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Capitulo 7

El Renacimiento

Arnold Hauser
CONCEPTO DE RENACIMIENTO. ARTISTAS Y VIDA SOCIAL EN EL SIGLO XV

Cuanto hay de caprichoso en la separacién que se acostumbra a hacer de la Edad Media y la
Moderna, y cudn indeciso es el concepto de Renacimiento se advierte sobre todo en la difi-
cultad con que se tropieza para encuadrar en una u otra categoria a personalidades como
Petrarca y Boccaccio, Gentile da Fabriano y Pisanello, Jean Fouquet y Jan van Eyck. Si se
quiere Dante y Giotto pertenecen ya al Renacimiento, y Shakespeare y Moliére todavia a la
Edad Media. La opinién de que el cambio se consuma propiamente en el siglo xvi, y de que
la Edad Moderna comienza con la Ilustracion, la idea del progreso y de la industrializacion,
no se puede descartar sin mas. Pero sin duda es mucho mejor anticipar esta cesura funda-
mental, situandola entre la primera y la segunda mitad de la Edad Media, esto es, a fines del
siglo X11, cuando la economia monetaria se revitaliza, surgen las nuevas cindades y la burgue-
sia adquiere sus perfiles caracteristicos; pero de ningtin modo puede ser situada en el siglo
%V, en el que, si muchas cosas alcanzan su madurez, no comienza, sin embargo, ninguna cosa
nueva. Nuestra concepcién del mundo, naturalista y cientifica, es, en lo esencial, una creacién
del Renacimiento; pero el impulso hacia la nueva orientacién en la que tiene su origen la con-
cepcién que ahora surge lo dio el nominalismo de la Edad Media. El interés por la indivi-
dualidad, la investigacion de las leyes naturales, el sentido de fidelidad a la naturaleza en el
arte y en la literatura no comienzan en modo alguno con el Renacimiento. El naturalismo del
siglo XV no es mds que la continuacién del naturalismo del gético, en el que aflora la clara-
mente la concepcién individual de las cosas individuales. (.....)

Atin hoy ambos campos ensalzan el Renacimiento como la gran lucha de la razén por la
libertad y el'triunfo del espiritu individual, cuando en realidad ni la idea del «libre examen»
es una conquista del Renacimiento ni la idea de la personalidad fue totalmente desconocida
para la Edad Media. El individualismo del Renacimiento fue nuevo solamente como instru-
mento de lucha y como grito de guerra, ... (...) Con el Renacimiento se da un cambio sélo en
—el sentido de que el simbolismo metafisico se desvanece totalmente y el artista se limita siem-
pre, resuelta y conscientemente, a representar el mundo sensible. (...) Lo esencial en esta con-
cepcidn artistica es el principio de la unidad y la fuerza del efecto total, ... (...) La forma fun-
damental del arte gotico es la adicién. (...) ..., el principio predominante es siempre el de la
expansién y no el de la concentracion, el de la coordinacién y no el de la subordinacién, la
secuencia abierta y no la forma geométrica cerrada. La obra de arte se convierte asi en una
especie de camino, con diversas etapas y estaciones, a través del cual conduce al espectador,
y muestra una visién panoramica de la realidad, casi una resefia, y no una imagen unilateral,
unitaria, dominada por un tinico punto de vista. (...) El arte gético lleva al espectador de un
detalle a otro y ... le hace leer las partes de la representacién una tras otra; el arte del
Renacimiento, por el contrario, no detiene al espectador ante ningiin detalle, no le consiente
separar del conjunto de la representacién ninguno de los elementos, sino que le obhga mas
bien a abarcar simultineamente todas las partes.. (...)

El piblico del arte del Renacimiento estd compuesto por la burguesia ciudadana y por
la sociedad de las cortes principescas. En cuanto a la orientacién del gusto, ambos grupos
sociales tienen muchos puntos de contacto, a pesar de la diversidad de origen. De un lado
el arte burgués conserva todavia los elementos cortesanos del gético; ademads, con la reno-

185



CarrruLo7
EL BENACIMIENTO

186

vacién de las formas de vida caballerescas, que no han perdido por completo su atractiyg
para las clases inferiores, la burguesia adopta unas formas artisticas inspiradas en el gusty
cortesano; de otro lado los circulos cortesanos no pueden a su vez sustraerse al realjsmo.-},-""

al racionalismo de la burguesia y participan en el perfeccionamiento de una visién de|

| AL

mundo y del arte que tiene su origen en la vida ciudadana. A fines del Quattrocento |,

corriente artistica ciudadano-burguesa y la romantico-caballeresca estin mezcladas de ta]
suerte, que incluso un arte tan completamente burgués como el florentino adopta yg
cardcter més o menos cortesano. Pero este fenémeno corresponde simplemente a la eyo.

lucién general y senala el camino que conduce de la democracia ciudadana al absolutismg

mondérquico. (...) .

La funcién social de la vida cortesana es propagandistica. Los principes renacentistas
no sélo quieren deslumbrar al pueblo, sino también imponerse a la nobleza y vincularla
a ellos. Pero no dependen ni de sus servicios ni de su presencia y, por tanto, pueden y
quieren servirse de todo aquel que les sea ttil, cualquiera que sea su origen. Las cortes
italianas del Renacimiento se distinguen, pues, de las medievales ya por su composicién.
Acogen en su circulo a aventureros afortunados y comerciantes enriquecidos, humanis-

tas plebeyos y artistas descorteses, exactamente como si fueran todos personas de socie--

dad. (...)

Lo que es fundamentalmente nuevo en la concepcién artistica del Renacimiento es el des-
cubrimiento de la idea del genio, es decir, de que la obra de arte es creacién de la personali-
dad auténoma, y que esta personalidad estd por encima de la tradicién, la doctrina y las
reglas, e incluso de la obra misma; de que la obra recibe su ley de aquella personalidad; de
que, en otras palabras, la personalidad es mis rica y profunda que la obra y no puede llegar
a expresarse por completo en ninguna realizacién objetiva. Para la Edad Media, que no reco-
nocia ningin valor en la originalidad y en la espontaneidad del espiritu, que recomendaba la
imitacién de los maestros y que tenia por licito el plagio, que a lo sumo se sentia afectada por
el pensamiento de la concurrencia intelectual, pero en modo alguno dominada por él, tal con-
cepto le fue completamente extrafio. La idea del genio como don divino, como fuerza innata
e intransferible; la doctrina de la ley propia y excepcional que puede y debe seguir el genio;

la justificacién del cardcter especial y caprichoso del artista genial: todo este circulo de pen- -

samientos aparece por vez primera en la sociedad renacentista, que, a consecuencia de su

escena dindmica, penetrada de la idea de competencia, ofrece al individuo mejores oportuni- .

dades que la cultura autoritaria medieval, y, a consecuencia de la acrecida necesidad de pro-
paganda de sus potentados, crea mayor demanda en el mercado artistico que la que hasta
entonces tenfa que satisfacer la oferta. Pero lo mismo que la idea moderna de la competencia
se remonta a las profundidades de la Edad Media, la idea medieval de un arte objetivamente
fundado, superior a las inclinaciones individuales, siguen operando largo tiempo, y aun des-

B. Rossellino. Planta de la Plaza de Pienza. 1460. Planta de la ciudad de Ferrara.
(Redibujado.)




G. da Maiano, Palazzo dello Strozzino. Florencia. 1462.

pués del fin dela Edad Media, la concepcién subjetiva de la personalidad artistica se va impo-
niendo sélo muy lentamente. '

(De Sozialgeschichte der Kunst und literatur, 1950. Version castellana: Historia social de la literatura y el
arte, Ed. Guadarrama, Madrid, 1962. Trad. A. Tovar y F. P. Vargas-Reyes, pags. 277, 280, 283, 311,
314,332)

Eugenio Garin

EXPRESION Y CULTURA DEL RENACIMIENTO

La conciencia del nacimiento de una nueva época con caracteristicas opuestas a las prece-
dentes es uno de los aspectos tipicos de la cultura de los siglos XV y XVI. Se trata, en gene-
ral, de una conciencia polémica, que no constituye, por si sola, obviamente, la nueva épo-
ca, pero que define algunos aspectos; y es sobre todo una voluntad concreta de rebelion,
un programa de alejamiento de un mundo viejo para instaurar otras formas de educacién y
de convivencia, otra sociedad y otras relaciones entre el hombre y la naturaleza. El impul-
so mds visible tuvo lugar en Italia, y se caracteriz6 por dos temas: el retorno al mundo anti-
guo y al saber clisico; y la proclamacién de que una época de la historia humana, la medie-
val, ya habia concluido. El mito de la antigiiedad que ahora resurge se afirma al mismo
tiempo que toma forma la idea de que ha terminado un periodo de transicién situado entre
la crisis de la civilizacién romana y la victoria sobre la «barbarie»: el mundo barbaro ya
habia sido vencido en el terreno de la lengua al igual que en el de las artes y en el de la cul-
tura en general.

%
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Lo antiguo, opuesto a lo moderno y a lo viejo, es la revitalizacién de una escuela que se ins-
pira en lo real, tanto de la naturaleza como del hombre, tal como hicieron los clésicos, recredn-
dolo libremente con la fuerza del ingenio, siguiendo precisamente las ensefianzas de los cli-
sicos. En esto Vasari es clarisimo: la naturaleza es un «ejemplo», los antiguos, una escuela; de
ellos obtiene el artista el alimento para las obras originales. «Las «creaciones» de los artifices
del Renacimiento «fueron todas producto, parte de su cerebro y parte del resto de las anti-
guallas que vieron». (...) El mito de lo antiguo y su invocacién preceden a su imitacién; la
decision de una renovacion no es la consecuencia, sino la premisa del renacimiento efectivo,
amplio y generalizado del clasicismo.

Precisamente en este tratamiento se encuentra el punto de maxima originalidad del autén-
tico Renacimiento, indicado bastante correctamente por sus artifices siete siglos después de
la caida de Roma: en la invitacién a reanudar el hilo de la historia cortado en el siglo V, pero
con la conciencia clara de lo que son los «modernos» respecto a los antiguos. Los siglos inter-
medios no han ignorado a los clasicos; miés bien los han conocido y usado, pero adulteran-
dolos: es necesario retomarlos en su autenticidad, en su ensefianza real. (...)

El Renacimiento ha sido, podria decirse, un descubrimiento de la antigiiedad justamente
en la medida en que ha sido consciente del significado del mundo medieval; y ha sido una
forma nueva y original de clasicismo y de humanismo en la medida en la que se ha dado cuen-
ta del uso que también la Edad Media habia hecho de la antigiiedad, criticindolo y recha-
zandolo. De la lengua a las artes, la cultura renacentista ha actuado siempre en dos frentes: el
de la restauracién filolégica y el de la conciencia histérica, para evitar tanto la imitacién pasi-
va como la falsificacién inconsciente, utilizando, al final, aunque de diversos modos, tanto los
frutos de una antigiiedad recuperada con amor como los resultados positivos del trabajo

medieval.

(De Die Kultur der Renaissance, en Propylien Weltgeschichte, VI, Berlin, 1964.)

André Chastel .
EL CONFLICTO ENTRE LAS ARTES DEL RENACIMIENTO: PINTURA-
ESCULTURA-ARQUITECTURA

El Renacimiento no se caracteriza por las grandes innovaciones técnicas, sino por el gusto por
el experimento y por la iniciativa. Lo coherente y lo sistematico no son esenciales. Asi pues,
considerando el aspecto profesional del problema, se deben observar ante todo ciertas difi-
cultades existentes entre las grandes formas de arte tradicionales: la mds tipica estd en la
disensién entre la pintura monumental y la arquitectura; otras estdn en ciertas disparidades

__en las artes de la representacién: la mas notable es la divergencia entre las formas de la «esce-
na» y las de la figura; y, finalmente, la importancia adquirida por las nuevas técnicas o, al
menos, los nuevos desarrollos del grabado y la taracea después de 1460.

Un repaso superficial nos permite constatar sin dificultad que los ciclos de la pintura
moderna' sélo excepcionalmente se realizaban en los edificios modernos. (...)

La mayor parte de los grandes ciclos pictéricos del Renacimiento se ha llevado a cabo
generalmente en edificios construidos en un estilo de otra época, y que no armonizaba con
ellos. (...) Los principios de Brunelleschi tendian a constituir edificios articulados de modo
que los muros continuos, aptos para los frescos, desaparecian; y el programa de Alberti, que
exalta las relaciones puramente espaciales, contiene una condena implicita de la pintura
mural. En Pienza, en la catedral pseudogética, Pio TI, décil a las ideas albertianas de
Rossellino, prefirié la desnudez y la claridad de los muros, candorenz; y en la iglesia de la
Annunziata, donde también el propio Alberti tuvo algo que ver, los frescos se trasladaron,
como recomienda De re aedificatoria, a las paredes del patio de entrada; la «Natividad» de
Baldovinetti se pinté en 1461. El ciclo pintado es exterior al edificio.

En las grandes iglesias de finales del siglo Xv, Santa Maria del Calcinaio en Cortona, Santa
Maria junto a San Satiro en Milan, Santa Maria delle Carceri en Prato, la Catedral de Pavia y




otras, todo el ingenio del arquitecto se ha empleado en organizarlas superficies siguiendo tini-
camente un ritmo arquitecténico, con arcos y juegos de decoracién. Si existe un efecto cro-
mitico se debe a la diversidad de los materiales: las nervaduras se resaltan con «pietra sere-
na» a la manera de Brunelleschi, o bien, en el estilo lombardo, con el juego de los medallo-
nes y los frisos, como en la Incoronata de Lodi, por ejemplo. La aparicién de los tabernicu-
los, de los nichos, de lo que puede llamarse la estructura «de ediculos», tiende a crear un
orden puramente plistico que ya no libera el muro. Una de las consecuencias de la reforma
moderna de la arquitectura es la abolicién del fresco. En los edificios de estilo viejo?, en los

. que aquél conserva su razén de ser, la pintura se toma la revancha representando lugares idea-

les y sobre todo construcciones, como las basilicas o los templos circulares, en los que ya no
hay lugar para la pintura, pero que ésta es capaz de reproducir.

No es dificil advertir una cierta competencia (también) entre la escultura y la arquitectu-
ra. Todo cuanto hemos observado a propésito de los frescos, ya eliminados de la arquitectu-
ra moderna, es aplicable también a los sarc6fagos, a los polipticos de marmol, a los taber-
naculos, es decir, a todas las formas en las que se manifiestan, entre 1440 y 1460, las nuevas
ambiciones monumentales de la escultura. (...)

También aqui, por tanto, el Renacimiento se manifiesta en el cardcter dispar de ciertos ele-
mentos. Las tumbas de estructura parietal terminan en los intercolumnios, o en las paredes
Jaterales de las capillas. Los tabernédculos son pequefios edificios completos cuya cualidad
principal es la tan buscada molduracién. Respecto a ciertas composiciones (como la capilla
del Volto Santo) en forma de templete, es dificil decir si se trata de una obra de escultura o
de arquitectura; pero no tiene importancia, se entiende que la obra existe por si misma y que
forma parte de una tendencia general de la época.

. La nueva arquitectura tiende de hecho a excluir completamente la pintura mural y a favo-
recer la difusién de los polipticos; asimismo tiende a limitar la escultura..

Sin embargo, al mismo tiempo se afirma el gusto por las composiciones en ediculo: corni-
sas regulares, una dentro de otra, y nichos y aberturas que reproducen, como bien puede ver-
se en la iglesia de la Madonna del Calcinaio de Francesco di Giorgio Martini, el caricter
modular de la estructura.

(De Renaissance meridionale, Paris, 1965.)

' En este texto el término «moderno» se refiere a renacentista. (N. del T.)
* Viejo es aqui sinénimo de medieval, o gético. (N. del T.)

Jacob Burckhardt _ _
EXCAVACIONES ARQUEOLOGICAS-REFINAMIENTO-VIDA EN LAS VILLAS Y
FIESTAS RENACENTISTAS

(En el Renacimiento) ... con las excavaciones aumentd el conocimiento objetivo de la Roma
antigua. Ya en tiempos de Alejandro VI se estudiaron los llamados grotescos, es decir, las
decoraciones antiguas de muros y bévedas, y se encontré en Porto d’Anzo el Apolo del
Belvedere; con Julio II vinieron los gloriosos descubrimientos del Laocoonte, de la Venus
vaticana, del Torso, de la Cleopatra, etc.; también los palacios de los nobles y de los carde-
nales empezaron a decorarse con estatuas y fragmentos antiguos. Para Leén X empezo Rafael
aquella restauracion ideal de toda la ciudad antigua de que habla su célebre carta (suya o de
Castiglione). Después de amargos lamentos sobre la destruccién, que continuaba aiin bajo
Julio II, pide al papa proteccién para los escasos testimonios que quedaban de la grandeza y
la fuerza de aquellas divinas almas de la Antigiiedad, con cuyo recuerdo se inflaman todavia
hoy los que son capaces de algo grande. Con penetrante criterio echa luego la base de una
historia del arte comparada, y en el final fija el concepto de «plano» que ha imperado desde
entonces: pide un plano para cada ruina, con planta, alzado y seccién separadamente. ... des-
de entonces, la arqueologia, vinculada estrechamente a la consagrada urbe y a su topografia,
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Lo antiguo, opuesto a lo moderno y a lo viejo, es la revitalizacién de una escuela que se ins-
pira en lo real, tanto de la naturaleza como del hombre, tal como hicieron los dlasicos, recredn-

dolo libremente con la fuerza del ingenio, siguiendo precisamente las ensefianzas de los clg.
sicos. En esto Vasari es clarisimo: la naturaleza es un «ejemplo», los antiguos, una escuela; de

ellos obtiene el artista el alimento para las obras originales. «Las «creaciones» de los artifices
del Renacimiento «fueron todas producto, parte de su cerebro y parte del resto de las anti-
guallas que vieron». (...) El mito de lo antiguo y su invocacién preceden a su imitacion; la
decisién de una renovacién no es la consecuencia, sino la premisa del renacimiento efectivo,
amplio y generalizado del clasicismo.

