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Discurso de recepcion
del Académico Presidente Dr. Hugo Francisco Bauza

Hay quienes estudian para saber y hay quienes estudian para
ensefiar: a esta segunda categoria pertenece el profesor Francisco
Marshall a quien, como nuevo recipiendario, me place presentar ca-
lida y, a la vez, solemnemente en esta ocasién como Académico Co-
rrespondiente de esta instituciéon en Brasil.

En lo que respecta al doctor Marshall, natural del Estado do Rio
Grande do Sul, deseo poner de relieve que se trata de una persona-
lidad polifacética: historiador, arqueélogo, iconélogo, poliglota y,
como si esto fuera poco, musico. En esta ultima faceta nuestro cole-
ga y amigo cultiva el piano con maestria, tanto en lo que compete a
la ejecucion, cuanto a la puesta en evidencia de una memoria prodi-
giosa respecto de las partituras que cobran vida ante la magia de sus
manos, con lo que ha deslumbrado a quienes hemos tenido el placer
de escucharlo.

En lo que compete a su carrera de grado, realizé la Licenciatu-
ra en Historia en la Universidade Federal do Rio Grande do Sul don-
de, debido al excelente rendimiento en esos estudios, fue galardonado
con el premio “Joven investigador” (1988); afios mas tarde amplié su
formacién profesional en la Universidade de Sdo Paulo en cuya
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciencias Humanas completé el Doc-
torado en Ciencias, en el area de la Historia Social. Su tesis doctoral
versé sobre una interpretacion de la figura de Edipo en la que, com-
binando con equilibrio y criterio estructural, diversos métodos exe-
géticos y apoyandose en la hipétesis de Charles Segal, propone una
lectio sociopolitica de esta figura legendaria para lo cual presta aten-
cion a las diferentes maneras que la lengua griega tiene para referir-
se a la realeza: tyrannos, basiletis, dnax las que, al coincidir de
manera armonica en esta figura, terminan por revelarle la verdad
tragica por todos conocida.

Esta tesis fue publicada en una edicién conjunta por las Univer-
sidades de Brasilia y San Pablo con el titulo Edipo Tirano (afio 2000)
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con la que, un afio més tarde, obtuvo el premio Azoriano en la Cate-
goria “Ensayo de humanidades”; se trata de un trabajo valorado de
manera elogiosa por la critica especializada, pronto agotado y, actual-
mente, en vias de reimpresion.

Mas tarde, con el beneficio de la beca Fullbright realizé, por es-
pacio de un afio académico, estudios postdoctorales en la prestigio-
sa Princeton University en cuyo Departamento de Historia, tuvo el
privilegio de llevar a cabo una investigacién sobre “Cuestiones del pa-
ganismo romano” bajo la direccién del ilustre historiador Peter R. L.
Brown; en dicha Universidad Francisco Marshall fue, ademas, Pro-
fesor visitante en el ciclo posdoctoral (1997-1998).

Tiempo después, y con el goce de la beca Humboldt, amplié su
area de especializacién en la Universidad de Heidelberg donde, en el
Instituto de Arqueologia de esa casa de estudios, llevé a cabo una in-
vestigaciéon sobre el mundo cldsico bajo la tutela del profesor
Reinhardt Stupperich

En el campo de la docencia el doctor Marshall revista en la ac-
tualidad como Profesor de Historia Antigua en la Facultad de Filo-
sofia, Letras y Ciencias Humanas de la Universidade Federal do Rio
Grande do Sul en la que, amén de los cursos ordinarios de grado,
dicta seminarios de doctorado y donde ejerce la direccién de tesistas.

En lo que compete a la arqueologia desde hace varios afos es co-
director de la Misi6n arqueoldgica que, bajo la tutela de las Univer-
sidades de Tel Aviv y de Rio Grande do Sul, se lleva a cabo en el solar
donde hace dos milenios se hallaba la antigua ciudad de Apollonia,
ciudad que, merced a esas labores, dia a dia est4 saliendo a la luz.

En el ambito de la historia del arte, tras las huellas de Erwin
Panofsky y de Aby Warburg, Francisco Marshall ha incursionado con
buena fortuna en estudios de iconografia e iconologia centrados és-
tos, preferentemente, en los mundos de la antigiiedad clédsica y del
Renacimiento. En esta tematica, siguiendo las lineas directrices de
Edgard Wind y de su maestro Peter R. L. Brown, ha hecho importan-
tes aportes en lo que concierne a la recepcién y resemantizacion de
mitos clasicos en el Renacimiento italiano.

