textos.
Una apreciable cantidad de ellos fueron adquiridos por el
escultor Pompeo Leoni (quien fallece en 1610 en Espaiia,
donde se encontraba trabajando para Felipe II en el Monas-
terio del Escorial) y corresponde a la seleccién que actual-
mente se conoce con el titulo de Cddice Atlantico. Este, jun-
tamente con otros catorce cuadernos de procedencia diversa,
fueron donados a la Biblioteca Ambrosiana de Milan por su
poseedor, el Conde Galeazzo Arconati, donde quedaron hasta
1796 en que Napol6n Bonaparte ordené su traslado a Francia.
Al firmarse el Tratado de Paz de 1814, Austria reclamé la
devolucién de las obras de arte confiscadas, tornando el Co-
dice Atlantico a Milan, pero quedando olvidados los otros
catorce cuadernos, que ain hoy permanecen en el Instituto
de Francia.

Como se ha dicho anteriormente, varios paises son repo-
sitorios de los manuscritos leonardescos. Sin embargo, se afir-
ma que los mis notables son los que atesora la Biblioteca
del Castillo Real de Windsor, donde ingresaron por compra
hecha por el rey Carlos I. También la Biblioteca Real de Tu-
rin, el Museo Britanico, la Biblioteca Trivulziana, poseen frag-
mentos de singular interés, entre otros institutos europeos.

En la introduccién a su libro “La Divina Proporcién”,
impreso en Venecia en 1509, Fra Luca Paccioli habla del Tra-
tado, ubicindolo en el afio 1498. Se supone, de ahi, que estuvo
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en manos de Ludovico Sforza, pero el original se pierde poco
después, cuando la invasién de los ejércitos franceses a Milan.
En la actualidad, sélo se conocen dos copias: una, que estu-
viera cn la Biblioteca Barberini, sirvi6 para la primera ¢ in-
completa edicién de 1651; la otra, conocida con el nombre de
Cédice Urbino por haber estado en poder de los Duques de
tal nombre, se halla en la Biblioteca del Vaticano y fue la.
copia que sirvi6 para la edicidn integral, en dos volimenes,
de Guglielmo Manzi. Esti fechada en 1817 en Roma, y se inti-
tula “Trattato della pittura, tratto da un codice della Biblio-
teca Vaticana e dedicato alla maestd di Luigi XVIII”. Sin
embargo (y como la edicién de Manzi, que consiaba de 365
paragrafos), tampoco ésta es completa, ya que omite 32 sec-
ciones del Cédice Urbino. Es recién en 1882 cuando aparece
en Viena, en texto bilingtie italiano-aleman, la edicién de
Heinrich Ludwig, bajo el titulo “Das Buch der Malerei”, y
en la cual los estudiosos hallan la totalidad del mencionado
Cédice de Leonardo da Vinci.

Es superfluo destacar las innumerables impresiones que
se han efectuado desde entonces. Suman cientos, en diversos
idiomas, traducciones y compilaciones. Las mas importantes
se deben a Péladan, Milanesi, Borzelli, Richter. En castellano,
se destaca especialmente la de Pittaluga, que es asimismo la
versién que se di6 en nuestro pais en el afio 1943, y que in-
cluyé ‘un curioso apéndice, de" particular interés.

LA PINTURA COMO CIENCIA Y ESENCIA

En “Los dioses y semidioses de la pintura”, Paul de Samnt-
Victor (para quien no hay nadie superior a Leonardo: ni Rafael,
ni Miguel Angel, ni Correggio), arriesga que el padie gen‘al de
Monna Lisa “lleva en si un filésofo casi igual a Bacon, enemi-
go de la escolastica, que no cree sino en la experiencia y pide
Unicamente a la Naturaleza la solucién de sus dudas”. EI
mismo Saint-Victor es quien recuerda que Leonardo trabaja-
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ba, hasta cierto punto, sin modelo e inventaba a medida que
su produccién le iba conduciendo: pincelada tras pincelada,
sobre la tela. Hombre capaz de hacer estudios inmensos para
un solo cuadro a condicién de no servirse después de ellos
para nada, o de pasar mis de cuatro afios —sin concluirlo—
en la caracterizacién del retrato que el mundo glorificara bajo
el nombre de la Gioconda, Leonardo sintetizaba su credo en
una férmula indestructible: “la pittura é cosa mentale”.

Precisamente, en la parte primera de su Tratado discurre
largamente sobre la pintura como ciencia. Ratifica por diversas
vias su certitud que la pintura es el gran poder de la crea-
cién que, valiéndose de “demostraciones mateméticas”, prin-
cipios fisicos, estructuraciones geométricas y toda unaz com-
pleja organizacién racional, avanza més alld que la poesia
o que la misica en la re-presentacién de la naturaleza. Refiere,
asimismo, que aquellas ciencias que son imitables “lienen la
caracteristica de que el discipulo se hace semejaate al autor,
y de la misma manera obtiene su fruto; éstas son utiles al
imitador, pero no tienen la excelsitud de aquellas que, a di-
ferencia de las otras materias, no pueden dejarse en herencia”.
Para Leonardo, la pintura es la primera de éstas: no se le
puede ensefiar a aquél a quien la naturaleza no se lo otorga,
como sucede con las mateméticas, en las cuales el discipulo
aprovecha tanto como el maestro le lega. Tampoco se repro-
duce, como la escultura; y esta singularidad convierte a la
pintura en ciencia, no obstante su condicién de inimitable.

