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Resumen: Nicolas de Cusa representa una figura clave en el pensamiento estético y filoséfico del Renacimien-
to, revelando las principales tendencias del mismo en su metafisica. Anticipd algunos de los rasgos de la época mo-
derna, pero sin rechazar por completo el intelectualismo y el universalismo medievales. La concepcién filoséfica de
Nicolas de Cusa contiene intrinsecamente una profunda reflexion estética. El cardenal aleman muestra un gran in-
terés por los problemas de la creacion, la mimesis, la percepcion visual y la variedad. La caracteristica fundamental
de su planteamiento es la utilizacion de metaforas vinculadas a las artes plasticas, ciencias Opticas y matematicas.
La estética de Nicolas de Cusa y la practica artistica y tedrica del Renacimiento son componentes de un paradigma
comun y, aunque los objetivos de la filosofia mistica y el arte son diferentes, los medios para sus logros pueden ser
similares y mutuamente esclarecedores.
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Abstract: Nicholas de Cusa is a key figure in Renaissance aesthetic and philosophic thinking, and unveiled
its fundamental tendencies in his metaphysics. He anticipates some of the characteristics of the modern era, but
without completely rejecting medieval intellectualism and universalism. The philosophical conception of Nicholas
de Cusa intrinsically includes profound aesthetic reflection. The German cardinal demonstrates great interest in the
problems of mimesis, creation, visual perception and variety. A fundamental characteristic of his approach is the use
of metaphors related to the plastic arts, the optical sciences and mathematics. The aesthetics of Nicholas de Cusa and
the artistic practice and theory of the Renaissance are two components of a common paradigm, and while the objecti-
ves of mystic theology and art are different, the means to reach their ends can be similar and mutually enlightening.
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Résumé: Nicolas de Cusa constitue la figure-clé de la pensée esthétique et philosophique de la Renaissance
car il révele les principales tendances de cette derniere dans le cadre de sa métaphysique. Il a anticipé certains des
traits de I'époque moderne, mais sans refuser entierement l'intellectualisme et 'universalisme des temps médié-
vaux. La conception philosophique de Nicolas de Cusa contient intrinsequement une profonde réflexion esthéti-
que. Le cardinal allemand fait montre d'un grand intérét pour les problémes de la création, de la mimésis, de la
perception visuelle et de la variété. La caractéristique fondamentale de la proposition de Cusa est I'utilisation des
métaphores liées aux arts plastiques, aux sciences optiques et aux mathématiques. L'esthétique de Nicolas de Cusa
et la pratique artistique et théorique de la Renaissance sont les composants d'un paradigme commun et, bien que
les objectifs de la philosophie mystique et de I'art soient différents, les moyens pour les atteindre peuvent étre simi-
laires et s’éclairer mutuellement.
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Introduccion

Nicolas de Cusa es una figura clave del pen-
samiento estético y filosofico del Renacimiento;
sus ideas se caracterizan por una profundidad
y complejidad mucho mayores que las de gran
parte de las corrientes intelectuales de la época’.
Anticipd, sin duda alguna, algunos de los ras-
gos de la época moderna, pero sin rechazar por
completo el intelectualismo y el universalismo
medievales. Cabe senalar que a los ojos de sus
contemporaneos, Nicolas de Cusa fue un gran
conocedor del medievo. Asi es presentado por el
obispo de Aleria, Juan Andrea, en su necrologia
de 1469 (el primer documento donde se utiliza
la expresion Edad Media®), el autor de una de las
cronicas de la historia internacional, Hartman
Schedel, en 1493 y el editor parisino de Nicolas,
Faber Stapulensis, en 1514. Nicolas de Cusa sin-
tetizo en su filosofia las tradiciones de la mistica
alemana (empezando por Eckhart), la escolasti-
ca medieval (sobre todo, Alberto Magno, Tomas
de Aquino y Raimundo Lull’) y, finalmente, lo
que sirvi6é como el principio activo de su pensa-
miento, el naciente humanismo italiano. Aunque
la mistica de Nicolas de Cusa era manifiesta, su
escolastica perdid su forma medieval y se pre-

1  Sobre la relacion de Nicolds de Cusa y humanismo europeo, puede
consultarse: E. Cassirer, Individuo y cosmos en la filosofia del Renacimien-
to, traduccion de A. Bixio, Buenos Aires, Emecé, 1951; P. Kristeller,
“Humanismus”, en Ch. B. Schmitt (ed.), The Cambrige History of Re-
naissance Philosophy, Cambridge, Cambridge University Press, 1988,
pp- 111-137; M. Seidlmayer, “Nikolaus von Cues und der Humanis-
mus”, en J. Koch (ed.), Humanismus, Mystik und Kunst in der Welt des
Mittelalters, Brill, Leiden-Koln, 1953, pp. 1-39; K. Flasch, “Nikolaus
von Kues und Pico della Mirandola”, MFCG, 14 (1980), pp. 113-120; P.
Gamberoni, “Cusanus und der italienische Humanismus”, Bijdragen-
Tijdschrift voor Filosofie en Theologie, 25 (1964), pp. 398-417; P. M. Watts,
“Renaissance Humanism”, en P. M. Watts (ed.), Introducing Nicholas
of Cusa: a Guide to a Renaissance Man, New York, Paulist Press, 2004,
pp- 169-205. En el contexto estético puede verse sobre todo G. Pochat,
Historia de la estética y la teoria del arte, traduccion de J. Ch. Mielke,
Madrid, Akal, 2008, pp. 210-215; W. Tatarkiewicz, Historia de la estética,
traduccion de D. Rurzyka, Madrid, Akal, 1991, pp. 79-85. E. Hempel,
Nikolaus von Kues in seinen Beziehungen zur bildenden Kunst, Berlin,
Akademie-Verlag, 1953; G. Santinello, II pensiero di Nicolo Cusano nella
sua prospettiva estetica, Padova, Liviana, 1958.

2 Cassirer, Individuo..., ob. cit., p. 53.
3 Ibidem, p. 54.
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sentd solo mediante el universalismo, la siste-
matizacion y la claridad 16gica, mientras que su
humanismo carecia de pretensiones de psicolo-
gismo y retorica.

Las ideas filosoficas de Nicolas de Cusa
influyen de una manera inmediata en su plan-
teamiento estético, que, sin poseer un cardcter
sistematico, tiene una gran relevancia para la
historia de la cultura.

Nos centraremos fundamentalmente en
los aspectos de la estética de Cusa que se refie-
ren a las nociones de creacién, mimesis, imagen

y espejo.

El método que vamos a emplear a la hora
de analizar la concepcion estética de Cusa sera
ver la aportacion del filosofo aleman en el con-
texto de las manifestaciones tedricas y artisticas
de su tiempo.

La imitacion y la creacion

El tema del mundo de la naturaleza y del
arte y su interaccion®, asi como la concepcion
del arte en si, constituye un problema clave para
entender el planteamiento estético de Nicolds
de Cusa y es fundamental para nuestro estudio,
puesto que buscamos analizar la relaciéon que
existe entre la concepcion de Nicolds de Cusa
y el arte.

Su estética en este aspecto, como en otros
muchos casos, se encuentra en la encrucijada de
lo tradicional y lo moderno. Su concepcioén es
conservadora porque cabe dentro de los marcos
del platonismo®. Sin embargo, las ideas que toma
de Platdén se orientan no tanto hacia la metafisica

4 Sobre el tema de la mimesis y la creacion artistica en Cusa, véase J. M.
André, “La dimension simbdlica del arte en Nicolas de Cusa”, Anuario
filosdfico, 28 (1995), pp. 556-569.