Destaco también que en el terreno de la Historia del Arte, des-
de 1996 hasta el 2002, fue Director del Museo de la Universidade
Federal do Rio Grande do Sul.

Siempre en el orden de la iconologia y de los estudios sociales, en
la IV Jornada sobre “El imaginario en el mito cldsico” organizada por
el Centro de Estudios del Imaginario de esta Academia, tuvimos el
gusto de escuchar una de sus exégesis y resemantizaciones miticas
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a propésito de “Athanasius Kircher y su Oedipus Aegyptiacus”, tra-
bajo en el que el profesor Marshall, a la luz de esa figura tragica, ex-
plicé la pervivencia y alteraciones de una forma mitica.

También en ese Centro disert6 sobre “El mito ecuestre y la trans-
misién del imaginario heroico” y, en otra oportunidad, sobre “Os
mistérios do saber e do amor en Botticelli”, sus conferencias fueron
publicadas por ese Centro en los volimenes de los afios 2004, 2006
y 2008, respectivamente.

Mas tarde, combinando exégesis de iconologia y de historia so-
cial, en agosto de 2010, también en ese mismo Centro, dicté una con-
ferencia sobre “El imaginario de la quema de autores y libros”, la que
g0z6 del beneplacito de quienes tuvimos ocasién de escucharla (tra-
bajo publicado por ese Centro en el 2011). En esa circunstancia
Marshall se atuvo con fidelidad extrema a las pautas de la iconolo-
gia como rama de la historia del arte que, al ocuparse de la lectura
y andlisis de imagenes, mas alla de los valores plasticos que éstas
ostentan, trata de entenderlas como discurso.

Pongo énfasis en que numerosas publicaciones de su autoria
aparecidas en revistas especializadas, amén de una de ellas editada
en la prestigiosa Universidad de Oxford, dan cuenta de su importan-
te labor como investigador.

Diversos viajes por la Europa clasica y por regiones costeras del
Asia Menor permitieron al profesor Marshall atesorar un importante
registro fotografico de ruinas y monumentos, material de estudio con
el que suele iluminar sus cursos y conferencias.

No deseo abusar de la paciencia de la audiencia con una presen-
tacion que podria terminar por ser fatigosa a causa de la extension,
sélo referir que si tuviera que buscar una calificacién presuntamen-
te abarcativa con la que caracterizar al profesor Marshall, usaria el
término “humanista” con el valor con que lo entendieron los autores
del Renacimiento, vale decir un hombre interesado en los valores
mas sensibles de lo humano y que, en lo que compete al &mbito de las
letras, se esfuerza denodadamente por descubrir el espiritu vivo en
las imagenes y en la letra muerta.

Cedo, con gusto, la palabra al doctor Francisco Marshall.
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ARTE Y CIENCIA ENTRE RAFAEL, PLATON
Y LEONARDO

Dr. FRANCISCO MARSHALL

En el corazon del Vaticano, Raffaello Sanzio (1483-1520) consa-
gré en su pintura el programa mas ambicioso y representativo del
momento més importante de la saga cultural humana, el Renaci-
miento italiano. La obra puede ser visitada actualmente en las salas
conocidas como Stanze di Raffaello, en los Museos del Vaticano. Con-
vertidas éstas por Giulio II (Giuliano della Rovere, 1443-1513, papa
desde 1503) en aposentos papales, estas salas fueron redecoradas en
una comision asignada a Raffaello Sanzio en 1508, trabajo concluido
en 1511. La principal es la Stanza della Segnatura, una sala relativa-
mente diminuta frente a la grandiosidad de su programa conceptual
y artistico. En el apogeo del Renacimiento, cuando la erudicién y el
entusiasmo creativo de artistas y humanistas llegaron a su climax,
Raffaello supo representar en paneles de gran efecto didactico la
complejidad de la condiciéon histérica clasica y la realizacién del cono-
cimiento. Produjo con esto la mas perfecta sintesis del pensamiento de
su tiempo y una leccion sublime para la historia de la humanidad, que
ahora interpretamos como un encuentro entre memoria, historia,
arte y ciencia desde la Roma del Seicento a la Grecia clasica y, des-
de ésta, hasta nosotros.