Precisamente en este tratamiento se encuentra el punto de méxima originalidad del autén-

tico Renacimiento, indicado bastante correctamente por sus artifices siete siglos después de
la caida de Roma: en la invitacién a reanudar el hilo de la historia cortado en el siglo v, pero
con la conciencia clara de lo que son los «modernos» respecto a los antiguos. Los siglos inter-

. medios no han ignorado a los clasicos; mas bien los han conocido y usado, pero adulterin-

dolos: es necesario retomarlos en su autenticidad, en su ensefianza real. (...)

El Renacimiento ha sido, podria decirse, un descubrimiento de la antigiiedad justamente
en la medida en que ha sido consciente del significado del mundo medieval; y ha sido una
forma nueva y original de clasicismo y de humanismo en la medida en la que se ha dado cuen-
ta del uso que también la Edad Media habia hecho de la antigiiedad, criticindolo y recha-
zéndolo. De la lengua a las artes, la cultura renacentista ha actuado siempre en dos frentes: el
de la restauracién filolégica y el de la conciencia histérica, para evitar tanto la imitacién pasi-
va como la falsificacién inconsciente, utilizando, al final, aunque de diversos modos, tanto los
frutos de una antigiiedad recuperada con amor como los resultados positivos del trabajo
medieval.

(De Die Kultur der Renaissance, en Propylien Weltgeschichte, V1, Berlin, 1964.)

André Chastel
EL CONFLICTO ENTRE LAS ARTES DEL RENACIMIENTO: PINTURA-
ESCULTURA-ARQUITECTURA

El Renacimiento no se caracteriza por las grandes innovaciones técnicas, sino por el gusto por
el experimento y por la iniciativa. Lo coherente y lo sistematico no son esenciales. Asi pues,
considerando el aspecto profesional del problema, se deben observar ante todo ciertas difi-
cultades existentes entre las grandes formas de arte tradicionales: la mds tipica estd en la
disensién entre la pintura monumental y la arquitectura; otras estdn en ciertas disparidades
en las artes de la representacion: la més notable es la divergencia entre las formas de la «esce-
na» y las de la figura; y, finalmente, la importancia adquirida por las nuevas técnicas o, al
menos, los nuevos desarrollos del grabado y la taracea después de 1460.

Un repaso superficial nos permite constatar sin dificultad que los ciclos de la pintura
moderna ' sélo excepcionalmente se realizaban en los edificios modernos. (...)

La mayor parte de los grandes ciclos pictéricos del Renacimiento se ha llevado a cabo
generalmente en edificios construidos en un estilo de otra época, y que no armonizaba con
ellos. (...) Los principios de Brunelleschi tendian a constituir edificios articulados de modo
que los muros continuos, aptos para los frescos, desaparecian; y el programa de Alberti, que
exalta las relaciones puramente espaciales, contiene una condena implicita de la pintura
mural. En Pienza, en la catedral pseudogética, Pio II, décil a las ideas albertianas de
Rossellino, prefirié la desnudez y la claridad de los muros, candorem; y en la iglesia de la
Annunziata, donde también el propio Alberti tuvo algo que ver, los frescos se trasladaron,
como recomienda De re aedificatoria, a las paredes del patio de entrada; la «Natividad» de
Baldovinetti se pinté en 1461. El ciclo pintado es exterior al edificio.

En las grandes iglesias de finales del siglo xv, Santa Maria del Calcinaio en Cortona, Santa
Maria junto a San Satiro en Mildn, Santa Maria delle Carceri en Prato, la Catedral de Pavia y
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_ otras, todo el ingenio del arquitecto se ha empleado en organizarlas superficies siguiendo tini-

camente un ritmo arquitecténico, con arcos y juegos de decoracion. Si existe un efecto cro-
matico se debe a la diversidad de los materiales: las nervaduras se resaltan con «pietra sere-
na» a la manera de Brunelleschi, o bien, en el estilo lombardo, con el juego de los medallo-
nes y los frisos, como en la Incoronata de Lodi, por ejemplo. La aparicién de los tabernécu-
los, de los nichos, de lo que puede llamarse la estructura «de ediculos», tiende a crear un
orden puramente pléistico que ya no libera el muro. Una de las consecuencias de la reforma
moderna de la arquitectura es la abolicién del fresco. En los edificios de estilo viejo?, en los

que aquél conserva su razén de ser, la pintura se toma la revancha representando lugares idea-

les y sobre todo construcciones, como las basilicas o los templos circulares, en los que ya no
hay lugar para la pintura, pero que ésta es capaz de reproducir.

No es dificil advertir una cierta competencia (también) entre la escultura y la arquitectu-
ra. Todo cuanto hemos observado a propésito de los frescos, ya eliminados de la arquitectu-
ra moderna, es aplicable también a los sarcofagos, a los polipticos de marmol, a los taber-
ndculos, es decir, a todas las formas en las que se manifiestan, entre 1440 y 1460, las nuevas
ambiciones monumentales de la escultura. (...)

También aqui, por tanto, el Renacimiento se manifiesta en el caracter dispar de ciertos ele-
mentos. Las tumbas de estructura parietal terminan en los intercolumnios, o en las paredes
laterales de las capillas. Los taberniculos son pequefios edificios completos cuya cualidad
principal es la tan buscada molduracién. Respecto a ciertas composiciones (como la capilla
del Volto Santo) en forma de templete, es dificil decir si se trata de una obra de escultura o
de arquitectura; pero no tiene importancia, se entiende que la obra existe por si misma y que
forma parte de una tendencia general de la época.

La nueva arquitectura tiende de hecho a excluir completamente la pintura mural y a favo-
recer la difusién de los polipticos; asimismo tiende a limitar la escultura..

Sin embargo, al mismo tiempo se afirma el gusto por las composiciones en ediculo: corni-
sas regulares, una dentro de otra, y nichos y aberturas que reproducen, como bien puede ver-
se en la iglesia de la Madonna del Calcinaio de Francesco di Giorgio Martini, el caricter
modular de la estructura.

(De Renaissance meridionale, Paris, 1963.)

' En este texto el términa «moderno» se refiere a renacentista. (N. del T.)
* Viejo es aqui sinénimo de medieval, o gético. (N. del T.)

Jacob Burckhardt _
EXCAVACIONES ARQUEOLOGICAS-REFINAMIENTO-VIDA EN LAS VILLAS Y
FIESTAS RENACENTISTAS

(En el Renacimiento) ... con las excavaciones aumenté el conocimiento objetivo de la Roma
antigua. Ya en tiempos de Alejandro VI se estudiaron los llamados grotescos, es decir, las
decoraciones antiguas de muros y bévedas, y se encontré en Porto d’Anzo el Apolo del
Belvedere; con Julio II vinieron los gloriosos descubrimientos del Laocoonte, de la Venus
vaticana, del Torso, de la Cleopatra, etc.; también los palacios de los nobles y de los carde-
nales empezaron a decorarse con estatuas y fragmentos antiguos. Para Leén X empezé Rafael
aquella restauracion ideal de toda la ciudad antigua de que habla su célebre carta (suya o de
Castiglione). Después de amargos lamentos sobre la destruccion, que continuaba aiin bajo
Julio II, pide al papa proteccién para los escasos testimonios que quedaban de la grandeza y
la fuerza de aquellas divinas almas de la Antigiiedad, con cuyo recuerdo se inflaman todavia
hoy los que son capaces de algo grande. Con penetrante criterio echa luego la base de una
historia del arte comparada, y en el final fija el concepto de «plano» que ha imperado desde
entonces: pide un plano para cada ruina, con planta, alzado y seccién separadamente. ... des-
de entonces, la arqueologia, vinculada estrechamente a la consagrada urbe y a su topografia,
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fue desarrolldndose hasta constituir una ciencia especial, y ... la Academia vitruviana presen.
taba un extensisimo programa, ... (...)

Toda la vida exterior en general se habia refinado y embellecido en el siglo XV y comien.
zos del XVI como en ningiin otro pueblo del mundo. Sobre las bien pavimentadas calles de
las ciudades italianas se generalizé el uso de carruajes, mientras en otros paises tenia que via-
jarse a pie o a caballo, o dando tumbos si se iba en coche. Por los autores de «novelles tene.
mos noticia de la existencia de coémodos y elasticos lechos, de blandas y preciosas alfombras
y de fitiles de tocador como no se nos habla en ninguna otra parte. Puede demostrarse que
en Italia existieron, antes que en ningiin otro pais, todas estas pequefias y grandes cosas que
en conjunto constituyen-la moderna comodidad: el confort moderno. Se subraya en modo
especial la cantidad y finura de la ropa blanca. No pocos de los objetos que describen caen
ya en la esfera del arte. Con admiracién advertimos cémo el arte ennoblece el lujo en todos
sentidos: no sélo adorna el aparador monumental y el fino anaquel con vasos magnificos, los
muros con el animado esplendor de los tapices, la sobremesa con pasteleria decorativa, sino
que, de manera maravillosa, domina la labor del ebanista. El Occidente todo, en las postri-
merias de la Edad Media, se esfuerza en seguir esta orientacién con los medios que estin a su
alcance; pero al hacerlo no rebasa una infantil y abigarrada manera, o se encuentra presaen
los limites de la decoracion de estilo gético; el Renacimiento, sin embargo, puede moverse
con mayor libertad, se adapta al sentido de cada uno de los cometidos especiales y se dirige
a las necesidades de un publico cada vez mis extenso. Hemos de relacionar con estos hechos ——
la fécil victoria de las formas decorativas italianas de toda clase sobre las nérdicas en el trans-
curso del siglo Xv1, si bien tal victoria obedece a causas de mayor trascendencia y de carécter .
mids general. (...) Tanto en estas villas como en las del Brenta, de las estribaciones lombardas,
en el Posilipo y el Vomero, la vida social adquirié un mas desenvuelto e idilico caricter que
en las salas de los palacios urbanos. La convivencia con los invitados, la caza y la vida al aire
libre estdn ocasionalmente descritas con ingenio y gracia, pero también las mas profundas
creaciones del espiritu y las mds nobles joyas de la poesia estin, a veces, fechadas en una de
esas residencias campestres.

No es por mero capricho que vinculamos a la consideracién de la vida social la de los fes-
tivales y representaciones. El arte y la magnificencia de que hizo alarde la Italia del
Renacimiento en tales materias sélo fue posible gracias a la libre convivencia de todas las cla-
ses sociales que constituyera el fundamento de la sociedad italiana. En el Norte, tanto los
monasterios como las Cortes y los burgueses poseian sus fiestas especiales como en Italia,
pero su estilo y su contenido eran distintos segtin la clase, mientras en la atmésfera del
Renacimiento italiano el arte y la cultura comunes a toda la nacién daban a las fiestas un
cardcter més elevado y mas popular a la vez. La arquitectura decorativa, que colaboraba en
estas fiestas, merece pégina aparte en la historia artistica de Italia, aunque sélo haya llegado

_a nosotros como una visién de la fantasia que hemos de captar en las descripciones contem-——

porineas. La fiesta misma es lo que aqui nos ocupa como una intensificacion de la existencia
del pueblo, para el cual sus ideales religiosos, morales y poéticos adquirian de esta suerte for-
ma visible. Las fiestas italianas, cuando ofrecian su tipo superior, constituian un verdadero
transito de la vida al arte.

(De Die Kultur der Renaissance in Italien, Basilea, 1860. Version castellana: La cultura del Renacimiento
en Italia, Gréficas Diamante, Barcelona, 1964. Trad. Jaime Ardal, pags. 139, 277-278, 298-299.)

Rudolf Wittkower
LA PROPORCION ARMONICA EN LA ARQUITECTURA DEL RENACIMIENTO

Podriamos decir que el axioma bésico de los arquitectos renacentistas es la conviccién de que
la arquitectura es una ciencia y de que cada parte de un edificio, tanto por dentro como por
fuera, debe hallarse integrada en un solo sistema de relaciones matemiticas. Ya hemos visto
que de ningiin modo puede un arquitecto aplicar a su antojo, a un edificio, un sistema de rela-



it o e,
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" jones de su propia eleccién, que las relaciones deben adecuarse a las concepciones de un

orden superior, y que el edificio debe reflejar las proporciones del cuerpo humano. Este ilti-

- mo requisito, sobre todo, fue universalmente aceptado, dada la autoridad de Vitruvio. Asi
_como el hombre es imagen de Dios y las proporciones de su cuerpo provienen de la volun-
tad divina, del mismo modo las proporciones de la arquitectura deben abarcar y expresar el
orden césmico. (...).

Dificilmente haya perdurado prueba alguna m4s reveladora de lo antedicho que un docu-

-:.‘mento relacionado con San Francesco della Vigna, en Venecia. El 15 de agosto de 1534 el
- dux Andrea Gritti colocé la piedra fundamental de la nueva iglesia, y se inicié la construc-

cién del edificio de acuerdo con el proyecto de Jacopo Sansovino. Pero pronto se plantearon
disensiones en cuanto a las proporciones de su planta y el dux encargd a Francesco Giorgi,
monje franciscano del monasterio anexo a la iglesia, que redactara un informe sobre el mode-
lo de Sansovino. (...)

Giorgi sugiere dar a la nave un ancho de 9 pasos, que es el cuadrado de 3: «Niimero pri-
mo e divino». En la concepcién pitagérica de los niimeros, 3 es el primer niimero real por-

_ que tiene comienzo, medio y fin. Es divino por ser simbolo de la Trinidad. La longitud que

propone dar a la nave es de 27 pasos, es decir, tres veces 9. El cuadrado y el cubo de tres
—prosigue Giorgi— contienen las consonancias del universo, tal como lo demuestra Platén
en el Timeo; v ni Platon ni Aristételes, que conocian las fuerzas que actiian en la naturaleza,
fueron mis alld del niimero 27 en su andlisis del mundo. Pero lo importante no son los niime-
ros concretos, sino sus relaciones; y las relaciones césmicas deben considerarse vigentes tam-

~ bién en el microcosmos, como se desprende con toda evidencia de 1a orden de Dios a Moisés

de construir el Tabernéculo siguiendo el modelo del mundo, y de la resolucién de Salomén
de dar al Templo las proporciones del Taberniculo. Giorgi también expresa la proporcién
sugerida entre el ancho y el largo de la nave (9:27) en términos musicales; en efecto, dicha
proporcién forma —como él dice— un diapasén y un diapente. Un diapasén es una octava
y una diapente una quinta. 9:27 constituye una octava y una quinta, si se considera esta rela-
cién en la progresion 9:18:27; porque 9:18=1:2=una octava, y 18:27=2:3=una quinta.

Para comprender el razonamiento de Giorgi debemos recordar que Pitdgoras habia des-
cubierto que las notas podian interpretarse espacialmente. Habia encontrado, en efecto, que
las consonancias musicales se hallaban determinadas por las relaciones entre los nimeros
enteros menores.. (...)

La descomposicion’ de las relaciones a fin de hacer arménicamente inteligibles las propor-
ciones de una habitacién nos resulta sumamente extraia. Y, sin embargo, en esa forma se
concibieron las proporciones durante todo el Renacimiento. Para la mentalidad renacentista,
un muro es una unidad que contiene ciertas posibilidades arménicas latentes. Las unidades
menores, en las cuales es posible descomponer la unidad total, son los intervalos consonan-
tes de la escala musical, cuya validez césmica esta fuera de toda duda. En algunos casos sélo
es posible una forma de generacién; pero en otros es posible obtener dos y hasta tres gene-
raciones diferentes de la misma relacién.... (...)

Al analizar las proporciones de un edificio renacentista es necesario tener en cuenta el
principio de la generacién. Podemos decir, incluso, que sin él es imposible comprender
cabalmente las intenciones de los arquitectos de la época. En este aspecto, rozamos los
elementos fundamentales del estilo considerado en su totalidad, pues las formas mds sim-
ples, los muros lisos y las divisiones netas son presupuestos necesarios de esa «polifonia
de las proporciones» que la mente y los ojos renacentistas eran capaces de descubrir y
apreciar. (...)

Para los hombres del Renacimiento las consonancias musicales eran las pruebas audibles
de una armonia universal que tenia vigencia en todas las artes. Esta conviccion no sélo se
hallaba profundamente arraigada en la teoria, sino que —cosa que actualmente suele negar-
se— cristaliz6 en la préctica. Verdad es que, al tratar de demostrar que un pintor, escultor o
arquitecto ha utilizado deliberadamente tal o cual sistema de proporciones, resulta ficil equi-
vocarse y encontrar en una obra dada las mismas relaciones que uno se ha propuesto encon-
trar. En manos del investigador, los compases suelen ser demasiado déciles. Si queremos evi-
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Francesco di Giorgio. S. Maria del Calcinaio. Cortona. 1485-95.

tar caer en la trampa de na indtil especulacién, debemos buscar las prescripciones practicas
relativas a las relaciones, proporcionadas por los artistas mismos.

(De Architectural Principles in the Age of Humanism, Oxford, 1949. Versién castellana: La arguitectura
en la Edad del Humanismo, Ed. Nueva Visién, Buenos Aires, 1958, pags. 102-104, 117, 126.)

Erwin Panofsky
LA TEORIA DE LAS PROPORCIONES EN EL RENACIMIENTO
Y SU DECADENCIA

..., el Renacimiento italiano consideré la teoria de las proporciones con ilimitada reverencia;

pero no.la considerd ya, a diferencia de la Edad Media, como un expediente técnico, sino

como la realizacién de un postulado metafisico. (...) Podriamos decir que el Renacimiento
fusioné la interpretacién cosmoldgica de la teoria de las proporciones, corrientes en el perio-
do helenistico y en la Edad Media, con la nocién clasica de «simetria» en un principio fun-
damental de la perfeccién estética. Asi como se buscaba una sintesis entre el espiritu mistico
y el racional, entre el neoplatonismo y el aristotelismo, también la teoria de las proporciones
fue interpretada tanto desde el punto de vista de la cosmologia armonistica como desde el
punto de vista de la estética normativa; ... (...)

Este gran aprecio por la teorfa de las proporciones no siempre iba, sin embargo, acompa-
fiado del deseo de perfeccionar sus métodos. (...)