5  Cfr. Tatarkiewicz, Historia de..., ob. cit., p. 80.
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idealista, como hacia la teoria aprioristica de la
cognicion y la teoria espiritualista de las activi-
dades intelectuales. De tal manera que su pensa-
miento, partiendo de la concepcién tradicional,
hace una contribuicion propia a la teoria artistica
que se relaciona con las tendencias renacentistas
(como veremos mas adelante) y que va a tener
también un desarrollo posterior.

Las artes humanas son las manifestaciones
del intelecto humano®, o sea, éstas son libres y
autonomas. Las artes son ejemplos de la expre-
sion del magisterio de la mente creativa y como
tales deben reflejar la individualidad del artista
mediante su estilo personal’. El origen y el co-
mienzo del arte reside en una vision creativa de
la que nacen en la mente las formas de las cosas
y las adecuadas proporciones. Asi, el intelecto en
el acto de percepcion visual (es decir, la vision no
es pasiva sino activa) adquiere un protagonismo
en el proceso de la creacion artistica®.

La mente lleva en si la idea de lo bello que
se materializa en los objetos bellos que crea el ser
humano’. Esta primacia de la idea sobre la reali-
zacion en una obra de arte, esta ideificacion de
la imagen, es caracteristica de la cultura rena-
centista'’.

En el tratado De Ludo Globi'' encontramos la
exposicion de la teoria sobre la productividad de
la mente que es capaz de crear ficciones y conce-
bir las ideas y la consiguiente realizacion de estas
ideas en el material. Aunque se otorga mas pro-
tagonismo a la concepcion de la obra de arte, El
Cusano admite que el proceso de creacion no es
exclusivamente intelectual, puesto que requiere
una actividad fisica, manual, para la materializa-
cién delasideas en una forma concreta, porlo cual,
la creacién es un acto intelectual-productivo'.

6 Comp., cap. 8., p. 331.
Cfr. Santinello, II pensiero..., ob. cit., p. 183.

8  Sobre el concepto de la creacion artistica en el pensamiento de Nicolas
de Cusa, véase princpalmente DVD, DM, Comp., DC, LG.

9 Cfr.DM,II, TII.

10 Sobre el concepto de la Idea en el Renacimiento véase E. Panofsky,

Idea. Contribucién a la historia de la teoria del arte, traduccion de M. T.
Pumarega, Madrid, Catedra, 1977, pp. 45-67.

Cfr. LG, p. 6.

G.. Santinello, “L'uomo ‘ad imaginem et similitudinem” nel Cusano”,
Doctor Seraphicus, 37(1990), p.65. Santinello analiza el problema de la de

11
12
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Sin embargo, los resultados de esta actividad no
pueden alcanzar al ideal que crea la mente:

Por ejemplo, el hombre posee el arte mecani-
co, y tiene en su concepto mental las figuras de
este arte con mas verdad que las que son con-
figurables fuera de él, lo mismo que una casa,
que es hecha por el arte, posee una figura mas
verdadera en la mente que en las maderas. La
figura que se realiza en las maderas es una fi-
gura mental, idea o ejemplar; y digase lo mis-
mo de todas las demas cosas semejantes’.

Asi como todo lo existente en el mundo te-
rrenal es la similitud", la explicacion, de la ver-
dad suprema e infinita y, como tal, nunca puede
igualarse a Dios", de la misma manera las crea-
ciones humanas, que no son sino similitudes del
intelecto humano, no pueden llegar a la perfec-
cion de la idea que guia la mente. A pesar del
reconocimiento, por parte de Cusa, de una cier-
ta autonomia de la creacion artistica del hom-
bre, ésta debe someterse a las leyes objetivas de
la naturaleza de la materia que necesita el artis-
ta para su actividad, mientras que Dios no tiene
limitaciones de ningtin tipo™.

El hombre imita a Dios mediante sus crea-
ciones conceptulaes y artisticas, y lo hace a tra-
vés de la imitacion de la naturaleza', la cual,
vista dentro de su fuente, es el arte, el fruto del
acto divino, conscientemente dirigido, que es
la creacion artistica's:

creacion en la estética de Nicolds de Cusa desde el punto de vista de
dos conceptos tan opuestos como pueden ser el acto contemplativo y
el acto productivo.

DB, 56, p. 4.

Sobre el concepto de similitud en Nicolas de Cusa, véase el articulo
de Santinello, citado mas arriba; M. Alvarez -Gomez, “Adecuacion
e identidad. Sobre la idea de verdad en Santo Tomés y Nicolas de
Cusa”, Anales de la cdtedra Francisco Sudrez, 4 (1964), pp. 49-50; A. L.
Gonzalez, “Introducccion”, en Nicolas de Cusa, El Berilo, introduc-
cién, traduccion y notas de A. L. Gonzélez, Cuadernos de Anuario Filo-
sdfico, N° 200, Pamplona, Servicio de Publicaciones de la Universidad
de Navarra, 2007, pp. 13-16; H. Schwaetzer, “Viva similitudo”, en H.
Schwaetzer (ed.), Nicolaus Cusanus: Perspectiven seiner Geistphilosophie,
Regensburg, Roderer, 2003, pp. 79-95.

Cfr. DI, L.II, cap. I, pp. 104-105.
Cfr. Santinello, II pensiero..., ob. cit., p. 253.
Cfr. Ibidem, pp. 252-261.

Esta concepcion aparece por vez primera en Santo Tomas de Aquino,
donde el arte es entendido como creacion, no una mera reproduccion
mediante la imitacién de las leyes formativas de la naturaleza. Debo
esta sugerencia a la profesora Paula Lizarraga. Un comentario sobre
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Se piensa facilmente que la inteligencia partici-
pa del arte, en la medida en que emana de la ra-
zoén divina, pero, puesto que engendra por si el
arte, vemos que es la naturaleza. El arte es una
cierta imitacion de la naturaleza, y es evidente
que unas cosas sensibles son naturales, otras
son artificiales. Pero no es posible que las cosas
sensibles naturales se encuentren privadas del
arte, lo mismo que las sensibles artificiales no
pueden estar privadas de la naturaleza®.

Santinello en su ensayo sobre el pensa-
miento estético de Cusa indica: “El mundo del
hombre y el mundo de la naturaleza, el pro-
cedimiento espontaneo de la naturaleza y el
procedimiento reflexivo del arte humano se
complementan y no se contradicen”?.

Asi, en el tratado De Coniecturis vemos
cOmo se afirma que nada puede darse que sélo sea
naturaleza o arte: pues todo participa a su manera
en ambas®, de tal manera que el mundo aparece
como un producto comun del arte humano y de
la naturaleza. La naturaleza crea materia, mien-
tras que el hombre, a su vez, crea cosas que no
existen en la naturaleza, es decir, el hombre da
forma a la materia.

La complementacion y la profundizacion
de los procesos artisticos se convierten en un
camino para comprender la propia naturaleza:

(...) enla medida en que el arte imita a la natu-
raleza, llegamos a comprender las fuerzas de la
naturaleza a partir de las cosas que sutilmente
descubrimos en el arte.