Las paredes de la Stanza della Segnatura ostentan dos paneles
mayores y dos menores, ornados mediante medallas pintadas sobre
el techo, que identifican y ordenan la razén de cada mensaje picto-
rico. Los paneles menores, pintados en las paredes laterales, sobre
las ventanas, presentan una imagen del Parnaso, acerca de la inspi-
raciéon divina (numine afflatur); en el lado opuesto, las virtudes car-
dinales, acerca de la estampa de la justicia: justo es atribuir a cada
uno lo que es suyo (ius suum unicuique tribuit). En cuanto a los pa-
neles mayores, éstos encierran los principales fundamentos: la fe y
la filosofia. Respecto de las medallas del techo, una es la Teologia, en
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movimiento descendiente, con un libro sin titulo, apuntando hacia
abajo, con dos angeles en cuyas cartelas se lee: divinarum rerum no-
titia, informacion sobre las cosas divinas, vale decir, por medio del
dogma revelado. Otra es la Filosofia, rodeada por dos putti con la
leyenda causarum cognitio, conocimiento de las causas, y dos libros,
moralis y naturalis, la ética y las ciencias.

De la Teologia y el Dogma no trataremos aqui, aunque merezca
nota la moldura de contestacion retérica con que Raffaello trata la
recepciéon del dogma, expresién que nutre el titulo atribuido por
muchos afios al cuadro: “La disputa del sacramento”. La contraposi-
cién (o composicién) entre Fe y Filosofia es muy renacentista; la mis-
ma que se ve, por ejemplo, en el grabado “Melencolia I”, de Albrecht
Diirer (1471-1528), fechado en el mismo contexto histérico —1514—: de
un lado, el quadrivium, curriculo académico con cuatro vias para la
ascension mediante el conocimiento (musica, astronomia, geometria
y aritmética), y al lado, camino concurrente, la escalera o la fe, un
atajo para el mundo superior. Hacerlo en un grabado en Niirenberg
en lenguaje cifrado es de valia, pero de més valor es hacerlo en lengua-
je figurativo en la intimidad de los aposentos papales, en el Vaticano,
apelando a enciclopedias muy caras a la tradicion greco-romana, con-
denadas por paganas durante siglos por la Iglesia. Algo atin mas
impresionante es haber representando a la poeta Safo de Lesbos (f1.
630 a.C.), sacerdotisa de Afrodita, la décima Musa, en la intimidad
papal, tal como se ve en el panel del Parnaso; asi, pues, esta mujer
erética y artista se impone como inquietante simbolo del triunfo del
paganismo en el Renacimiento.

Lo que nos interesa destacar esta en el panel conocido como la
Escuela de Atenas. Esta opera prima nos permite una exégesis pro-
lija de la indexacién de la memoria filoséfica clasica hecha por
Raffaello, amparada por muchos comentarios académicos y por indi-
caciones del propio papa Julio I, un mecenas erudito e interesado en
cuestiones artisticas. Raffaello tenia 25 afios cuando empezé el fresco
que contiene su asignatura visual, su autorretrato mirando a noso-
tros, junto al que probablemente haya sido su amigo y predecesor en
la decoracion de estas salas: el pintor Giovanni Bazzi, il Sodoma
(1477-1549) situado en el canto inferior derecho. Otra representacién
de la crénica local es la figura de Heraclito de Efeso en la piel de
Michelangelo Buonarroti (1475-1564), el colega de Raffaello que en
el mismo momento pintaba la capula de la capilla Sixtina, a pocos
pasos. Michelangelo se autorrepresentaria afios después en el “Jui-
cio final” de la misma capilla, de modo menos generoso que su ami-

38



go Raffaello: sin carnadura, sélo la piel, representado como el melan-
colico.

La crénica visual atiin més intrigante es la que Raffaello ha pues-
to precisamente en el centro de la obra y del monumental espacio
arquitecténico figurado por donde marchan dos hombres facilmente
identificables: Platéon y Aristételes. El primero, con el Timeo en su
mano izquierda, seflala con la derecha hacia el cielo, al mundo de las
ideas, donde esta la verdadera realidad, fuente del mundo en la doc-
trina platénica. A su lado, Aristételes lleva un folio con su Etica y
sefiala hacia abajo, subrayando su espiritu naturalista. La inspira-
cion histoérica de la figura de Aristételes jamés ha podido ser identi-
ficada, en cambio la de Platon es clarisima: se trata de un retrato de
Leonardo da Vinci (1452-1519), que tenia entonces 59 afios, y se lo
representa como en su “Autorretrato” de 1513, hoy en la biblioteca
de Turin. La identificacién es inequivoca.