En el crescendo, Leonardo razona que la pintura se ocu-
pa de la superficie de los cuerpos y su perspectiva trata del
crecimiento y decreci to de los cuerpos y de sus colores.
Porque lo que se aleja de la vista “pierde tanto en grandeza
y en color como adquiere en movimiento. Por tanto, la pin-
tura es filosofia, porque la filosofia se ocupa del movimiento
de aumento y disminucién que se encuentra en la proposicién
antedicha: invirtiéndola, diremos que lo que la vista percibe
alcanza tanto en grandeza, en novedad y en color, cuanto dis-
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minuye el espacio interpuesto entre ello y el ojo que lo mira”.
Como para el artista “la vista es menos engafiosa”, compara-
tivamente cala mas hondo que la propia filosofia: que sélo
penetra en el interior de los cuerpos mismos, estudiando en
ellos sus esencias propias. Paul Valéry analiza algo mas que
parcialmente este aspecto, y en “Leonardo y los filésufos” re-
conoce que “la estética es una grande y hasta irresistible ten-
tacién. Casi todos aquellos que sienten vivamente las artes
hacen algo mis que sentirlas; no pueden sustraerse a la ne-
cesidad de ahondar en su goce” ...Porque mientras los pin-
tores o los poetas sélo s¢ disputan la jerarquia, los filésofos
se disputan la existencia. Pero mas all4 de toda especulacién y
aceptando que hay devotos de Spinoza como los hay de Bach
o de Holbein, si se refuta a Platén, ¢no quedara pues nada
de sus asombrosas construcciones, como tampoco quedar4 abso-
lutamente nada si no quedan obras de arte? Arbitrando un
poco en la cosa, Valéry afirma que, “separadas de la filosofia,
y en ciertos puntos estratégicos del dominio de la voluntad
de la inteligencia, han aparecido existencias singulares cuyo
pensamiento abstracto —aunque muy ejercitado y capaz de
todas las sutilezas y profundidades— sabemos que nurnca des-
cansaba de su afin de creaciones figuradas, de aplicaciones
y de prucbas sensibles de su poder vigilante. Parecen haber
poseido no sé qué intima ciencia de los intercambios continuos
entre ‘lo arbitrario’ y ‘lo necesario’. Leonardo da Vinci es el
tipo supremo de estos individuos superiores”. Y mas adelante
remata en su discurso: “¢Hay cosa més sorprendente que la
ausencia de su nombre en el cuadro de los filésofos reconocidos
y agrupados como tales por la tradicién?”.

Lo cierto es que el filésofo, para quien lo observa, tiene
como fin principalisimo “expresar por el discurso los resultados
de su meditacién”. Trata de constituir un saber enteramente
expresable y trasm'sible por el lenguaje. Para Lconardo, en
cambio, el lenguaje no lo es todo. Tampoco el saber lo es
todo para él, sino quizés s6lo un medio. Leonardo dibuja,
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calcula, construye, decora, imagina, redimensiona la natura-
leza de todos los dias, utiliza en fin todos los medios materia-
les capaces de soportar y poner a prueba las ideas, y atn de
ofrecerles oportunidades de imprevistas repercusiones contra
las cosas. Para Valéry, “el saber no le basta a este tempera-
mento multiple y voluntarioso; lo que le importa es el poder.
No separa el comprender del crear. No distingue de buena
gana entre la teoria y la practica; entre la especulacién y el
aumento de poder exterior; ni entre lo verdadero y lo verifi-
cable, o esa variante de lo verificable que son las construc-
ciones de obras y de maquinas”.

En las generalidades de la pintura, Leonardo ubica al
pintor como ‘sefior de toda clase de gentes y de todas las
cosas’. Esta dimensién, que més tarde ensamblard con apre-
ciaciones en torno al enfrentamiento ideal de poeta-pintor y
en el alcance diverso de la concepcién poética frente a la
pictérica, le hardn sustentar argumentaciones concurrentes a
un mismo fin de privilegio y realce. “Mas no existe compara-
cién entre las variedades que abarca la pintura y las de la
palabra, porque el pintor haré infinitas cosas que las pala-
bras no podran designar, por no tener vocablos apropiados a
ellas. ¢No ves acaso, si el pintor quiere representar animales,
o diablos en el infierno, la abundancia de inventiva de que
dispone? ¢Quién no prefiere perder primero el oido, el olfato
y el tacto, que la vista? Pues perder la vista es como ser expul-
sado del mundo, porque aquel que ya no ve no es poseedor
de cosa alguna y su vida es hermana de la muerte”.

Mas adelante, el autor de “Leda” y del “San Juan Bautis-
ta” arguye de cémo la ciencia de la astrologia nace del ojo,
ya que por él es generada, y que ese ojo (‘ventana del alma’)
es la via principal por donde el entendimiento alcanza, més
copiosamente y con mayor magnificencia, a considerar las
obras infinitas de la naturaleza. “Si ti llamas a la pintura
poesia muda, el pintor podra llamar a la poesia pintura ciega.
Ahora piensen qué defecto es mas penoso: si ser sordo o ser
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ciego”. Sus divagaciones, en un mismo sentido, le llevan a
tentar la caracterizacién que diferencia a la poesia de la pin-
tura, jugando nuevamente con el retrueque verbal: “La pin-
tura es una poesia que se ve y no se oye, y la poesia es una
pintura que se oye y que no se ve. Por lo tanto estas dos
poesias, o si prefiere decirlo asi, estas dos pinturas, han cam-
biado los sentidos por donde habrian de llegar hasta la inte-
ligencia. Si una y otra son pintura, han de alcanzar el enten-
dimiento por el sentido més noble, es decir poi la vista; y
si una y otra son poesia, habran de pasar a través del sentido
menos noble del oido. Daremos, pues, la pintura al juicio del
sordo de nacimiento, mientras la poesia serd juzgada por el
ciego de nacimiento”.