En este punto, nos gustaria profundizar
mas en la definiciéon del concepto de la imita-
cién o, dicho de otro modo, de la mimesis en
la teoria estética de Nicolds de Cusa. En con-
secuencia, cabe preguntarse: ;Qué es lo que

el concepto de la creacion de Tomés de Aquino y su relacion con la
estética renacentista puede verse en R. Betran, Leon Battista Alberti y
la teoria de la creacion artistica en el Renacimiento, Zaragoza, Delegacion
en Zaragoza del Colegio Oficial de Arquitectos de Aragon, 1992, pp.
50-60.

DC, L. 1, cap. XII, 131, p. 219.
Santinello, II pensiero..., ob. cit., p. 254.
DC, L.11, cap. XII, p. 219.

LG, 7, p.253.
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entiende Nicolds de Cusa bajo el término de
“imitacion de la naturaleza”? ;Simplemente
una imitacion de los productos de la misma?

Como hemos visto, el problema de la mime-
sis tiene en las especulaciones de Cusa un sen-
tido mas profundo. La mente se reconoce como
creadora de las similitudes de su propio intelec-
to: las entidades racionales y formas artificiales
que constituye la segunda creaciéon de la mente
como segundo dios”. Este reconocimiento con-
siste en que el intelecto se hace consciente de la
existencia de un cierto grado de mimesis, cuan-
do el lugar del ejemplar estd ocupado no por los
objetos naturales como tales, sino que se define
por el acto creativo proporcional como imitador
del acto creador divino que se manifiesta en la
naturaleza misma*. En efecto, lo que se preten-
de imitar no es meramente una mimética repro-
duccién del mundo real, sino el acto natural de
la formacion mediante el cual el hombre puede
acercarse al arte divino:

Todo arte finito procede del arte infinito. Y asi
sera necesario que el arte infinito sea el ejem-
plar, el principio, el medio, el fin, la medida, la
verdad, la precision y la perfeccion de todas las
artes™.

Las artes humanas son imdagenes del inte-
lecto humano que permanece inmultiplicable
y que puede revelarse solo en la variedad
multiplicable de sus creaciones, en la varie-
dad de las formas artisticas:

(...) el intelecto humano, aun permaneciendo
uno e indivisible en si, se manifiesta visible-
mente de modo diferente en sus diversas artes y
en los diversos productos de las artes™.

De tal manera que la variedad es algo po-
sitivo y negativo a la vez. Negativo en cuanto
el mundo humano es una similitud de la ima-
gen del Dios y como tal no es la unidad sino
la diversidad?®, por eso las artes humanas son

23
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Cfr. DB, 7, p. 21.

Cfr. DM, cap.1II, p. 61.

Ibidem, II, p. 60.

Comp., cap. 8, p. 20.

Cfr. DI, L. 11, cap. I, pp. 104-105.
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conjeturales o accidentales. Pero la variedad es
también un logro del artista, puesto que la obra
creada por el hombre llega a ser el arte en la
medida en que se diferencia de la naturaleza,
porque una obra de arte tiene que ser distinta
de la de la naturaleza®.

Este planteamiento parece trazar una linea
entre la concepcidon medieval que considera el
arte humano como una actividad pasiva y una
concepcion moderna que vincula el arte con el
acto creativo.

El problema de la mimesis y la
creacion en el Renacimiento

A partir del siglo XV el concepto de imi-
tacidon se convierte en un aspecto basico de la
teoria de las artes visuales®, siendo pioneros Lo-
renzo Ghiberti, Leon Battista Alberti y Leonardo
da Vinci. Asi, Ghiberti en sus Comentarios se pre-
ocupa por el problema del conocimiento de las
leyes de la naturaleza a través del arte®. Alberti
propone una doble concepcion de la creacion
artistica y la mimesis basada en la relacion entre
la naturaleza y el arte. La creacion artistica es
una imitacion de las leyes que rigen la naturale-
za y no meramente de su aspecto fisico. Por otro
lado, cabe sefialar el concepto de la Idea en la
creacion que eleva el arte por encima de la mera
imitacion de las cosas, con la experiencia directa
de la naturaleza®. Para Leonardo la mimesis se
presenta como la fidelidad a la naturaleza en la
que mejor puede apreciarse la creatividad del
artista que transforma su mente a semejanza de
la ciencia divina. Por otro lado, Leonardo soste-
nia que el artista no es un espejo, porque no solo
refleja las cosas sino que también las conoce®.

28
29

Cfr. Santinello, II pensiero..., ob. cit., p. 255.

Sobre el problema de la mimesis en el Renacimiento véase W. Tata-
kiewicz, Historia de seis ideas: arte, belleza, forma, creatividad, mime-
sis, experiencia estética, traduccion de F. Rodriguez Martin, Madrid,
Alianza, 2008, pp. 301-347; R. W. Lee, Ut pictura poesis: La teoria
humanistica de la pintura, traduccion de C. Luca de Tena, Madrid,
Catedra, 1982, pp. 23-35; Panofsky, Idea...ob. cit., pp. 46-47.

Cfr. Pochat, Historia..., ob. cit., p. 216.
Cfr. Tatarkiewicz, Historia..., ob. cit., pp. 107-108.
Ibidem, pp. 162-163.
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El objeto de la imitacion no es la materia
empirica como tal, sino el proceso creativo de la
naturaleza concebida como una substancia viva
que posee una energia autonoma generada por
la razon divina. De ahi que la naturaleza se re-
flejara en este mismo arte vivo, carente de la
pasividad, convirtiéndose de esta manera ella
misma en la imagen del Dios.

La préactica artistica, es decir, las artes hu-
manas, en el proceso de la competicion con la
naturaleza-artista, no simplemente la imitaban,
sino trataban de ver en ella a Dios.

La contemplacion amorosa, la introspeccion
en la naturaleza, se entendia como la profunda
cognicion de la misma. El artista se preocupaba
por el problema de plasmacion en el material de
los resultados de la cognicion de lo divino en la
naturaleza mediante una convincente recreaciéon
del mundo real en las formas tridimensionales.

Asi, el ilusionismo que se alaba y que se
busca en las artes visuales servia como puente
para penetrar mediante la creacion artistica a
nivel transcendental en el enigma del proceso
productivo de la naturaleza misma. De ahi que
el naturalismo del arte renacentista no tanto re-
produce, como conoce mediante la realizacion
de una obra de arte. En este proceso de cogni-
cion el hombre ayuda a la naturaleza a revelar-
se, formando con ella un espacio comun.

Laimitacion de lanaturaleza divina se con-
vierte en una experiencia intelectual que toma
como punto de partida la imaginacion. Asi, lo
que se pretende imitar no son los productos o
las imagenes, sino los planes e ideas y es el de-
ber del artista acercarse en el proceso formativo
al ejemplar mental®.