Representar a Leonardo como Platon remite a la maxima admi-
racién de Raffaello por el genio que revolucioné los métodos y la cul-
tura de su época. Este homenaje podria ser facilmente comprendido
por sus contemporaneos florentinos y romanos, avidos lectores de
Platén. La obra que Leonardo-Platon tiene en sus manos, el Timeo,
es el dialogo cosmolégico del fundador de la Academia, donde se ex-
pone el papel del demiurgo moldeando el universo, pero también las
relaciones de simetria relacionaria la tierra y el cuerpo humano y la
defensa de un cosmos ordenado, asi como la teoria de las ideas. Al
igual que en la Republica, obra del 380 a.C. y que antecede al Timeo
en veinte afios, en este didlogo Platon desdena la finitud del mundo
sensible y consagra la permanencia del de las ideas, ordenadoras y
motoras del mundo. En la icono-topologia de la Stanza della Segna-
tura, el dedo derecho de Platén apunta para arriba, hacia la filoso-
fia donde sus ojos encuentran la imagen de la medalla rectangular
en la que un demiurgo juvenil mueve la esfera celeste, acompafnado
de dos putti alados, con libros en sus manos.

El Platon-Leonardo aqui representado con manto purpureo se
impone como una autoridad que defiende la tradicién y la unidad
cosmica presidida, en el reino de las ideas, por principios superiores.
El contraste de paradigmas es muy claro: a su lado, esta Aristoteles,
joven, moderno, con su brazo derecho extendido en sentido paralelo
al suelo en que caminan, apuntando hacia los fenémenos del mundo
cuya coleccion, taxonomia y anadlisis fueron su materia filoséfica. Este
filosofo tiene en manos un tratado de Etica, sin indicacién de si era
la ética a su hijo Nicomaco o la editada por su discipulo Eudemo. En
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ambas se advierte la precedencia del mundo de la vida y del impera-
tivo ético de buscar la felicidad, to télos eudaimonia, por medio de
opciones correctas, objetivo clave de la ética aristotélica aplicado a
individuos y ciudades.

La figuracion de Platén posee diferentes claves de significacion,
posee incluso un registro irénico que concierne al estatuto de las ar-
tes visuales en el sistema platénico: una posicién francamente con-
traria al oficio de Raffaello y al método de Leonardo. Examinemos,
pues, esta concepcion estética y politica.

En la Politica o Constitucion, traducida generalmente como Re-
publica, Platon preconiza que la polis ideal debe ser depurada de
aquella clase de charlatanes que enganan a la juventud con image-
nes que, desprovistas de realidad, pretenden representar el mundo;
es el tema del libro X, destinado a ridiculizar a los artistas, pero con
efecto inverso. Para Platon, la realidad est4 situada en el mundo de
las ideas, permanentes, ordenadoras, superiores, universales. Las
formas concretas son copias materiales de las que existen en perfec-
cién como ideas; asi, la mesa que tocamos es perecedera, efimera,
inferior, imperfecta frente a su fundamento, que es la idea de mesa,
su concepto, inmortal, permanente, perfecto. El objeto concreto es
una copia, mimesis, de la idea. La pintura, en su turno, es la copia
grafica de la copia material, por tanto, una versién doblemente apar-
tada de la verdad (¢ritos apd tés alétheias, 599d), vale decir, una fal-
sificacién sin grado alguno de realidad o legitimidad gnoseoldgica.

Con esta concepcién metafisica del conocimiento, Platén realiza
un programa sistematico contra la visién artistica y, sobre todo, con-
tra la legitimidad cognoscitiva y social de las artes visuales. El ata-
que se torna luego mas agudo cuando revela los rencores del filésofo
hacia los artistas, a quienes —sostiene Platéon— habria que expulsar
de la ciudad. El pintor —dice el filésofo— hace lo mismo que los espe-
jos, que son artificio simple e irreal. Ademas, representan médicos
curando enfermos, cuando en verdad el pintor nada sabe de medici-
na; peor aun, ya que representan las formas mayores como si fueran
menores, lo que es falso.