Las reflexiones se hacen mas y mas comprometidas a lo
largo de esta primera parte del Tratado, por cuanto pareciera
que el propio Leonardo asume el tema dentro de la lcy del
todo o nada. No admite tintas intermedias; de ahi que ain
cuando llegue a resumir que ‘la pintura es una poesia muda
y la poesia una pintura ciega’, méis adelante rematard que
ésta Gltima llega inmediatamente al entendimiento, con la
imagen de aquello que es la realidad de la creacién del autor,
y procura al sentido superior de la vista igual placer que pue-
da proporcionar cosa alguna creada por la naturaleza. Sin
llegar a un bizantinismo dialéctico, Leonardo continda discu-
rriendo sobre esta ‘divina ciencia’ de la pintura, descubriendo
sus alcances, oponiendo sus poderes, llegando a planiear sus
casi demiurgicos origenes. Escribird entonces “de su principio
esencial: el dibujo” (aquél que afios més tarde suscitard de
Ingres la definicién de ser Jas tres cuartas partes y media de
la pintura’), conceptos de similar afirmacién. Asi, escribe que
ensefia al arquitecto como hacer su edificio grato a la vista;
enseiia a los creadores de vasos, a los orfebres, a los tejedores,
a los recamadores; dirige al escultor para la perfeccién de sus
estatuas, y encuentra al fin los caracteres mediante los cuales
se expresan las diversas lenguas, dando los signos a los arit-
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Detalle de “La Virgen de las Rocas”, Museo de Louvre, Paris.
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méticos y la reproduccién en figuras a los gedmetras; también
devolviendo voluntad a los astrélogos, a los mecanicos y a los
ingenieros. . .

Un didlogo-contrapunto similar, se establece entre musi-
ca y pintura. Pero también aqui, para el planteo leonardesco,
sélo cabe la primera como una hermana menor. Después de
largas reflexiones y paralelos argumentos, da Vinci concreta
en que “el pintor da los grados de las cosas que se enfrentan
a la vista, como el musico lo hace con las voces que se enfren-
tan al oido”. Finalmente, resume que “si dijeras que las cien-
cias no mecénicas son las mentales, he de decirte que la pintura
es mental y, asi como la musica y la geometria consideran
las proporciones de las cantidades continuas y la aritmética la
de las discontinuas, ella redne todas las cantidades continuas
y la calidad de las proporciones de sombras y luces y distan-
cias en su perspectiva”.

Para Leonardo, los escritores no han podido describir las
partes y los grados de la pintura porque no han tenido cono-
cimiento de su ciencia. “Ella no se muestra en sus fines me-
diante la palabra y ha quedado, por ignorancia, detras de las
ciencias precitadas, sin faltarle por esto su divinidad”.

Finalmente y en el tren de las apasionadas comparaciones,
el artista hace entrar a la escultura: ‘arte muy mecanico’. Habla
en una y otra de la fatiga del cuerpo y la fatiga de la mente.
También, razona que el pintor habra de considerar diez cosas
diferentes al llevar a término sus obras: luz, tinieblas, color,
cuerpo, figura, lugar, lejania, proximidad, movimiento y quie-
tud. El escultor, en cambio, sélo ha de considerar el cuerpo,
la figura, el lugar, el movimiento y el reposo; no ha de ocu-
parse de las luces o tinieblas, porque la naturaleza las genera
de por si en las esculturas. Tampoco nada de color, ni de le-
jania o proximidad en alto grado. “Tiene pues menos razona-
miento la escultura y es, por consiguiente, de menor fatiga
mental que la pintura”. Se habla de la materia escultdrica y su
predicamento cn la obra; de la belleza de los colores en una
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y en otra; de la ‘justificacion del escultor’ (“dice el escultor
que si él quita méis méarmol del debido no puede corregirlo,
como le ocurre al pintor; a cllo se responde que quien quita
mas méarmol del debido no es maestro”); de la servidumbre
de la escultura para con la luz, que no tiene la pintura y de
las esencias y los relieves que hacen a una y a otra y que
—felizmente— las independizan y dan jerarquia propias.

PRINCIPIOS Y REGLAS DE LA PINTURA

En la segunda parte de su Tratado, Leonardo da Vinci
penetra en la materia mas especifica: la estrategia, el peso y
la medida de las formas en el plano, el arte de componer,
distribuir, cnsamblar, representar los elementos de la natura-
leza.

La suya es una sabiduria serena, sopesada, pero ignalmente
apabullante. Es la sabiduria del observador, del analista, del es-
tudioso sensible que se rige de alto rigor formativo. Sorprende y
emociona cuando. afirma que “el primer elemento dc la ciencia
de la pintura es el punto, el segundo la linea, el tercero la su-
perficie y el cuarto el cuerpo que se reviste de tal superticie”.
Desde ahi, sus lecciones revelan —mas que una sagaz versa-
cién— el diestro vuelco de actitudes, experiencias, intuiciones.
Da las reglas a los pintores incipientes; discurre sobre la vida
en el estudio; habla sobre ‘la disposicién’ para la pintura; del
modo de estudiar; del ingenio del pintor y de su juicio. En
este ultimo aspecto, sintetiza: “Triste maestro es aquél cuya
obra se adelanta a su juicio; y se eleva la perfeccién del arte
aquél cuya obra se supera con el juicio”.