Por lo que respecta a conocimiento sélido y procedimiento metédico, sélo dos tedricos
artisticos del Renacimiento italiano dieron pasos decisivos hacia el desarrollo de la teoria de
las proporciones mis alld de las normas medievales: Leone Battista Alberti, profeta del «nue-
vo estilo grandioso» en arte, y Leonardo da Vinci, su inaugurador. (...)

Hemos visto ... que habia tres circunstancias que podian obligar al artista a hacer una dis-
tincién entre las proporciones «técnicas» y las «objetivas»: la influencia del movimiento orga-
nico, la influencia del escorzo en perspectiva y la preocupacién por la impresién visual del




cfﬁaﬂf- Estos tres factores ... presuponen el reconocimientd artistico de lg'subjetiv?dad.
Y es el Renacimiento el que, por pri.rr{era vez, no sélo afirma sino que legitu‘na y raciona-
formalmente estas Lres fonna\ls c.ie subjetividad.
En el arte egipcio solo 10_ ob]_etlvo h_abia.comado porque los seres representados no se
. _ovian por voluntad y conciencia propias sino que 'parecian, en virtud de leyes mecanicas,
estar detenidos eternamente en ésta o a-quel'la posicién; porque no se daba el escorzo; y por-
gﬁeﬂ o se hacfan concesiones a la experiencia visual del espectador_. En la Edad Media el arte
se desposo, por asi decirllo, con la causa del plano contra la del sujeto asi como contra la clel
objeto, ¥ produjo ese esulp en el cual,‘ aunque se d_aba un movimiento «actual» —en oposi-
ci6n al «potencial»— las figuras parecian actuar bajo la influencia de un poder superior y no
por su propia voluntad; y en el cual, aunque los cuerpos giran y se retuercen en diversas for-
mas, no se logra ni se persigue una auténtica impresién de profundidad. Sélo en la antigiie-
' dad clasica alcanzaron reconocimiento los tres factores subjetivos del movimiento orgénico,
el escorzo en perspectiva y el ajuste 6ptico; pero —y he aqui la diferencia fundamental— tal
~ reconocimiento fue, por asi decirlo, extraoficial. La antropometria policlitea no fue acompa-
~ fada por una teoria igualmente desarrollada del movimiento ni por una teoria igualmente
| desarrollada de la perspectiva: todo escorzado que se encuentra en el arte clsico no resulta
~ de la interpretacién de la imagen visual como proyeccién central construible por estrictos
~métodos geométricos; y los ajustes destinados a justificar la vision del espectador sélo eran
‘logrados, en la medida de nuestro conocimiento, «a ojo». Fue, pues, una innovacién funda-
mental la del Renacimiento al complementar la antropometria con una teoria fisiolégica (y
psicolégica) del movimiento a la par que con una teoria matemiticamente exacta de la pers-
pectiva.

Posiblemente quienes se sienten atraidos por las interpretaciones simbélicas de los hechos
histéricos reconocerén en esto el espiritu de una concepcién especificamente «moderna» del
mundo que permite que el sujeto se afiance frente al objeto como algo independiente e igual;
en tanto que la antigiiedad cldsica no permitia aiin la formulacién explicita de este contraste;
y mientras que la Edad Media creia que sujeto y objeto se hallaban sumergidos en una uni-
dad superior. La transicién de la Edad Media al Renacimiento (y, en un sentido, més alld atn)
puede observarse tal cual, como en condiciones de laboratorio, en el desarrollo del primer
teérico alemédn de las proporciones humanas: Alberto Durero. (...) Los Vier Biicher von mens-

~ licher Proportion de Durero marcan una culminacién que la teoria de las proporciones nun-
ca habia alcanzado hasta entonces... Marca también, no obstante, el comienzo de su deca-
dencia. (...) Su importancia estaba predestinada a disminuir en la misma proporcién en que
el talento artistico empezara a hacer hincapié en la concepcién subjetiva del objeto antes que
en objeto mismo.

esp.

——(De The Meaning in the Visual Arts, Nueva York, 1935. Versién castellana: El significado en las artes
visuales, Ed, Infinito, Buenos Aires, 1970, pigs. 81-83, 86-87, 89-90.)

Rudolf Wittkower
SIMBOLISMO RELIGIOSO DE LAS IGLESIAS DE PLANTA CENTRAL

Los artistas del Renacimiento se adhirieron firmemente a la concepcién pitagérica de que
«Todo es Nimero»; guiados por Platén y los neoplaténicos y al amparo de una larga cadena
de te6logos, a partir de San Agustin, alentaron la conviccién de que el universo, la creacién
toda, respondia a una estructura matemdtica y arménica. Si las leyes de los niimeros arméni-
cos lo regian todo, desde las esferas celestiales hasta las formas mas humildes de la vida terre-
na, entonces nuestras almas también debian conformarse a esa armonia. Segiin Alberti, por
un sentido innato tomamos conciencia de la armonia; en otras palabras, la percepcién de la
armonia a través de los sentidos es posible en virtud de esta afinidad de nuestras almas. Ello
implica que, si una iglesia ha sido construida de acuerdo con la armonia matemitica esencial,
reaccionaremos ante ella instintivamente; en efecto, un sentido interior nos dice, sin analisis
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tar caer en la trampa de una initil especulacién, debemos buscar las prescripciones pricticas
relativas a las relaciones, proporcionadas por los artistas mismos.

(De Architectural Principles in the Age of Humanism, Oxford, 1949. Version castellana: La arquitectura
en la Edad del Humanismo, Ed. Nueva Visi6n, Buenos Aires, 1958, pigs. 102-104, 117, 126.)

Erwin Panofsky
LA TEORIA DE LAS PROPORCIONES EN EL RENACIMIENTO
Y SU DECADENCIA ‘

..., el Renacimiento italiano consideré la teorfa de las proporciones con ilimitada reverencia;
pero no la consideré ya, a diferencia de la Edad Media, como un expediente técnico, sino———

como la realizacién de un postulado metafisico. (...) Podriamos decir que el Renacimiento
fusioné la interpretacién cosmolégica de la teoria de las proporciones, corrientes en el perio-
do helenistico y en la Edad Media, con la nocién clasica de «simetria» en un principio fun-
damental de la perfeccién estética. Asi como se buscaba una sintesis entre el espiritu mistico
y el racional, entre el neoplatonismo y el aristotelismo, también la teoria de las proporciones
fue interpretada tanto desde el punto de vista de la cosmologia armonistica como desde el
punto de vista de la estética normativa; ... (...)

Este gran aprecio por la teoria de las proporciones no siempre iba, sin embargo, acompa-
fado del deseo de perfeccionar sus métodos. (...)

Por lo que respecta a conocimiento sélido y procedimiento metédico, sélo dos teéricos
artisticos del Renacimiento italiano dieron pasos decisivos hacia el desarrollo de la teoria de
las proporciones mis alld de las normas medievales: Leone Battista Alberti, profeta del «nue-
vo estilo grandioso» en arte, y Leonardo da Vinci, su inaugurador. (...)

Hemos visto ... que habia tres circunstancias que podian obligar al artista a hacer una dis-
tincién entre las proporciones «técnicas» y las «objetivas»: la influencia del movimiento orga-
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: e'spec'mdor. Estos tres factores .. pre_suPonen el reconocimientd artistico de 'lzf'subjetiv%dad.
() Y es el Renacimiento el que, por primera vez, no sélo afirma sino que legitima y raciona-
liza formalmente estas tres formas de subjetividad.

_ En el arte egipcio sélo lo objetivo habia contado porque los seres representados no se
- movian por voluntad y conciencia propias sino que parecian, en virtud de leyes mecénicas,
 estar detenidos eternamente en ésta o aquella posicin; porque no se daba el escorzo; y por-

que no se hacfan concesiones a la experiencia visual del espectador. En la Edad Media el arte

se desposd, por asi decirlo, con la causa del plano contra la del sujeto asi como contra la del
objeto, y produjo ese estilo en el cual, aunque se daba un movimiento «actual» —en oposi-
cién al «potencial»— las figuras parecian actuar bajo la influencia de un poder superior y no
por su propia voluntad; y en el cual, aunque los cuerpos giran y se retuercen en diversas for-
mas, no se logra ni se persigue una auténtica impresién de profundidad. Sélo en la antigiie-
dad clésica alcanzaron reconocimiento los tres factores subjetivos del movimiento organico,
el escorzo en perspectiva y el ajuste éptico; pero —y he aqui la diferencia fundamental— tal
- reconocimiento fue, por asi decirlo, extraoficial. La antropometria policlitea no fue acompa-
fiada por una teoria igualmente desarrollada del movimiento ni por una teoria igualmente
desarrollada de la perspectiva: todo escorzado que se encuentra en el arte cldsico no resulta
de la interpretacion de la imagen visual como proyeccién central construible por estrictos
" métodos geométricos; y los ajustes destinados a justificar la visién del espectador sélo eran
logrados, en la medida de nuestro conocimiento, «a ojo». Fue, pues, una innovacién funda-

mental la del Renacimiento al complementar la antropometria con una teoria fisiolégica (y

psicolégica) del movimiento a la par que con una teorfa matematicamente exacta de la pers-

pectiva.

Posiblemente quienes se sienten atraidos por las interpretaciones simbdlicas de los hechos
histéricos reconocerin en esto el espiritu de una concepcién especificamente «moderna» del
mundo que permite que el sujeto se afiance frente al objeto como algo independiente e igual;
en tanto que la antigiiedad clasica no permitia atin la formulacién explicita de este contraste;
y mientras que la Edad Media crefa que sujeto y objeto se hallaban sumergidos en una uni-
dad superior. La transicion de la Edad Media al Renacimiento (y, en un sentido, mas alld ain)
puede observarse tal cual, como en condiciones de laboratorio, en el desarrollo del primer
tedrico alemdn de las proporciones humanas: Alberto Durero. (...) Los Vier Biicher von mens-
licher Proportion de Durero marcan una culminacién que la teoria de las proporciones nun-
ca habia alcanzado hasta entonces... Marca también, no obstante, el comienzo de su deca-
dencia. (...) Su importancia estaba predestinada a disminuir en la misma proporcién en que
el talento artistico empezara a hacer hincapié en la concepcién subjetiva del objeto antes que
en objeto mismo.

(De The Meaning in the Visual Arts, Nueva York, 1955. Versién castellana: E/ significado en las artes
visnales, Ed. Infinito, Buenos Aires, 1970, pigs. 81-83, 86-87, 89-90.)
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SIMBOLISMO RELIGIOSO DE LAS IGLESIAS DE PLANTA CENTRAL

Los artistas del Renacimiento se adhirieron firmemente a la concepcién pitagérica de que
«Todo es Nimero»; guiados por Platén y los neoplaténicos y al amparo de una larga cadena
de tedlogos, a partir de San Agustin, alentaron la conviccién de que el universo, la creacién
toda, respondia a una estructura matematica y arménica. Si las leyes de los nimeros arméni-
cos lo regian todo, desde las esferas celestiales hasta las formas mas humildes de la vida terre-
na, entonces nuestras almas también debian conformarse a esa armonia. Segiin Alberti, por
un sentido innato tomamos conciencia de la armonia; en otras palabras, la percepcion de la
armonia a través de los sentidos es posible en virtud de esta afinidad de nuestras almas. Ello
implica que, si una iglesia ha sido construida de acuerdo con la armonia matemitica esencial,
reaccionaremos ante ella instintivamente; en efecto, un sentido interior nos dice, sin andlisis
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Carmuio7  racional alguno, que estamos percibiendo una imagen del mismo Dios. Pacioli sostiene Que.
EL RENACIMIENTO 145 funciones divinas son de escaso valor si la iglesia no ha sido construida «con debita pro
portione». Se desprende de aqui que la geometria perfecta es esencial para los edificios, 3y,
cuando las relaciones precisas dificilmente se manifiesten a la vista. |
La figura geométrica mds perfecta es el circulo, por lo cual se le asigné especial importay.
cia. Para comprender cabalmente esta insistencia, convendra que nos detengamos a pengay
en Nicolas de Cusa, que habia transformado la jerarquia escolastica de las esferas inméviles
de las esferas estaticamente relacionadas con un centro —la tierra—, en un universo de susj
tancia uniforme y carente de un centro fisico o ideal. 2
En este nuevo mundo de relaciones infinitas, la incorruptible certeza de las matematicas
adquirié una importancia sin precedentes. La matemdtica es, para el Cusano, un vehiculy”
necesario para penetrar en el conocimiento de Dios, quien debe ser planteado a través de]
simbolo matematico. El Cusano, que desarrollé una férmula pseudohermética, visualiza 2
Dios como la figura geométrica menos tangible y, al mismo tiempo, la més perfecta, como el cen-
tro y la circunferencia del circulo; puesto que en el circulo o esfera infinitos, el centro, ¢|
didmetro y la circunferencia son idénticos. Otro tanto postula Ficino, basindose en la auto-
ridad de las fuentes herméticas y en Plotino. Lo considera como el verdadero centro del uni
verso, el punto mas intimo de todos los seres, pero, al mismo tiempo, como la circunferencia
del universo, que sobrepasa a todo inconmensurablemente. :
Los arquitectos del Renacimiento tenfan conciencia de esto. Sus propios tratados no
dejan ni la sombra de una duda. No queremos decir con ello que todos ellos, y ni siquie-
ra la mayoria, estuvieran familiarizados con los intrincados vericuetos de la especulacién
filoséfica. Pero si que se hallaban impregnados de esas ideas que, con el auge del plato-
nismo y en el neoplatonismo en el siglo XV, se habian extendido en forma rdpida e irre-
sistible. (...) ' '
La creencia en la correspondencia del microcosmos con el macrocosmos, en la estructura
arménica del universo, en la comprensién de Dios a través de los simbolos matemiticos de
centro, circulo y esfera —ideas, todas éstas, intimamente relacionadas entre si, que tenian sus
raices en la Antigiiedad y figuraban entre los principios indiscutidos de la filosofia y teologia
- medievales— adquirieron nueva vida en el Renacimiento, y encontraron su expresion visual
en la iglesia renacentista. Las formas de creacién humana del mundo corpéreo eran las mate-
rializaciones visibles de los simbolos matematicos inteligibles, y la relacién entre las formas
puras de la matemdtica absoluta y las formas manifiestas de la matematica aplicada resultaba
inmediata e intuitivamente perceptible. Para los hombres del Renacimiento esta arquitectu-
ra, con su geometria estricta, con el equilibrio de su orden arménico, con su serenidad for-
mal y, sobre todo, con la esfera de la ciipula, reflejaba y al mismo tiempo revelaba la perfec-
cién, omnipotencia, verdad y bondad de Dios.

(De Architectural Pr:_}mpier in the Age of Humanism, Oxford, 1949. Versién castellana: La arquitectira
en la edad del Humanismo, Ed. Nueva Visién, Buenos Aires, 1958, pags. 34-37.)

LA CiupAD IDEAL

Sergio Bettini
SIGNIFICADOS DE LAS CIUDADES IDEALES DEL RENACIMIENTO

Eminentes historiadores, como por ejemplo Giedion, ... vieron en el Renacimiento un
momento, si no de regresion, si de detencién del desarrollo de la urbanistica europea, lo cual
no parece estar justificado... En efecto, la constitucién, la formacién de la ciudad coincide
con el proceso de salida de la Edad Media: y por ciudad no se ha de entender, naturalmente,
s6lo la construccién urbana. La ciudad es un orden social, politico, juridico, incluso religio-
194  so; es una dimensién particular del convivir asi como del estar-en-el-mundo de los hombres;
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r tanto, también del pensar y del actuar; y de su manera de expresarse y comunicarse y,
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on suma, de su modo de dar forma al mundo: una dimensién del espiritu, con la que se rela-

cionan hasta las estructuras mis secretas, no quedando a la zaga las de las artes.

. Estd claro que lo que da importancia a la cultura de la Edad Media respecto a la antigua y

2 la moderna es precisamente que no estd en esa dimensién: no se rige por la ciudad. Su cohe-

sién viene dada por los pueblos germinicos, los cuales, durante milenios, habian sido néma-

das y, por tanto, inciviles en sentido etimolégico: faltos de civitas. Y cuando ocuparon el
Imperio Romano y conocieron las ciudades las destruyeron encarnizadamente, quiza mas que

por barbarie porque. las veian como algo radicalmente diferente de toda la estructura, inclu-

so espiritual, de su forma de ser y de vivir, o bien las abandonaron a los supervivientes lati-

= "nos, fijando su original Lebensraum en los castillos, aislados en medio de la naturaleza. El
~ nicleo residencial de la sociedad feudal no es la ciudad sino el castillo: el cual es un organis-

mo de caricter no urbano, sino en cierto sentido incluso némada, pues hace las veces del vie-
jo campamento germdnico realizado ahora con muros segiin el ejemplo del castrum militar
romano, conocido por los barbaros en todo el lines. Asi pues, en la Europa medieval una
estrizctura compartimentada, paratictica, sustituye a la estructura sintdctica y orgénica anti-

: gua, no solamente en el orden social y juridico (el feudalismo, compuesto por blogues socia-

les super o yuxtapuestos) o en el lingiiistico, sino también en su extension, entera y global.
Aquel organismo interconectado que habia sido la Europa romana, del que Roma habia sido
el corazén palpitante, se convierta en un vacuum donde incluso el trazado de las arterias, de
las grandes vias consulares, desaparecié progresivamente, vencido por la selva o engullido
por los pantanos. Y en esta landa (que reflejaba el incurable nomadismo psiquico germani-
co... no surgen ciudades propiamente dichas, sino nicleos aislados y fortificados: los castillos
o los conventos. Tan connatural es esta parataxis con la sociedad feudal de origen némada
que incluso en el siglo XviI el rey de Francia impondra la preponderancia de su castillo sobre
la ciudad: el chdteau royal de Versailles, situado fuera de Paris en medio de la naturaleza, rei-
vindicari el predominio de la residencia aislada del sefior sobre la ciudad, residencia colecti-
va de los despreciados burgueses. -

Después del aiio 1000, el proceso que resuelve la Edad Media —la lucha del principio ciu-
dadano, es decir, el de convivir en un plano de convergencia competitiva dentro de un orga-
nismo unitario, pero articulado en si mismo de acuerdo con las diversas funciones, frente al
principio feudal, que impone una escala jerdrquica fija de poderes preconstituidos e inmuta-

- bles— es particularmente evidente y ripido en Italia, cuya historia en el segundo milenio se

podria considerar como una especie de recuperacién, progresiva e incesante, de la dimensién
urbana. La ciudad, perdida de hecho con las invasiones, se habia perpetuado como idea nos-
talgica, incluso en el dmbito religioso: la ciudad celestial de Agustin, de Ambrosio, de

Fulgencio. La imagen fabulosa de la ciudad por excelencia, de 1a Roma perennis, permanece

como una ilusion durante los siglos oscuros hasta que la actividad burguesa de los Municipios
libres vuelva a constituir las auténticas nuevas ciudades de Europa. (...)

