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A manera de prólogo


			Bastó una primera lectura de este libro para decidir, todo el mundo alborozado, que la colección de historia europea de la editorial Miño y Dávila debía acogerlo con entusiasmo. Una consideración mucho más analítica y atenta a la galaxia de sutilezas, bellas citas y relaciones inesperadas, que el texto de Mariana despliega, nos ha llevado a reforzar aquellas impresiones iniciales y procurar volcarlas en una presentación breve. Podríamos decir que Simulación, arquitectura y ciudad es un libro notable en tres frentes: el filológico, el historiográfico y el poético.


			Los puntos de partida de los tres capítulos que componen la obra pertenecen siempre al campo de la filología, la disciplina encargada de salvar las almas de los historiadores de las ideas, conceptos y prácticas culturales, sobre todo cuando se trata del Renacimiento, considerado tal cual lo hizo Luciano Canfora, y su asociación magnífica entre la centralidad de la filología y el problema de las libertades humanas, desde las cívicas, artísticas y poéticas hasta las religiosas, filosóficas y antropológicas. De tal suerte, el desarrollo del estudio sobre el Momus de Alberti comienza con un repaso preciso de la circulación manuscrita, las ediciones principales y las traducciones de ese diálogo a partir de 1520 hasta sus últimas versiones. Sigue una operación que también ha de repetirse en el capítulo 3 consagrado al Sueño de Polifilo, esto es, la insistencia en que una comprensión integral de los textos debe acompañarse de consideraciones en torno a los contrapuntos entre el discurso y las imágenes. En el primer capítulo, estas serán la maravillosa pintura de Van Heemskerck que representa la historia lucianesca de Momo (hoy en la Gemäldegalerie de Berlín) y las imágenes de la obra mayor de Vincenzo Cartari acerca de la iconografía de los dioses antiguos. 


			Las páginas que siguen no tardan en reseñar la fuente de Luciano de Samosata sobre el numen de la irreverencia, retrato de un Momo finalmente inaprensible, y exponer la duplicación de los sentidos de su figura que introdujo Leon Battista Alberti al agregar a la sinceridad radical el ejercicio magistral de la simulación, apoyado en principio en su vínculo con lo que Rinaldo Rinaldi llamó la “melancolía cristiana” del divino personaje. Sverlij no olvida agregar a los rasgos de Momo el descubierto por el hermético Stobeo, que consiste en su trabajo de revelación y crítica devastadora de la voracidad cognitiva del ser humano (Corpus Hermeticum, XXIII, 5). Nuestra autora llega de modo fluido a uno de los núcleos más densos en el análisis del Momo albertiano, pues demuestra hasta qué punto el tema de la simulación y el enmascaramiento se encontraron en el centro de la producción intelectual de Leon Battista, sobre todo en su magnífica colección de las Intercenales, diálogos filosóficos a la manera de los epígonos de Platón acerca de los cuales tanto insistió Eugenio Garin que debíamos de ocuparnos. Sverlij descubre en cada una de las Intercenales relacionados con el Momus nuevos temas y preocupaciones ligadas al tópos de la simulación, las apariencias y las realidades del mundo humano. Así desfilan ante nosotros: 1) La observación del propio funeral en el Defunctus, asociado al ilusionismo de la perspectiva de los pintores y a la risa sabia y desenmascaradora de Demócrito en la Epístola a Damageto atribuida a Hipócrates. 2) Los avatares del uso del tiempo en Hado y Fortuna, en La Desventura y, por fuera de las Intercenales, en las conversaciones del tratado De la Familia, que si no fuese por la circunspección de este último bien podríamos decir que la holgazanería de los dioses se ve compensada allí por la inextinguible laboriosidad humana. 3) La identificación de los filósofos auténticos, tarea que pareció resolverse sin grandes sacudidas en un libro muy juvenil de Alberti, Sobre las ventajas y desventajas del estudio de las letras, donde el intelectual posee un papel para cumplir y compensar sus desvelos, pero, en El sueño de la colección de diálogos lucianescos, el filósofo cae una y otra vez en el ridículo en el intercambio que desenvuelven Lépido y Libripeta, eruditos grotescos y transidos de la melancolía a la que Leon Battista nos acostumbra desde la mitad de su vida. Si bien son fuertes los ecos del final del Icaromenipo de Luciano, nuestra autora cree que Sócrates y Demócrito harían excepción en el Momus; cito a Sverlij: “aun siendo también objetos de la sátira, [ellos] actúan como puentes entre la valoración negativa de los filósofos especulativos y el ensalzamiento del arquitecto” (p. 52).


			En esta inflexión del capítulo 1 de Simulación, arquitectura y ciudad, despunta el que llamamos frente historiográfico, porque el Momus resulta articulado con el problema de la renovatio Urbis (Roma, obviamente) y el proyecto de Nicolás V de su remodelación a mediados del Quattrocento. Tal como el dios de la burla pregonaba en la historia albertiana, el renacimiento arquitectónico y urbanístico entrañaba un mejoramiento de lo existente y no su destrucción ni su completo reemplazo, que parecía ser, en cambio, la postura del supremo Júpiter. Lo cual nos lleva al capítulo 2 de este libro, dedicado al De re aedificatoria, obra de la que también se traza, en principio, la ficha de sus manuscritos, ediciones y circulación. A lo largo del surco abierto por Françoise Choay en su trabajo La règle et le modèle, de 1996, Sverlij insiste en que, de las dos preguntas básicas de cualquier abordaje teórico de la arquitectura, el “cómo” y el “porqué” del arte de construir, Leon Battista buscó siempre responder a la primera y poco o nada se ocupó de la segunda, como si hubiese querido ceñirse al trabajo y a la operatividad humanas que había ensalzado en el tratado de la Familia. Las herramientas aptas para dilucidar, definir y cultivar la praxis fueron, según es historiográficamente lógico imaginar, los textos antiguos, el tratado de Vitruvio sobre todo, erigido en modelo, y el estudio de las ruinas antiguas, tareas ambas ya sugeridas por Momo. Alberti se asentó en las categorías vitruvianas clásicas, firmitas, utilitas y venustas, pero las descompuso en sub-categorías, según nos demuestra Sverlij tras los pasos del libro Idea de Panofsky quien trajo a colación dos variantes de la belleza, aplicables a todas las artes del diseño entre 1450 y 1650: la concinnitas y la pulchritudo. Mariana desdobla la firmitas en commoditas y salubritas, traducibles como bienestar e higiene, y la venustas en gratia y amoenitas, que quizás equivaldrían a nuestra gracia, entendida a modo de espontaneidad creativa, y al placer de los sentidos. En este punto, al referirnos a las sensibilidades, nuestra colega también nos recuerda que las nociones de lineamenta, circunscriptio y disegno (patrones lineales, contornos y dibujo-diseño), desenvueltas por el mismo Alberti en su tratado sobre la pintura y volcadas en el De re aedificatoria, completan el abanico de las técnicas bifrontes, de los procedimientos que reúnen prácticas concretas y categorías de la reflexión estética. Una de las cimas conceptuales en este desarrollo del pensamiento albertiano es la idea de que la mímesis de la naturaleza, ubicada en el corazón de las artes de la pintura y la escultura, va de la mano de la praecognitio de la arquitecura, es decir, de la elaboración de una forma primera, determinante de la construcción y la visión del edificio. Claro que con una salvedad, que Sverlij desnuda magistralmente, a saber: la pintura, a falta de modelos conservados del mundo antiguo, sigue sus preceptos pero encuentra “artes y ciencias nunca vistas ni oídas”, casi como si se prefigurasen las maravillas del Nuevo Mundo (De pictura, III, 7). La arquitecura, en cambio, suele enmendar lo existente, tal cual hizo Alberti en la florentina Santa Maria Novella, en el campanile de la Catedral de Ferrara y en el Templo Malatestiano de Rímini, o bien cultivar la renovación de arcos, bóvedas y fachadas de la Roma antigua, por ejemplo en las iglesias de San Andrés y San Sebastián en Mantua.


			Filología e historiografía vuelven a entrelazarse en el final del capítulo 2. Por un lado, el ornamento es el factor retórico de la arquitecura, el vehículo de la persuasión que el edificio ejerce sobre quienes lo contemplan y usan, pues pone un freno a la libido o insania aedificandi y exhorta al constructor a imitar la “modestia de la naturaleza”. Esta virtud del mundo nos lleva a postular el resguardo de la familia y la casa frente a la simulación frecuente en la política, actuada en los edificios públicos de la ciudad. Por otro lado, el De re aedificatoria culmina en el De Iciarchía, el tratado teórico-político de Alberti, donde se salvan la virtud cívica y el juego entre los ciudadanos y el príncipe, de modo que, a pesar de la caída previsible en el cinismo y el ocultamiento, nos es posible disolver las contradicciones del mundo emocional que rodea la experiencia urbana y anudarla con la visión calma y sublimada de la tabla de la Ciudad Ideal, conservada en el Palacio Ducal de Urbino. Sverlij está en lo cierto cuando vincula la claridad constructiva de esa pintura y la claridad expresiva del latín en el Momus y en el De re aedificatoria. 


			Llegamos así al capítulo 3 sobre el misterioso Sueño de Polifilo, el texto del fraile Francesco Colonna, escrito en una lengua inventada en el cruce de caminos del latín, el italiano y el véneto, editado por Manuzio en 1499 como un libro único, exquisitamente impreso, primera y solitaria muestra de cierta unidad nueva e indisoluble entre texto e imágenes. Al punto de que las imágenes cumplen el papel de interpolaciones significantes sin las cuales el texto decaería hasta disolverse. Y recíprocamente. En definitiva, una vía de realización posible del programa de Alberti, implícitamente expuesto en el Momus, explícitamente deducible de su De re aedificatoria, puede paradójicamente ocurrir en un horizonte poético, donde la corrección y la reconstrucción de un mundo en ruinas suceden in aenigmate, proclamadas bajo la forma de los jeroglíficos, producto de un sueño habido dentro de otro sueño (Sverlij realiza un último despliegue de su vasta cultura y trae a colación la clasificación de los sueños en cinco tipos, que hizo Macrobio en su transitadísimo Comentario al Sueño de Escipión). La lectura de la constelación albertiana que culmina en el Polifilo desnuda la mezcla, la hibridación y el extrañamiento inevitables de cualquier viaje histórico hacia la Antigüedad. Mariana ha logrado aquí una síntesis densa de las contradicciones de la rinascita en su etapa del Quattrocento. 