En este punto, Platén se muestra hostil con el desarrollo de la
pintura que triunf6 en Atenas durante la revolucion visual que tuvo
lugar en la ciudad desde el siglo V a.C., con efectos de perspectiva,
la skiagraphia, o pintura con sombras, productora de efectos tridi-
mensionales verosimiles. El principal autor en esta revolucién fue
Policleto, quien sistematizé el método en su Canon datado, circa, en
el 460 a.C., al establer proporciones matematicas para la represen-
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tacién del cuerpo humano y el fundamento expresivo clasico: la com-
posicion de tension y reposo (il contrapposto). Fiel a una comunidad
devota del encanto de lo visual y viviendo en una ciudad volcada al
espectaculo y coadyuvado por escultores como Fidias o Mirén, Poli-
cleto desencadené un proceso de aprendizaje de la ciencia plastica
que, nutrido por raices estéticas profundas de la cultura griega, lle-
v6 las artes visuales no sélo a una gloria social, sino también a la pro-
gresiva integracion a la paideia, es decir, a su adopcion, junto con la
memorizacién y performance poética, la danza, la musica y el atletis-
mo, como parte del curriculum de un joven educado. Este éxito de las
artes no pudo haber agradado a Platén. El ridiculo de sus caricatu-
ras de las artes visuales y la intensidad de su hostilidad dejan en
claro la animadversion del fil6sofo contra los éxitos, en el corazon de
la pdlis, de artistas, tragicos o politicos democraticos.

La critica de Platon —de caracter social, politico y educativo—
como en toda su filosofia, formulada desde la epistemologia, cuestio-
na las propiedades cognitivas del arte. El arte mimética —postula
Platén— no sirve para obtener conocimiento, puesto que es copia de
copia: la apariencia no posee contenido cognitivo relevante.

Con esta condena Platén define cémo debe ser el arte: colores y
formas puras, vale decir, fundado en la pureza matematica, norma
casi abstracta que lo aparta de la historia del arte de su ciudad y de
toda la tradicién clésica, hasta llegar a los experimentos de un pin-
tor moderno, Piet Mondrian, inspirado por la mistica platénica, rea-
lizador de la primera pictografia puramente platénica. Si bien fue un
experimento importante para el arte y la cultura del siglo XX, atin no
soluciona la prohibicién platdnica, ya que el arte de Mondrian luego
retorné a la vida en forma de dibujo, lo que habria llevado a Platén
a condenar también la moda y toda forma de estética aplicada.

El ataque de Platon va contra la legitimidad epistemolégica del
arte y, en el mismo argumento, contra el conocimiento producido a
partir de los sentidos. Aunque escudada en la nocién pitagérica de la
pureza de los nimeros, el argumento anti-estético platonico ataca el
principio con que se constituye el pensamiento filoséfico que lo pre-
cede. Desde Tales de Mileto, a fines del siglo VII a.C., el escrutinio
analitico del mundo y la formulacién del método cientifico tuvieron
como condicién la primacia de la experiencia empirica, es decir, la
percepcion como camino del conocimiento. La fisica no tardé en tras-
cender la percepcion empirica formulando cuestiones acerca de la
unidad y la multiplicidad, del problema de la movilidad, de los limi-
tes, de la subdivision de la materia; todo lo cual ha requerido muy
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precozmente la fuerza de conceptos abstractos incluso contrariando
los sentidos. Esta condiciéon atin no fue contra el principio de la autop-
sia, defendido con precisién grafica por Heraclito en su fragmento
101a DK:

“Los ojos son mejores testigos que el oido.”

El principio de la autopsia es muy simple: ver con ojos propios,
proceder al examen, no aceptar un testigo oral, sea mitico o de ter-
ceros. Es lo que buscé en esa época el historiador Tucidides, al defi-
nir el método de investigacion historiografico en su relato de la
Guerra del Peloponeso; es lo que hace al mismo tiempo el pensamien-
to juridico al establecer la primacia de la prueba, y es lo que hace la
ciencia médica al fundar el diagnéstico en el examen de los sintomas
y la busqueda de las causas. El uso de la autopsia es lo que hace de
la semiética (examen de los signos), desde la antigiiedad hasta nues-
tros dias, la base del método cientifico. Contra esto, se sublevé Platén,
con consecuencias catastroéficas, que no dejaremos de deplorar, aun-
que con esto ofendamos al fundador de la Academia en el preciso y
honroso momento en que ingresamos en la Academia.