Por tanto, no es paradéjico que el Renacimiento ... del principio de la ciudad como estructu-
ra fundamental de la convivencia entre los hombres se haya ocupado, casi obsesionado con el
suefio de la ciudad ideal... Idealismo, sin embargo, no recesivo, sino fecundo, y moderno en todo,
puesto que no sélo planteaba el problema de la urbanistica, sino que formulando una solucién
ideal, apoyaba la racionalidad frente al empirismo y al dogmatismo teol6gico de la Edad Media.

Era, pues, obvio que esa ratio urbanistica se realizase, figurativamente, con el medio que
es tipico de todas las demas configuraciones renacentistas, es decir, con el disefio perspecti-
vo: siendo precisamente la perspectiva el método con el que el Renacimiento reduce la natu-
raleza, el espacio en si informe, inconmensurable y, por tanto, irracional, a una cosa mental
(...) La teoria del Renacimiento excluye la identidad entre existencia e imagen, que en cam-
bio es el estimulo de las artes de nuestros dias; no admite que el arte pueda no ser represen-
tacién objetiva; ni que tal representacion pueda realizarse fuera de los limites de ... un espacio
racionalizado, es decir, geométrica y perspectivamente definido y rectificado. Esta es también
la raiz de la regresién, segiin algunos (he citado a Giedion) imputable a la urbanistica rena-
centista, con sus ciudades ideales de disefio perfectamente anghulato (escribe Filarete):

LA CluDAD IDEAL
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~ que es un bloque atmosférico entendido también plasticamente; las calles son divisiones pers.

reticulas, poligonos, cristales, estrellas. Tal disefio se obtiene sélo con una rigurosa seleccmn ':
y simplificacién figurativa y, por tanto, sometiendo a todo Erlebnis o «cuanto» de existencia
a la rarefaccién de la idea, expresada en la obediencia a médulos aritméticos y estereométy.
cos. Lo cual, obviamente, no crea una unidad urbanistica, pues ésta no puede fundarse mgs
que en la continuidad del espacio; al contrario, descompone en voliimenes singulares y cerrg.
dos incluso la continuidad que las ciudades medievales habian realizado empiricamente. .

grandes s6lidos geométricos cerrados en si mismos, separados unos de otros por un «vacm»

pectivas de esos bloques; las plazas, cubos de aire cerrados por cuatro voliimenes inméviles,
Se comprende, por tanto, cémo la poética de la ciudad ideal del Renacimiento, si bien ha teni.
do el mérito de plantear el problema urbanistico en términos racionales, no ha condumdo
después, no podia hacerlo, a éxitos pricticos...

(De Palladio urbanista, en «Arte Veneta», Annata XVI, 1961, pdgs. 89-92.)

Eugenio Garin
LA CIUDAD IDEAL DEL RENACIMIENTO

En la ciudad medieval, crecida desordenadamente sobre si misma, con los edificios amonto-———
nados a lo largo de calles estrechas y tortuosas, se pretende introducir la nueva ciudad plani-
ficada segtin un disefo racional. Al mismo tiempo, ordenamientos complejos y contradicto-
rios se quieren transformar en érdenes articulados organicamente. Es el punto en el cual una
sociedad, ya madura, se repliega sobre si misma, reflexiona sobre sus propias estructuras y
busca en la leccion del pasado una sugerencia para el futuro, proporcionando a la ensenanza
de la historia experiencia'y razén. (...)

Se ha hablado con frecuencia, a propésito de los urbanistas del Renacimiento, desde
Alberti hasta Leonardo, de un predominio de preocupaciones estéticas, de un divorcio entre
belleza y funcionalidad, es decir, de una supremacia del ornato, de una especie de prepoten-
cia retérica sobre las concretas exigencias econémicas, politicas y sociales. En realidad se tra-
ta-mds bien de un modo de entender y traducir-la funcionalidad. Precisamente porque la ciu-
dad debe tener escala humana, y el hombre en su mis elevada actividad, el «gentile uomo»,
vive en la luz y en la armonia; precisamente por esto los edificios, las calles y los lugares debe-
rdn adecuarse a tal naturaleza. (...) La razén humana no estd llamada a luchar contra fuerzas
naturales hostiles (...) Hombre y naturaleza, razén humana y leyes naturales, yla ciudad racio-
nal: la ciudad construida de acuerdo con la razén y a medida del hombre, pero también la
ciudad que responda perfecramente a la naturaleza del hombre. (...)

_ Los tratados de urbanistica se convierten en tratados de politica; y hacen hincapié en la———
demanda de una racionalizacién de la ciudad tanto en el plano legislativo como en el arqui-
tecténico: siendo para las comunidades humanas, la ciudad debe estar hecha a su medida.

Por otra parte, esta racionalizacién es a un tiempo armonizacién: bisqueda de un equilibrio
que responda a una concepcion de la vida mas libre y mas hermosa. (...) Asi, arquitecto lle-
ga a ser sinénimo de regulador y coordinador de todas las actividades ciudadanas; retoman-
do libremente la expresion aristotélica, Alberti presenta a la arquitectura como arte de las
artes, unificadora y reina de todas las demis... Leén Battista Alberti, asi, llega a decir que el
. es, por naturaleza, constructor; que es hombre prcc:lsamen te en cuanto que es arqui-
tecto. —

Por eso no se pueden comprender las concepciones politicas del siglo XV prescindiendo de
los constructores de las ciudades: de aquel «murar» de Cosimo que parece un frenesi, de
aquella manera de edificar de Nicolds V, de aquella manera de dar la vuelta a las ciudades
porque habian cambiado las actividades... Y los urbanistas, méds que responder a las exigen-
cias, iban imponiendo sus planes «segin las razones de la arquitectura» —como decia
Francesco di Giorgio—. Y tales razones eran éstas: que se deben construir «viviendas pro-
porcionadas y deleitantes... con deleitable apariencia y amena existencia», en torno a la plaza y




a mercado, que es «como el om&!g'go del hombre»... No es sorprendente, por tanto, que en
esta atmésfera la imagen més impresionante de la ciudad ideal la haya trazado precisamente
un arquitecto. Tal es justamente el caso de Filarete, es decir, Antonio Averlino, nacido en
~ Florencia exactamente en 1400 y que entre los afios 60 y 64 complet6 los veinticinco libros
de su Trattato d’Architettura, dedicado a S{orza. (...) .
En todo esto dominaba la confianza humanistica en el hombre, en su razén, en su capaci-
_ dad de edificar: el howo faber artifice de si mismo y de su fortuna. Y, sin embargo, quien estu-
dia los escritos del siglo XV se ve sorprendido ... por una creciente desconfianza en las fuer-
zas del hombre, por el sentimiento de que también aquellas ciudades perfectas de la antigiie-
dad fueron al final derrotadas por el destino... Asi, al terminar el siglo se desencadenan las
- profecias de desventura y resurreccion, de catastrofes y rescates. La Florencia de Savonarola,
la heredera mistica de Jerusalén, la nueva ciudad santa, estd muy lejos de la Florencia de
Leonardo Bruni. ... Bajo un razonamiento riguroso, bajo un discurso de magistraturas e

~ impuestos, de relaciones entre anchura de calles y altura de edificios, de planes reguladores y

de tribunales se halla una visién de nuevas Jerusalenes, de ciudades solares, de monarquias

universales... Tanto en la disconformidad de Savonarola como en la amargura de Maquiavelo

se expresaba la catastrofe de una civilizacion. El siglo XV desvelaba su ambigtiedad: ademis
del anuncio de una renovacién, la tristeza de un ocaso; y mientras las espléndidas ciudades

~ cafan en un clima religioso de expectacion, se pedia una renovacién total, una condicién dife-

rente del hombre y su liberacién de la esclavitud de la naturaleza y sus leyes. Y es a estas
demandas a las que responderin ahora, aunque de modos diversos, la Ciudad Solar de Fray
Tommaso Campanella y la Nueva Adéntida del canciller Francis Baconis: una reforma
religiosa por una parte y la ciencia moderna por otra, desvinculada ya de toda nostalgia del
pasado.

(De Scienza e vita civile nel Renascimento italiano, Laterza, Bari, 1965, pdgs. 34-37, 48-54.)

BRUNELLESCHI Y BRAMANTE

Guglielmo de Angelis D’Ossat
LA BIPARTICION SIMETRICA EN LAS COMPOSICIONES DE BRUNELLESCHI

En los estudios criticos sobre las obras de Brunelleschi... se ha eludido hasta ahora la esencia
comiin de algunas particularidades arquitecténicas... Quiero recordar brevemente las expre-

Moscii. S. Basilio. 1555-60.

BRUNELLESCHI ¥
BRAMANTE

197



Carrmuro 7
EL RENACIMIENTO

198

siones de una extrana tendencia que sugiere una biparticién simétrica en los elementos com.
positivos y, a veces, en la misma unidad de algunas obras; tendencia que se concreta en I3
materializacién del eje central de las arquitecturas de Brunelleschi, obtenida por medio de
zonas construidas y subrayada con frecuencia por elementos decorativos. Las superficies
estdn en tal caso claramente definidas por «s6lidos» de fabrica y situadas en correspondencia
con los planos de simetria de los edificios, justamente alli donde suelen existir, en cambio,
aberturas, segiin la solucién casi constante en las arquitecturas que se refieren de algin modo
al ideal clasico. (...)

En S. Spirito encontramos la zona absidal dividida insélitamente en dos capillas termina-
les, y el motivo central constituido, consecuentemente, por una zona de masa; esta originali-
sima disposicién, repetida en las terminaciones del transepto, se diferencia de las formas
canénicas de los edificios cristianos, concediendo solamente una importancia limitada al altar
mayor y a la zona del presbiterio.

No se puede afirmar que esta configuracién caracteristica constituya un residuo de la tra-
dicién gética...; dicha anormalidad no se encuentra elevada a la categoria de sistema en nin-
guna iglesia gética, como si ocurre, en cambio, en la Basilica de S. Spirito, donde también la
parte anterior del edificio por el proyectado nartex interior y por la fachada creada por
Brunelleschi debia reflejar, mediante la duplicacién de las aberturas, la original disposicién
interior. (...) .

Esta audaz posicién de Brunelleschi demuestra cémo ha llegado a su propia formulacién
estilistica a través de ciertas experiencias personales, muy lejanas de una simple continuacién
diligente de la via de la tradicién clésica, con la cual se quiere explicar con demasiada fre-
cuencia su posicién artistica. Por tanto, me parece 1dgico pensar que la razén de la original
solucién de Brunelleschi... ha de explicarse con la biisqueda de un intencionado efecto arqui-
tecténico o, mds concretamente, perspectivo. Y que tales motivos tienen su raiz en las exi-
gencias de la perspectiva queda confirmado, en el mismo edificio, por otros refinamientos
particulares. En el pavimento una larga banda longitudinal de piedra se destaca cromatica-
mente del resto, en ladrillo, y lo divide claramente en dos partes iguales, como si quisiera con-
ducir la vista hacia el fondo de la iglesia, hasta la columna que separa las dos capillas termi-
nales. .

Es verdaderamente interesante... observar que el mismo concepto, dada la coherencia de
las obras de Brunelleschi, ha presidido la primitiva decoracién del techo; en efecto, éste es-
taba originalmente compartimentado en un niimero insélitamente par de recuadros, pre-
sentando, por tanto, una nervadura media longitudinal que cumplia la misma funcién de
acentuacién perspectiva que ya hemos citado que se habia confiado a la banda de piedra del
pavimento. El efecto resultante, basado en la unién de todos estos elementos en una rigida y
aparente continuidad, no estaba distorsionado, como lo estd hoy, por el embarazoso baldi-

quino de Caccini. La expresiones tangibles de-este mismo deseo de concrecién y sugestion

perspectiva se encuentran igualmente en otras obras de Brunelleschi. En la iglesia de S. Lo-
renzo, comenzada en 1421, falta la terminacién original adoptada en S. Spirito; se nota, no
obstante, la banda central sobre el pavimento que dirige las lineas de vision... El lado corto
que constituye ¢l fondo perspectivo del salén del Palazzo di Parte Giielfa, cuya terminacién
comenz6 Brunelleschi en 1425, se reparte en dos crujias puntualmente divididas por el orden
arquitecténico...

En la Capilla de S. Maria dei Pazzi, comenzada en 1429... se distingue igualmente el signo
de permanencia de ese gusto particular en la desacostumbrada particién de los casetones que
adornan el intradés de las bévedas, los cuales muestran las nervaduras en la linea de la clave,
marcando asi las trazas de los planos verticales de simetria del edificio, tanto mds eficazmente
en cuanto que las molduras centrales de las bévedas se contintian en las de la cipula. Aqui es
oportuno observar que las cipulas «de gajos» erigidas por Brunelleschi y por sus mas directos
continuadores, como la de la Sacristia Vieja de S. Lorenzo (1428), la de la Capilla Pazzi y la de
S. Maria delle Carceri en Prato (1485-91) estan dispuestas de forma que presentan las nerva-
duras o, como se decia entonces, las «cestas» en correspondencia con los ejes principales del
edificio —en contraste con todos los ejemplos de la antigiiedad clasica, en los cuales estian
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indudablemente inspiradas, y con el uso que de ellas se haré constantemente en lo sucesivo—
en vez de colocar alli los lunetos con ventanas que se.curvan bajo cada uno de los gajos.

Y este hecho constituye otra prueba evidente del gusto de Brunelleschi por obligar a los
elementos arquitectdnicos a expresar su insistente deseo de acentuar la axialidad de la com-
posicién. De hecho, en estos casos los nervios de la cipula asumen, como el resto de las deco-
raciones a base de fajas de «pietra serena» sobre el fondo blanco de las superficies murales,

_un valor dindmico de lineas de fuerza; ademds de acentuar la polaridad de la construccién

centrada, contribuyen, especialmente cuando se enlazan con las de los encasetonados que
adornan las bévedas de canén que sostienen la ciipula, a precisar y guiar las visiones pers-
pectivas normales a lo largo de los dos principales planos de simetria de los edificios. Pero
este uso que hace Brunelleschi no tiene continuacién. Ya en la Capilla Portinari de S.
Eustorgio en Mildn, de Michelozzo, y en la Felicini en S. Maria della Misericordia en Bolonia,
se encuentra aplicada la disposicién habitual, que llega a tener carta de naturaleza incluso en
una iglesia de Brunelleschi. En efecto, la ciipula florentina de S. Spirito, levantada entre 1479
y 1481 por Salvi d’Andrea, rechaza el canon establecido por Filippo, abriendo sus culos en
correspondencia con los ejes principales del edificio. (...) Los elementos arquitecténicos de
Brunelleschi asumen junto con la rigidez geométrica de un eje, la funcién de traza del plano
de simetria de la composicién... El eje de la obra arquitecténica coincide ... con el de la pers-
pectiva central; la arquitectura queda asi resumida en el plano perspectivo.

(De Un carattere dell'arte brunelleschiana, extracto, Palombi, Roma, 1942.)

Piero Sanpaolesi
BRUNELLESCHI Y «LA INVENCION DE LA PERSPECTIVA»

La invencién de la perspectiva puede considerarse la clave para comprender la concepcidn
arquitecténica (de Brunelleschi). La regla perspectiva es, al mismo tiempo, un método de tra-
bajo del artista y, sobre todo, un orden «natural». Fue definida, histérica e idealmente, por
Manetti de tal modo que nos convence de que fue considerada una conquista de importan-
cia superior a las mismas formas arquitecténicas de Brunelleschi, un método libremente ele-
gido, pero vinculado a un orden matemitico y, por tanto, natural, perteneciente en conse-
cuencia al mundo sensible.

«Asi, incluso en estos tiempos se expone y se realiza justamente lo que los pintores denomi-
nnan boy perspectiva porque es una parte de la ciencia que es, en efecto, colocar bien y con razén
los aumentos y las disminuciones...» Sobre estas pocas lineas y otras cuantas de Manetti... se
ha discutido y se discute mucho porque estdn cargadas de referencias y significados como
pocas. Todo el mérito de esta invencién es restituido a Brunelleschi en contra de la afirma-
cién de Alberti (Della Pintura, pags. 72, ed. Mallé): «Encontré, pues, este modo dptimo», don-
de describe el método de la perspectiva central. Esta consiste en la regla cientifica (esto es,
matemiticamente exacta, en un teorema, diriamos) para «colocar bien y con razén» (es decir,
racionalmente) los aumentos y las disminuciones que se presentan a los ojos de los hombres
«de las cosas de cerca y de lejos... de qué medida pertenece a qué distancia». «Colocar», o sea
dibujar en el folio o en el muro, es decir sobre un plano, la medida de las cosas que se pre-
sentan ante los ojos, mds grandes o mds pequefias segiin la distancia del observador. Lo que
quiere decir medir al mismo tiempo estas «cosas» y la distancia a la qué se encuentra del ojo,
y llevar después estas medidas aparentes de las dimensiones y de la distancia al ojo sobre el
folio, la tabla o el muro al lugar apropiado. Por tanto, Manetti ya no entiende el espacio como
un dato ilusorio o accesorio artisticamente o, respecto a sus mds cercanos predecesores, irra-
cional y objetivamente indefinible, sino que lo incluye entre las premisas fundamentales e
indispensables de la creacién artistica, deduciéndolo de una realidad objetiva. (...)