Otra categoria en la que nos gustaria dete-
nernos aqui es la de la varietd. La categoria de
la variedad es intrinseca en la cultura del Rena-
cimiento. La variedad se revela como la vision
del mundo y se manifiesta mediante las enu-

33 Sobre la imitacion en las artes plasticas, M. Sokolov, El misterio de
la vecinidad. Hacia la metamorfologia del arte en el Renacimiento,
Moscu, Progress, 1999, pp. 55-119; M. Baxandal, Painting and
Experience in Fifteenth Century Italy: a Primer in the Social History of Pic-
torial Style, Oxford, Oxford University Press, 1988, pp. 118-119.
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meraciones, como un método para organizar el
universo que se presenta, sobre todo, ante los
ojos. Lo genérico es entendido en muchos casos
como un todo. Como consecuencia de este fe-
némeno, sigue una serie de infinitas variaciones
de lo singular que se detiene en cada Todo, en
cada manifestacion particular e individual, de
tal manera que un Todo se convierte, por este
orden, en el centro y la actualizaciéon del Todo.
Esta diversidad conceptual hace su presencia,
por ejemplo, en laimagen de la arboleda pastoril
que traza Sannazaro®, en la concepcion de la be-
lleza del mundo como variedad que presentan
Manetti®®, Landino® o Leonardo da Vindi, entre
otros”. Aqui interesa, sobre todo, ver como se
revela esta categoria en la obra de Leon Battista
Alberti, puesto que las relaciones que tuvo con
El Cusano fueron notables.

Alberti afirma en su tratado Della pittura
que el artista, si quiere ser alabado, debe pro-
porcionar el placer y deleite con su obra “y lo
primero que da placer en la historia es la abun-
dancia y la variedad”*. Variedad como una ca-
racteristica esencial de la historia que deleita al
espectador y que es propia de la naturaleza uni-
versal, Dios también cred el mundo de la varie-
dad, de ahi que mediante la representacion de
la variedad en su cuadro, el pintor imita el acto
productivo de Dios. Asi, en los cuadros renacen-
tistas, sobre todo, en el Quattrocento, se aprecia
la gran cantidad de elementos anecddticos o
idilicos, la variedad de los personajes represen-
tados y una proliferacion en la caracterizacion
de los ambientes y los personajes®. Sin embargo,

34 Cfr. L.Sannazaro, La Arcadia, traduccion de J. M. Mesanza, Madrid,

Editora Nacional, 1982, pp. 31-32.
Cfr. G. Manetti, “De dignitate et excelentia hominis”, en E. Garin (ed.)
Prosatori latini de Quattrocento, Milano, R. Riccciardi, 1952, pp. 122-123.

Véase el proemio de Landino a su traduccion del latin al italiano de
la Historia Natural de Plinio el Viejo y publicada en C. Landino, Scritti
critici e teorici, R. Cardini (ed.), vol. 1, Roma, Bulzoni, 1974, pp. 81-82.

35

36

37 TPara el analisis de la categoria varietd en la cultura del Renacimiento,
cfr. L. Batkin, Leonardo da Vinci y las particularidades del pensamiento ar-

tistico en el Renacimiento, Moscu, Iskusstvo, 1990.

38 L.B., Albertiy Leonardo da Vinci, El tratado de la pintura y los tres libros
que sobre el mismo arte escribio Leon Bautista Alberti, traduccion de D. A.
Rejon de Silva, Valencia, Librerias Paris-Valencia, 1989, p. 236; Sobre la
categoria de varietd en Alberti, véase M. Gosebruch, “Varieta bei Leon
Battista Alberti und der wissenschaftliche Renaissancebegriff”, Zeits-

chrift fiir Kunstgeschichte, Bd20, Heft3 (1957), pp. 229-238.

Cfr. H. Wolfflin, El arte cldsico: una introduccion al Renacimiento italiano,
traduccion de A. Dieterich, Madrid, Alianza, 1985, pp. 237-261.

39

Pensamiento y Cultura

42

para poder apreciar la belleza del universo crea-
do por el arte de la pintura, el espectador tiene
que detenerse en la contemplacion de cada ob-
jeto representado. Asi, un paisaje renacentista
que refleja el macrocosmos expresado por un
punto de vista lejano no puede ser apreciado
adecuadamente sin esta pausada contempla-
cion, puesto que el paisaje renacentista siempre
esta composicionalmente desenfocado, reparti-
do en unas partes desiguales y equivalentes y es
reconstruido solo gracias al movimiento del ojo.

Para ver como esta categoria se une a las
de creacién y mimesis en la percepcion visual
en la época renacentista, nos centraremos en un
ejemplo relacionado con el arte flamenco.

El talento de los pintores se valora a par-
tir de la capacidad del artista para introducir
la variedad en sus cuadros. Asi, el humanista
italiano Cyriacus de Ancona describe el cuadro
perdido de Rogier van der Weyden en el que se
maravilla por el divino talento del artista para
plasmar en su composicion los variados objetos
del mundo que parecen vivos, mediante lo cual
el pintor se equipara en su acto productivo a la
naturaleza®.

En este breve recorrido sobre la historia del
concepto de mimesis en la teoria artistica del Re-
nacimiento pudimos ver que las ideas de Nico-
las de Cusa sobre la complementariedad de las
artes del hombre y de la naturaleza y su concep-
cion como explicaciones, similitudes del ejem-
plar divino, la primacia de la idea en el proceso
creativo, la potencia imaginativa de la mente, la
variedad y, finalmente, la mimesis como acto
creativo que pretende imitar no los artefactos
de la naturaleza, sino el proceso productivo de
la misma, se corresponden con el pensamiento
estético renacentista.

40 “Yo llamaria este arte mas divino que humano. Aqui puedes ver
(...) sobre todo las vestimentas, los manteles de los soldados, los ves-
tidos confeccionados prodigiosamente decoradas con el purpuro
y oro, los prados verdeantes y flores y arboles y colinas frondosas y
sombrias y porticos y vestibulos adornados, con oro que parece oro
real, y perlas y piedras preciosas y todo lo demés que puede imagi-
nar creado no por las manos humano del artificie sino por la propia
natnaraleza...”,comentario de Cyracus de Ancona, citado por W.
Stechow, Northern Renaissance Art, 1400-1600: Sources and Documents,
Evanston, IlI., Northwestern University Press, 1999, p. 9.
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La imagen y el espejo

Una mirada global sobre la obra de Nicolas
de Cusa permite ver las multiples perspectivas de
la utilizacion de las metaforas de la imagen y
el espejo por parte de este autor. Tomadas del
concepto tradicional de la expresion de San Pa-
blo como per speculum in aenigmate (1 Cor. 13,
12) y en el Génesis*, estas metaforas hacen su
presencia principalmente en la didéctica reli-
giosa de Cusa, pero también en sus originales
metaforas de la filosofia del espiritu que se ba-
san en la imagen de Dios.

El concepto del espejo que aparece en el
epistolario de San Pablo, que acabamos de se-
nalar, es usado por Nicolds de Cusa en una
predicacién de 1456 para resaltar el papel de
Cristo: Jests aqui aparece como una verdade-
ra imagen de Dios y el espejo sin mancha, el
hombre esta creado a imagen de Dios. Esta me-
tafora de la imagen se vincula al término de la
similitud del arte pictdrico a Dios, que tras una
mirada en el espejo, ha hecho su autorretrato
sobre la base de esta perfecta reflexion, forma-
do por distintos elementos conectados entre si.
Asi como el reflejo en el espejo es primario, no
hecho por las manos, de la misma manera la
representacion en el retrato, segin la imagen
del espejo, es una imagen secundaria, creada
por los seres humanos que son capaces de crear
solo una similitud, pero no pueden llegar a una
representacion exacta del ejemplar.