			Ojalá, más que una presentación de este libro, hubiese sido yo mismo capaz de escribirlo.


			José Emilio Burucúa


			Buenos Aires, 15 de junio de 2022


		


		

			









CAPÍTULO PRIMERO
Momo o el príncipe: creación y simulación


			No hay un arte/
que descubra en un rostro la construcción del alma


			There´s no art/
To find the mind´s construction in the face 


			William Shakespeare, Macbeth, I, IV.


			Alberti terminó la composición de Momus en los primeros años de la década de 1450, pero éste circuló en forma manuscrita hasta 1520, cuando de manera contemporánea salen a la luz en Roma las dos primeras ediciones a cargo de Étienne Guillery y Giacomo Mazzocchi, respectivamente.1 De esta tradición de manuscritos y primeros impresos no puede desprenderse que el título Momus sive de Principe (Momo o del Príncipe) haya sido mentado por el propio Alberti. En los cuatro códices quattrocentescos2 –de los cuales el Marciano y el Parisino contienen anotaciones y correcciones autógrafas de Alberti– la narración es presentada como Momus, Marcianus, Lat. VI 107 (2851), ff. 1r-126v; de príncipe, Ott. Lat. 1424, ff. 70r-148v;3 Florentini, momus; sive liber de officiis Principum, Parisinus Lat. 6702, ff. 1r-143v;4 y Momus, Canon. Misc. 172, ff. 122r-212r. En la edición de Mazzocchi (Roma,1520) –ligeramente anterior a la de Guillery– figura en la portada Leonis Baptistae/ Alberti florentini/ Momus, mientras que en la de Etienne Guillery (Roma, 1520) se lee Leo Baptista/ De Alberti florentinus/ De principe.5


			La narración de Alberti tiene una muy temprana traducción castellana, impresa en Madrid, en 1553, titulada La moral y muy graciosa historia del Momo, “compuesta en latín por el docto varón Leon Bapstista Alberto florentin trasladada en castellano por Agustin Almaçan”. Esta se presenta como una “obra muy graciosa y no menos provechosa para los príncipes y señores y para cualquier qualidad de personas”. En 1568, en Venecia, sale a la luz la primera traducción italiana de Momus, como parte de los Opuscoli Morali de Leon Battista Alberti, traducidos por Cosimo Bartoli (Tradotti, & parte corretti da Cosimo Bartoli). Escribe Bartoli que ha estado “excavando casi de las tinieblas muchas obritas” de Alberti, “algunas de las cuales no han sido hasta aquí sino vistas por pocos”. Otras, “si bien ya impresas en lengua latina”, se encuentran “como miembros separados y desprendidos en distintas partes”. Bartoli declara haber dotado a la obra de Alberti, por consiguiente, de un nuevo “cuerpo conveniente”. Entre estas obras, “encontrará vuestra Alteza il Momo, aquella que trata del Príncipe, escrita no sólo con gran seriedad, como convenía al tema, sino también con gran placer y mucha gracia”. En su lectura la adquisición de “utilísimos consejos” se conjugará con la “alegría” (giocondità) y la “risa” (riso).6 A medida nos extendamos en el desarrollo del capítulo veremos cómo el propio Alberti reflexiona sobre su obra, ubicándola en la tradición del delectare e docere, anunciando al mismo tiempo el carácter original de su emprendimiento. 


			La narración de Alberti está dividida en cuatro libros. Brevemente, estos son los contenidos de cada uno de ellos: en el Libro primero se relata la creación del mundo por parte de Júpiter y las críticas de Momo a los dones de los dioses, que da lugar a su expulsión del Olimpo y su exilio en la tierra. Momo llega a territorio etrusco donde interpreta los personajes de poeta y de filósofo, y predica en contra de los dioses. Esta labor da sus frutos: los hombres descuidan las ofrendas a las divinidades; una asamblea de los celestes decide enviar a tierra a la diosa Virtud para aplacar a Momo. Momo advierte los beneficios de mantener una conducta simulada, siguiendo las enseñanzas de los hombres. Hacia el final del primer libro, Momo ingresa al templo de Virtud y viola a su hija Alabanza, que da a luz al monstruo Fama; los hombres asaltan el templo de Virtud. En el libro segundo, Momo es perdonado por favorecer las plegarias entre los hombres y vuelve al cielo. En el marco de un banquete ofrecido por Júpiter, Momo alaba la vida del vagabundo confrontando su posición con la de Hércules. El libro segundo concluye con la decisión de Júpiter de destruir el mundo y crear uno nuevo. En el libro tercero los dioses descienden a tierra para consultar con los filósofos posibles modelos para el mundo futuro. En tanto, los hombres, atemorizados, construyen templos y estatuas en honor a los dioses. Estos, finalmente, se apiadan de la humanidad. Momo, en cambio, es castrado y amarrado a una roca en el océano. En el cuarto libro, Momo cubre la tierra con una espesa niebla para que los dioses no puedan apreciar los espectáculos humanos a ellos dedicados. Los dioses descienden a tierra y llegan a un teatro donde se encuentran con las estatuas que los representan. Paralelamente, el barquero Caronte quiere dejar el inframundo para conocer la tierra llevando como guía al filósofo Gelasto. De vuelta en el cielo, Júpiter encuentra un libro con las máximas escritas por Momo acerca de cómo llevar a cabo un buen gobierno. 


			Momo, el dios de la crítica y la simulación


			Marten van Heemskerck fecha en 1561 su pintura Momo critica las obras de los dioses (fig. 1). En la parte inferior de la pintura un cartellino señala: Nocte satus, genitore orbus, sum nomine Momus Invidiae que comes, singula carpo lubens. Fingi hominem causor clatharator pectore apertis. Sensibus occultum ut nil specus ille tegat. La escena reproduce las críticas de Momo –“nacido de la noche, huérfano de padre”– a las obras de los otros dioses, Poseidón, Hefesto y Atenea, representados con sus atributos característicos: un tridente, una pinza, un traje con armadura. Momo es el personaje que ingresa en la escena con rostro severo, bien vestido y calzado, aferrando una estatuilla femenina. En marcado contraste, entre Poseidón y Hefesto, una mujer –que parece ser la creación de este último– despojada de atributos, posa con un pañuelo que apenas cubre su desnudez. Más próxima a Momo, Atenea está ricamente ataviada, acorazada y con un elaborado escudo que apoya en el suelo. Hefesto, en cambio, con los brazos abiertos y el torso desnudo, parece invitar a Momo a ejercer su crítica.


			[image: fig1]


Esta reunión de los dioses tiene como telón de fondo un paisaje donde se distinguen una serie de construcciones clásicas, de estirpe romana. Pero en la pintura de Heemskerck se manifiesta una desunión entre las deidades y el paisaje arquitectónico que las cobija. Esta falta de hospitalidad del fondo hacia los dioses puede ser explicada, en parte, acudiendo al plano narrativo: los dioses no están en el Olimpo, su hogar, sino entre creaciones humanas. Sin embargo, si visualmente se produce una discordancia entre ambos planos, hay una misma línea temática que posa su mirada en el acto de la crear y, en este marco, en las potencialidades y limitaciones del hombre.


			En estas limitaciones se demora Momo, que, como advertíamos, aparece en la escena con una estatuilla femenina entre las manos. Esta estatuilla con una ventana en su pecho es un modelo superador de la creación de Hefesto.7 David Cast ha argumentado que la mujer creada por Hefesto parece remitir a otra emblemática mujer desnuda: la Verdad.8 En esta escena de los dioses sometiendo sus creaciones a la crítica de Momo, la verdad se relaciona con el ejercicio de una crítica abierta que pone en escena, además, el problema de la visibilidad, vale decir, de la posibilidad de visualizar los pensamientos ocultos de los hombres; un problema que atraviesa también –como veremos– las reflexiones científico-artísticas de Alberti.


[image: fig2]


			Esta ilustración de Momo se diferencia de la que figura en Le imagini de gli Dei de gli Antichi de Vincenzo Cartari, en la edición veneciana de Evangelista Deuchino (fig. 2).9 Momo es aquí presentado como un anciano con una capa que apenas cubre su espalda: encorvado y mirando hacia la tierra, sostiene un bastón con la mano en alto. Debajo está escrito: “Imagen del dios de la reprensión o maledicencia, y de la crítica, hijo del sueño y de la noche”. En el texto de Cartari leemos que la imagen de Momo: “es descripta por ciertos epigramas griegos en forma de viejo magro, y flaco, todo pálido, con la boca abierta, e inclinado hacia la tierra, la cual va golpeando con un bastón que tiene en la mano, quizás porque todos los Dioses de los antiguos fueron llamados hijos de la tierra”.10 Momo es aquí –como en el cartellino– asociado a la Envidia, pero a diferencia de la pintura de Heemskerck no ofrece un modelo superador. La envidia lleva al censor a demorarse en las faltas y “solo criticar las obras de los otros, no mirando sino al reprensible, nunca al laudable, parecido a los topos que no miran el sol durante el día, sino solo las tinieblas y la oscuridad”.11 Cartari traza la genealogía de este personaje remitiéndose a Hesiodo, y cita a Esopo, Aristóteles y Luciano para referir este episodio, destacando de Luciano el relato de la crítica que el dios hace de la creación humana.


			Ambas imágenes de Momo12 dan cuenta del estatuto ambiguo del dios: retratado entre un grupo de dioses con ricas vestimentas y una estatuilla en la mano, en la pintura de Heemskerck; como un personaje despojado que interactúa con la tierra, con un bastón en la mano asimilable a la rama de un árbol, en el retrato de Cartari. Esta ambigüedad del dios había sido abordada anteriormente en la narración de Leon Battista Alberti.