Innumerables preceptos guian seguidamente al lector. En
torno a las dudas, al sentido de universalidad, al adiestramien-
to de la mano, al modo de aumentar y avivar el ingenio para
varias ideas, al vuelo de la imaginacién durante la oscuridad
del reposo, a los juegos que deben practicar los dibujantes



38 J. M. TAVERNA IRIGOYEN

para aguzar sus sentidos, a la pulcritud y a la compaiifa para
practicar el dibujo.

Especificamente en un aspecto, pone de relieve su hu-
mildad. Y es cuando en el pardgrafo 72 escribe sobre “cémo
el pintor debe escuchar, al hacer su obra, la opinion de todos”.
Después de serenas y atinadas disquisiciones, resume: “Escu-
cha pues con paciencia las opiniones de los demas; considera
bien y piensa bien si el que te vitupera tiene o no razén para
hacerlo; si encuentras que si, corrigelo, si encuentras que no,
haz como si no lo hubieras oido; y si él es hombre de tu esti-
ma, dale a conocer con razones que estd equivocado’. Que
un artista de su talla se ubique en tal tesitura, no habla sino
de lo incontestable de su grandeza. Porque atn para el mis
sabio y modesto, nada méas duro (e hiriente) que la opinién
adversa hacia la propia obra.

Es a esta altura en que Leonardo habla de la necesidad
de buscar variedad en las figuras, y de ahi tentar a ser uni-
versal en su propuesta. Es también alli donde rotundiza: “Fa-
cil cosa é farzi universale”, aunque retrotrae el concepto en
relacién a la semejanza de todos los animales de la tierra en
sus partes: musculos, huesos, nervios, variando sélo en longi-
tud y grosor de sus anatomias.

Para un colorista sensible como Leonardo, escribir sobre
la luz presupone también casi una exigencia. Entonces, discurre
sobre las luces que se deben elegir para retratar del natural
y su debida altura; de la calidad de la luz para dar el relieve;
en qué circunstancias debe tomarse un rostro para darle gra-
cia de sombras y luces; de la sombra simple y la compuesta;
de la luz para los desnudos. Pero paralelamente a éstas y tantas
otras férmulas ma4s, ensefia sustancialmente a conocer ‘la for-
ma intrinseca del hombre’, a fin de no repetir siempre los mis-
mos rostros; ni reiterar las actitudes, los movimientos, las ves-
tiduras. Para méis adelante advertir: “Cuidate, pintor anaté-
mico, de que el excesivo conocimiento de los huesos, misculos
y tendones no sea causa de hacerte pintor en exceso lefioso”. . .
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Se ha dicho con razén que los cuadernos de Leonardo con-
tienen més interrogantes que respuestas, y mas aperturas hacia
los problemas que soluciones. Ademas, que su pasién por el
movimiento se encuentra en la raiz misma de la idea que se
forma del progreso, en todos los dominios: tanto en la ciencia,
como en la técnica y en el arte. A través de la pantalla del
misterio (enigma tras enigma), sus trabajos de sabio, de visio-
nario, no le dan tregua. Desde fabricar espejos para aprisionar
los destellos, los rayos extraviados, las imégenes cvasivas, hasta
inventar microscopios y telescopios para llevar al plano del ojo
lo infinitamente pequefio y los infinitamente grande. “Tiene la
angustia de las distancias”, aventura Marcel Bricn. Y algo de
ello se advierte en su Tratado y especificamente en esta se-
gunda parte, cuando escribe acerca de cémo representar una
noche, o una tempestad o una batalla (‘Haras primero que en
el aire estén mezclados el humo de la artilleria con ¢l polvo
removido por el movimiento de los caballos de los combatien-
tes’). Pero también cuando, de manera més propia, analiza el
modo de pintar las cosas lejanas, las gamas adecuadas, ‘de
cémo el aire ha de hacerse mas claro cuanto mas bajo lo
pintes’, de la reverberacién, de los tamaiios de las cosas pin-
tadas, de lo acabado y lo confuso, de los reflejos y sus infinitas
posibilidades.

También escribe detenidamente sobre la figura, su colo-
cacién adecuada dentro del marco compositivo, el realce de
la primera figura, las posiciones, las variedades de hombres
dentro de la escena, sus movimientos. Todo esta pensado, ba-
lanceado en profundidad, en cada una de sus apreciaciones.
Tal vez, porque ninguna de ecllas estd lanzada al azar, sin
experiencia previa. Tal vez, porque cada una de¢ sus pregun-
tas-respuestas, funcionan en razén de una necesidad, de “esa”
necesidad que se le presenta, quizas, ante el fresco de La Cena,
en el Refectorio de Santa Maria de las Gracias (Milan), que
concluird después de cuatro afios de arduos estudios, o el retra-
to de La dama del armifio, existente en el Museo Czartoryski
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(Cracovia), tanto o mas enigmatico que la mismisima Monna
Lisa, y de cuya laboriosidad dan testimonios cartones y bo-
«cetos.