En la filosofia griega, la respuesta a Platén vino tal como lo ilus-
traron Raffaello y Luca della Robbia, unos 80 afios antes, en Floren-
cia, de su mejor discipulo, atin ignorado, Aristételes, quien rescata
del ataque platonico el concepto de mimesis (imitacién) y lo convierte
en categoria positiva, con la cual funda la primera y méas préspera
teoria de la cultura, expresada en las lecciones sobre poesia reunidas
en la Poética.

Para Aristételes, la mimesis o imitacién es benéfica en tanto
placentera (uno admira incluso lo horrible cuando esta bien represen-
tado) y formativa, pues los nifios aprenden imitando; la capacidad de
imitar es lo que distingue a los seres humanos de los restantes ani-
males. Asi como en Platén la imitacién engana; en Aristételes, en
cambio, ensefia. Si bien el estagirita no se refiere directamente a las
representaciones visuales, su teoria de la mimesis ha probado ser la
mas productiva, comprehensiva y duradera de la historia de la cul-
tura, desde el mundo greco-romano hasta el de nuestros dias: la teo-
ria artistica de Aristételes triunfé. En este punto, como en muchos
otros, Platén no fue escuchado por nadie, excepto por Mondrian y por
algunos censores que exiliaron a artistas. Asi, con un uso preventi-
vo de Aristételes y de democracia, se puede neutralizar o bien con-
trolar los estragos de la teoria estética de Platon.

Algo mas complejo resulta la figuracion de Leonardo como
Platén. Seguramente, Raffaello o sus consejeros no tenian en cuen-
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ta el ataque a las artes y a los artistas verbalizado en el libro X de la
Republica, aunque este libro sea el didlogo platénico mas cercano al
Timeo, en lo que concierne a su exposicion de la doctrina de las ideas.
Destacamos que, a la sazén, el influjo de los misterios platénicos, la
fuerza de su cosmologia y la seduccion de sus didlogos eran enormes;
sus ideas gozaban en el medioevo y en el renacimiento de la fama de
ser las del mas importante autor griego de la antigiiedad. El divino
Platén se escuchaba y se sigue escuchando entre los platonistas.

El propio Leonardo, lector formado en las cenas literarias neo-
platénicas de Lorenzo de Medici y de Marsilio Ficino en Florencia, se
sorprenderia si escuchase decir que su obra es la mas poderosa
farmacologia antiplaténica y que, gracias precisamente a este trazo,
pudo revolucionar la cultura y la ciencia modernas, acercarse a co-
nocimientos de valia y, de ese modo, mejorar nuestras vidas.

De las teorias clasicas Leonardo aprende lo que todos sus con-
temporaneos buscaban: los principios de orden y simetria —en espe-
cial bajo la tutela del urbanista latino Marco Vitruvio— las relaciones
entre el cuerpo humano, el circulo, el cuadrado y las corresponden-
cias entre micro y macrocosmos. Pero Leonardo da Vinci fue més alla
al innovar con su método cientifico una aproximacién entre arte y
ciencia. Con el talento de quien compuso la sorprendente “Batalla de
Anghiari” Leonardo establece, con su método, la primacia de la
autopsia, lo que lo llevé a anatomizar y disecar cadaveres en hospi-
tales e, incluso, ya sexagenario, a hurtarlos por las noches en el ce-
menterio de Milan con el solo fin de estudiarlos. Con Leonardo gana
vida nueva el concepto, la metodologia y la practica de la autopsia.
Contrariando la estética platonica, Leonardo examina con el dibujo
y pone todo su poder de observacion y representacion al servicio de
la ciencia. La mimesis busca la percepcién apurada de la anatomia
precisa, expresando con trazo, tinta y papel la intimidad de la mis-
teriosa maquina humana. Leonardo no mira ni apunta hacia arriba,
tampoco hacia abajo, si para adentro y, de adentro hacia afuera:
quiere seguir con los trazos la fenomenologia de los cuerpos, sean
humanos, animales, botéanicos, geolégicos o culturales. Seguramen-
te no le interesa si el arte es o no efimero; ademaés, quinientos afios
después, disfrutamos de formas atin més efimeras de representacion,
como las imagenes digitales, para comprender las inteligencias del
mundo, y con estas efimeras artes digitales nos acercamos rapida-
mente a los acervos de Leonardo y de la memoria de la humanidad.