Similitud es aqui, como en otras metaforas,
un definido punto de argumentacion. La antro-
pologia de Cusa representa una especial forma
dindmica con respecto a la analogia conceptual
tradicional que se ocupa también de una simi-
litud* que no es similar. Aunque las creaciones

41 Enel Génesis 1,26 el hombre se presenta como una similitud de Dios. Enla
antropologia teoldgica el Dios creador se asocia metaféricamente con el
artista que representa una figura o pinta un retrato. Véase R. Preimesber-
ger, “Der Verfasser der Priesterschrift: ... nach unserem Bild, uns dhn-
lich (6 Jhdt.v. Chr.)”, en R. Preimesberger y otros (eds.), Portrit (Ges-
chichte der klassischen Bildgattungen in Quellentexten und Kommentaren,

2), Berlin, Reimer,1999, pp.70-75.

Sobre la historia del concepto véase D. Jansen, Similitudo. Untersuchun-
gen zur den Bildnissen Jan Van Eycks, Dissertationen zur Kunstgeschichte
28, Koln/Wien,1988, pp. 35-40; R. Preimesberger, “Caius Secindus d. A
Ahnlichkeit (77n.Chr.)”, en Preimesberger, Portrit, ob. cit., pp. 127-133.
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forman parte del Creador a través de su similitud
como reflejo de ese Creador, sin embargo, ningin
reflejo de este prototipo es tan parecido a su ejem-
plar que no pueda ser infinitamente mads similar.

De Cusa, en La Docta Ignorancia plantea un
dindmico concepto de la similitud a través de la
metafora del espejo. La similitud o carencia de
la misma, creada por los hombres a partir de la
imagen de Dios se entiende en términos de la vo-
luntad que posee el hombre para acercarse al
ejemplar. La similitud para el filésofo aleman
aqui no es un estado incambiable, pues aunque
Dios puede revelarse, verse a través de las crea-
turas casi como en un espejo o un enigma, el
grado de la similitud depende del acto produc-
tivo y diferenciador realizado por el hombre®.

Quizd, una metafora mas rica del espejo y
de la imagen se desarrolla en el tratado de La
Vision de Dios. En este escrito se pretende de-
mostrar un camino para explicar las verdades
metafisicas, cuyo objetivo final es relacionarse
con Dios. Nicolas de Cusa propone un método
de la experiencia personal mediante una me-
ditacion* perceptivo-intelectual que se efectiia
mediante un icono de Dios, una imagen de Je-
sus que se grabd en el velo de Verdnica®. En
esta imagen la mirada del rostro representado
es omnividente, es decir, independientemente
del punto de vista* que elija cada uno de los
espectadores y independientemente de la can-
tidad de personas que observan a la imagen en
el mismo tiempo, ésta los contempla con la mis-
ma intensidad®:

43 DI, L. 11, cap. 2. Para un analisis mas detallado del tema de la me-

tafora del espejo en DI vease W. Haug, “Die Mauer des Paradieses.
Zur mystica theologia des Nicolaus Cusanus in ,De visione De”,
Brechungen auf dem Weg zur Individualitit. Kleine Schriften sur Literatur
des Mittelalters, Tiibingen, Niemeyer, 1997, p. 611; M. ]. Soto-Bruna, La
recomposicion del espejo: andlisis historico-filoséfico de la idea de expresion,
Pamplona, Eunsa, 1995, pp. 147-187.

Sobre el papel de la meditacion en el tratado véase H. Simon, “Bil-
dtheoretische Grundlagen des neuzeitlichen Bildes bei Nikolaus von
Kues”, Concilium medii aevi, 7, (2004), pp. 46-76.

Sobre la importancia de Velo de Verénica para el concepto de la repre-
sentacion en la filosofia y estética del Renacimiento, G. Wolf, Schleier
und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und die Bildconzepte der Renais-
sance, Miinchen, Wilhelm Fink, 2002.

Sobre el angulo de la vision en el tratado cfr. Simon, “Bildtheoretis-
che...”, ob. cit. y M. de Certeau, “The Gaze of Nicholas of Cuse”, Dia-
critics, 17 (1987), pp. 6-31.

Cfr. DVD, cap. XV, 65, p. 102.
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Cada uno de vosotros, desde cualquier lu-
gar que lo mire, comprobara que el icono
parece que le mira solamente a é1*.

La eleccion del icono de Dios no es casual,
pues quiere que el espectador se identifique con el
Cristo sufriente que simboliza una conexion dialé-
ctica entre el mundo divino y el mundo terrenal®.

Este tipo de la imagen votiva se vincula
a la metafora del espejo®. En La Visién de Dios
esta relacion entre el retrato y el espejo® hace su
presencia mediante la asociacion de una imagen
pintada de Cristo con el espejo como reflejo de
una vida eterna. A continuacion De Cusa desa-
rrolla esta analogia, donde el rostro de Cristo,
presentado como la imagen verdadera de Dios
se asocia con el espejo vivo en el que todo reluce
y que da forma a todo®. La mirada de los ojos
pintados se convierte asi en una ventana a través
de la cual el hombre puede acceder a otra reali-
dad*, puede contemplar el paraiso mismo™.

La mirada del icono conecta dos niveles de
la realidad, donde, a pesar de una total diferen-
cia, se cruzan y coinciden el ojo humano y el
ojo omnivedente de Dios en la percepcion de la
infinitud. Y a pesar de toda la insignificancia de
esta vision individual, en su insimilitud con la
proyeccion de la mirada divina, el hombre ve

48
49

Ibidem, Prélogo, 3, p. 62.

Cfr. C. L. Miller, Reading Cusanus: Metaphor and Dialectic in a Conjectu-
ral Universe, Washington, D.C., Catholic University of America Press,
2003. p.150; A. Stock, “Die Rolle der ‘Icona Dei” in der Spekulation
De visione Dei”, MFCG, 18 (1989), pp. 50-62. Este punto de vista es de-
batido por N. Herold, “Bild der Wahrheit-Wahrheit des Bildes: Zur
Deutung des Blicks aus dem Bild in der Cusanische Schrift De Visio-
ne Dei”, en V. Gerhardt y N. Herold (eds.), Wahrheit und Begriindung,
Wiirzburg, Kénigshausen und Neumann, 1985, pp. 71-98.

Cfr. Wolf, Schleier..., ob. cit., pp., 213-243.

Sobre la asociacion entre el retrato y el espejo véase el articulo de S.
Tritz, “Ad imaginem et similitudinem: Bildtheologie, Malertheorie
ynd Kunstpraxis zur Zeit des Nikolaus von Kues”, en I. Bocken y H.
Shwaetzer (eds.), Spiegel und Portrit : zur Bedeutung zweier zentraler Bil-
der im Denken des Nicolaus Cusanus: Festgabe fiir Klaus Reinhardt zum 70.
Geburtstag, Maastricht, Shaker, 2005, pp. 159-177.

Cfr. DVD, cap. XTI, 49, p. 92, h49; cap. XV, 67, pp. 103-104.

Esta concepcion tiene su paralelo en la teoria de Alberti sobre la nece-
sidad de presencia en una historia de un rostro que llama la atencion
(Alberti, El tratado de la pintura...,ob. cit, L. I, p. 240). Leonardo da Vin-
ci postula el ojo como la ventana del alma (Leonardo da Vinci, Tratado
de pintura, A. Gonzalez Garcia (ed.), Madrid, Akal, 1986, p.51). Esta
idea aparecerd mas tarde en L. Dolce que va a subrayar el papel de
los ojos como espejos del alma que deben influir al espectador. Cfr. A.
Neumeyer, Der Blick aus dem Bilde, Berlin,Gebr. Mann, 1964, p.53.