Gran colorista, torna frecuentemente a las lecciones cro-
maticas. Con la fuerza, el rigor y la sapiencia de los muestros
de la escuela veneciana (Tiziano, Tintoretto, Veronés), Leo-
nardo apunta acerca de cémo hacer vivos y bellos los colores
de una pintura, de sus variaciones en las escenas remotas o
cercanas, de la distancia, del ‘color de la sombra de blanco’,
o del que no presenta variaciones en distintas densidades de
aire. Saca formulas para dictar respecto a la perspectiva de
los colores y arriesga a sugerir aparentes imprecisiones como
‘de qué parte de un mismo color se muestra mas bella la
pintura: si la que tiene el brillo o la que tiene ia luz, o la
de las sombras medianas, o la de las oscuras, o bien las de
transparencias’. Termina asegurando, como maestro que es,
.qué colores distintos ticnen sus bellezas en distintas partes de
cllos mismos: aparente galimatias que, sin embargo, encierra
una verdad secreta. Porque también para él, como para todos
los prédigos de paleta, la calidad del color se da a conocer
mediante la luz; de ahi su consejo: “Ten en cuenta, pues, pin-
tor, que debes mostrar la verdad de los colores en las partes
iluminadas”. Leccién de armonias que va mas alla de los pa-
cientes descubrimientos de los chinos, que diversifica y pro-
fundiza las observaciones de Platén y Aristételes, que se an-
ticipa en mucho a las ejemplares leyes de Newton a comienzos
del siglo XVIII, de Lambert y Darwin, a fines de es¢ mismo
siglo, de Goethe y Chevreul en los albores del XIX, y por lti-
mo de Helmholtz, Maxwell, Otswald y Munsell, hacia nuestra
época.

Valga recordar —para lo que al deslinde dc los materia-
les concierne que el 6leo habia sido introducido en ltalia en
1420 por Antonello da Mesina. Sin embargo y dado el tesone-
ro espiritu de investigacion de Leonardo, pueden plantearse
«ciertas dudas al respecto. Un pintor y estudioso, el boliviano
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Cecilio Guzmén de Rojas, sostiene que los renacentistas no usa-
ron el dleo sino un procedimiento que €l llama “coagulatorio”;
y aunque otros afirmen que flamencos y venecianos solo utili-
zaban el 6leo como material, suele sostenerse que algunos
(el propio da Vinci, entre ellos), pintaban al temple y dabam
los toques finales con ligeras capas y veladuras al aceite. Esta
digresion tiene mayor sentido al comprobar, en esta parte del
Tratado, las férmulas de preparaciones de pigmentos que su-
giere el maestro, El verde hecho del herrumbre de cobre, su
mezcla con aloe camelino y adn con el agregado de azafran;
los colores que resultan de la unién de otros y llamamos de
segunda especie; los colores de las sombras y cémo preparar-
los; de dénde nace el azul del aire... Una larga filosofia, una
paciente ciencia de los medios, un sigiloso alcance de las for-
mulas. Para llegar al reflejo y al color del agua del mar vistos
desde diversos aspectos. Para gozar la naturaleza de los contras-
tes. Para lograr la perspectiva de los colores en los lugares
oscuros, Para sentir la vibracién de los colores reflejados sobre
cosas brillantes de diverso cromatismo. Para ‘tocar’ el color de:
las montafias y llegar —al fin— a la ansiada perspectiva aérea.

DE LOS GESTOS, MOVIMIENTOS Y PROPORCIONES

Se ha dicho que para superar la ansiedad de lo transito-
rio (esa sensacién a la vez fisica e intelectual de la fuga del
tiempo), Leonardo se refugié en la persecucién de lo eterno.
jArte dificil, éste, largo y de aleatorias batallas! Sin embargo, el
artista no Jo hacfa en el concepto metafisico de la eternidad,.
sino en la representacién de una cosa eterna, que para él era
la luz. “Sumir las cosas en la luz es sumirlas en el infinito”,
se lee en la pagina 49 del manuscrito Leicester. De ahi que
en su busqueda, en su azaroza e incansable busqueda, las fi-
guras que representan seres perecederos se hacen infinitas y
se eternizan al envolverse en la misteriosa luminosidad que las
transporta a otras dimensiones, a un mundo exento de las tris—



LEONARDO Y SU TRATADO DE LA PINTURA 43

tes exi ias del envejecimiento y de la muerte. (“Sus ange-
les —escribié Teéfilo Gautier— pertenecen a una especie de
aristocracia celeste”. Tal su grado de intensa y extrafa espiri-
tualidad ). Pero todo esto, claro esta, llega a él en la medida y
la armonia de los cuerpos, en sus gestos, en sus movimientos,.
en las proporciones de sus miembros. En la tercera parte del
Tratado, se redinen precisamente estos aspectos que coadyuvan
al encuentro con su otro encantamiento: el de la luz. Entonces,
escribe sobre los cambios de medida en el hombre: desde su
nacimiento hasta su completo desarrollo. Los canones univer-
sales, los plegamientos articulares, las proporcionalidades por
partes —desde la cara hasta los dedos de los pies— de ia ‘mem-
brificacién” de los hombres y de los animales, de la manera de
retener en la memoria un rostro, de los movimientos que apro-
piadamente demuestran la intencién de la mente que los mue-
ve, de un mismo gesto visto desde diversos angulos, dc la gra-
cia de los miembros y el equilibrio de las figuras. Aparecen
férmulas junto a los dibujos, innumerables ecuaciones, croquis
y bocetos que ejemplifican. Los conceptos parecieran de a ratos
emerger de la diseccién de un anatomista; de a ratos, su Opti-
ca adquiere tal cualidad de cinetismo, que més se correspon-
derfa con fantéstica filmadora que toma todas y cada una de
las secuencias de un cuerpo en movimiento. . .. Sin embargo, el
‘ostinato rigore’ ubica mentalmente la realidad del juego fisico.
Y es entonces cuando recomienda ‘no hacer en las figuras to-
dos los musculos, si no hacen esfuerzo. Si lo haces de otro mo-
do, habrés imitado més bien un saco de nueces, que una
figura humana’.