			La crítica a los dioses


			En la obra de Alberti Momo es de hecho un dios ambivalente, que oscila entre la necedad y la sabiduría. Esto se revela inicialmente cuando Júpiter creó “esta obra maravillosa que es el mundo”. Con el fin de adornarla bellamente en toda su extensión, “ordenó a los dioses que cada uno en la medida de sus posibilidades contribuyese con algo elegante y digno”.13 Siguiendo este mandato, los dioses hacen sus contribuciones, entre las que sobresalen el buey de Palas, la casa de Minerva y el hombre de Prometeo que, en calidad de ornamentos, integran la creación. En un primer momento, Momo se diferencia del resto de los dioses por ser el único que no hace nada. En un segundo momento su intervención en la creación divina busca ser disruptiva, y llena el mundo de insectos. Pero los dioses lo toman con humor, encendiendo el enojo del dios. Momo no sólo alaba su propia empresa, sino que comienza a criticar las obras de los demás, entre ellas las de los más célebres artífices celestes: el buey de Palas, la casa de Minerva y el hombre de Prometeo.


			La crítica que ejerce Momo siempre tiene, sin embargo, un momento de reconocimiento: acepta que el buey es un animal útil para los trabajos pesados, aunque crítica la ausencia de ojos en su frente para poder golpear acertadamente con los cuernos al enemigo. A su entender, a la casa le faltaban unas ruedas para poder trasladarse en caso de tener malos vecinos. Y del hombre aceptaba que era un “un ser casi divino”, creado “a imagen y semejanza de los dioses”, aunque consideraba que “[Prometeo]14 había procedido neciamente al haberle escondido el pensamiento dentro del pecho, en medio de las entrañas, mientras que habría sido conveniente que se ubicase en lo alto de la frente, en el punto más visible del rostro”.15 En este acto Momo revela su lugar en el cielo, poniendo en acción aquello que lo singulariza: su espíritu terco (contumax), peligroso (infestus), mordaz (acer) y molesto (molestus).16 Es por ello que Momo no contribuye a la creación, como los otros dioses, sino que revela las contradicciones de lo creado, dejando en evidencia las falencias del buey, de la casa, y, sobre todo, del hombre. 


			En la fábula de Esopo “Zeuz, Prometeo, Atenea y Momo”, se relata la crítica de Momo a las obras de los otros dioses: el toro de Zeuz, la casa de Atenea y el hombre de Prometeo. Momo es convocado como juez para evaluar dichas obras. Pero celoso de estas creaciones, comienza a criticarlas. La crítica a Prometeo reside en no haber puesto el corazón del hombre fuera del pecho para que pudiese verse lo que anida en su interior. Zeuz se indigna de la actitud envidiosa de Momo y lo arroja del Olimpo (una escena que es retratada por Holbein en sus ilustraciones del Elogio de la locura de Erasmo). Sin embargo, la moraleja de la fábula de Esopo es que “nada hay tan perfecto que (…) no se haga acreedor de alguna crítica”.17 Si, por un lado, Momo es expulsado por su envidia hacia los demás artífices, por el otro, ejerce una crítica que como tal resulta necesaria. 


			Aunque las fábulas de Esopo contaban con una amplia tradición de compilaciones latinas en la Edad Media, en el siglo XV tuvieron lugar nuevas traducciones y aproximaciones al corpus esópico.18 Producto de este movimiento son las traducciones al latín hechas por humanistas como Ermolao Barbaro, Ognibene da Lonigo y Lorenzo Valla. Algunos de los humanistas traductores de los códices de Esopo, como Guarino de Verona y Rinuccio da Castiglione, según veremos, estuvieron también comprometidos en las traducciones latinas de las obras de Luciano. La relación de Alberti con Esopo tiene también un desarrollo peculiar en sus Intercenales y en sus cien brevísimos apólogos (Centum Apologhi), compuestos en 1437 en su estadía boloñesa junto a la curia papal, tiempo en el que recibió clases de griego impartidas por Giovanni Aurispa. En sus Apologi, Alberti se dirige en una carta ficticia –al modo de las que Petrarca envía a Tito Livio o Cicerón– al propio Esopo: Leo Baptista Albertus Aesopo scriptori vetustissimo en donde le pide una opinión sobre su obra y resalta la admiración que sus fábulas experimentan entre los latinos. En su respuesta, Esopo valora su obra, adjudicando a la envidia la falta de reconocimiento de sus contemporáneos.19


			Si la escena de la crítica de Momo a los dioses de la narración de Alberti remite a la fábula de Esopo (en donde se encuentran los mismos personajes y la misma advertencia a la obra prometeica), el humanista nacido en Génova retoma el personaje de Momo de Luciano de Samosata. En la obra del samosatense, Momo es una figura asociada a la exposición de determinadas verdades, o más precisamente, al ejercicio de la distinción entre lo verdadero y lo falso. En el diálogo de Luciano Hermotimo o sobre las sectas, Licino cuestiona al estudiante de filosofía Hermótimo: “¿cómo serás capaz de distinguir por los síntomas que mencionaste al filósofo verdadero del que no lo es?”.20 Al afirmar que muchos filósofos no llevan una vida acorde con sus sentencias y que estos son aspectos difíciles de advertir, ya que suelen permanecer ocultos, Licino hace el relato de la crítica de Momo a las obras de los dioses: 


			Cuenta la fábula que Atenea, Poseidón y Hefesto discutían respecto de su habilidad manual; Poseidón modeló un toro, Atenea inventó una casa y Hefesto plantó a su lado a un hombre. Y se presentaron ante Momo, a quien habían elegido como árbitro; examinó este el trabajo de cada uno de ellos. Y sería superfluo decir los defectos que encontró en las obras de los otros dos, pero respecto del hombre hizo la siguiente crítica, y regañó al artista, a Hefesto, porque no le había abierto unas ventanas a lo largo del pecho, capaces de abrirse para que todos pudieran fácilmente conocer lo que quiere o lo que está pensando y si miente o si dice la verdad.21


			Las Intercenales y Momus recrean diferentes pasajes de los escritos de Luciano de Samosata. Cuando Crisoloras llevó en 1397 a Florencia el códice griego22 con la obra de Luciano, los estudiosos encontraron una fuente de aprendizaje de la lengua y de la cultura griega antigua. Pero además Luciano proporcionó a los humanistas italianos un importante modelo de prosa satírica.23 En este marco, los siglos XV y XVI conocieron una verdadera proliferación de las traducciones e imitaciones de las obras del samosatense.


			Las primeras traducciones de Luciano en el siglo XV fueron hechas, presumiblemente, por estudiantes del seminario florentino de Manuel Crisoloras. Años después el pedagogo humanista Guarino de Verona –que lo había acompañado a Constantinopla– tradujo La Calumnia24 (texto conocido por la ecfrásis que hace Luciano de la perdida pintura de Apelles),25 La Mosca y El Parásito (alentado para esta última traducción por el prelado bizantino Isidoro de Kiev). En 1423, el humanista siciliano y profesor de griego, Giovanni Aurispa trajo de Constantinopla un importante número de códices griegos, entre los que estaba la obra de Luciano, de la que también hizo sus propias traducciones.26 Lapo de Castiglionchio fue también traductor de Luciano y dos de sus traducciones –De sacrificiis y De tyranno– fueron dedicadas a Leon Battista Alberti. Otros traductores de Luciano de la primera mitad del siglo XV fueron Rinuccio da Castiglione, Poggio Bracciolini y Lilius Tifernas.


			Como el dios Jano, el Momo albertiano tiene dos caras. En la escena de la crítica a las obras de los dioses, que Alberti retoma de Esopo y de Luciano, Momo ejerce su censura apelando a la franqueza que caracteriza a este personaje. Esta franqueza culmina con su expulsión del Olimpo y su exilio en la tierra. Allí, Momo se convierte en diversos personajes. Los dioses, preocupados por el entrelazamiento de Momo con los hombres, deciden enviar a la tierra a la diosa Virtud. Momo comprende enseguida que, si la franqueza había sido el motivo de su expulsión del cielo, la simulación fue aquello que lo impulsó a recobrar el interés de los dioses.27 En diálogo consigo mismo el dios advierte “no puedo seguir siendo Momo, no puedo seguir siendo el que he sido siempre” y se propone mantener en su interior (in animo) las verdaderas intenciones que guían su conducta, sin revelarlas nunca en su apariencia y expresión.28


			“Momo no puede seguir siendo Momo” en un doble sentido. Por un lado, Momo cambia al interior de la tradición literaria de la que nace como personaje: es “otro Momo”, distinto al de Luciano. En Zeus trágico, Zeus ha escuchado que los filósofos debaten sobre la existencia de los dioses, llegando a dudar de ella y de sus beneficios. Decide, pues, convocar una asamblea celeste para pensar esta difícil situación que siembra una amenaza sobre el cielo. El dios Momo aprovecha la ocasión e hilvana un discurso sobre las injusticias que rigen el mundo humano, avalando el descrédito en que se tiene a los dioses. Pero si el Momo de Luciano encarna “la capacidad crítica y la sinceridad, el rechazo a toda auctoritas y toda verdad absoluta en los ámbitos político y filosófico”,29 el Momo de Alberti pone al lado de este personaje, “demasiado sincero y franco censor, otra imagen especular de un Momo simulador e hipócrita”.30 Dicho de otro modo: si el Momo de Luciano deviene en la contaminación entre diálogo filosófico y comedia antigua, “un dios que no cree en los dioses”,31 el Momo de Alberti pone en escena un dios que emula a los hombres. Aquello que criticaba de la creación prometeica, por ello mismo, lo vuelca a su favor, al mismo tiempo que lo constituye como una “nueva personalidad literaria”. Durante su exilio, Momo aprende entre los hombres (apud homines) algo que nunca hubiese obtenido de los dioses (apud superos), sumidos en el ocio y los placeres de la lujuria. Esto es: a transformar su apariencia (versipellis), merced a la pericia y maestría en el arte de la simulación y disimulación.32 Su exilio terrestre le aportó un conocimiento acabado del mundo humano: un saber cuya fuerza radica en ocultarse. 