Cfr. DVD, cap. 111,13, p.69.
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en el ojo de Dios tanto lo trascendental y lo in-
manente, como su propia mirada:

Todo rostro que puede mirar tu rostro, no ve
otra, cosa o algo diverso de si mismo, porque
ve su propia verdad™.

Asi, como el ojo, por muy pequefio que
sea, puede acoger dentro de si figurativamente
una gran montafa, la criatura de Dios miran-
dose en Dios se ve a si misma como el reflejo
de su poder y grandeza, percibe en si la fuerza
creativa de Dios™.

En el circulo de las metaforas que propone Ni-
colds de Cusa como punto de partida para un
ejercicio metafisico junto al icono de Cristo, ha-
cen su presencia otras representaciones de dis-
tinta tematica y localizacion: un autorretrato de
Rogier van der Weyden que se encontraba en el
Ayuntamiento de Bruselas, el arquero, ubicado
en el mercado de Nuremberg, el angel que deco-
raba el castillo de Brixen”. Estas imagenes des-
empenfan el papel de los espejos que reflejan las
sucesivas apariencias de la mirada. El espacio que
organiza esta mirada omnividente posee una pro-
fundidad y esta construido a partir de unas expe-
riencias visuales variadas que entrelazan uno con
el otro, constituyendo un teatro de las imagenes
mentales de caracter polifocal. La relacion entre
el espectador y la imagen se establece mediante
un didlogo, donde actiian el poder de la imagen
y el esfuerzo perceptivo-intelectual del espec-
tador. Por otro lado, el tratado tiene una doble
estructura, compuesta del texto y de la imagen.
La presencia de estos dos niveles en el tratado
presupone un esfuerzo doble por parte del es-
pectador que mediante una practica racional,
intelectual y otra, contemplativa, puede llegar
a una vision superior.

La metdfora de la visiéon como el paradig-
ma del proceso cognitivo esclarece la idea de
que cada hombre puede conocer a Dios me-
diante su propio esfuerzo y la utilizacion de su

55
56
57

Ibidem, cap.VI], 19, p. 73.
Ibidem, cap. VII, 32, p. 81.

Sobre las imagenes que cita De Cusa en su tratado, véase, Herold,
“Bild der Wahrheit...”, ob. cit., pp. 73-76.
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perspectiva individual. Aqui el espiritu huma-
no recibe un papel activo en el proceso de asi-
milacion con el ejemplar.

El arte del retrato o autorretrato aparece en
los Didlogos del Idiota sobre la mente como meta-
fora de la mente activa y productiva®. El laico
propone que Dios estd relacionado con la men-
te humana en la misma medida en la que el pin-
tor lo estd a su autorretrato, de manera que las
mentes humanas son revelaciones de la mente
creativa de Dios:

Sabes ya que nuestra mente es una cierta po-
tencia que posee la imagen del arte divino a
la que se aludi6 ya. Por ello, las cosas que de
modo muy verdadero son propios del arte ab-
soluto, pertenecen también de modo verdade-
ro anuestra mente, que es su imagen. La mente
ha sido creada por el arte creador como si éste
quisiera crearse a si mismo, pero puesto que el
arte infinito no es multiplicable, lo que surge
es una imagen suya, lo mismo que si un pintor
quisiera pintarse a si mismo, pero al no ser €l
multiplicable, pintandose a si mismo hace sur-
gir una imagen suya®.

Nicolds de Cusa desarrolla una compleja
teoria de la mimesis mediante la introduccion
del concepto de la similitud visto a través de la
contraposicion de las categorias vivo/muerto.
Asi De Cusa propone que para el pintor que
quiere realizar su autorretrato caben dos po-
sibilidades. Y, dependiendo de la via que elija
el pintor, dependen los resultados de su acti-
vidad. Asi, se puede hacer una imagen que re-
produzca con mas similitud las caracteristicas
externas, pero permanece estatica, pasiva en su
ser, o realizar una imagen que aunque parezca
menos similar en su expresidon es mads viva, es
decir, dinamica o activa:

Lo mismo que si un pintor hiciese dos imdge-
nes, de las cuales, una imagen muerta pare-
ciese mas semejante a €l en acto, y otra menos
semejante pero en cambio viva, es decir, tal
que estimulada por su objeto a moverse, fuese

58 Para el analisis de las concepciones estéticas con referencia a este es-
crito puede consultarse Simon, “Bildtheoretische...”, ob. cit. y Wolf,

Schleier...,ob. cit., pp. 260-262.

59 DM, cap. XIII, pp. 109-110.
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capaz de hacerse cada vez mas conforme a é€l,
nadie dudaria que la segunda es mas perfecta
en cuanto imita mas el arte de pintor®.

Por tanto, podemos ver que Nicolds da
primacia a un autorretrato vivo, dindmico que
es capaz de hacerse cada vez mds similar a su
ejemplar mediante su propia actividad, un mo-
vimiento espiritual® incluso cuando el original
permanece finalmente inaccesible. Esta capa-
cidad de asemejarse a Dios se refiere en esta
metafora no al espectador, sino a una imagen
pictdrica que se postula como una obra de arte
abierta, capaz de actuar e influir en el que la
contempla. Aqui tenemos una reflexion sobre
el problema de la representacion en cuanto a su
poder para conmover el espiritu del espectador.
Esta claro que esta reflexion tiene un caracter
secundario y sirve como punto de partida para
unas especulaciones filosoficas. Sin embargo,
me planteo una pregunta: ;No sera posible que
la visién estético-metafisica que tiene El Cusano
sobre el poder de la imagen parta de su expe-
riencia personal ante una representacion picto-
rica y pueda ser relacionada con el concepto de
la istoria que plantea Alberti sobre la necesidad
de conmover al espectador?®

Con la metéfora del autorretrato que utili-
za De Cusa se refuerza la nocion ontologica del
hombre: el mismo Dios se convierte en el hom-
bre con la participacion del Espiritu y el acto
creativo®.

Asi, vemos, que junto a las metéaforas de la
imagen del espejo y del retrato o autorretrato
pictérico en la esfera de la especulacion filosofi-
ca o en la mirada reflectiva de la filosofia pene-
tra la creatividad artistica y sus resultados.

En el tratado El Berilo, De Cusa utiliza el
concepto del espejo para afirmar que el hom-
bre es el segundo Dios. El punto de partida
aqui es una piedra brillante, blanca y transpa-

60
61
62
63

Ibidem, p.110.
Cfr. Simon, “Bildtheoretische...”, ob. cit., pp. 70-75.
Alberti, El tratado de la pintura..., ob. cit., p. 238.

Sobre el movimiento del espiritu humano mediante el cual éste se
equipara a Dios, véase Simon, “Bildtheoretische...”, ob. cit., pp. 46-76.
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rente que tiene una forma concava y convexa
a la vez denominada berilo®. La naturaleza de
esta piedra transparente es tal que permite re-
fractar la vision del que mira a través de él en
las miriadas de las superficies y las formas. La
vision sensible aqui constituye un paso hacia la
vision intelectual, de tal manera que el berilo
se transforma mediante un prisma mental en el
medio de la reflexion metafisica. Dicha nocion
se desarolla aqui a partir de una complicada
metafora del espejo-juego que constituye un mé-
todo para obtener la imagen de lo trascendental.
El mecanismo de este espejo se articula median-
te un doble movimiento. El primero consiste en
un profundo proceso de autoconocimiento que
permite reconocer a si mismo como la imagen
del Creador infinito®, a este paso le sigue un re-
flexivo camino de profundizacion del autoco-
nocimiento que permite entender que la mente
y sus creaciones son la finita imagen de un arte
infinito®. Este entendimiento, ayudado por los
medios de las lentes intelectuales, hace posible, a
su vez, un avance hacia el segundo movimiento
del espejo, donde la imagen que reconoce su con-
dicion de ser imagen, es capaz de ser consciente
de si mismo como la imagen de algo diferente
que no puede ser visto cara a cara, sino que solo
se hace visible invisiblemente a través de una in-
definida profundizacion en su propio reflejo®.