Desde Leonardo, la autopsia asumié6 la condicién de principio del
método cientifico naturalista, lo que llevé a un florecimiento histérico
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de las relaciones entre arte y ciencia. El dibujo y técnicas complemen-
tarias, como la acuarela y el grabado, se tornaran parte integrante
del método y de la formacién de cientificos en diversos campos, inclu-
so en la filosofia. El dibujo cientifico sirve al examen y a la experi-
mentacién visual de la forma examinada y favorece, luego, a la
didactica de las ciencias, tanto para la expresion de las tesis en pu-
blicaciones cuanto para la clarificacion de noticias y paradigmas. A
partir de las innovaciones de Leonardo da Vinci, las ciencias adopta-
ran plenamente el lenguaje visual como su campo analitico y didac-
tico, lo que aparece de modo notorio en la historia de la astronomia,
de la biologia, de la geologia, de la quimica y, en particular, de la fi-
siologia, donde el examen de lo corpdreo evoluciona en la represen-
tacion plastica del cuerpo humano. Esto aparece en la obra del
primer heredero de Leonardo, Andrea Vesalius, que en su De humani
corporis fabrica (1543) se sirve de imagenes producidas en el taller
de Tiépolo, donde el esqueleto y la musculatura desnuda de cuerpos
humanos asumen posiciones clasicas en paisajes parnasianos, de
gran efecto visual. El linaje de la visualidad analitica y didAactica si-
gue con Caspar Bartholini (Anatomicae Institutiones Corporis Huma-
ni, Amsterdam, 1611) y con Adrianus Spiegel (Tractatus de Arthritide,
Frankfurt, 1631). Los libros de Francis Bacon (1620), René Descar-
tes (Discours de la Méthode, 1637), Athanasius Kircher (1630-59),
William Harvey (1664), Bartholomeus Eustachius (1722) y Charles
Darwin (1838), por ejemplo, son testimonio de la fecunda relacién
entre imagen y conocimiento, por lo que pueden ser leidos igualmen-
te como imaginarios artisticos, i.e., forma estética del saber cientifi-
co. Con la Cyclopaedia (1728) y el Handbuch der Anatomie des
Menschen (Carl E. Bock, Leipzig, 1841), la gréafica de la ciencia fisio-
légica se consolida y produce representaciones que son hoy consumi-
das como arte en reproducciones vulgarizadas incluso como carteles
y obras de disefio grafico. En el siglo XX, esa tradicién prosigue con
los trabajos de Ralph Segal (1948) y de Frank Netter (1953), consi-
derado el Michelangelo de las representaciones cientificas, con la
referencia a su verdadero predecesor, Leonardo da Vinci. La ciencia
sigue hoy empefiada en la bisqueda de iméagenes que puedan repre-
sentar la comprensién que se tiene del DNA o de las estructuras cor-
poreas intimas, lo que es acompanado por el desarrollo y prosperidad
de una medicina por imagenes, capital en diversos procesos de diag-
nostico y tratamiento.

En ese orden cabe destacar la obra del artista brasileiio Walmor
Correa (1960), que adopta el lenguaje de las representaciones fisio-
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légicas clasicas, con todo su rigor descriptivo, para especular con la
naturaleza corpérea de los seres miticos tipicos del folclore, como la
ondina (sirena) y el curupira, entre otros. Con este expediente, W.
Correa examina también las tensiones de la ciencia genética, repre-
sentando seres hibridos como si fueran resultantes de mutaciones
experimentales, con un naturalismo asombroso. La escuela de la vi-
sién que une arte y ciencia tiene con este artista su mejor actualidad,
con precision, saber e ironia.

Para concluir, hay que subrayar la paradoja de la representacion
de Rafael, que representa a Platén con un retrato de Leonardo, con
lo que aproxima al verdugo de las artes visuales al patrono de la
visualidad moderna. El arte de Leonardo y la evolucion moderna de
sus paradigmas ilustran la fecunda y necesaria relacién entre cono-
cimiento y percepcion, lo que se traduce en la unicidad de arte y cien-
cia, y nos invita al complejo juego de encontrar ciencia en el Arte y
belleza en la Ciencia.
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