			El enmascaramiento y la risa


			El portador de esta lógica mundana debe convertirse en un nuevo orator, capaz de alternar en escena su rostro y sus palabras. En esta dirección, advierte Momo, que “los hombres de negocio y quienes tienen una intensa vida entre la multitud” (intra multitudinem atque in negotio vivendum sit) deben conservar en lo más profundo de su corazón (intimis praecordiis) las ofensas recibidas (memoriam iniuriae) y adaptarse a las circunstancias (inserviant temporibus), simulando y disimulando (simulando atque dissimulando).33


			El barquero Caronte, que llega a tierra desde el inframundo con el filósofo Gelasto en los últimos tramos de la narración, evoca un relato sobre el nacimiento de esta ficción (fictio) entre los seres humanos. El Creador –según escuchó Caronte de la boca de un pintor– fabricó varios ejemplares humanos y les aconsejó seguir el camino que conducía a un palacio donde hallarían todo lo que necesitasen. Muchos ejemplares humanos, sin embargo, se desviaron de este camino central, convirtiéndose por ello en seres monstruosos. Volvieron con sus semejantes, pero fueron expulsados a causa de su terrorífico aspecto. Por esta razón se cubrieron con barro, portando desde entonces máscaras semejantes al rostro de los demás. Según esta historia, 


			Este método de enmascararse ha llegado a ser tan usual que hay que mirar cuidadosamente a través de los agujeros de la máscara superpuesta para distinguir las caras falsas (fictos vultus) de las verdaderas (veris), sólo así son visibles los diversos rostros monstruosos (monstri facies). Estas máscaras (personae), llamadas ‘ficciones’(fictiones), duran hasta que llegan a las aguas del Aqueronte, porque entrando en el río el vapor las disuelve; ésta es la razón por la que nadie ha llegado a la otra orilla sin perder la máscara y ser descubierto.34


			El género humano resulta condenado a generar “ficciones”. La desobediencia trae consigo una opacidad originaria, imponiéndole una marca sustantiva: la confusión. ¿Qué hay detrás de las máscaras? ¿Qué rostro es verdadero y cuál no? 


			En el relato de Caronte, se presenta una propuesta binaria, representada en la disyuntiva de optar por un camino correcto frente a otro que conduce a la perdición, tal como había sido mentado por Lactancio en sus Divinae Institutiones.35 El relato recuerda también a la República de Platón, y en particular, al mito de Er. Pues luego de la actuación en tierra se halla el vapor del agua, que borra las máscaras. La evocación de Caronte recurre a una noción de justicia final, vinculada a la revelación de la identidad verdadera. Sin embargo, el acento recae en el triunfo de los enmascarados en tierra, escenificado en la confusión de rostros. El difunto Gelasto reconoce esta confusión. En vida había sido amigo del filósofo Énope y, al observarlo en tierra, se asombra de las críticas que éste le propina: “pero ahora entiendo [–concluye–] la falsa disposición del hombre (fictum hominis ingenium) pues debía llevar una máscara de ese artificio”.36


			Momo, como personaje que participa de la creación del mundo, aparece también en los extractos de Stobeo (XXIII, 5) que integran el Corpus Hermeticum. Garin ha señalado el vínculo de algunas páginas albertianas37 con fragmentos “del sagrado libro titulado la Pupila del Mundo”. En estos extractos, se establece el carácter oculto del conocimiento, así establecido por “Hermes, el conocedor de todo”:


			El vio la totalidad de las cosas y, al verla, comprendió, y, al comprender, obtuvo el poder de mostrar y revelar. Pues grabó las cosas que conoció y, tras grabarlas, las ocultó, prefiriendo, antes que referirlas, silenciarlas con firmeza en su mayor parte, de modo que se constituyeran en objeto de búsqueda para toda generación nacida con posterioridad del mundo


			 En estos pasajes un severo Momo cuestiona la creación humana:


			Tras estos acontecimientos, hijo Horus, se eleva desde la tierra un espíritu poderosísimo, inaprehensible, tanto por la extensión de su cuerpo como por la potencia de su mente, que, a pesar de que ya conocía la respuesta a su pregunta –estaba revestido de un cuerpo con forma humana y era bello y de aire grave y digno pero excesivamente enfurecido y terrorífico– preguntó enseguida al ver a las almas entrando en los cuerpos: ¿qué nombres les das, oh Hermes, memorialista de los dioses? “Hombres”, respondió él. “Tú lo has dicho” repuso (Momo) “porque es una audaz obra el crear a ese hombre indiscreto con los ojos, parlanchín con la lengua, que habrá de oír cosas que no le importan, ávido con el olfato y que, con el tacto, ha de abusar en exceso del tocar. ¿Y cómo has podido decidir, tú su autor, dejarle libre de preocupaciones a ese que habrá de ver, en su audacia los bellos misterios de la naturaleza? Esos hombres que desenterrarán las raíces de las plantas y averiguarán las propiedades de sus jugos, que investigarán las propiedades de las piedras y diseccionarán a los animales irracionales (…) incluso a sí mismos ávidos de saber de qué están hechos. Que extenderán sus audaces manos hasta el mar, y talando árboles crecidos naturalmente, se transportarán unos a otros hasta lo que hay más allá. (…) Que proseguirán su estudio hasta lo alto, ambicionando poder observar cuál es el orden establecido del movimiento celeste. (…) Incúlcales, por tanto, el vivo deseo por un proyecto para que puedan experimentar la frustración ante el fracaso y se atemoricen, para que se amansen con la mordedura de la aflicción cuando fracasen sus esperanzas.38


			El carácter serio e incluso cruel del Momo de Stobeo difiere sustancialmente del Momo lucianesco que retoma y rediseña Alberti en su narración. El Momo de Stobeo cuestiona ante todo la forma voraz en que el hombre se aproxima al conocimiento, descorriendo las veladuras que se le interponen. El Momo de Alberti, en cambio, critica a un hombre que oculta sus intenciones últimas, haciendo de sí mismo una fuente de conocimiento velada. En Momo y las Intercenales se narra este triunfo del enmascaramiento, advirtiendo también su finitud, cuando se caen las máscaras y se revela el rostro verdadero. En esta revelación está presente, como señalábamos, el mito de Er de Platón y, sobre todo, los diálogos de muertos de Luciano de Samosata.


			Defunctus, uno de los diálogos más extensos de las Intercenales, que circuló también de forma independiente, aborda en forma paradigmática este saber que la muerte proporciona sobre la vida. El difunto Neofrono relata a Politropo cómo, luego de su muerte, se dispuso a contemplar su propio velorio desde el techo de una casa vecina. Desde esta perspectiva privilegiada, advirtió los engaños de su mujer, la alegría de sus hijos, libres del peso que su padre significaba, y el robo que sus parientes hicieron de sus bienes. El difunto cobra conciencia del carácter ilusorio de la vida al abandonarla. La adquisición de esta nueva conciencia, por ello mismo, alcanza un estatuto trágico y a la vez cómico, que descompone esta misma tragicidad sin anularla. Con el trasfondo de la ultratumba de Luciano de Samosata, cada uno de los descubrimientos desoladores que el difunto hace respecto de su vida pasada, encuentran como respuesta la risa.39 Esta risa se alimenta de la forma en que se obtiene el conocimiento, a partir de un desplazamiento del punto de vista usualmente adoptado.


			Ha señalado Bajtin cómo en la sátira menipea40 “aparece un tipo específico de fantasía experimental totalmente ajeno a la epopeya y la tragedia antigua: la observación desde un punto de vista inusitado, por ejemplo, desde la altura, cuando cambian drásticamente las escalas de los fenómenos observables de la vida”.41 Alberti, de hecho, juega con las distancias topológicas, ubicando al difunto en el techo de una casa vecina para desentrañar los engaños de su familia. Mirar desde un lugar inusual, desnaturalizado, abre de este modo la posibilidad de descubrir, de quitar el velo que cubre los fenómenos cotidianos. De acuerdo con Cardini, Defunctus es un texto que pudo ser concebido y escrito porque en los primeros decenios del Quattrocento habían madurado en Italia y al interior del Humanismo italiano los presupuestos culturales y filosóficos necesarios para una reconsideración y revalorización de la risa.42 Sus pilares se encuentran en Luciano y las epístolas pseudo hipocráticas, pero también en las nuevas aproximaciones artísticas al problema de la perspectiva. En La perspectiva como forma simbólica, Panofsky refiere cómo la perspectiva artificialis se presenta como un fenómeno ambiguo: si, por un lado, los fenómenos artísticos quedan inexorablemente unidos a reglas matemáticas y el cuadro deviene una construcción racional y objetiva, por otro lado, la centralidad que ocupa el punto de vista en la distribución del cuadro, hace de éste siempre una selección de la subjetividad que recorta la realidad a su medida.43 Para Cardini –aunque en esta línea se manifiestan también Garin, Tafuri, Catanorchi–44 el “ilusionismo de la búsqueda perspectiva” abre las puertas al escepticismo y a una risa que es efecto de la creencia obsoleta de que existen elementos y parámetros fijos que sostienen la realidad. Una risa de este tipo está presente en el Defunctus albertiano, que pone en evidencia que toda representación cambia, modificando el punto de vista, que la realidad es siempre mutable, y que “este fluir, esta ambigüedad y esta duda justifican y alimentan la risa”.45


			Una risa de este tipo está presente también en las Epístolas pseudo hipocráticas. Entre ellas, la Epístola a Damageto relata la aparente locura de Demócrito –denunciada por sus conciudadanos a Hipócrates–, traducida en su contaste reír ante todas las cosas:


			En tal modo había caído enfermo en virtud de la gran sabiduría que poseía; de suerte que existe un temor no pequeño de que, si Demócrito pierde la razón, la ciudad de nuestros Abderitanos quede verdaderamente abandonada. En efecto, olvidado de todo y en primer lugar de sí mismo, permanece despierto tanto de noche como de día, riendo de cada cosa grande y pequeña, y creyendo que la vida entera no vale nada.46