El proceso de este conocimiento que va
profundizandose cada vez mas es llamado por
Nicolas de Cusa la ciencia enigmatica y es lo
que pretende explicarse en el tratado mediante
la metafora de un espejo mental. Asi la meta-
fora del espejo se utiliza aqui para enfatizar la
naturaleza creativa de la mente humana, de-
mostrando cémo la vision intelectual y la vision
perceptual se entrelazan, permitiendo llegar
a un grado mas profundo del conocimien-
to mediante la observacion y la intuicion. Las

64
65
66

DB, 3, p.20.

Ibidem, 9, p. 22.

Cfr. C.Rusconi, “The nature of mirror in the light of the scientia aé-
nigmatica in De Beryllo”, en Bocken y Shwaetzer (eds.), Spiegel..., ob.
cit., p.100; véase también K.-H.Volkmann-Schluck, Nicolo Cusano: la
filosofia nel trapasso del Medioevo all’Eta Moderna, traduccion al italiano
de U. Proch, Brescia, Morcelliana, 1993, parte ITI, cap.2, pp. 127-139.

67 Cfr. DB, cap.7, p.21.
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experiencias sensible e intelectual poseen una
naturaleza esencialmente activa, expresiva y
subjetiva que permite al hombre revelar su ser
creativo y llegar a ser de esta manera la simili-
tud del poder productivo de Dios.

La imagen y el espejo en el
espectro de la luz renacentista

En el contexto de las reflexiones sobre la
imagen y el espejo en El Cusano seria intere-
sante ver la transformacion que sufre la imagen
en el transito del medievo a la época moderna
que empieza con el Renacimiento. Es el tiempo
del nacimiento del cuadro. La imagen pictorica
deja al lado su funcién exclusivamente iconica,
al transformarse en un cuadro, ésta se convierte
en el objeto del esfuerzo del intelecto conscien-
temente dirigido, sirve como punto de partida
para la contemplacion activa y reflexion meta-
fisica. La imagen pictdrica ya no tiene un carac-
ter monosemantico, sino que integra distintos
niveles de la realidad, desempefiando el papel
de un tratado filoséfico y teologico, de una obra
poética, o de un ejercicio metafisico. El enrique-
cimiento de las percepciones individuales re-
flejan también distintos niveles de la conciencia
humana. El arte renacentista se distingue por la
tendencia a la difuminacién entre lo que acon-
tece realmente y lo que trasciende los limites de
las posibilidades del hombre. Este proceso de la
mentalizacién de la imagen viene acompanado
por una serie de cambios estructurales. En primer
lugar, la aparicion del bastidor® que va a funcio-
nar como la ventana o puerta de salida espacial al
otro mundo que existe al otro lado del espectador
o el acceso al mundo de la vision intelectual.

Una multiplicaciéon de los sentidos y los
niveles de la realidad en el retablo puede per-
cibirse por la coexistencia en el mismo de par-
ticulas pintadas en distintos colores y aquellas
que se realizan con la técnica de grisallas. La
presencia de estas ultimas, contrastando con
el resto del ambiente pictorico puede significar

68 Cfr. C. Eisler, “Review of S. Ringdom, Icon to Narrative”, Art Bulletin,
1 (1969), pp. 186-188, esp. p.187.
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una vision, una realidad suprema®. El pintor se
propone demostrar una vision hecha realidad,
mediante la alternancia de las artes. Asi, si nos
fijamos en La Virgen en una Iglesia de Jan van
Eyck (Fig.1), vemos que en el nicho aparece la
Virgen con el Nifio flanqueada por dos velas.
Puede verse como esta pequefia Virgen conce-
bida como la imitacion de la escultura”™ es muy
parecida a la figura grande que aparece en pri-
mer término. La conexion conceptual de estas
dos imagenes de la Virgen se acentiia mediante
los efectos luminicos. Como apunta Harbison,
“no es accidental que haya solo dos focos de la
luz que proyecten las velas, lo cual nos lleva a
la conclusion de que la imagen de la Virgen en
color puede ser una version de la estatua fria
hecha realidad””". Efectivamente, parece que la
estatua renace ante los ojos del espectador y en-
tra con toda su belleza deslumbrante al espacio
sagrado de la iglesia. La imagen realizada por
Van Eyck funciona como el espejo que graba
para siempre en su superficie refractaria la vi-
sion personal concebida en el acto de la practica
meditativa individual.

Otro nivel de la representacion pictorica
es el cuadro dentro del cuadro”™ que materia-
liza una gradacion de niveles de la percepcion,
con una transparencia cristalina, como si tra-
tase de una explicacion de la mente efectuada
a través del conocimiento y la meditacion que
viene reflejada en la galeria de las imagenes
intelectuales, en el teatro de la memoria de la
conciencia humana. Por ejemplo, en el Libro
de Horas de Maria de Borgoria” en la miniatura

69 Para la cuestion de la técnica de las grisallas y los grados de realidad
véase P. Philliport, “Les grisalles et les degrés de réalité de 1'image
dans la peinture flemande des XVe et XVle siécles”,Bulletin des Musées

Royaux des Beaux-Arts de Belgique, 15(1966), pp. 225-242.

La alternancia en la obra pictdrica de imagenes realizadas en color
y aquellas realizadas con la técnica de grisalla se corresponde con el
fenémeno del paragone, en italiano “comparacion”, debate del Rena-
cimiento italiano acerca de qué forma de arte es superior a las otras,
Leonardo da Vinci en su Tratado de la pintura defiende la superioridad
de la pintura sobre la escultura. Sobre este tema, véase K. B. Lepper,
Der “Paragone”. Studien zu den Bewerungsnormen der Bildenden Kiinste
mi friihen Humanismus (1350-1480), Bonn, K.B. Lepper, 1987.

C. Harbison, “Miracles Happen: Image and Experience in Jan Van
Eycks Madonna in a Church”, en B. Cassidy (ed.), Iconography at the
Crossroads, Princeton, Princeton University, 1993 pp. 157-166, esp. p.
160.

Sobre la temética de cuadro dentro de cuadro véase J. Gallego, EI cua-
dro dentro del cuadro, Madrid, Catedra, 1978.

Cfr. A. Grebe, “Die Fensterbilder des sogenannten Meisters der Maria
von Burgund”, en Ch. Kruse y F.Thiirlemann (eds.), Portrit - Land-
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Maria de Borgofia en oracién (Fig.2) vemos a la
gran duquesa leyendo el Libro de Horas junto a
la ventana, mientras que en la ventana aparece
su vision -la escena de la adoraciéon de la Vir-
gen en la iglesia. El acontecimiento sagrado se
convierte en el fruto de la meditacion personal.
Las apariencias exteriores, representadas con
gran detalle, se difuminan transformandose en
el pensamiento piadoso.