En su grandioso gesto creador, no olvida tampoco la accién
del tiempo sobre los movimientos. Las mi situaciones en
el hombre, a diversas edades, producen efectos visuales distin-
tos. Esto, recordando que las operaciones del hombre son dieci-
ocho, cada una con su indiscutible propiedad: “Quietud, mo-
vimiento, carrera, erguido, apoyado, sentado, recostado, de
rodillas, yacente, suspendido, llevar, ser llevado, empuijar, tirar,
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golpear, ser golpeado, pesar y aligerar”. En todas estas acti-
tudes, las manos y los brazos han de mostrar en sus operaciones,
lo mis posible, la intencién que los mueve. Porque, como lo
apunta mas adelante, ‘las figuras que no expresan el pensa-
miento estdn dos veces muertas’.

Estd también todo el trenzado de una cabellera femenina.
“Observa el movimiento de la superficie del agua que se
asemeja al de los cabellos, los cuales tienen dos movimientos:
uno que se debe al peso del pelo y otro a las lineas de las
ondulaciones; asi también el agua tiene sus ondulaciones ver-
tiginosas, de las cuales una parte se debe al impetu de la co-
riente principal y la otra al movimiento incidente y reflejo”.
Al pie de estas reflexiones, varios bocetos de trenzas y una
cabeza peinada que recuerda la misteriosa belleza de Leda y
‘de otras de sus figuras femeninas.

Los gestos: reir, llorar, de cémo se representa un
desesperado, de c6mo ha de hacerse una figura airada, ocu-
pan también no pocos de sus pérrafos de sutil profun-
didad. Su pluma (tanto como su pincel), equivalen a un
estilete agudismo, penetrante, que sabe dénde v por qué di-
secar determinado aspecto para lograr las maximas posibilida-
des de expresion y de re-presentacién: fisica y psicoldgica.
Porque la figura —para él— requiere complejas férmulas de
tratamiento, pero fundamentalmente cuatro: la actitud (‘pri-
mera parte noble’), el tener relieve, un buen dibujo, y un colo-
rido bello y arménico.

En otras de sus observaciones, medita los fines intencio-
nales del pintor, cuil pintura es la mis loable, el juicio del
propio artista sobre sus obras, dénde debe colocarse el con-
templador para mirar un cuadro y otros preceptos. Todo, al
fin, para contribuir una vez mas y por diferente via, a definir
la pintura: ‘composicién de luces y de tinieblas, mezcladas
juntamente con las diversas calidades de todos los colores,
simples y compuestos’.
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El polvo, el humo, los fondos, los cuerpos opacos, las ciu-
dades y edificios vistos en la niebla, por la mafana o por la
tarde, la idea de lejania mas alld de las perspectivas aérea y
lineal, el principio de una lluvia, ocupan largas paginas de
estudio. Hasta del viento pintado: ‘En la representacién del
viento, ademds del plegar las ramas y arrancar las hojas contra
donde viene el viento, deben representarse los remolinos del
polvo finisimo, mezclados con el aire turbio”.

DE LOS PANOS Y DE LAS VESTIDURAS

Toda la parte cuarta de su Tratado versa sobre estos
aspectos: gracia y naturaleza de los pafios que visten las fi-
guras y que, en definitiva, deben mostrar para Leonardo
‘estar habitados por tales figuras’. El maestro conviene en que,
con circunspeccién, se mostrarén las actitudes y movimientos de
cada protagonista, huyendo de la confusién de muchos plie-
gues: sobre todo encima de los relieves y a los fines que los
mismos sean reconocidos.

Los pafios volantes o estables, la caida de los pliegues
segin el tipo de tela, la naturaleza de los mismos (aquella
parte del pliegue que se encuentra més lejana de sus extremos,
se reducird mas en su naturaleza primitiva’), de las vestiduras.
en escorzo, etc.

Mas aristotélico que platénico, Leonardo analiza y busca,
para volver a analizar. Un objeto, una forma, no es ‘ese’ objeto-
o ‘esa’ forma por via de la rememoracién. Ese objeto o esa
forma son en virtud pura y exclusiva del propio e infinitivo-
examen: desde adentro para afuera y viceversa. De ahi que,
en defmmva el conocimiento sea para el maestro no una
r iscencia, sino fund talmente una conquista, Y llame-
se cfectos de agua o sugerencia de pafios o vestiduras, todo
tiene en él su importancia, su papel, su mayor ¢ menor tras--
cendencia, pero trascendencia al fin.
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Entonces, reconoce que ‘la experiencia fue la maestra de
quienes escribieron bien, y yo también la tomo por la mia’.