			Esta risa de Demócrito, que no halla distinción entre lo festivo y lo trágico, se opone simétricamente al tradicional llanto de Heráclito,47 ambos destinados a responder la pregunta acerca de si es mejor reír o llorar ante los errores, contratiempos y desgracias de los hombres.48 Por otra parte, en la Epístola a Damageto Hipócrates se pregunta si es Demócrito, el filósofo que se ha apartado de la ciudad, el portador de la locura a la que el médico es llamado a curar, o es la sociedad que lo condena y señala. Hipócrates concluye avalando esta última opción: no sólo es la sociedad la que padece un estado de locura, sino que es el filósofo quien puede sanarla. Antes de entrar en contacto con el enfermo, esto mismo se le había revelado a Hipócrates en un sueño:


			Comprendí que Demócrito no tenía necesidad de medicina, ya que el mismo dios que trata a los enfermos se alejaba como no teniendo materia para su arte; pero que la verdadera salud reside en Demócrito, mientras que la opinión de que padece una enfermedad reside en los Abderitanos.49


			En su encuentro con Hipócrates, es el propio Demócrito quien revela dónde reside la locura, objeto de su constante reír: “Entonces la causa de mi risa son los hombres insensatos, que cargan la pena de la maldad, de la codicia, de la insaciabilidad, del odio, de las celadas, de las perfidias, de la envidia (…)”.50 


			También esta es la fuente de comicidad de las Intercenales,51 en donde la stultitia humana ofrece materia para una risa consolatoria.52 Esta risa nace de una inversión en la jerarquía social y cultural, de una alteración de los canales legitimados para la emisión de determinados discursos, ya que el encargado de revelar ciertas “verdades”, de transmitir una moral o enseñanza, es una figura desprovista de prestigio.53


			Cynicus es uno de los diálogos en donde con más claridad se presenta este contraste. Las almas de los personajes más prestigiosos de la sociedad (sacerdotes, jueces, filósofos, retóricos) son llevadas por Mercurio ante el tribunal de Febo, en donde se desarrolla un “Juicio universal”. El contraste se establece entre las declaraciones que estas almas hacen sobre sí mismas y la perspectiva aportada por el filósofo cínico –que ejerce de “abogado acusador”– sobre del verdadero contenido de sus vidas. El ejercicio de la crítica –que Momo asume inicialmente en la creación del mundo, retomando la escena de Esopo y Luciano– se establece aquí como un acto necesario para revelar las monstri facies que se esconden tras las máscaras del prestigio social.


			Tiempo y Fortuna


			En la narración albertiana, hay otro aspecto de la creación del mundo, que lo vuelve un escenario gobernado por el carácter arbitrario de la Fortuna. Los dioses, que han observado la belleza del mundo humano, sienten envidia. Elevan a Júpiter sus quejas y logran que éste quite al mundo su belleza o, mejor aún, deposite sobre la belleza el mal. Para que en adelante ningún celeste prefiera ser hombre antes que dios, Júpiter: 


			(…) introdujo preocupaciones y miedos en las almas de los hombres y lanzó enfermedades, dolores, y muerte. A causa de estas desventuras los hombres quedaron pronto reducidos a una condición mucho peor que la de las bestias, por lo que no sólo hizo desaparecer la envidia de los dioses, sino que también despertó su compasión.54


			De las cadenas que arrastra la humanidad desde entonces sobresalen dos que Momo representa, simboliza y actúa. La primera es el dilema que se presenta para distinguir el conocimiento falso del verdadero y la segunda es el dominio de la Fortuna sobre la vida de los hombres.55 En el apartado siguiente abordaremos la primera, en este, nos ocuparemos de la segunda.


			Benedetto Croce ha escrito que, durante el Renacimiento, con el restablecimiento –aunque parcial– de la Fortuna romana, simbolizada en la rueda que hace girar a su capricho los destinos humanos, la historia es concebida –como describe Vasari– en términos de una sucesión de vidas y muertes, de bienes y males, de felicidad y miserias, de esplendor y decadencia.56 También cobró vida en este período la clásica oposición entre Virtus y Fortuna, y los términos del combate que las enfrenta. Esta recuperación de la “dramatización clásica de la condición humana”,57 en palabras de Skinner, supuso un alejamiento del cuadro trazado por el cristianismo agustiniano, en donde la idea de Fortuna atentaba contra el poder benéfico de la providencia de Dios. En torno a la batalla entre la fuerza irracional de la Fortuna y la Virtus del hombre surgieron en el Quattrocento italiano corrientes de pensamiento pesimista (que encuentran una expresión, como veremos, en la noción de ruina) junto a otras que identificaron la Fortuna con la plasticidad y el libre albedrío humano y, en este mismo sendero, con la noción de oportunidad (tal es el caso de los tratados sobre la dignidad humana).
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			La idea de la Fortuna “gobernadora de las cosas de aquí abajo” (governatrice delle cose di quà giù) en donde no hay estabilidad (non è fermezza ò stabilità alcuna) es descripta por el mitógrafo Cartari a partir de distintas imágenes: “la fortuna dadora y dispensadora” (fig. 3), “patrona de las riquezas y bienes humanos” (fortuna datrice, et dispensatrice, et patrona delle ricchezze et beni humani) que en una mano lleva un cuerno de la abundancia y en la otra mano una esfera detenida por ella misma con un bastón;58 la Fortuna alegre (lieta) y la Fortuna triste (triste), en donde se lee que son las virtudes las que hacen la buona fortuna, perche non c´e Fortuna alcuna, ma e nome imaginnato;59 la Fortuna alada, veloz e inestable que advierte que es preciso secundar la ocasión porque “vuela velozmente” y pronto se pierde;60 la Fortuna que corre a caballo perseguida por el destino.61 


			Cómo navegar en las aguas fluctuantes de la vida y llegar a buen puerto es una pregunta que tiene lugar en el universo mental de la burguesía florentina de la época. En su análisis del testamento del rico comerciante florentino Francesco Sassetti, Warburg se demora en una imagen náutica de la Fortuna y advierte cómo allí la Fortuna cobraba “la forma de una diosa del viento”, “la fuerza conductora de su propio destino”, en tanto “polo opuesto” de su también expuesto “talante medieval”. Es en El Zibaldone de Rucellai,62 un libro de recuerdos familiares y asuntos de lo más variados, donde Warburg reconoce “el trasfondo de esta reflexión sosegada y consciente”, que dio origen a la figura de la “Fortuna con vela” del escudo familiar: “una mujer desnuda, de pie sobre un barco como si fuera un mástil, eleva la mano izquierda en la que sostiene la verga, mientras que con la derecha sujeta el extremo inferior de la vela henchida por el viento”. Esta imagen de la Fortuna –sostiene Warburg– tiene su origen en una pregunta: “¿Pueden la razón humana y la sabiduría práctica hacer algo contra el azar del destino, de la Fortuna?”.63 


			En Hado y Fortuna, Alberti también recurre a la metáfora de la navegación para relatar la perenne disputa entre el Hado, la Fortuna y la acción autónoma del hombre. La Fortuna –apunta allí Alberti– tiene una mejor predisposición con aquellos que, al caer en el río, cuentan con elementos alrededor –unas tablas, una nave cualquiera. Pero es dura con los que lo hacen cuando debían soportar la fuerza de la ola, y continuar nadando. Aun así, advierte, siempre habrá que tener en cuenta la prudencia y la industria del hombre.64 La idea del hombre como fuerza conductora del propio destino65 es expresada por Libripeta en el diálogo Religio, también a partir del símil de la vida como navegación. Libripeta advierte allí que la salvación o el naufragio ya no depende sino del hombre.66 En esta línea, escribe Alberti en el proemio al Libro Segundo de las Intercenales (Liber Secundus Intercenalium), dedicado a Leonardo Bruni, que es absurdo pretender recibir de los dioses “aquello que está en nuestras manos” (que in manibus nostris adsunt).67 


			En Erumna (La desventura), la ruina de la familia, su descrédito social y su desbaratamiento patrimonial, propician los lamentos del estudioso Filiponio, quien añoraba destacarse en el ambiente cultural, pero fue impedido por los reveses de la fortuna (Sed hac fortune plaga et durissimo tempestatis impetu perculsus et prostratus).68 Su amigo e interlocutor, asumiendo el punto de vista de la Fortuna, destaca que los bienes y los males entregados por la Fortuna a los hombres dependen del uso que estos les den.69 Aquí la Fortuna adjudica una buena posición económico-social a las propias acciones y elecciones: una condición necesaria para adquirir riquezas es cambiar una vida pasiva dedicada a los estudios (litteris ediscendis dies ac noctes assideas) por otra activa, guiada por la obtención de ganancias (lucri faciendi rationem et occasionem). Exceptuada de culpas la Fortuna, y por tanto negada como tal, Filiponio concluye acudiendo al postulado estoico de la aceptación serena de la propia condición.70


			[image: fig4]


En la figura 2 del panel 48 del Atlas Mnemosyne de Warburg se encuentra la ilustración de Holbein para la edición de Basilea de 1515 del Elogio de la Locura de Erasmo, en donde se puede apreciar una imagen de la inestable Fortuna mientras arroja monedas de una bolsa sobre la vestimenta de un hombre necio (fig. 4). El dios Momo reflexiona sobre este caprichoso otorgamiento de bienes que lleva a cabo la Fortuna en el opúsculo que elaboró en tierra y que regaló a Júpiter. Al final de la narración, Júpiter encuentra en su alcoba el opúsculo olvidado. En este tratado, destinado al Príncipe, Momo vertía sus consejos sobre cómo administrar las “innumerables molestias del poder” (multas imperii molestias), recomendando dividir en tres montones la totalidad de las cosas (omnem rerum): uno en que se encuentren las cosas buenas y deseables (bonarum expetendarumque rerum), otro con las malas (alterum malarum) y un tercero en donde se pongan aquellas cosas que no son ni malas ni buenas en sí mismas (rerum quae per se neque bonae sint neque malae). Laboriosidad, Vigilancia, Celo, Diligencia y Perseverancia, entre otros, repartirían del montón de bienes a quienes los aceptasen, en tanto Envidia, Ambición, Voluptuosidad, Pereza, Cobardía, y otros similares, harían lo propio con los males. En cuanto a las cosas que no son ni buenas ni malas de por sí, sino que dependen del uso que se les dé –como las riquezas, honores, y similares anhelos humanos– quedarían al arbitrio caprichoso de la Fortuna.71 Pero ¿en qué consiste este buen o mal uso de las cosas? Alberti en su tratado Sobre la Familia reflexiona en este sentido sobre le buone e sante discipline del vivere.