El espacio se racionaliza de un modo exacto en su capacidad de ser medido, en un aspecto
general por la regla de la perspectiva, y en un aspecto tecnolégicamente fundamental por la
adopcién del orden antiguo. Establecido el orden como vinculo estitico y dnico método de
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Cammuo?  dimensionamiento de las estructuras resistentes (pues no se usaba otro, a no ser empiricamen,.

ELRENACMIENTO o hor ejemplo para calcular las cimentaciones no se debia colocar encima, sino sélo un aspec-
to de este peso, es decir, una dimensién del muro a construir o del pilar que apoyaria encima;
faltando, en consecuencia, toda referencia a los diferentes pesos de los diversos materiales, estq
es, a su peso especifico), la valoracién sensorial, es decir, la percepcién de las dimensiones de]
edificio, y del espacio interior y del volumen exterior, ya no es empirica sino que ella misma estz
racionalizada, pues desde entonces superponemos mentalmente al mismo edificio su mally
perspectiva. Este paso, importante para la apreciacién grifica proporcional de las dimensiones
del edificio, es el primero de un largo camino que conducird también a los métodos matems.
ticos de cdlculo. Por primera vez ha puesto en evidencia la importancia de la investigacign
grifica de las dimensiones, esto es, un procedimiento objetivo y exacto préximo a la solucién =~
intuitiva de las medidas de los miembros y de las secciones resistentes del edificio, es decir,
préximo a un hecho subjetivo. Lentamente, de ahora en adelante, con el progreso de las inves-
tigaciones fisicas sobre los materiales y sobre sus propiedades caracteristicas y estructurales,
sobre las formas que se pueden obtener con dichos materiales, se acentiia el predominio de la
apreciacion estitico-matemdtica sobre la estdtico-intuitiva, sin que esta tltima pierda, sin em-
bargo, su prestigio fundamental al caracterizar a los arquitectos como creadores de formas.

(De Branelleschi, Milan, 1962, pégs. 41-43-48.)

Leonardo Benevolo
BRUNELLESCHI Y «LA INVENCION DE LA NUEVA ARQUITECTURA»

La critica moderna, ... ha demostrado la constante inspiracién clésica de la cultura toscana
del medievo, es decir, la continuidad entre Brunelleschi y la tradicién local. Como preceden-
tes del lenguaje brunelleschiano se han sefialado la fachada de San Miniato, el revestimiento
exterior del Baptisterio y los Santos Apéstoles.

Lo mismo que en el campo literario, «toda investigacién critica encaminada a descubrir y
analizar, dentro del pasado medieval, los contenidos especificos de los postulados renacentistas
mis solemnemente consagrados, fue facilmente aceptadas. Pero este tipo de afirmaciones —que
transferidas al campo de la arquitectura resultan vagas y técnicamente inarticuladas— no hacen
sino poner de manifiesto la postura original de la nueva cultura, incluso en relacién a los con-
tenidos que ya se conocian. Los arquitectos y los escritores medievales se relacionaron con el
mundo clasico a través de una tradicion ininterrumpida. Brunelleschi conoce esta tradicién,
pero rompe con ella buscando relaciones directas con los modelos clasicos (en Roma o en cual-
quier otra parte) y empledndolos con nuevo criterio de seleccién y exactitud, Como todos los

__humanistas de su tiempo, contempla-lo-antigno-«como algo distinto y distante, amorosamente
reconstruido, que precisamente por eso ya no puede identificarse con nosotros» (E. Garin).

En el campo arquitecténico, la condicién técnica de esta nueva correspondencia equivale
exactamente a diferenciar la tipologia de los elementos de aquella otra que corresponde a los
organismos edilicios. _

Los tipos de distribucién y construccién de los edificios romanos, condicionados por las
distintas exigencias del momento a que pertenecen, fueron probablemente estudiados por
Brunelleschi —y mas tarde por otras muchas generaciones de artistas—, sin intentar repro-
ducirlos. En cambio, las formas convencionales de los 6rdenes arquitecténicos y de sus res-
pectivos complementos, que ya los romanos habian tomado de la tradicién helenistica, son
nuevamente aceptados como modelos ideales, aptos para transformar el repertorio infinita-
mente variado de la tradicién gotica en un repertorio finito y normalizado.

Se hace indispensable enumerar las consecuencias de esta eleccién, que partiendo de los
detalles hace cambiar totalmente la naturaleza de los organismos arquitecténicos y el proce-
dimiento de proyeccién:
~ a) Las formas de los elementos arquitecténicos no son ideadas «a posteriori», con sus pro-

200  porciones correspondientes y casi todas sus particularidades decorativas; es decir, estin,



como dirfamos hoy, «ngrmalizadas». El margen de variabilidad queda cada vez mis restrin-

gido dentro de unos limites precisos, y no ha de comprometer la identificacién de las formas.

Esta necesidad de normalizacién esta tan acentuada en Brunelleschi, que le lleva a limitar,

posteriormente, los modelos cldsicos, utilizando pricticamente sélo el orden corintio, hacia

el cual pudo predisponerle quizi el hecho de estar familiarizado con los ejemplos medievales

florentinos. En todo caso, es razonable suponer que su eleccién fue deliberada, cualquiera
“que fuese la fuente de su inspiracién. (...)

... la idea de normalizacién se desconoce con anterioridad a Brunelleschi: todas las deci-
siones, hasta el (ldmo detalle, se iban tomando en el curso de la obra y de acuerdo con ella;
y esta costumbre —unida a la exigencia de una gran perfeccién cualitativa—, llega a produ-
cir una insostenible dispersion de las energias. Separando los elementos arquitectonicos que
se repiten en los distintos proyectos singulares, y definiéndolos de una vez por todas median-
te la referencia a los 6rdenes antiguos, se obtiene una nueva distribucién de energias que per-
mitié alcanzar la perfeccién ejemplar de los modelos griegos y romanos.. El proceso proyec-
tivo resulta escalonado en varias fases: un cierto niimero de elementos entran en el proyecto
como términos sabidos, y son ajustados mediante pequefias correcciones; se establece asi,
sobre un terreno predispuesto y limitado, una ideal colaboracién con la antigiiedad, que
podria ser repetida distintas ocasiones y continuada por otros proyectistas, cuyas aportacio-
nes vendrén a integrarse en las precedentes. Empleando una serie de términos conocidos, el
proyectista puede siempre concentrar su atencién en las incégnitas peculiares a su caso;
estando definidos los elementos, debe ocuparse de su montaje y esta operacién —que puede
ser definida haciendo abstraccién de la forma de los elementos— se convierte en el punto car-
dinal del nuevo procedimiento de proyeccion.
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b) Los elementos normalizados sobre la guia de los modelos antiguos, no son partes inde.
pendientes, sino que resultan ligados entre si por correspondencias proporcionales, igual.
mente normalizadas, formando algunas asociaciones tipicas que se denominan «érdenes
arquitectonicos».

La columna o la pilastra —compuesta de tres partes: basa, fuste y capitel— esti asociada
siempre a un entablamento, compuesto a su vez de tres cuerpos superpuestos: arquitrabe, fri-
so y cornisa. El entablamento define las dos posibles posiciones del arco, que puede estar
impostado sobre la cornisa, o bien llegar tangencialmente al arquitrabe. El arco estd decora-
do con un revestimiento similar al del arquitrabe, que en el segundo caso puede extendera
los pies derechos. : i

Limitada asi la casuistica de las posibles asociaciones, la composicién del edificio puede
ser analizada y reducida a un esquema geométrico (el cual define la posicién reciprocadelos
elementos tipicos) lo bastante simple como para poder ser percibido con claridad a través de
la distribucién de los elementos.

(De Storia dell' Architettura del Rinascimento, Bari, 1968. Versién castellana: Historia de la arquitectura =
del Renacimiento, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1981. Trad. Maria Teresa Weyler y M. Galfetti, Vol.1
pigs. 63, 70-71.)

Arnaldo Bruschi _
LA ARQUITECTURA DE BRAMANTE

... la diferencia entre Bramante y los florentinos como Giuliano da Sangallo y Miguel Angel era
también el conflicto entre dos modos diversos de concebir la arquitectura. La de Bramante es
la linea, por asi decir, de.los arquitectos «pintores» y «perspectivos» que, iniciada por
Brunelleschi, continuada en parte por Francesco di Giorgio y Leonardo y consolidada con
Bramante, se dedica a la representacién tridimensional de organismos espacio-estructurales
complejos. La de los florentinos es la linea de los arquitectos «escultores» que, partiendo de
Ghiberti —en este sentido contrapuesto a Brunelleschi—, y en parte del propio Alberti, es reto-
mada por Giuliano da Sangallo y continuada por su hermano Antonio el Viejo, por Andreay
después por Jacopo Sansovino y por el mismo Miguel Angel arquitecto. Es la linea de artistas
dedicados més a la caracterizacién de la arquitectura a través de la cualificacién decorativa y
pldstica —mediante «ornamentos»— de los entrepafios bidimensionales que a la creacién de _5
espacios, de organismos, cuyo «vacio» tenga un valor activo y obligue a las paredes a tomar for-
mas tridimensionales mds complejas de las que ofrece la geometria elemental. La de los floren-
tinos es la linea, por asi decir, del marmol; contrapuesta a la del ladrillo y la argamasa exaltados _
en su valor tectdnico y en su aspecto también material a la bisqueda de una espacialidad pic-
_térica. Si se quiere; en términos de referencia a la antigiiedad, es la linea que se interesa mas,
por ejemplo, por los arcos triunfales, por las divisiones y decoraciones plésticas de los monu-
mentos que —tal como hace, en cambio, Bramante— por las grandes organizaciones espacia-
les de las termas, por los esqueletos murales de la arquitectura romana, significativos por si mis-
mos hasta el punto de admitir incluso la ausencia de «ornamentos». Y si para Bramante el orden
arquitecténico es sobre todo instrumento y parametro espacial, medida y generador de espacios
y voliimenes coordinados sinticticamente, para estos arquitectos «escultores» es sobre todo
«ornamento», elemento pléstico significativo en si mismo, forma escultérica tendencialmente
autonoma, capaz de producir por si misma una emocion estética, como una estatua: caracteri-
zable expresivamente (Antonio da Sangallo el Viejo), perfeccionable hedonisticamente (Jacopo
Sansovino) o traducible en una forma exasperadamente personalizada (Miguel Angel). (...)
Con Bramante la realidad de la arquitectura se convierte en su «representacién»; el espa-
cio fisico concreto en un espacio «artificial»; para mirar més que para vivir, en el que toda la
realidad espacial se resuelve en la «ficcién» del especticulo. Y esto no es un aspecto ocasio-
nal, sino mds bien casi un instinto y un modo de pensar, méds que de hacer, la arquitectura.

(...)
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La perspectiva, de instrumento cientifico de ordenacién, de medida, de posesién huma-
nistica del espacio, pasa a ser, como se dice en la Carta a Ledn X arte de investigar «las medi-
das que parecen y no son», o, como escribe Castiglione en E/ Cortesano; de «hacer parecer
(...) lo que no es»: instrumento «ret6rico» de persuasion, de sugestion; incluso complacencia
cultural y juego intelectual preciosista y cortés.

A pesar de que esté basada en procedimientos cientificos es en si misma, en el fondo, un
elemento de disolucién de los compromisos conceptuales del Humanismo arquitecténico.
También posee la capacidad, concretizando y llevando al limite, en las aplicaciones, las vir-
rualidades de la visién perspectiva, de poner en evidencia la relatividad, el convencionalismo
sustancial de la premisa teérica de la concepcién del espacio, de poner en crisis la presunta
«universalidad» cientifica. En la representacién perspectiva asi entendida, la idea absoluta,
los principios y el método «universales», «objetivamente vilidos», de la arquitectura des-
cienden del no al fenémeno; se someten a la contingencia de la visién humana y al «arbitrio»
personal del artista que establece previamente el espectaculo. Los resultados «universales»
siguen siendo vilidos en su apariencia desde un solo punto del espacio; para mantener su apa-
riencia de universalidad, se «deforman»; pierden su metafisico caricter absoluto; para per-
suadirlo con mads eficacia, «enganan» al observador. (...)

... paraddjicamente, pero s6lo en apariencia, el estudio «arqueolégico» de los monumentos
antiguos representard para Bramante, y después para la cultura arquitecténica del siglo xvi,
también el estimulo al alejamiento, el principio de la negacién de su autoridad. La recupera-
cion filolégica de la historia se identificard al menos en parte con el alejamiento de ella.
Bramante no tendré ningtin complejo de inferioridad frente a los antiguos. Podra rechazar las
pedantes indicaciones de Vitruvio en la ejecucién de su «periptero redondo» del Janiculo; en
su tambor; en el dbside de S. Maria del Popolo; en algunas partes de S. Pedro, del Belvedere,
del palacio de los Tribunales; podra proponer soluciones sintdcticas y léxicas totalmente nue-
vas. Podri seleccionar entre los muchos ejemplos de la arquitectura romana los que més encajen
con su visién; y recibir estimulos para la creacién de espacios «modernos». Y ningtin edificio
o elemento léxico del Bramante romano, ni siquiera aquellos que aparentemente mds se apro-
ximan a la antigiiedad, sera en realidad parecido a ningiin monumento antiguo especifico. Por
lo demas, mientras que la antigiiedad y sus «reglass estan atin por codificar, lo que existe es la
alegria de la bisqueda y el descubrimiento, de avanzar en un mundo estimulante, rico en infi-
nidad de diversiones, bastante més vitales y emocionantes en su realidad concreta de lo que la
imaginacién, exaltada por entusiasmos literarios, podria suponer. No un vinculo, una conven-
cién, un principio de autoridad, sino un estimulo para la imaginacién. Y justamente Vasari
podré subrayar que «si bien los griegos fueron creadores de arquitectura y los romanos sélo
imitadores», Bramante los imité «con una creacién nuevas. (...)

(De Bramante, Laterza, Bari, 1973, pags. 311-319, 328.)

Manfredo Tafuri
BRAMANTE EN RoMA

Sin duda, se puede considerar infundada la escision, defendida por la historiografia tradicio-
nal, entre la experiencia milanesa y la romana de Bramante. Si en Mildn la sintesis experi-
mental del de Urbino descansa sobre un ambiente profesional fraccionado y rico en maltiples
componentes desde la presencia estimulante de Leonardo a la independencia inventiva de los
gremios de constructores en Roma las nuevas condiciones sobre las que ensayar su verifica-
cién son la presencia determinante de los antiguos testimonios monumentales, la organiza-
cién elemental del taller, el «vacio» de la tradicién arquitecténica romana del 400. En tal
situacién, Bramante opta por renovar la operacién de control total del producto edificatorio,
llevada a cabo anteriormente por Brunelleschi, pero con instrumentos renovados que tomen
en consideracién la multiplicidad de los aportes acumulados en el curso del siglo xVv.
Identifica y delimita rigurosamente, por tanto, los problemas pendientes:
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a) la relacion con las fuentes histéricas y la organicidad del lenguaje;

b) la disponibilidad de la mecanica combinatoria, de los érdenes clasicos;

c) el problema de las relaciones dimensionales entre las partes del edificio y la constanc
de las relaciones de escala;

d) la tipologia espacial y su constancia en el paso de organismos reducidos a organismgg
gigantescos. :

Toda obra bramantesca, por consiguiente, antes que la demostracién de un teorema arqy;
tecténico se presenta como la exposicion rigurosa y sobresaliente de los datos de una ecya
cién de varias incégnitas.cuya solucién no esta dada a priori, sino que, mis bien, puede reve.
lar en el curso de su elaboracién lo inadecuado de los datos de partida. La biasqueda de «im3..
genes» se sustituye por la bisqueda cientifica de las leyes de configuracion del organismg
arquitecténico, como exploracién de los limites extremos a los que los postulados del Cla-
sicismo, oportunamente reconducidos a su esencialidad, pueden ser impulsados. s

En el claustro della Pace Bramante articula la mecanica de los 6rdenes —aislando polémi-
camente el espacio cuadrado que asume claramente el papel de modelo de laboratorio— veri-
ficando con qué inconvenientes se encuentra cuando se desean «montar» los cuatro 6rdenes
cldsicos en el mismo edificio. :

En el templete de S. Pietro in Montorio, que un dibujo de Serlio (lib. III, pig. 67) nos
muestra aislado en un espacio de forma circular, la centralidad, deducida arqueolégicamente
del templete tiburtino, estd sometida a una contraccién dimensional que se hace confrontar
polémicamente con las exigencias dictadas por la dimensién humana. Pero lo excepcional-
mente pequefio del templete gianicolense verdadero manifiesto de la nuova maniera romana -
es s6lo el primer término de una equivalencia ideal: a él corresponde lo excepcionalmente
grande del patio del Belvedere y del nuevo San Pedro.

En este punto las fuentes arqueolégicas pueden ser reducidas a instrumentos comple-
tamente disponibles, como elementos especificos del lenguaje. En el Belvedere, que une
los palacios vaticanos con la villa de Inocencio VIII (1503-12), el arquitecto estimula al
méximo la dimensién en perspectiva. El patio, aproximadamente de trescientos metros de
largo, esta tratado como un espacio natural, aterrazado y cerrado por un gran nicho y una
teatral escalinata. Los recuerdos de la villa de Plinio y del templo de la Fortuna prenestri-
na se suman, por tanto, entre si junto a otras referencias histéricas, asi como en los pro-
yectos para San Pedro (desde 1505 a.) asistimos a un despreocupado «montaje» de la
ctipula del Panteén sobre el organismo del templo della Pace, sin que falte una explicita
referencia al tipo espacial de la cruz inscrita bizantina, citado por sus implicaciones sim-
bélicas.

Y es precisamente en la trama de los espacios equilibrados del proyecto bramantesco para

S. Pedro donde el ideal de la centralidad —apodictico en el templete de 5. Pietro in Mon-

torio— se ofrece como una experiencia a recoger en su desarrollo: no como axioma, pues,
sino como resultado de una compleja y directa experiencia intelectual..