LA SOMBRA, LA LUZ Y LA PERSPECTIVA

Estos tres aspectos conforman una parte fundamental del
Tratado. Més que definiciones (que las hay), Leonardo aporta
conceptos —fisicos, ecolégicos, geoldgicos, matematicus, esté-
ticos, filosoficos, etc.— que asombran y paralelamente conmue-
ven. Porque cuando afirma que ‘la sombra se deriva de dos
cosas diferentes una de otra: puesto que una es corporea y la
otra espiritual: corpdreo es el cuerpo sombroso, espiritual es
la luz; asi pues, la luz y el cuerpo son la razén de la sombra”,
ensambla y resume verdades esenciales.

Amante de la luz, largamente se explaya sobre su conse-
cuencia ante los cuerpos. Y se penetra con él en los conceptos
de sombra primitiva y sombra derivativa, de la diferencia en-
tre éstas y la tiniebla, de los limi clases, movi tos y
muerte de la sombra, de la luz que se convierte en sombra y
viceversa.

Esta quinta parte, por si sola, justificaria la importancia
de un Tratado que le inmortalizara. Tal el grado de compe-
netracién, sabiduria, poder de abstraccién mental, concision
critica y agudeza de conceptos, que hace gala en su desarrollo.
Porque es sutil y determinante tanto cuando ejemnplifica sobre
la sombra de la hierba de los prados, cuanto discurre sobre su
anchura, colores, potencia, etc.

&Y de las luces? Una larga, exhaustiva comprobacién de
vastas y penetrantes experiencias. Partiendo de que “ilumina-
cién es participacién de luz y brillo es reflejo de esa luz”,
Leonardo se pregunta y se responde a si mismo acerca de
los asombrosos efectos que prodiga en la Naturaleza. Habla
frecuentemente de “la luz universal”, como una fuente inago-
table y total de energia luminica. Y también, de cémo los
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cuerpos rodeados de esa luz universal crean, en muchas par-
tes de si, las luces particulares. A veces —y sin hacer reto-
rica— pareciera que el artista dibuja y a la vez pinta con las
palabras. Las usa con tanta precisién, como si tuviera nece-
sidad de extraerles la maxima significacion realistica. Y en-
tre las numerosas férmulas y dibujos a compas, discurre so-
bre lo que hacen las sombras con las luces en las comparacio-
nes, de los colores de las luces que iluminan los cuerpos som-
brios, de la calidad del aire para unas y otras, de qué super-
ficie da menor diferencia de claro y oscuro, de los limites de
los cuerpos opacos, de las reglas y del arte de “dar las luces”.

Existe también un apartado especial dedicado al brillo,
otro a los reflejos y atin otro més a las sombras y claridades
de los montes. Porque la pintura (ya lo ha dicho) es algo mas
que una ciencia; una suma de complejos conocimientos que
se concatenan e interpenetran en la experiencia y en el hacer.
De ahi que las cimas de los montes pueden pintarse de mil
maneras: segin cuéndo, a qué hora del dia, con qué diafa-
nidad de atmdsfera, en qué 4ngulo de visién, de cerca o de
lejos, sombreados o no por las nubes. ..

DE LOS ARBOLES Y DE LA VERDURA

Recordando que hasta mediados del siglo XIX el paisaje
fue considerado por los artistas un género inferior (prejuicio
cuya inconsistencia rebatieron Constable, Turner y Corot, y
més tarde los impresionistas), podria llamar la atencion de al-
gunos el interés que deposité Leonardo en la calidad de las
flores, las hierbas y los 4rboles. Sin embargo, debe igualmente
tenerse en cuenta la importancia que antes y después del Re-
nacimiento se daba a ese paisaje (generalmente apenas suge-
rido), como fondo decorativo de un retrato o de una com-
posicién de interior.

De la ramificacién de las plantas, da once principios
que revelan su formidable espiritu de observacién, propio de
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un botanico. No sélo habla de la planta joven, sino atn de la
manera de “comportarse” de la vieja. Habla de los arboles y
de cémo al que es de menor edad no le estalla la corteza.
El nacimiento de las hojas sobre las ramas, lleva contiguo al
texto una serie de dibujos tenues y de casi orientales trazos.
Todo en él, en la prolongacién de su Tratado, tiene un por
qué, una explicacién, un sentido. Asi sus paragrafos siguien-
tes: 828 - De la ramificacién de los arboles; 829 - De las
ramificaciones que renacen en un afio en los frentes de las
ramas cortadas; 830 - De la proporcién de las ramas segin su
nutricién; 831 - Del crecimiento de los arboles y de la parte
por la cual crecen més; 832 - De cuales son las ramas de los
arbofes que mds crecen en un afo; etc. Afirma sorpresiva-
mente que “la corteza de las plantas siempre retiene més arru-
gas hacia el mediodia, que en la parte septentrional”; y maés
adelante —para citar sélo un ejemplo més de su espiritu ana-
litico— “cuando la luz estd en oriente y el ojo ve la planta
desde abajo, hacia tramontana, verd la parte oriental del ar-
bol en gran parte transparente, excepto aquellas que estian
tapadas por las sombras de las otras hojas”.