			De acuerdo con Alberti en la preservación de la Familia la Fortuna no tiene suficiente poder frente a la virtud: 


			Pero si alguno quisiera buscar con diligencia qué cosa hace sobresalir y engrandecer las familias, que también las mantenga en un grado sublime de honor y de felicidad, podrá observar claramente que los hombres la mayor parte de las veces son los causantes de sus bienes y de sus males (…). En verdad, y búsquese en las repúblicas, piénsese en todos los principados pasados: encontrarán que para adquirir y multiplicar, mantener y conservar la majestad y gloria ya conseguida, en ningún caso valió más la fortuna que las buenas y santas disciplinas de vivir (in alcuna mai piú valse la fortuna che le buone e sante discipline del vivere).72


			En este marco reflexiona sobre la importancia del buen manejo del tiempo:


			Giannozzo: (…) tres son las cosas que el hombre puede llamar propias (…) el alma y el cuerpo son nuestros. 


			Lionardo: ¿Cuál será la tercera?


			Giannozzo: El tiempo, Lionardo mío, el tiempo, hijitos míos. (…). El que emplea el tiempo en aprender, pensar y ejercitarse en cosas loables, hace que el tiempo sea suyo propio; y quien deja transcurrir las horas sin ningún honesto ejercicio, éste, por cierto, pierde el tiempo. Se pierde el tiempo, pues, no empleándolo, y será el tiempo del que sabrá emplearlo.73


			Sobre este emblemático pasaje del libro III de Della Famiglia mucho se ha discutido. Sombart74 y, posteriormente Le Goff, han reconocido en este diálogo el emerger de una nueva concepción del tiempo, laica, y, sobre todo, ligada al utilitarismo económico de las sociedades modernas. De acuerdo con Le Goff:


			(…) desde la primera mitad del siglo XIV, el tema (…) se dramatiza. Perder el tiempo se convierte en un pecado grave, en un escándalo espiritual. Sobre el modelo del dinero, a imitación del mercader, que, por lo menos en Italia, se convierte en un contable del tiempo, se desarrollan una moral calculadora y una piedad avara. (…). El hombre del tiempo nuevo es, en efecto, el humanista –y primero, el humanista italiano de la primera generación del 400, mercader él mismo o cercano a los medios mercantiles– que traslada a la vida la organización de sus negocios, que se regula mediante un horario, laicización significativa del horario monástico.75


			La lógica del mercader que imprime el ritmo de los negocios al de su vida desarrolla, para Le Goff, una frontera en la que queda atrás la pauta de las horas que regía la vida monástica: “El tabú del tiempo que la Edad Media ha opuesto al mercader se levanta al alba del Renacimiento. El tiempo que no pertenecía más que a Dios es en adelante propiedad del hombre”.76 Para Antonio Gramsci que, en sus Cuadernos de la cárcel también reconoce en la formulación del tiempo albertiana la presencia del camino abierto por el nuevo burgués, las enseñanzas de Giannozzo reposan sobre la circunscripción de lo propio, en tanto que particular: 


			(…) a esta transformación de la concepción del mundo contribuyeron las luchas feroces de las facciones comunales y de los primeros señoritos. El desarrollo puede ser seguido hasta Maquiavelo, Guicciardini y L. B. Alberti. La contrarreforma sofoca el desarrollo intelectual. Me parece que en este desarrollo se podrían distinguir dos corrientes principales. Una tiene su coronamiento literario en Alberti: este vuelca la atención hacia aquello que es “particular” al burgués como individuo que se desarrolla en la sociedad civil y que no concibe sociedad política más allá de su ámbito ‘particular’.77 


			Y luego: 


			Leon Battista Alberti, Baltasar Castiglione, Maquiavelo me parecen los tres escritores más importantes para estudiar la vida del Renacimiento en su aspecto ‘hombre’ y en sus contradicciones morales y civiles. Alberti representa el burgués (…), Castiglione el noble cortesano (…), Maquiavelo representa y busca volver orgánicas las tendencias de los burgueses (repúblicas) y de los príncipes, en cuanto quieren, los unos y los otros, fundar Estados o ampliar sus potencias territoriales y militares.78 


			Para Romano y Tenenti, estas tendencias económico-culturales79 están presentes en el tratado Della famiglia, pero en tanto elementos aislados, que no se articulan en una síntesis mayor, de carácter orgánico. Por el contrario, “la familia albertiana se nos presenta como una célula cerrada, un microorganismo, una construcción aristocrática, cuya acción es un fin para sí misma”.80 En esta dirección, Weber, en discusión con Sombart, sostiene que “los escritos literarios del Renacimiento” estaban “dirigidos al patriciado humanista” y no “a las masas de la clase media burguesa”,81 y que, en este sentido, la febril actividad recomendada por Giannozzo, antes que descubrir la nueva ética burguesa, se erige como “autoprotección contra la inseguridad de la fortuna”,82 en aras de mantener la propia posición social.83 Por otra parte, al decir de Weber, “el racionalismo económico de Alberti” reposa ante todo en la lectura de los autores clásicos y tiene una afinidad fundamental con la forma en que estos trataron la cuestión económica.


			Pierre Caye, en discusión con Le Goff, sostiene que en este diálogo de Alberti se refleja la concepción de tiempo senequiana: “el tiempo solo nos pertenece” (tempus tantum nostrum est).84 En este marco, se desarrolla en Della Famiglia y De re aedificatoria la dialéctica entre el ocio y el negocio. Esta dialéctica se expresa en términos de un negotium otiosum, vale decir, una concepción de la actividad y de la industria que, mediante el trabajo y el esfuerzo, permiten al hombre preservarse y mantenerse al abrigo de los golpes de la fortuna. Lejos de la concepción utilitarista de los siglos siguientes, la actividad y la utilidad aquí tienen por misión erigir esta suerte de “techo” (figura que asume una forma literal en el tratado de arquitectura albertiano) que proteja al hombre de las embestidas de la realidad motorizadas por los cambios de la fortuna, permitiéndole, por ello mismo, establecer las condiciones de un verdadero otium. En palabras Giannozzo:


			Es necesario, para quien se preocupe por armarse de laudos y fama huir del ocio y de la inercia [porque] del ocio nace lascivia; de la lascivia nace despreciar las leyes; de la desobediencia a las leyes sigue la ruina y el exterminio de las tierras. (…) soy del parecer que el hombre nació, para estar haciendo, no para marchitarse yaciendo.85


			Y luego:


			Así hago: huyo del sueño y del ocio, siempre haciendo alguna cosa. (…). La mañana, primero, cuando me levanto, así, para mí mismo pienso; hoy ¿qué haré? (...) a cada cosa asigno su tiempo (…). Por esto, hijitos míos, preciso es observar el tiempo y, según el tiempo, distribuir las cosas, darse a los trabajos, jamás perder una hora de tiempo.86 


			Momo da cuenta de esta laboriosidad, de esta fatigosa conquista del tiempo. El dios aprende en la tierra, entre los hombres, el arte de disimular, una técnica ventajosa que –aduce– nunca habría adquirido en las ociosas plazas del cielo. El término utilizado para describir la inactividad divina es “otium”; término al que Júpiter acude en el comienzo de la narración para manifestar su deseo de un tiempo “para sí mismo”.87


			Júpiter anhela el tiempo del ocio, apelando al tópico de la infelicidad del príncipe,88 una infelicidad que nace del desarraigo del propio tiempo a favor del tiempo de los demás.89 Sabemos, sin embargo, que el tiempo reclamado por Júpiter no será llenado con graves meditaciones, no será el tiempo que sigue al negocio, “el ocio esperado”. Se trata en cambio de un tiempo vacuo, de banal holgazanería. Esto último se pone de manifiesto cuando Momo consigue que los hombres envíen numerosas plegarias al cielo, obligando a los celestes ociosos e indiferentes a mantenerse ocupados en cuerpo y alma (manum animumque).90 Este otium celeste adquiere valor en el marco de su oposición al constante labor de Momo y del Hado. Júpiter de hecho deja como dios responsable de la rotación de los cuerpos celestes y de los fuegos sagrados al Hado que, en consonancia con las enseñanzas de Giannozzo, era el dios más diligente, siempre activo, nunca ocioso (Semper agenti, numquam otioso).91 


			En desmedro de la holgazanería divina, Momo también es producto de una febril actividad mediante la cual se construye infatigablemente a sí mismo.92 En este aspecto, en Momus las nociones de tiempo y fortuna se ensamblan a la oportunidad, indispensable para sobrevivir en el marco de las intrigas cortesanas. Mientras para Simoncini el texto de Alberti se tensa entre los polos que representan Hércules (defensor de la “dignidad del hombre”) y Momo (que evoca un discurso “anti humanista”), planteando una revisión crítica de las pretensiones de los humanistas cívicos de la primera generación del Quattrocento, para Catanorchi, el texto de Alberti escenifica las vicisitudes propias de una vida de Corte y, en este marco político-institucional, el éxito o el fracaso del arte de la simulación practicado por los cortesanos.93 El dios de la crítica, de vuelta en el cielo, se convierte primero en bufón y luego en leal consejero del Príncipe, escenificando “qué poder tiene la consideración y la gracia de un príncipe hacia alguien”.94 En los parlamentos de Momo quedan al descubierto la conciencia y la lucha que subyacen en estas transformaciones. Cuando los tiempos son otros hay que probar una nueva máscara (persona): “¿Qué personaje, entonces, Momo?” (Et quaenam ea erit persona, Mome?). Si de lo que se trata es de construir una fachada alegre, tranquila, cordial, ¿podrás?, se pregunta el dios (Ne tu haec, Mome, ab tua natura penitus aliena poteris?). Podrá, si así lo quiere, fingir y acomodarse.95