La sintesis de los principios universales concluida de esta forma por Bramante, por mas
que esté toda ella rigurosamente resuelta en la especificidad de la arquitectura, entra en reso-
nancia con el universalismo politico-religioso del papado: por algo los escritores del 500
reconocieron en Bramante, y no en Brunelleschi, al renovador de la buona maniera de los
antiguos. La operacién bramantesca, en la coherencia de su criticismo, provoca dos fené-
menos opuestos. De un lado, hace de golpe anacrénicos los inquietos y rigidos intentos de
sintesis entre el intelectualismo toscano y la dimension ampliada y diversa de los problemas
romanos de un Giuliano da Sangallo, y de otro, induce a la formacién de una serie de bis-
quedas diferenciadas que aislan los temas singulares afrontados globalmente por Bramante,
transformdndolos en una serie de experimentos limitados pero llevados a sus tltimas conse-
cuencias.

(De L’Architettura dell'Umanesimo, Bari, 1969. Versién castellana: La arguitectura del humanismo,
Xarait Ed. Madrid, 1978. Trad. Victor Pérez Escolano, pags. 49-51.)



_-Rﬁ-dalf'Witﬂ(ower
RAMANTE Y LA «PLANTA CENTRAL>»

£n los Quattro Libri) ... Pall:?\dic.) nos muestra la planta y el alzado del Tempietto de
Bramante en Roma, y nos da la siguiente explicacién en el texto: «Puesto que Bramanie fue el
vimero que devolvid al mundo una arquitectura buena y hermosa, olvidada defde la
Antigiiedad hasta sus dias, creo razonable asignar a su obra un lugar entre la de los antiguos».
‘El Tempietto de Bramante se nos presenta aqui como una prueba elocuente del programa de
alladio, esta estructura circular es /z forma de construccién que demuestra més perfecta-
mente —para repetir sus ‘palabras una vez méds— «la unidad, la esencia infinita, la uniformi-
- dady la justicia de Dios».

~ El Tempietto cumple con todos los requisitos impuestos por Alberti a la iglesia ideal; su
: planta estaba situada en un hermoso parque, con todos sus lados libres, y se alzaba aislada
-~ cobre una alta plataforma; la perfecta redondez de las lineas, el sereno semicirculo de la impo-
~ pente cipula, el austero orden dérico con entablamento horizontal, la ausencia de decora-
~ ciones pintadas y la utilizacién prevista de las estatuas (que, cosa caracteristica, se agregaron
~ en la lamina de Palladio), todo ello —y esta enumeracién dista de haber agotado los factores
~ determinantes— nos revela que Bramante sigue la misma linea de Alberti; mds atin, que ha
o llevado a la practica sus ideas més queridas. Bramante, mediador cronolégico y artistico entre
~ Alberti y Palladio, representa al mismo tiempo la culminacién de este trio de grandes arqui-
tectos humanistas. (...)

Cuando se examinan las cosas retrospectivamente, parece casi una necesidad histérica que
.~ laiglesia madre del cristianismo, San Pedro, haya sido proyectada por Bramante y con una
planta centralizada. Incluso podriamos llegar a decir que, en el ano 1505, la santidad y sin-
gularidad de esta iglesia no podria haberse expresado mejor con ningiin otro tipo de planta.
i (Comprendo perfectamente el hecho de que no todo el mundo esté de acuerdo con esta ase-
3 veracion, puesto que hay fundadas razones para pensar que Bramante proyect6, en realidad,
: una iglesia de planta de cruz latina. Pero yo he llegado.a dicha conclusién después de haber

sopesado cuidadosamente todos los testimonios disponibles.)

Al elegir el tipo de planta de cruz griega, Bramante combiné —al igual que Giuliano da
- Sangallo y otros con anterioridad— el simbolo de la cruz y los valores representativos de la
geometria centralizada. Pero —como es bien sabido— esta planta se desvia de la simple
cruz griega de la Madonna delle Carceri. La figura dominante de la cruz griega, con su
cpula imponente, va acompanada en los ejes diagonales por pequefias repeticiones de la
misma figura, y a éstas se agregan, en los mismos ejes, cuatro recintos de forma cuadrada.
El todo se halla limitado por un gran cuadrado, del cual sélo se proyectan los cuatro absi-
des. La integridad de cada una de estas figuras geométricas ha sido conservada cuidadosa-
mente, y las transiciones de una unidad geométrica a otra son en extremo sutiles. Una vez
comprendida la 16gica intrinseca de la planta, se advierte su precisién, su economia geo-
métrica y su calidad. La planta es, en realidad, el ejemplo supremo de esta geometria orga-
nica, de ese tipo de «matemitica espacial» proporcionalmente integrada que, segiin hemos
comprobado, constituye un rasgo caracteristico de la arquitectura humanista del Rena-
cimiento. (...) -

Aunque la planta de Bramante sufrié modificaciones multiples y decisivas, sigui6 siendo
un tremendo estimulo para los arquitectos de toda Italia, y fueron muchas las iglesias coro-
nadas por una alta cpula, sobre la cruz griega, que se erigieron por todas partes. El propio
Rafael siguié la moda en la pequena iglesia de S. Eligio degli Orefici de Roma, que con su
inmaculada blancura, su austeridad de formas y la claridad abstracta de su esquema geomé-
trico combina la expresién del sentimiento religioso del Renacimiento con el de la
Contrarreforma. ’

(De Architectural Principles in the Age of Humanism, Oxford, 1949, Versién castellana: La arquitectura
en la edad del Humanismo, Ed. Nueva Vision, Buenos Aires, 1958, pégs. 31-33. El pérrafo entre paren-
tesis no aparece en la versi6n castellana.)
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Los TRATADOS DE ARQUITECTURA

Anthony Blunt

ALBERTI Y EL PASO DE LA TRATADISTICA MEDIEVAL A LA DEL
RENACIMIENTO

Con la generacién de Brunelleschi, Masaccio y Donatello se realiza en Florencia un nye
vo ideal artistico, expresién de las aspiraciones de los espiritus mds progresistas de la iy
dad-repiblica en el momento en que ésta alcanza un alto estadio en su desarrollo. En tan
to que los dltimos vestigios del Gético desaparecian, un nuevo estilo emergi6, exponen
de un nuevo modo de entender el mundo, del optimismo humanista caracteristico de los-
hombres de esta época y de su confianza en los métodos de la razén. En pintura y escul.
tura florece el naturalismo, pero un naturalismo basado en el estudio cientifico del mup.
do exterior gracias a los nuevos medios de la perspectiva y la anatomia. En el campo de |
arquitectura se utilizé la vuelta a las formas romanas para crear un estilo que respondiera
tanto a las necesidades de la razén humana como a las necesidades misticas del Ca-
tolicismo medieval. A este cambio en la practica artistica acompaii6 una modificacién para-
lela de las teorfas en que aquélla se apoya. En la Edad Media, los escritores de pintura gusta-
ban dar enfoques eminentemente teolégicos. Creian que las artes debian someterse a las
directrices eclesidsticas; aceptaban una escala de valores que insistia en el elemento espiritual
en detrimento del material proporcionado por el mundo exterior; por ello mismo no podian
pretender que el artista imitase el mundo exterior. Crear los simbolos més apropiados para
comunicar las ensefianzas morales y religiosas de la Iglesia era el deber del artista. (...) _

La generacién de 1420 adopta ante las artes una actitud diferente. En este periodo, pintar es
primaria y esencialmente representar el mundo exterior de acuerdo con los principios de la razén
humana. Esta generacién no podia dar como vilida, por més tiempo, una teoria que restaba
importancia al naturalismo y al estudio cientifico del mundo real. Donde de una manera mas aca-
bada se plasman estas nuevas ideas es en los escritos de Leon Battista Alberti, persona a la que su
espiritu universal cualificaba especialmente para ser el representante de una doctrina que abraza-
ra todas las ramas de la actividad humana —tanto la vida politica como la literaria y artistica.

Es obvio que Alberti no habria desarrollado su teoria de un modo tan perfecto en un mun- -
do que no hubiera estado preparado para su llegada. Personas que le precedieron anunciaron
las teorias que él habria de enunciar con tanta claridad y competencia. Aun en Cennino
Cennini encontramos rasgos del nuevo naturalismo en formacién desde el Trecento; igual-
mente en Lorenzo Ghiberti aparece una nueva sensibilidad hacia la Antigiiedad. Pero todos
estos detalles que podemos descubrir en los escritores anteriores a la época de Alberti son sélo
indicios de lo que mis tarde ha de venir; y sélo adquieren relevancia con la nueva concepcién =~ |
del mundo y del arte estdn tan intimamente relacionadas con su posicién filoséfica general, que
muy bien merece esta ltima un examen detallado. Su concepcién general del mundo era pre-
cisamente la de los humanistas de la primera mitad del siglo XV, corresponde a la concepcién
de la ciudad-estado, tal como existia en Florencia antes del triunfo final de Cosme de Médicis.

Para Alberti, el interés publico es la forma suprema del Bien. Los principes y ciudadanos :
deben consagrarse igualmente a él. El principe debe gobernar en interés de los ciudadanos, |
salvaguardar sus libertades y obedecer las leyes de la ciudad. Si no actaa asi se convierte en =
tirano. Pero sobre todo debe preservar la paz de la ciudad; Alberti nunca tiene palabras sufi-
cientemente severas para condenar las facciones ... (...) _

Era clasico de una forma mucho mas consciente que Brunelleschi y sus contemporineos;
su conocimiento de la Antigiiedad era mucho mas profundo que el de éstos y aplicé su cul- =
tura arqueolégica de un modo mucho mas cientifico. En arquitectura, elimina los tltimos ves-
tigios del Gético, todavia muy evidentes en Brunelleschi, especialmente en la cipula de la
catedral. En el empleo de los 6rdenes es mis respetuoso que Brunelleschi; (...)

Ya que, entre todas las artes, la arquitectura es la que més intimamente relacionada esta
con las necesidades précticas del hombre, es en las teorfas arquitecténicas de Alberti donde




Jeas generales sobre la sociedad se reflejan con mas claridad. Para él, la arguitccmra
Astituye enteramente una actividad civica. En el prefacio de su tratado —especie de apo-
o de la arquitectura— se refiere a la gloria que ésta da a la ciudad desde el punto de vis-
"1 la utilidad y del ornamento. La arquitectura favorece el comercio al que Alberti —como
de esperar— se refiere en términos extremadamente laudatorios; la arquitectura permite

ciudad defenderse contra sus enemigos y la ayuda incluso a extender su poder mediante
|a invencién de méquinas de guerra ofensivas; da a la ciudad sus espléndidos edificios pibli-

sus residencias privadas y sus monumentos que perpetian el recuerdo de los grandes

Sy
L mbres' = ik . . s . -
" Estos son los principios de arquitectura civil que Alberti expone en su tratado: preconiza

" una arquitectura que no sea patrimonio exclusivo de los mecenas o que tan sélo sirva a los
:'i}iigpésitt)s de la Iglesia, si bien las necesidades respectivas de individuo e Iglesia son objeto
de un atento examen. La novedad de este método consiste en que propone un plan de con-

i l'-mto para la construccién de una ciudad entera y que cada detalle sugerido se subordina al

* plan de conjunto de la ciudad.

':"[‘D.e Artistic Theory in Italy, 1450-1600, Oxford, 1940. Versién castellana: La Teoria de las artes en
Iralia (del 1450 a 1600). Ed. Cétedra, Madrid, 1980. Trad. José Luis Checa Cremades, pégs. 13, 15-17,

- 1920)

Manfredo Tafuri
TRATADISTICA, TTPOLOGIA, MODELOS

El florecimiento de una vasta produccién teérica en los siglos XV y XVI estd relacionado con
las propias bases sobre las que se apoya la hipétesis clasicista. Asumir el papel del intelectual
significa en realidad, para el artista del 400 y del 500, no sélo reivindicar una nueva dignidad
personal, sino también —y principalmente— reconocer en el arte un valor propulsor y acti-
vo en el seno de las perspectivas ofrecidas por las nuevas clases en el poder, traduciendo en
programas ideolégicos las mds progresivas instancias civiles.

La tratadistica tiene, por tanto, varias tareas que desarrollar. Sobre el plano ideal es la prin-
cipal via de coloquio con la historia y la antigiiedad, y asegura la transmisibilidad y la perfec-
tibilidad de las experiencias. Sobre el plano lingiiistico define un «codigo» capaz de respon-
der a los cometidos universales y cosmopolitas del nuevo lenguaje artistico. Sobre el plano de
las relaciones de produccién sanciona la nueva divisién social del trabajo, dado que a la racio-
nalizacién de los métodos proyectuales corresponde una profunda revolucién en la ejecucion,
en la organizacién de sus corporaciones, en los ritmos y en la extensién de la actividad edifi-

— catoria. El surgir de las biografias —recordamos de nuevo la del Anénimo brunelleschiano—
sefiala claramente el reconocimiento oficial de la nueva condicién del arquitecto como inte-
lectual: desde el pseudo-Manetti 2 Vasari, ese género de literatura se desarrolla paralelamen-
te a la de la tratadistica propiamente dicha.

Tratadistica que tiene una historia correlativa con la de la praxis arquitecténica: no sin
razon los esfuerzos hechos para definir un estable y definitivo cédigo lingiistico y sintdctico
chocan contra la realidad histérica concreta.

Del sereno criticismo de Alberti se pasar, al final del 500, a la inquieta problematicidad
de los «heréticos» modelos arquitecténicos de Montano o de los Siwlenbiichern nérdicos. De
cualquier modo, es muy significativo que los primeros tratados del 400 intenten un polémico
coloquio con el finico texto de la antigiiedad sobre arquitectura atin conservado: los diez
libros vitruvianos. Alberti, en particular, muestra explicitamente la intencién de alcanzar la
totalidad de un sistema lingiiistico y metodolégico que desde posiciones auténomamente
conquistadas se oriente a los antiguos exempla. Pero si en los escritos albertianos se funden y
se sobreponen teoria abstracta, anilisis tipolégico, anélisis histérico-arqueolégicos, normas
pricticas para proyectar y compendios tecnolégicos, en los escritos de los «roménticos del
400» —Filarete y Francesco Colonna— y en los cédices de los «antiquarios» —desde Maso
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~Xarait Ed., Madrid, 1978. Trad. Victor Pérez Escolano, pags. 120-122.)

Finiguerra a Ciriaco de Pizzicolli da Ancona— lo antiguo sirve como mera ocasién de Vo
caciones miticas: y ya habiamos visto cémo la Sforzinda filaretiana oscila entre la dignida
un modelo metodolégico y la divertida evasién. Frente al universalismo albertiano, los éscn =
tos de Francesco di Giorgio asumen un cardcter mucho mas empirico. Incluso el antrop
morfismo y el coloquio con la clasicidad se revisten de un ansia experimental claramen
filtrada a través de una poética atenta a medir modelos y tipos arquitectdnicos con el met ;
de un empirismo sin prejuicios. Mientras Francesco di Giorgio tiende a sustituir el «map;
fiesto» personal por el cédigo universal, y Leonardo, en su asistematicidad, sitGa el prima.
do del empirismo en el vértice de un método que prescinde de la casuistica vitruviana b
ta el punto de poder ser definido como «anticlasico», en los ambientes que se preocupan
de oponer al predominio politico y cultural de Florencia una hipétesis alternativa prospe-
ra el analisis filolégico del texto de Vitruvio. (...) ‘

Los estudios vitruvianos, desde finales del siglo XV a finales del XV1, constituyen asi un filgp
teérico independiente. En los comentarios y en los grabados de los volimenes de Fry
Giocondo (1513), de Caporali (1536), de Barbaro (1556), de Bertani (1558), de Rusconj
(1590) y en los textos franceses de Martin y Philander (1550), vive el ansia de alcanzar, por
via arqueoldgica y filol6gica, aquel c6digo definido rigurosamente que la experiencia proyec.
tual ponia en crisis dia a dia.

Pero también la recuperacién arqueolégica de la antigiiedad, elegida como segunda y mds
perfecta naturaleza, entra bien pronto en crisis. Cuando, en 1540, Claudio Tolomei fundals —
Academia vitruviana con el propésito de resolver definitivamente tanto las contradicciones
del oscuro texto latino como aquéllas surgidas de su confrontacién con los restos monumen- /
tales, estd ya clara la polivalencia de la clasicidad misma, y lo insostenible de su reducciéna
un modelo ahistérico. Se abren, por tanto, dos vias opuestas, solo sintetizables en el 4mbito
del proyecto: de un lado, la institucionalizacién del léxico arquitecténico, de otro, la explo- =
racién curiosa e inquieta de los margenes de «herejia» concedidos por el propio léxico. La ;
primera via conduce, en el dmbito de la cultura italiana, a la Regola dei cinque ordini de
Vignola (1562); la segunda al sodellismo de Serlio y, por su conducto, de Du Cerceau, de De
Vries, de Cataneo, de Montano, de Giorgio Vasari el Joven. Mientras de un lado se fijan de
un modo ahistérico y abstracto los elementos del léxico del Clasicismo, desmembrando las
leyes sintdcticas con el fin de hacerlo disponible para una gama infinita de aplicaciones (se
hace el dltimo esfuerzo, con otras palabras, de universalizar la langue arquitectonica), de otro
se pone entre paréntesis ese problema y se apunta por el contrario hacia las articulaciones sin-
tacticas internas, en una obstinada biisqueda de modelos figurativos y espaciales inéditos y de
complejos modos de combinacién. Por tanto, norma y herejia: y es significativo que en el pla-
no internacional ambas vias sean recibidas y sintetizadas.