DE LAS NUBES Y DEL HORIZONTE

Siguiendo con las partes sustanciales del paisaje, en las
secciones séptima y octava de su Tratado, Leonardo toma a
las nubes y al horizonte para la captacién de dibujo y palabra.
Define a ambos y les da algo asi como una claridad organiza-
tiva dentro de los principios bésicos del paisaje. “La nube es
mas liviana que el aire que estd debajo de ella y més pesada
que el aire que tiene encima”. “Las sombras de las nubes han
de hacerse sobre la tierra con los intervalos percutidos por
los rayos solares, con mayor o menor esplendor, segin la ma-
yor o menor transparencia de esas nubes”. “Son de tanto ma-
yor color rojizo cuanto estdn mas cercanas al horizonte, y de
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tanto menor color cuando se alejan del mismo”. “La nube que
se encuentra bajo la luna es mis oscura que ninguna ctra...”.

De los horizontes (en plural), dice que ‘estan a distan-
ciasi variadas del ojo, de tal manera que se llamna liorizonte
alli donde la claridad del aire toca con el limite de la tierra,
y se ve en tantos sitios por un misma perpendicuiar sobre
el centro del mundo, cuantas son las alturas del ojc que le
ve...” Sus apreciaciones se dirijen mas adelante al horizonte
reflejado en el agua corriente, al que lo hace en la onda, al
por qué el aire denso, préximo al horizonte, se hace rojo.

En la versién castellana de Pittaluga, se agrega un apén-
dice en que se incluyen nuevos cénones para la perfeccién y
la belleza de las proporciones en el cuerpo humano. A través
de ellas, Leonardo, todo lo compara, lo mide, la relaciona. Mu-
cho mas alld del sentido de la armonia de los egipcios, del
nimero o la Regla de Oro, del sentido renovador de Paccioli
o de Alberti. Desconcierta el pensar que un solo hombre haya
podido observar tanto, temando debida nota y aun ejemplifi-
cando con el plumin o la carbonilla (ecuaciones y férmulas
de por medio), medidas, proporciones, pesos, grosores y lon-
gitudes.

También resulta curiosa —en esta misma versién— una
seric de apreciaciones y secretos sobre los materiales del ar-
tista, sus origenes y sus usos. Esta parte de la “cocina”, que
para otros equivaldria a una segunda alquimia, iiene en Leo-
nardo a un celoso investigador, a un fervoroso difusor de re-
cetas. ..

UBICACION FINAL DEL TRATADO DE LA PINTURA

Obra tan vasta, de tan inquictantes registros, da pie a la
reflexién nutrida por més de un interrogante. Porque si bien
el aspecto naturalista del Renacimiento reviste en algin sen-
tido matices de un misticismo panteista, Leonardo acuerda a
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su obra —como genio por excelencia— una proyeccién que
idealmente la eleva mas all4 de la dimensién de los hombres.
Sin embargo, en su sentido préctico, en la “utilidad” de sus
investigaciones (valga el término), en el polifacetismo de sus
observaciones, emerge un espiritu controvertidamente polémi-
co: que de a ratos es cientificista puro, de a ratos artistico en
esencia, cuando no magico-creador. De ahi, cabria la pregunta
clave: ¢fue Leonardo, primordialmente y en esencia, un sabio
o un artista?

Es, sin duda, el vivo ejemplo del homo faber: para él no
hay verdadera sabiduria sin la experimentacién. Y en la pos-
terior experiencia —escalén al que ansia subir dia tras dia con
su capacidad insaciable de conocimientos— arribar a la con-
dicién de homo sapiens. Positivista en materia cientifica, des-
defia en parte la riqueza de los textos, se aleja de la Academia
Platénica de los jardines Rucellai y del palacio de los Medici,
para afirmar y descubrir paralelamente su propia sabidurfa.
Sabiduria a la que, tal vez, ni él mismo da mayor trascen-
dencia por cuanto es la de quien ve y mira, la de quien sabe
oir desapasionadamente, la de quien suefia con un ojo abierto.
Por eso, quizd, haya quienes sostengan que —mis que un au-
téntico rep del Renacimiento— Leonardo aparece
més unido por un cordén umbilical con la Edad Media...

Lo cierto es que la estética leonardesca impone sus pre-
ceptos partiendo de un punto primordial e inexpugnable: el
rigor sostenido, el mas indomable de los espiritus de autocri-
tica. Nada puede ni debe quedar librado al azar en esta cien-
cia de altas luces que es la pintura. Ofrece (a lo largo de tantos
preceptos, leyes y registros) una dimensién netamente filosé-
fica del acto de crear: porque a través de la teoria pura del
acto, de la “entrega” total, del “universalismo del gesto”, arri-
ba a ese otro campo: tanto mis secreto y embargante, cual
es el de la fuerza conceptiva que va del poder de la imagina-
cién a la realidad de la imagen.
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Jean Cocteau recuerda que, en cierta oportunidad, Leo-
nardo pinté en oro un Eros muy joven surgiendo de un mons-
truoso pastel, sobre una mesa episcopal de Florencia. El cua-
dro era peligroso y el nific muri6. Las consecuencias del asunto
—continia mordazmente Cocteau— dejaron al pintor tan en-
fermo como Racine después del escindalo de los venenos.
“Porque su fuerza inventiva ignoraba los obsticulos y no pen-
saba més que en su objetivo. Por lo demés, pensaba en éste
sin reflexionar, como la flecha del Zen encuentra sola el ca-
mino del blanco”.

Tal vez en este tltimo aserto esté (o resida) parte de la
clave profética, revolucionaria, demitrgica, impoluta, de Leo-
nardo da Vinci: maestro de maestros, por los siglos.