			Momo de a poco pierde su “rareza”, la singularidad que le atribuía Alberti al inicio de la narración. Pronto se descubre como una pieza más. Ante el resultado negativo de la consulta a los filósofos y la falta de ideas propias para construir un mundo nuevo, Júpiter apela a “ganar tiempo”, proponiendo que sea Momo el que presida la asamblea divina. Esta visibilidad que adquiere Momo se transforma en una oportunidad para que el resto de los dioses lleven a cabo su venganza sobre el dios. Momo es expulsado nuevamente del cielo, arrojado al océano y amarrado a una roca por decreto divino. En palabras de Marassi:


			En Alberti se da esta oscilación innegable, precisamente en Momus, y en las apariciones de tempus, occasio, fortuna. Casi se diría que el hombre, aunque no pueda detener el tiempo, el flujo eterno de todas las cosas, es capaz de abstraer un momento propicio particular (…), de levantarse un instante, y sólo por un instante, sobre su curso y captar su aspecto positivo, lo que el tiempo revela.96


			Se comprende, entonces, que hay “coyunturas desfavorables”, “tiempos duros”, “dificultades”, pero también existe el tiempo de la “oportunidad”, el “momento oportuno”, la “ocasión”. Para los mercatores florentinos, como ha señalado Cassani, “Aprovechar el kairós favorable, tomar la ocassio de los cabellos, puede decir conducir a puerto un buen negocio”.97 En términos de Warburg la energía paganizante de la fortuna antigua que cobra vida en el Renacimiento se enlaza con este mundo en singular síntesis. En la imagen de la fortuna náutica se pueden ver dos actitudes: la del condottiere que intenta atraparla de los cabellos “con su puño arrogante”, y la del comerciante, que busca tomar el timón de la nave.98


			Pero si en Momus predomina la idea de oportunidad como modo de asir el poder, en Della Familia prevalece la búsqueda de conservación. Lorenzo Alberti, el pater familias, está a punto de morir y reúne a los jóvenes Alberti en su lecho de muerte. El objetivo es la transmisión de un legado simbólico: la continuidad de la familia por medio de la transmisión de unos valores que, generación tras generación, la han aglutinado y que incluye la confianza en la enseñanza de los padres a los hijos, en el cultivo del estudio y del trabajo, en una palabra, su conservación en el tiempo. De acuerdo con Pierre Caye éste es uno de los principales puntos de reunión del tratado Della famiglia y De re aedificatoria, en donde la arquitectura asegura la conservación y la transmisión de los legados familiares:


			Aparece con claridad que el arte en Alberti es en cierto modo el régimen de producción, la “poiésis”, tal cual la reclama el espíritu de la transmisión y de la salvaguarda (…), valores más nobiliarios que burgueses, un sentido del tiempo más institucional que utilitarista, que anuncia la “segunda feudalización”, según la expresión que utiliza la historiografía para caracterizar las estrategias patrimoniales y la reviviscencia de las aristocracias italianas del Cinquecento, y no las revoluciones mercantiles e industriales de las sociedades siguientes. Tal es pues el dispositivo simbólico donde toma sentido, en Alberti, el pasaje del “negotium” al “otium”, de otro modo dicho, el pasaje de la “industria”, a la transmisión de sus frutos, que solo asegura la transformación de los bienes materiales en riquezas simbólicas.99


			En Momus, de un modo diferente, la conservación atañe solamente al individuo.100 En este esquema, el diálogo subsiste sólo en la interioridad, y al ser expuesto, evidencia que “la vida moral” es “una construcción calculada”. De allí que Momo –el dios de la simulación– adopte una exspectatio propia del hombre de negocios. Como contrafigura, se erige en la narración de Alberti el vagabundo que se demora en un presente desnudo, sin las argucias del simulador ni la extensión patrimonial augurada por la familia.


			El sabio y el vagabundo


			En Momus se asiste también a una sátira sobre el conocimiento, en la que está presente el dilema planteado en Hermotimo de Luciano: cómo distinguir entre tantos rostros falsos el del filósofo verdadero. Alberti plantea esta cuestión a partir del desarrollo de tres personajes: el vagabundo, el literato y el filósofo. Comencemos por el primero.


			Ambrosio Traversari completó en 1433 la traducción de un manuscrito llegado de Constantinopla con la obra de Diógenes Laercio Vidas, obras y sentencias de los filósofos más ilustres, entre ellas, la de Diógenes el cínico.101 Alberti participó también de este resurgimiento del cinismo en el siglo XV, que cobra vida en su obra de la mano de Luciano, aunque también –como en el caso del samosatense– en clave polémica. Así se desprende de diferentes pasajes de Momus y de la respuesta que Leon Battista dedica a la traducción latina de las epístolas del Pseudo Diógenes, labor llevada a cabo por Griffolini d´ Arezzo.


			Goulet Cazé define al cinismo ante todo como una práctica, un modo de vida, una moral de actos. Es a un hombre esclavo de cadenas múltiples al que la filosofía debe hacer descubrir la libertad, pues el hombre no sólo es víctima de las pasiones inherentes a su propio ser, sino que sucumbe a las agresiones del medio ambiente que lo aprisiona en los valores de la civilización.102 De allí que, a la búsqueda de una tranquilidad interior, le corresponda la práctica de una libertad exterior. En este sentido, asociados a la figura del perro, los cínicos son conocidos por su constante roer la polis y sus estructuras principales: la familia, el matrimonio, la política, “artificios que alejan de la naturaleza, el verdadero fundamento del conocimiento y la ética”.103 Procede el cinismo, de este modo, de una evaluación de las escuelas filosóficas contemporáneas a las que se opone y denuncia, proponiendo una filosofía de nuevo estilo: una “vía corta” accesible también a aquellos que carecen de instrucción. Esta vía, basada en una ascesis corporal, es concebida en términos de un entrenamiento preventivo: quien soporte el frío o el calor, el hambre o la sed, afrontará serenamente los vaivenes de la fortuna. A la ascesis corporal, resaltada en la lectura cristiana y estoica del cinismo, sin embargo, van unidas las muestras de impudor y la denuncia burlona de quienes buscan la felicidad en el mundo de las apariencias y en los sistemas de pensamiento que anteponen los libros a la acción, la meditación larga y fatigosa a la premura de los actos.


			El cinismo se desarrolló en dos etapas diversas en la Antigüedad: durante la Grecia de los siglos IV- III a. C y en el marco de su recepción en el Imperio Romano, desde el siglo I d. C hasta la Antigüedad tardía. La recuperación medieval del cinismo fue posible merced a su inserción en un marco cristiano, apoyado, ante todo, en la idea de ascesis. El dominio de las pasiones y el desprecio por los bienes terrenos (las riquezas, la fama y la gloria) permitieron amalgamar el cinismo con su veta estoica. De allí también que el cinismo haya podido vincularse con las emergentes ordenes mendicantes del siglo XIII: los dominicos y, sobre todo, los franciscanos. Fue, sin embargo, durante el Renacimiento, y sobre todo en los siglos XV y comienzos del XVI, cuando la ideología cínica recupera su vigor original y disruptivo del orden establecido.


			Momo, de vuelta en el cielo tras haber transitado su exilio entre los hombres, regala una nueva conciencia de la vida humana al resto de los dioses. En el marco de un banquete ofrecido por Júpiter, el dios relata el modo en que se desenvuelve la vida de los hombres: a sus ojos, el servilismo y la ausencia de compasión son rasgos comunes al soldado y al filósofo, al rey y al mercader. Indistintamente, unos y otros dan cuenta de un divorcio entre la justicia y la felicidad: los premios suelen ser para los injustos y temerosos, la falta de compasión y de equilibrio gobierna el absurdo ciclo vital. Despojado de toda racionalidad, éste combina el carácter destructivo del hombre104 con el sometimiento a los vaivenes de la Fortuna. Frente a este panorama, Momo afirma que “no había encontrado ningún modo de vida más apto y deseable en todos sus aspectos que el de aquellos que andan mendigando, los llamados vagabundos”.105 Mientras otras profesiones (artes) son adquiridas a partir de largas instrucciones, esforzado aprendizaje y ejercicios (edocendi tempora, ediscendi laborem, exercendi industriam), el vagabundo desarrolla la suya sobre la base del descuido y la indiferencia por aquello que es considerado indispensable para los demás. En el vagabundeo “no hay necesidad de vehículos, de una nave o de una tienda”, y no se debe tener miedo de la perfidia de “los aprovechados, del ultraje de los ladrones y de los tiempos desfavorables”.106


			El halago que hace Momo del vagabundo (erro) retoma los argumentos de El Parásito de Luciano, que Guarino de Verona tradujo al latín entre 1408 y 1418.107 En El Parásito se discute la diferencia entre la vida del filósofo y la de este personaje “que obtiene la comida de otro”, revelándose la de este último más genuina: ajena a la gloria y a las disputas estériles, capaz de apreciar las cosas por sí mismas y no por lo que acarrean, ya que para él no hay diferencia entre el dinero y el fuego. Ambas vidas errantes –la del Momo de Alberti y la del parásito de Luciano– son concebidas en términos de un arte (tehnê, en el griego original), con escasas reglas en Momus (arte minime requiruntur), con un valor autónomo en Luciano, como se lee en el manuscrito veneciano conservado de la traducción de Guarino in quo disputando concluditor parasiticam artem esse ac illam dignitate ceteres prestare artibus. Por otra parte, en su misma práctica cotidiana estas “técnicas de vida” irradian un mensaje crítico de la sociedad. El parásito y el vagabundo son portadores y transmisores, en este sentido, de la conciencia que en Defunctus regalaba la muerte. Pero en ellos surge una respuesta vital alternativa: el mundo de las apariencias es combatido a través del despojo y de la consiguiente imposibilidad de enmascararse. De este modo se advierte cómo el vagabundo se mueve libre de las ataduras sociales, ignorando las leyes y costumbres (leges et mores) a las que se ajustan el resto de los hombres, que nunca actúan de acuerdo con su voluntad y arbitrio.108