(De L'Architettura dell’'Umanesimo, Bari, 1969. Version castellana: La arquitectzva del Humanisnio,

Renato De Fusco
LA CONTRIBUCION DE ALBERTI A LA TRATADISTICA DE LA CIUDAD

La contribucién de Alberti a la tratadistica de la ciudad nos parece bastante més que una lec-
tura de la urbanistica medieval en clave vitruviana, No hay duda de que Albert, como
Vitruvio, teoriza sobre experiencias urbanisticas reales, poniéndose asi de uno de los dos
lados de la dicotomia utopia-realidad que siempre ha acompanado al estudio y la planifica-
cion de los hechos urbanos. De hecho él, aunque se refiere a ideales platonicos o a una reali-
dad auténoma del pensamiento, avala continuamente su discurso con ejemplos histéricos,
€on un Proceso eminentemente pragmatico.

Por el contrario, su contemporaneo Filarete da comienzo, con su ciudad ideal, al filén uté- |
pico de la urbanistica, y en tal sentido se puede decir que en la civilizacién occidental el bino- ‘
mio Alberti-Filarete constituye la encarnacién de los dos polos de la mencionada dicotomia.




ero la concepcion urbanistica de Alberti implica muchas otras consideraciones y muestra
ectos ignorados u olvidados tanto en Vitruvio como en la ciudad medieval, que constitu-
Jas partes mis actuales de su reflexién sobre el fenémeno urbano. Veamos ante todo dén-
<e separa Alberti de su modelo vitruviano. Tienen en comiin el concepto de la intima cone-
«i6n entre edificio y ciudad, reconocido por otra parte por el propio Alberti cuando dice que
che a los antiguos la semejanza de la ciudad con una casa grande. Pero mientras que
Vitruvio dedica a la ciudad s6lo algunas paginas de su tratado o habla de ella sélo por ele-
* mentos tipolgicos y constructivos, Alberti dedica a la urbanistica un auténtico tratado y dis-
cute los diversos aspectos de un modo bastante orgénico de lo general a lo particular.
~ (En el libro IV)... él, aunque refiriéndose todavia a los antiguos, mantiene el principio de
Ja autosuficiencia de la ciudad que es propio de la concepcién medieval, pero afiade por su
parte que esto €s valido «en cuanto que mantiene la razon y la condicion de las cosas bumanas».
Esta observacién no sélo distingue la autonomia de la autarquia, sino que indica la posibili-
dad de apertura al exterior que era desconocida para las ciudades cerradas medievales.
Viene después, junto al problema de adaptar la ciudad al lugar, por lo que su forma pue-
de ser variable, el de dimensionar el organismo urbano. Dimensionamiento que, como pro-
~ blema de previsién, anticipa, fuera de los esquemas de las ciudades ideales, el concepto de

- plano. - _
~ (De Il Codice dell'Architettura. Antologia di Tratattisti, ESI, Népoles, 1968.)

~ Giovanni Astengo
UN JUICIO SOBRE LA CIUDAD DE SFORZINDA, DE FILARETE

~ (Con Filarete)... se inicia la creacién de nuevos esquemas de ciudades ideales, los cuales, aun-

- que bebiendo siempre en las fuentes de la mismisima experiencia medieval, se diferencian por
 la bisqueda de una concepcién unitaria y abstracta que se traduce en la representacién de
modelos teéricos, cada uno geométricamente individualizado y definido, rodeados todos por

~ elaboradas murallas defensivas y caracterizados por composiciones espaciales originadas por
la aplicacién rigurosa de leyes de simetria bilateral, con frecuencia también doble, o de sime-
tria rotatoria. En ambos casos el cruce de ejes o la reticula definen el baricentro geométrico

de la ciudad, evidenciado por una plaza regular y a veces materializado, como en Sforzinda,
por un edificio ptiblico de planta central: reviven asi las antiguas concepciones cosmoldgicas.

(De la voz «Urbanistica» en la Enciclopedia Universale dell’Arte, Roma, 1960-62.)

Eugenio Garin
LA CIUDAD DE SFORZINDA, DE FILARETE

... Sforzinda, la ville radieuse del Renacimiento, es «bella, buena y perfecta segiin el curso
natural». Las construcciones responden orginicamente a las necesidades de los ciudadanos,
a su gobierno, a la justicia, a la educacion, a la formacién de los artesanos, a las exigencias de
la defensa, a la curacién de las enfermedades, a los ejercicios gimnasticos. Cada uno de los
edificios de Sforzinda traduce en piedra un capitulo del ordenamiento econémico y politico
de la ciudad... (...) (L. Firpo). Un historiador reciente ha observado que Averlino ha sido el
primero en elaborar el plano orginico de una ciudad entera, pero ha anadido que, si de los
edificios aislados pasamos a la nocién del todo, del campo de lo posible entramos en el de
la utopia. Asi pues, si consideramos la estructura politica de Sforzinda, encontraremos «un
organismo de tipo comunal, con sus ingenuas magistraturas civicas, las rigidas corporacio-
nes de oficios, una simplicidad patriarcal, costumbres severas, un profundo sentido de los
intereses colectivos», y sobre todo, contradictorio e indtil, un principe del Renacimiento.
Todo es cierto: pero, con frecuencia, ésta fue la situacién real de las ciudades: estructuras
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Finiguerra a Ciriaco de Pizzicolli da Ancona— lo antiguo sirve como mera ocasién de ey
caciones miticas: y ya habiamos visto c6mo la Sforzinda filaretiana oscila entre la dignidaq B
un modelo metodolégico y la divertida evasién. Frente al universalismo albertiano, los escr;:
tos de Francesco di Giorgio asumen un cardcter mucho mas empirico. Incluso el antropg-
morfismo y el coloquio con la clasicidad se revisten de un ansia experimental claramenge
filtrada a través de una poética atenta a medir modelos y tipos arquitecténicos con el metrg
de un empirismo sin prejuicios. Mientras Francesco di Giorgio tiende a sustituir el «mapj.
fiesto» personal por el cédigo universal, y Leonardo, en su asistematicidad, sitta el primq.
do del empirismo en el vértice de un método que prescinde de la casuistica vitruviana has.
ta el punto de poder ser definido como «anticldsico», en los ambientes que se preocupan
de oponer al predominio politico y cultural de Florencia una hipétesis alternativa prospe-
ra el analisis filologico del texto de Vitruvio. (...) - :

Los estudios vitruvianos, desde finales del siglo XV a finales del Xv1, constituyen asi un filép
tedrico independiente. En los comentarios y en los grabados de los volimenes de Fry
Giocondo (1513), de Caporali (1536), de Barbaro (1556), de Bertani (1558), de Rusconi
(1590) y en los textos franceses de Martin y Philander (1550), vive el ansia de alcanzar, por
via arqueoldgica y filoldgica, aquel cédigo definido rigurosamente que la experiencia proyec-
tual ponia en crisis dia a dia.

Pero también la recuperacién arqueoldgica de la antigiiedad, elegida como segunda y ms
perfecta naturaleza, entra bien pronto en crisis. Cuando, en 1540, Claudio Tolomei funda la
Academia vitruviana con el propésito de resolver definitivamente tanto las contradicciones
del oscuro texto latino como aquéllas surgidas de su confrontacién con los restos monumen- .
tales, estd ya clara la polivalencia de la clasicidad misma, y lo insostenible de su reduccibna
un modelo ahistérico. Se abren, por tanto, dos vias opuestas, sélo sintetizables en el ambito
del proyecto: de un lado, la institucionalizacién del léxico arquitecténico, de otro, la explo-
racién curiosa e inquieta de los margenes de «herejia» concedidos por el propio léxico. La |
primera via conduce, en el ambito de la cultura italiana, a la Regola dei cingue ordini de i
Vignola (1562); la segunda al modellismo de Serlio y, por su conducto, de Du Cerceau, de De
Vries, de Cataneo, de Montano, de Giorgio Vasari el Joven. Mientras de un lado se fijan de
un modo ahistérico y abstracto los elementos del léxico del Clasicismo, desmembrando las
leyes sintédcticas con el fin de hacerlo disponible para una gama infinita de aplicaciones (se
hace el iltimo esfuerzo, con otras palabras, de universalizar la langue arquitecténica), de otro
se pone entre paréntesis ese problema y se apunta por el contrario hacia las articulaciones sin-
técticas internas, en una obstinada biisqueda de modelos figurativos y espaciales inéditos y de
complejos modos de combinacién. Por tanto, norma y herejia: y es significativo que en el pla-
no internacional ambas vias sean recibidas y sintetizadas.

(De L'Architettura dell'Umanesimo, Bari, 1969. Version castellana: La arguitectura del Humanismo, ——+
Xarait Ed., Madrid, 1978. Trad. Victor Pérez Escolano, pags. 120-122.)

Renato De Fusco 5
LA CONTRIBUCION DE ALBERTI A LA TRATADISTICA DE LA CIUDAD

La contribucién de Alberti a la tratadistica de la ciudad nos parece bastante mds que una lec-.
tura de la urbanistica medieval en clave vitruviana. No hay duda de que Alberti, como
Vitruvio, teoriza sobre experiencias urbanisticas reales, poniéndose asi de uno de los dos
lados de la dicotomia utopia-realidad que siempre ha acompanado al estudio y la planifica-
cién de los hechos urbanos. De hecho él, aunque se refiere a ideales platénicos o a una reali-
dad auténoma del pensamiento, avala continuamente su discurso con ejemplos histéricos,
con un proceso eminentemente pragmatico.

Por el contrario, su contemporineo Filarete da comienzo, con su ciudad ideal, al fil6n uté-
pico de la urbanistica, y en tal sentido se puede decir que en la civilizacién occidental el bino-
mio Alberti-Filarete constituye la encarnacion de los dos polos de la mencionada dicotomia.




Pero la concepcién urbanistica de Alberti implica muchas otras consideraciones y muestra
aspectos ignorados u olvidados tanto en Vitruvio como en la ciudad medieval, que constitu-
fe'ﬁﬁlﬂs partes mas actuales de su reflexién sobre el fenémeno urbano. Veamos ante todo dén-
de se separa Alberti de su modelo vitruviano. Tienen en comtn el concepto de la intima cone-
i6n entre edificio y ciudad, reconocido por otra parte por el propio Alberti cuando dice que
 Jebe a los antiguos la semejanza de la ciudad con una casa grande. Pero mientras que
 Vitruvio dedica a la ciudad sélo algunas péaginas de su tratado o habla de ella sélo por ele-
_ mentos tipolégicos y constructivos, Alberti dedica a la urbanistica un auténtico tratado y dis-
 cute los diversos aspectos de un modo bastante orgdnico de lo general a lo particular.
~ (En el libro IV)... é, aunque refiriéndose todavia a los antiguos, mantiene el principio de
 |a autosuficiencia de la ciudad que es propio de la concepcién medieval, pero afiade por su
~ parte que esto es vilido «en cuanto que mantiene la razon y la condicion de las cosas humanas».
' Fsta observacién no solo distingue la autonomia de la autarquia, sino que indica la posibili-
- dad de apertura al exterior que era desconocida para las ciudades cerradas medievales.
- Viene después, junto al problema de adaptar la ciudad al lugar, por lo que su forma pue-

e ser variable, el de dimensionar el organismo urbano. Dimensionamiento que, como pro- '

" blema de prevision, anticipa, fuera de los esquemas de las ciudades ideales, el concepto de
_plano.

— (De Il Codice dell’Architettura. Antologia di Tratattisti, ESI, Nipoles, 1968.)

- Giovanni Astengo
UN JUICIO SOBRE LA CIUDAD DE SFORZINDA, DE FILARETE

~ (Con Filarete)... se inicia la creacién de nuevos esquemas de ciudades ideales, los cuales, aun-
que bebiendo siempre en las fuentes de la mismisima experiencia medieval, se diferencian por

la biisqueda de una concepcién unitaria y abstracta que se traduce en la representacion de
modelos tedricos, cada uno geométricamente individualizado y definido, rodeados todos por
elaboradas murallas defensivas y caracterizados por composiciones espaciales originadas por

~ la aplicacién rigurosa de leyes de simetria bilateral, con frecuencia también doble, o de sime-
~ tria rotatoria. En ambos casos el cruce de ejes o la reticula definen el baricentro geométrico
de la ciudad, evidenciado por una plaza regular y a veces materializado, como en Sforzinda,
por un edificio piblico de planta central: reviven asi las antiguas concepciones cosmoldgicas.

(De la voz «Urbanisticas en la Enciclopedia Universale dell’Arte, Roma, 1960-62.)

Eugenio Garin
LA CIUDAD DE SFORZINDA, DE FILARETE

... Sforzinda, la ville radieuse del Renacimiento, es «bella, buena y perfecta segin el curso
natural». Las construcciones responden orgdnicamente a las necesidades de los ciudadanos,
a su gobierno, a la justicia, a la educacién, a la formacién de los artesanos, a las exigencias de
la defensa, a la curacién de las enfermedades, a los ejercicios gimnésticos. Cada uno de los
edificios de Sforzinda traduce en piedra un capitulo del ordenamiento econémico y politico
de la ciudad... (...) (L. Firpo). Un historiador reciente ha observado que Averlino ha sido el
primero en elaborar el plano orginico de una ciudad entera, pero ha afiadido que, si de los
edificios aislados pasamos a la nocién del todo, del campo de lo posible entramos en el de
la utopia. Asi pues, si consideramos la estructura politica de Sforzinda, encontraremos «un
organismo de tipo comunal, con sus ingenuas magistraturas civicas, las rigidas corporacio-
nes de oficios, una simplicidad patriarcal, costumbres severas, un profundo sentido de los
intereses colectivos», y sobre todo, contradictorio e intitil, un principe del Renacimiento.
Todo es cierto: pero, con frecuencia, ésta fue la situacién real de las ciudades: estructuras
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S. Serlio. Tipologias en la «ciudad-castrum», segiin Polibio (dibujo d
P. Marconi).

republicanas en crisis, principes que fundan nuevos estados; y nacimiento de naciones més
alla de los estados ciudadanos, mientras el estado-ciudad, que debia ser la obra maestra de
una organizacién racional, se consume en el interior y es ahogado en el exterior. Los pro-
yectos racionales de la polis se quiebran dentro de procesos histéricos que las superan; entre
desilusiones y derrotas nacen profecias apocalipticas, evocaciones de paraisos biblicos y sue-
fios de soluciones totalmente fuera de la realidad. No ya Sforzinda, sino ciudades solares y
repiblicas imaginarias.

 (De Scienza e vita civile nel Rinascimento ftaliano, Laterza, Bari, 1965.)

Paolo Marconi
LA CIUDAD MILITAR DE SEBASTIANO SERLIO

... Pietro Strozzi... se inspira en Polibio tras consultar a Serlio en la corte de Fontainebleau
para dar forma —apelando finalmente a una fuente mis explicita de Vitruvio— a un mode-
lo de ciudad para fines militares, pero no menos susceptible de un uso civil. Una ciudad con-
creta a la que —con la coartada de un hallazgo arqueolégico no del todo fantéstico— se ana-
den edificios de uso piblico como teatros, circos y termas piblicas; tipica de un asentamien-
to de frontera por su autosuficiencia, pero portadora de una serie de creaciones tipoldgicas
«modernas» al nivel de los edificios residenciales, capaces de ser apreciados por una ciuda-
dania de hombres contemporineos, y no necesariamente constituida sélo por militares.
Ciudad de disposicién ortogonal, naturalmente, complicada por la rigida ortodoxia en el cru-
ce cardo-decuminico, hipoteca que la experimentacién gética y los mismos ejemplos exis-




" (entes de origen helénico o romano hablan ensefiado a evitar, para hacerlas mas flexibles;
' --'pero se verd cémo la particién en cinco strigae de la pars antica, denda especifica de Polibio
~ con la cultura helenistica, seré relevante en algunas realizaciones posteriores, constituyendo
un indicio de la difusién, al menos verbal, de un modelo acreditado. Y era ciertamente més
clastica y ampliable, en su disposicién urbanistica, que las ciudades nuevas construidas por
* Francisco I sobre disefios de arquitectos mediocres, encadenadas por dobles simetrias si no
por cruces diagonales en obsequio a un concepto militarista de «ciudadela», que el esquema
polibiano en la edicién serliana, si se hubiera realizado, podia evitar. (...)

_ ... la operacién se presenta desde el principio como un ejercicio académico, y es quizd por
esto por lo que Francisco T no la utiliza, prefiriendo un oscuro ingeniero militar para sus ciu-
dades fronterizas. Pero precisamente en el momento en el que se declara la sustancia de
‘modelo tedrico, ésta asume importancia para nosotros: estamos frente a una primera expre-
sién «tratadistica» que se rescata del empirismo y del valor de exemplum de tipo medieval,
proponiendo temas que, aunque aparentemente inttiles en un contexto empirico, en realidad

llevan a cabo una mediacién sustancial entre la tradicién ortogonalista de procedencia gética

y una concepcién «programada» y culta del disefio urbanistico, impregnada de significados
culturales y casi sagrados que derivan de una ascendencia clsica. En particular al que escri-
be le parece extremadamente significativo el hecho de que el modelo polibiano proponga una
estructura urbana por s#rigae, antes que la parcelacién y la disposicién casi cuadrada de la
misma tradicién clasica de derivacion no castrense (Aosta, Turin, etc.). Una estructura tal
plantea en realidad el problema de la casa en linea, por primera vez depurado y expuesto en
sus rasgos esenciales, y afrontado de hecho por Serlio con gran seriedad y dignamente resuel-
to en su integridad (testeros, casas intermedias, soluciones especiales).

La formulacién clasicista, por tanto, no sélo no impide llegar a una problematica de actua-
lidad, sino que mds bien estimula la presentacién «tipica» y una resolucién que tenga, preci-
samente, valor de modelo y no de mero exemplum, como en la casuistica propuesta en los

libros VI y VII.

(De L'VIII Libro inedito di Sebasiiano Serlio, en «Controspazio», nim. 1, 1969, pag. 54; y nims. 4-5,
pdg. 56.)