La funcién del cuadro dentro del cuadro
también puede desempenar el motivo del espe-
jo con su compleja metamorfologia que compli-
ca, multiplica la realidad, hablando en términos
cusanos’™.

Por tltimo, nos centraremos en la perspec-
tiva, el concepto teorético fundamental del Re-
nacimiento”. La perspectiva viene de la palabra
latina perspicere y significa ver. La perspectiva
encarna, sobre todo, una vision creativa, acti-
va, que expresa la penetracion de la vision in-
telectual desde el mundo empirico al mundo
respresentado, a otra realidad”. Asi lo sefiala
explicitamente el contemporaneo de Nicolds
de Cusa, Luca Pacioli: “Si dicen que la musica
contenta al oido, que es uno de los sentidos na-
turales, también la perspectiva contenta la vis-
ta, la cual tanto es mas digna cuanto que es la
primera puerta del intelecto”””.

En el Quattrocento se desarrolla una teoria
de la perspectiva que pretende poner el arte de

schaft - Interieur Literatur und Anthropologie, Gunter Narr Verlag, 1999,
pp. 257-271.

Sobre el significado simbolico del espejo véase H. Schwarz, “The Mir-
ror in Art”, Art Quarterly, 15 (1952), pp. 97-118 y G. Hartlaub, Die Zau-
ber des Spiegels. Geschichte und Bedeutung des Spegels in der Kunst, Miin-
chen, R. Piper, 1951. Para el tema del espejo y los efectos espaciales:
J. Bialostocki, “Man and Mirror in Painting: Reality and Transience”,
en I. Lavin y J.Plummer (eds.), Studies in Late Medieval and Renaissan-
ce Painting in Honor of Millard Meis, New York, New York University
Press, 1977, pp. 61-72.

Una breve historia de la teoria de la perspectiva en el Renacimiento y
de los métodos interpretativos de este problema puede encontrarse en
M. Riedenauer, “Spielraum der Welt: Perspectivitit im Quattrocento”,
enR. Esterbauer y G. Poltner (eds.), Orte des Schinen: phinomenologische
Anniherungen: fiir Giinther Poltner zum 60. Geburtstag, Wien, Kénigs-
hausen und Neumann, 2003, pp. 351-379. Sobre la posible influencia
de Nicolas de Cusa en los artistas e intelectuales renacentistas, véase
D. Koenigsberger, Renaissance Man and Creative Thinking: a History of
Concepts of Harmony, 1400-1700, Sussex, Harvester Press, 1979.
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Neumeyer, Der Blick...,ob. cit., pp. 40-42.

L. Pacioli, La divina proporcion, traduccion de R. Resta, Buenos Aires,
Losada, 1959, parte I, cap. III, p. 67.
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la pintura sobre una base cientifica, vinculan-
dola a la geometria y la Optica y de esta manera
lograr una elevacion del estatuto de la misma’.
Asi, Alberti en su tratado Della Pittura define la
imagen como una interseccion vertical y cris-
talina que se proyecta a través de una pirami-
de visual”. La metafora del espejo aparece en
el andlisis de Alberti con dos funciones, prac-
tica y metaforica. La primera se desarrolla en
el apartado que estd dedicado al problema del
dibujo, donde se asocia el espejo con el velo®,
tela transparente que se coloca entre el objeto
que debe representarse y la vista del pintor. El
empleo del concepto del espejo en su funcion
metafdrica se realiza mediante la analogia de la
invencion de la pintura con el mito de Narciso.
La superficie refractaria del agua, que funcio-
na como el espejo natural, se concibe como la
metafora de la imitacion de la naturaleza y la
belleza sensitiva®:

Por lo cual muchas veces he dicho en presencia
de algunos amigos que el inventor de la pintura
fue sin duda aquel joven Narciso que fue con-
vertido en flor: porque siendo la pintura como
la flor de todas las artes, parece que se puede
acomodar sin violencia la fabula de Narciso a
ella: porque jqué otra cosa es pintar que tomar
el auxilio del arte la superficie de la fuente?®

De ahi que la pintura adquiere en la con-
cepcidn de Alberti, por unlado, un valor estético
y, por otro, se le dota de un cardcter intelectual,
puesto que el espejo se asocia al acto reflexivo
de autoconocimiento®.

Para tener una visién mas completa tene-
mos que detenernos enla experiencia perceptiva
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Cfr. Baxandal, Painting..., ob. cit., pp.103-109.
Alberti, El tratado de la pintura..., ob. cit., L. II, p. 227.

Wolf asocia el concepto de velo que utiliza Alberti con la idea del velo
de Veroénica utilizada por Nicolas de Cusa en DVD. Cfr. G. Wolf, “De
icona sive de visione Dei, cap. XXV”, en Preimesberger, Portriit..., ob.
cit., p. 205.

Sobre la interpretacion del mito de Narciso en el tratado de Alberti,
véase U. Pfisterer, “Kiinstlerliebe. Der Narcissus-Mythos bei Leon
Battista Alberti und die Aristoteles-Lektiire der Friihereaissance”,
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 64 (2001), pp.305-330. Sobre el mito de
Narciso y el concepto de mimesis, véase N. Suthor, “Ovidus Naso:
Der Irrtum des Narziss (vor 8 n. Chr.)”, en Preimesberger, Portrit...,
ob. cit., pp. 96-111.

Alberti, El tratado de la pintura..., ob. cit., pp. 221-222.

Sobre la historia filosofica y estética del concepto del espejo, véase S.
Melchior-Bonnet, Histoire du Miroir, Paris, Imago, 1994.
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de la época del Renacimiento. Nos centraremos
en la oda en la que Lucas de Heere, poeta, hu-
manista y pintor flamenco del siglo XVI, elogia
el Retablo de Gante de Jan van Eyck (Fig.3). La
primera parte del encomio de Lucas de Heere*
hace hincapié en la fuerza de Jan van Eyck para
vivificar las imagenes mediante los reflejos de
la luz y la técnica de color propia del artista, es
decir, lo que se elogia no es la reproduccion exac-
ta de los objetos del mundo real sino la capacidad
para hacer imagenes que estan vivas, similitudes
del intelecto del artista. La metafora que se utiliza
para explicar la percepcion visual que uno expe-
rimenta ante el Retablo, reside en que cada objeto
y cada personaje representado en la composicion
parece estar vivo y a punto de salir del cuadro:
es el espejo. El espejo se concibe aqui como una
imagen viva que multiplica los distintos niveles
de la realidad, integrando en su luz refractaria a
todo el mundo.

La suplantacion del icono por el cuadro
forma parte de un proceso gradual de ideifica-
cién o mentalizacion de la nueva cultura con el
intelecto como una metafora central de la fuer-
za creativa del hombre. Este tltimo, mediante
su acto productivo, se convierte en la imagen
viva, en la similitud de Dios. La imagen se con-
cibe como un espejo vivo que integra, igual
que en EI Berilo de Nicolas de Cusa, distintos
niveles de la realidad, donde tiene lugar la co-
incidencia de los opuestos. En conclusion, esta
transformacion cultural que sucede en el Rena-
cimiento tiene como su representante clave a
Nicolas de Cusa, cuyo pensamiento filoséfico y
estético refleja de manera explicita las tenden-
cias culturales de la época, tanto a nivel practi-
co, como tedrico.
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