			Alberti sin embargo también toma distancia de los patrones filosóficos cínicos. La traducción latina de Griffolini d´Arezzo de las epístolas del pseudo-Diógenes llevada a cabo en 1434 genera un ferviente interés en Leon Battista dando origen a sus Epistolae Epimenidis nomini Diogeni inscriptae,109 al decir de Giovanni Ponte, “la manifestación más significativa de su polémica contra los cínicos”.110 Esta recepción ambivalente del cinismo es recogida en Momus en donde la alabanza del vagabundo es acompañada por una crítica del modo de vida cínico. Más adelante en la narración, el barquero Caronte señala al filósofo Gelasto las carencias filosóficas de estos personajes que han elegido vivir en la precariedad, aunque de eso no se trata “vivir” (non est vivere).111 Mercurio hace una observación parecida, encontrando en el filósofo cínico, que se aparta de los deberes de la ciudad, un comportamiento propio de las bestias (quod si se reliquis esse hominibus in urbanitatis officio similes recusant, exsecrabilis quaedam eos incessit feritas atque immanitas).112 En su incursión en la tierra Júpiter también se asombra ante las actitudes del filósofo del tonel. Pero pronto es advertido por un hombre que pasaba por allí que los filósofos cínicos sólo saben maldecir y criticar a todos (omnibus maledicere et mordere).113 En términos similares se expresa el Menippo de Luciano: frente a aquellos que aportan sus saberes al mundo (“navegar, cultivar la tierra, ser soldado o ejercer algún oficio”), esta singular figura, “al igual que Momo”,114 sólo denuncia las acciones de los demás. En este sentido se plantea la paradoja de explorar ciertas verdades a través de una figura puesta en entredicho, con la que resulta difícil identificarse.115 


			En el banquete celeste ofrecido por Júpiter, es Hércules quien opone al modelo de vida del vagabundo alabado por Momo el de los viri docti. Los viri docti educados en las escuelas filosóficas y en las bibliotecas (in gymnasiis bibliothecisque) han adquirido la capacidad de señalar lo que es justo, conveniente y necesario (mostrando quod aequum sit, quod deceat, quod oporteat). Sus razonamientos meditados y bien argumentados (evigilatis et bene diductis rationibus) han influido en que se cultiven la piedad, la sacralidad y la virtud (pietas, sanctimonia virtusque).116


			A pesar de las palabras de Hércules, en la obra albertiana el hombre de estudios (studiosorum hominum) es una figura asociada al encierro, la fragilidad y la mala fortuna. En su juvenil tratado sobre las letras, De commodis literarum atque incommodis, escribe Alberti: “Me di cuenta de que no habría ningún género de vida cuyas penalidades y fatigas superaran a las propias de la instrucción de los literatos (litteratorum institutio), y de que la vida de los estudiosos (vita studiosorum) no se veía favorecida por la bondad de la fortuna”;117 “(…) satisfacer el deseo de aprender (satisfacere libidini ediscendi) despierta ciertamente placer (voluptas), pero el fatigoso esfuerzo que supone el estudio (studiorum labos) y la constante inquietud del ánimo (…) siempre son motivos más de angustia que de alegría (quod angatur quam quod gaudeat)”.118 La vida de los estudiosos es frágil y breve su existencia (vita fragilis, etasque admodum brevis).119


			 Alberti opta por la figura del sabio que se abstiene de participar en la construcción del orden social:120 “yo, en cambio, que me he entregado totalmente a las letras (qui me totum tradidi litteris), despreciando por ello todo lo demás, prefiero dejar de hacer cualquier cosa que pasar un solo día sin leer o escribir”.121 Por un lado, tal como ha señalado Montalto, esta autoexclusión del estudioso representa, en realidad, una “dolorosa renuncia”:122 


			En efecto, entre todos los placeres, el más eminente y único digno de un hombre libre es andar por las ciudades y países, admirar numerosos templos y teatros, murallas y edificios de todo tipo, pasear por lugares que la naturaleza ha hecho muy agradables, gustosos y bien guarnecidos o que la mano y el ingenio humanos han hecho hermosos a la vista, convirtiéndolos en lugares seguros para así contener el acoso de los enemigos. Los que se dedican a las letras (litteris dedicarunt) ¿no son privados del todo de tal maravilloso placer (voluptate)?123 


			Añade a esto que es necesario que los literatos carezcan de la gustosa y muy dulce compañía de sus conciudadanos (suorum civium familiaritate), que se contenten con la soledad (solitudine gaudere) y que eviten todas las conservaciones excepto aquellas que sirven para conocer alguna disciplina y tristeza de los ancianos.124 


			Por otro lado, De commodis hace un alegato en contra de las virtudes de la vida pública: 


			Sin embargo, ahora más vale la malicia que la virtud, más el engaño, la inconstancia y la petulancia que la verdad y la modestia (…). De ahí que consideren el engaño como una virtud, que admiren el arte de la simulación y de la disimulación (simulandi ac dissimulandi artem) como si se tratara de alguna eximia energía del saber (…).125


			De commodis, entonces, presenta una posición ambivalente de cara a la realidad mundana: perder la posibilidad de entregarse a ella y a los que en ella habitan, es condenarse a un solipsismo desgarrado; lejos de las páginas de Petrarca sobre la vida solitaria, el estudioso del tratado albertiano se inmola para proseguir una misión mayor, que se presenta como un impulso interior, irrenunciable. Sin embargo, el texto también deja comprender, que esta renuncia no es del todo penosa, que el apartamiento es respecto de un mundo trivial, que los hombres han vuelto vano. 


			En las Intercenales, Libripeta –encarnación del cinismo– se mofa de la ambición del escritor Lépido que busca darse a conocer con la literatura “en esta tierra Toscana”, en donde reina la ignorancia.126 De este modo, si en De commodis el estudioso tiene una misión que otorga sentido a sus penalidades, las Intercenales se lo arrebatan: mejor es dormir que desperdiciar las noches con fatigas vanas e inútiles (futiles labores),127 dice Libripeta a Lépido. En el caso de “El Difunto” el acento recae en la fragilidad del saber. Cuando Neofrono relata cómo sus parientes asaltaron su biblioteca, y se repartieron lo que allí encontraron, haciendo desaparecer sus propios escritos, aún desconocidos, Politropo ubica los hechos dentro de una derrota cultural mayor, que debería no obstante consolarlo: también se han perdido innumerables códices griegos sin contar el caso de la herencia latina.128 En esta misma dirección, Neofrono ya había sentenciado que todo lo que los hombres imaginan perpetuo y estable se destruye en un momento.129 En el diálogo “El sueño”, es Lepido quien ríe de Libripeta, al que encuentra saliendo de una cloaca, sucio y embarrado: “tal vez habrás escuchado que había algunos códices antiquísimos en la cloaca; entonces, como buen bibliófilo,130 te arrojaste allí de cabeza”. Libripeta, sin embargo, le revela que ése era el lugar en el que había desembocado luego de una intensa excursión por el país de los sueños: “Mientras contemplaba este diluvio de hombres necios, que abunda en nuestra época”, dice, “me vino en mente [que] el lugar más apto para vivir sería aquél adonde se retiran los que sueñan”.131 En esas regiones Libripeta encuentra todas aquellas cosas que se han perdido: los años pasados en vano (perditi hominum dies), las artes liberales (bone artes), la literatura latina (latine littere).132 Por ello, luego de tal relato, Lépido le advierte: “si fueras sabio, te arrojarías de nuevo en esta cloaca”, ya que “has adquirido más filosofía con este único viaje, que con todos los años que pasaste en tu enorme biblioteca”.133 La observación de Lépido se inscribe en la misma línea de la sátira sobre los filósofos que se desarrolla en Momus, y que tiene su fuente directa en los diálogos menipeos de Luciano, particularmente, “Hermótimo” e “Icaromenipo”. 


			Varios son los pasajes en donde se construye al filósofo como personaje, componiendo una figura de dimensiones pictóricas: la barba desaliñada, las cejas tupidas, el gesto amenazador, la actitud presuntuosa. Es en el libro III, sin embargo, en donde se abre el gran escenario de los filósofos y en donde Alberti los contrapone al arquitecto, nuevo actor que invita a abandonar el terreno de la especulación para dedicarse a la concreta tarea de construir.


			En su exilio terrestre, apenas caído en territorio etrusco, Momo adopta las máscaras, primero de poeta, y, luego, de filósofo. Como tal, participa en debates que desnudan la contrariedad de las tesis entre las distintas escuelas filosóficas. Los partícipes de tales encuentros intentaban imponer sus teorías: arguebant, suadebant, demonstrabant, pero sobre todo, discrepabant evidenciando la varietate sententiarum philosophi.134 Esta enumeración de las distintas corrientes filosóficas actúa al modo de la poética rabelaisiana, con sus abundantes listas de libros o juegos. Como en el caso del escritor francés, sin embargo, la multiplicación puesta al servicio de la comicidad no sólo remite a un juego del lenguaje. De hecho, en la narración albertiana, este procedimiento pone en evidencia que es justamente la volatilidad de la palabra filosófica, su falta de arraigo en la realidad concreta, la que promueve la proliferación y división de las distintas escuelas filosóficas. De allí que se las “despersonifique” en un diluido “alii”, repetido cuatro veces antes de esgrimir el predicado de la oración. Cuando el predicado es presentado, su banalidad anuncia una degradación del sujeto, que tiene como consecuencia inmediata sacarlo del lugar de portador del saber y posible consejero del poder.135 La filiación es nuevamente lucianesca. En estos términos se expresa Menippo en relación con los representantes de las distintas escuelas filosóficas: “ninguno de ellos coincidía con otro cuando explicaba, sino que todas las doctrinas eran contradictorias y opuestas; y, sin embargo, cada uno intentaba convencerme y ganarme para su propia teoría”.136 
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