MIGUEL.ANGEL Y PALLADIO

James S. Ackermann
LA ARQUITECTURA DE MIGUEL ANGEL

No es raro que los tedricos renacentistas relacionen las formas arquitecténicas con las del
cuerpo humano; de un modo u otro esta asociacién, que puede remontarse a la antigua
Grecia y de la que se hace eco Vitruvio, aparece en todas las teorias de la edad del
Humanismo. Lo que es genuino de Miguel Angel es la concepcion de la semejanza como una
relacién que puede llamarse orgénica, en contraste con la abstracta que proponian otros
arquitectos y escritores del Renacimiento. Es la anatomia, mis que el niimero y la geometria,
lo que llega a ser la disciplina basica del arquitecto; las partes de un edificio se comparan, no
a las proporciones globales ideales del cuerpo humano, sino, significativamente, a sus fun-
ciones. La referencia a los ojos, la nariz y los brazos sugiere incluso una idea de movilidad; el
edificio vive y respira.

Cuando los escritores del siglo XV hablaban de la procedencia de las formas arquitecténi-
cas a partir del cuerpo humano, no pensaban en el cuerpo como un organismo vivo, sino
como un microcosmos del universo, una forma creada a imagen de Dios, y con la misma
armonia perfecta que determina el movimiento de las esferas celestes o las consonancias musi-
cales. (...) Las teorias de la proporcién del primer Renacimiento, al ser aplicadas a los edifi-
cios, produjeron una arquitectura que era abstracta en el sentido de que su objetivo primor-
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dial era lograr unas armonias matematicas ideales a partir de la interrelacion de las partes del
edificio. Para la planta se preferian las figuras geométricas simples; las paredes y los huecog
se entendian como rectngulos a los que se podia dar la cualidad deseada por medio de,
razén entre anchura y altura. Establecido el concepto bisico de las plantas bien proporcig.
nadas, el fin ltimo del disefio arquitecténico era producir una estructura tridimensional eg
la que los planos estuvieran interrelacionados arménicamente. En los mejores casos, esta
principio de disefio produjo una arquitectura muy sofisticada y sutil, pero fue vulnerablea];
misma critica que Miguel Angel dirigi6 contra el sistema contempordneo de proporciones do
la figura humana. Enfatizaba el elemento aislado y fracasaba al no tener en cuenta el efectg
que sobre el cardcter de las formas arquitecténicas produce el movimiento —en arquitecty.
ra, el movimiento del observador a través y alrededor de los edificios— y las condiciones
ambientales, en particular la luz. Era mis facil producir una arquitectura de papel ms afor.
tunada sobre la mesa de dibujo que en tres dimensiones. (...) Visto desde esta perspectiva, e]
enfoque de Miguel Angel hacia la arquitectura parece apartarse radicalmente de la tradicigg
renacentista. Su asociacién de la arquitectura con la forma humana ya no era una abstraccién
filoséfica, una metifora matematica. Al pensar en los edificios como organismos, cambi6 el
concepto de disefio arquitecténico pasando de uno estético generado por un sistema de pro-
porciones predeterminadas a otro dindmico en el que los miembros estarian integrados por
la sugerencia de una fuerza muscular. De este modo la accién y la reaccion de las fuerzas
estructurales en un edificio —que atn hoy denominamos traccién, compresion, tensién,
etc.— podian interpretarse en términos humanos. Pero, si las fuerzas estructurales sugirieron

un tema a Miguel Angel, él rechazé la idea de limitarse a expresar la manera en la que real-
mente actuaban; la humanizacién prevalecié en sus disefios sobre las leyes de la estitica has-

ta el punto de que una masa tan pesada como la clpula de San Pedro puede dar la impresién

de elevarse, o de que un entablamento relativamente ligero parezca muy pesado.

Los dibujos de ventanas, puertas o cornisas intentan comunicar al que las tiene que reali-
zar una experiencia viva mas que unas instrucciones medidas y calculadas para la labra.
Mientras sus contemporaneos dibujaban perfiles para garantizar la proporcién adecuada
entre una acanaladura y un toro, Miguel Angel trabajaba en la evocacién de la fuerza fisica;
mientras que ellos copiaban los capiteles y entablamentos romanos entre las ruinas para
lograr una cierta ortodoxia en el detalle, las ocasionales copias de Miguel Angel son reinter-
pretaciones muy personalizadas precisamente de aquellos restos que reflejaban su propio gus-
to por la forma dindamica. Roma suministré a otros arquitectos un corpus de reglas, pero a
Miguel Angel le dio la chispa para la explosion de su fantasia, una medida a la que hizo més
honor por infraccién que por cumplimiento.

Esta indiferencia hacia los cinones antiguos escandaliz6 a los contemporineos de Miguel
Angel, que consideraban que el hecho de haber revivido la arquitectura romana era el privi-
legio excepcional de su época. (...) En contraste con sus contemporineos, educados en las
proporciones del siglo XV, Miguel Angel raras veces indicaba medidas o escala en sus dibu-
jos, nunca trabajaba con un médulo, y prescindia de la regla y el compds hasta que el disefio
estaba definitivamente decidido. Desde el principio le interesaban mds las cualidades que las
cantidades. Al elegir las aguadas de tinta y la tiza, mds que la pluma, evocaba las cualidades
de la piedra, y hasta los bocetos iniciales, los primeros intentos, suelen incluir indicaciones de
luz y sombra. (...)

Miguel Angel muy pocas veces hizo dibujos en perspectiva, pues pensaba en el observador
como un ser en movimiento y ponia en duda el visualizar los edificios desde un punto fijo.
Para estudiar los efectos tridimensionales hacia maquetas de arcilla. La introduccién de las
maquetas en la préctica arquitectnica prueba de nuevo la identidad de escultura y arquitec-
tura en la mente de Miguel Angel. Es un signo mis de su oposicién a los principios del pri-
mer Renacimiento, puesto que la plasticidad del material excluye cualquier referencia a rela-
ciones matematicas o incluso 2 la independencia de las partes: solamente el todo se podia
estudiar en terracota. (...)

Al hablar de la arquitectura moderna solemos asociar la sensibilidad hacia los materiales
con una exposicién de sus funciones técnicas, pero en la obra de Miguel Angel es caracteris-




uca la falta de este Gltimo aspecto. En los aparejos de fabrica Miguel Angel evité claramente
" caalquier énfasis en la unidad (sillar o ladrillo). Disimulaba todo lo posible las juntas para eli-
~ minar conflictos entre la parte y el todo, y reforzar asi la experiencia del edificio como un

organismo. Fue el Gnico arquitecto de su época que no usé piedras angulares, y muy pocas
veces empled la sillerfa almohadillada o lisa, el medio favorito del Renacimiento para refor-
sar la individualidad del sillar. Si sus edificios debian comunicar la fuerza muscular, las pie-
gas ctibicas habfan de disimularse.

1La luz, para Miguel Angel, no era un simple medio de iluminar formas; era un elemento
de la propia forma. Los miembros plésticos de un edificio no se disefiaban para verse como

clementos estables y definidos, sino como configuraciones variables de luces y sombras.

(De The Architecture of Michelangelo, Londres, 1961.)

" Paolo Portoghesi
LA BIBLIOTECA LAURENZIANA DE MIGUEL ANGEL

La Biblioteca Laurenziana es la méds completa y la més intensa de las obras arquitecténicas de
Miguel Angel. (...) En la Laurenziana la presencia de Miguel Angel es continua, total; tanto
en la concepcién orgdnica del todo como en el minimo acento pldstico podemos apreciar las
trazas de una bisqueda desprejuiciada y destructiva, llevada a cabo con una ejemplar conti-
nuidad en la inspiracién y en el empefio. La sala de lectura en la que los muebles y la deco-
racion, el techo, los bancos, el pavimento, son inseparables de la configuracién espacial, es
uno de los pocos interiores del Renacimiento que, habiendo mantenido inalterada su funcién,
atin podemos disfrutar en su valor de uso comprendiendo también plenamente los mds suti-
les matices de orden psicolégico. (...)

Tras un atento andlisis se entrevén en la Laurenziana todos los presupuestos del non finito,
como conciencia del acontecer existencial, como renuncia al prestigio de la forma cerrada o
como voluntad de poner el acento mds en el acto formativo que en su resultado, sobre el deve-
nir de la forma, detenida en un proceso mental, mas que en su caracter absoluto. Sélo que aqui
~ esta voluntad no distrae a Miguel Angel del propésito de controlar la imagen en todos sus aspec-
tos, de calcular con obstinado rigor todos los pasos de la construccién légica, hasta en sus nexos
mis sutiles. Pero el hecho de que esté «acabado» no produce estatismo; hay ya, en la oposicién
de los espacios dispuestos en secuencia, una continua referencia reciproca que da a la obra una
dimensién temporal, y en la multiplicidad estructural de algunos elementos —los ediculos, los
portales, la propia pared del «ricetto»—, en los que coexisten varias entidades individuales entre-
lazadas, se advierte una tensién interna que rompe cualquier ilusién de destacada serenidad.
~— Las arquitecturas renacentistas suelen exigir por parte del observador una adhesién con-
templativa al ritmo formal en el que estd basada la intuicién de un momento de armonia entre
hombre y cosmos y piden, por tanto, ser disfrutadas en todo su caricter absoluto. La
Laurenziana presupone, como un texto literario, una lectura sistemitica, una viviseccién ele-
mento por elemento, una interpretacion de la accién en la que el propio observador se siente
implicado y activo. (...) El vano prismatico del «ricetto» aparece de repente como un extraor-
dinario y enigmético conjunto de fuerzas plasticas que invierten la matriz geométrica del espa-
cio poniendo en peligro la estabilidad. (...) La luz se derrama desde lo alto determinando una
intensa pulsacién de claroscuros y crea entre la zona inferior y la superior una relacién de opo-
sicién opuesta a la continuidad vertical de los miembros. Las relaciones proporcionales del vano
parecen de pronto extranas a la tradicién renacentista y se diria que estin determinadas por una
decidida voluntad destructiva. Un andlisis geométrico, llevado a cabo con rigor, nos ofrece las
pruebas de un estudio proporcional. El lado menor del rectingulo de la base est4, respecto a la
altura total, en la relacién 1:1 ,41 que coincide, al menos en algunos decimales, con la relacién
1VZ, conocida en el Renacimiento como proporcién diagonal. Pero esta proporcién, aconseja-
da también por Vitruvio para espacios rectangulares, en un ambiente casi cuadrado determina
un efecto de inestabilidad, pues el observador, para percibir los nexos esenciales de la compo-
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sicién y recomponer la unidad, se ve obligado a moverse, a levantar la cabeza, a tomar posesigp
materialmente de la escena. Este mismo proceso de utilizacién de instrumentos habituales de
un modo inédito y transfigurado se repite en toda la obra con rigurosa continuidad. (..) g|

caricter contradictorio alcanza su punto culminante en el orden mayor, doble y situado en ungg

entrantes dispuestos exactamente con ese objetivo. Antes que interpenetrarse con la pared

como en los ejemplos romanos, la columna se destaca, exige un espacio propio de accién deter.

minado puntualmente por sus dimensiones méximas, y queda reflejada a los lados por una pilas.
tra que delimita el volumen saliente de las zonas estucadas. Estos paneles, que el valor luming.

so de la superficie parece alejar, se proyectan sin embargo hacia el interior con el peso plastico

de los ediculos. De esta manera se da la vuelta a la relacién clésica de pared de apoyo; el orga-
nismo ya no es un bloque unido y articulado como en el templete de Bramante o en San Biagio

di Montepulciano, sino un contexto de acciones que se pueden descomponer. El orden, comg

una referencia cartesiana, parece continuar dentro y mds alli de las paredes, dividiendo el espa-
cio en células repetibles. La disposicién se repite en el disefio de los nichos, donde los elemen-
tos se aislan, conquistando respecto al organismo menor una individualidad propia. (..) La
solucién de esquina es el punto crucial en el que se revela plenamente el cardcter consecuente
del método compositivo. El encuentro en diagonal de las dos columnas se resuelve insertando
un pilar que repite la moldura de las estrechas pilastras. (...) El tratamiento de los 6rdenes arqui-
tectonicos es el aspecto de la Laurenziana que mejor permite comprender la relacién entre
Miguel Angel y la tradicién cldsica, con sus convenciones gramaticales. De éstas acepta el prin-
cipio formativo pero rechaza el dogmatismo; exige nuevos grados de libertad en el esquema
proporcional. (...) La relacién entre el espacio vertical del «ricetto» y la disposicién longitudi-
nal de la sala se realiza por medio del vertiginoso enlace de la escalera. Respecto a su envoltura
prismatica regulada por el dngulo recto, aquélla se dispone como un haz de directrices leve-
mente divergentes que rompen la regularidad estereométrica del ambiente. (...) Apenas subidos
los primeros escalones, en medio del enredo de lineas tensas y entrelazadas, se advierte en la
cumbre la llamada de una luminosidad reposada, de una sucesién homogénea de acentos que
prefigura un momento de distensién; desde la entrada la sala confirma esta intuicién. (...)

El punto fundamental de disensi6n entre la obra florentina de Miguel Angel y la sintesis del
clasicismo romano no se encuentra tanto en el léxico como en la actitud de fondo frente a la
antigiiedad cldsica. No se substrae a la fascinacién de las construcciones romanas ni llega a
rechazar el valor ejemplar de la gramitica de los 6rdenes, pero desprecia el caricter dogmati-
co suprahistérico que la cultura de su época concedia a aquellos modelos y a aquellas leyes. El
concepto neoplaténico del mundo como teatro de la oposicién dialéctica de las fuerzas, antes
que guiarlo a la contemplacién y a la biisqueda de un equilibrio absoluto, lo lleva a considerar
la existencia y la historia como un devenir y a rechazar el éxtasis como un suefio del alma. Asi,
el cimulo de convenciones lingiiisticas reedificado pacientemente por la civilizacién renacen-
tista, primero con la independencia sin prejuicios de los seguidores de Brunelleschi, y después
con el cuidado filolégico de Bramante y sus alumnos, vuelve a ponerse en tela de juicio y a con-
tradecirse sistematicamente por una especie de libre examen, de intimo coloquio con las razo-
nes légicas y formales de todos y cada uno de los elementos y relaciones.

(De Michelangelo architetto, Einaudi, Torino, 1964.)

Bruno Zevi
LA ACTUALIDAD DE MIGUEL ANGEL ARQUITECTO

... dentro de todo el panorama de la historia arquitecténica, Miguel Angel, frente a cualquier
otra apariencia, es la figura de la que més tienen que aprender los arquitectos de hoy, ya que
actia en una situacién sociolégica, lingiiistica y profesional que presenta extraordinarias ana-
logias con la que hoy atravesamos. Esta tesis sonaré herética para los muchos que estdn acos-
tumbrados a pensar en Miguel Angel en términos miticos, de genio solitario e irreducible
dentro de un contexto cultural. Bastard, en cambio, sondear, aunque sea sumariamente, algu-
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. Los aspectos de la so::iedad en la que vivié y actué para que estas analogias se evidencien
_ gpremiantes y espontaneas. _ . - ] .
~ partamos de algunas famosas referencias sociolégicas. Miguel Angel crece en el ambiente
' forentino de Lorenzo de Medici, cuando el florecimiento econémico del primer
' Renacimiento ya ha entrado en crisis, y auna época heroica de expansién capitalista sigue un
periodo dominado por una clase que vive de laf rentas y It?s privilegios de casta, por una gene-
racion, dice Hauser, de ricos herederos y de hijos envilecidos. (...) La época de Miguel Angel
ofrece el panorama de un mundo alienado, de una sociedad que va a la deriva, de una huma-
' nidad que ya no consigue comunicarse, mientras acechan enormes peligros a los que las con-
- ciencias se adaptan con propensiones autodestructivas y suicidas, disfrazadas de las mis
= diversas formas religiosas y mundanas.
~ Fl paso de la condicién sociolégica a la lingiiistica es directo. Si al sano capitalismo del
primer siglo XV corresponden, para explicarlo de un modo simplificado pero exacto en sus lineas
culturales genéricas, una actitud racional, antiescoldstica y antiascética, la representacién
 perspectiva elemental y homogénea, una equilibrada investigacién proporcional, signos todos
ellos de una cierta confianza en la sociedad, a la situacién inestable de finales de siglo y espe-
cialmente a los cincuenta afios sucesivos corresponde la crisis de todos y cada uno de estos
valores y, por tanto, el hundimiento del racionalismo renacentista. Toda la vida de Miguel
- Angel puede interpretarse segin la clave de este debatirse entre los valores fallidos del
Renacimiento a los que no habia con qué sustituir. Es un juego alterno, desmoralizante y ator-
mentado: una continua renovacién del repertorio lingiiistico renacentista, el inico que esta-
ba a su disposicién, y su inmediata denuncia. (...)

Estos condicionamientos sociolégicos, lingiiisticos y profesionales son comunes a todos los
artistas de la época. Pero es por su modo de afrontarlos por lo que Miguel Angel no es asimi-
lable a otros: ofrece una respuesta diferente, de cuya singularidad es testimonio su propia for-
tuna historiogrifica. Incluso cuando se basaba en el elogio indiscriminado, en el mito del
Renacimiento, la identidad de Miguel Angel arquitecto no podia subestimarse puesto que era
evidente que consagraba el hundimiento del clasicismo toscano y mis tarde del romano, recha-
zando cualquier simulacién de equilibrio y de estabilidad, encarnando la crisis econémica de

2 Ttalia, la crisis espiritual de la Reforma, la crisis existencial que sigue al saqueo de 1527 y al ase-
~ dio del *30. Cuando se recupero el arte barroco, Miguel Angel es leido de nuevo en funcién del
lenguaje del siglo Xvi1, de la liberacién de los cinones y del objetivismo del siglo Xv1, pero tam-
poco esta interpretacién era convincente, pues estaba claro que personificaba la profecia de
aquel mundo, pero sobre todo la resistencia a él; asi pues, Miguel Angel permanece en equili-
brio entre Renacimiento y barroco sin pertenecer ni a una ni a otra cultura. Después viene el
gran descubrimiento del manierismo, la revalorizacién de una cultura que corroe el racionalis-
mo clasico desde el interior, por exasperacién intelectual, por un gusto refinado y dirigido hacia
———lo metafisico, o bien por una convulsa renovacién religiosa. Se comprendié el significado posi-
tivo de la disolucién de la estructura renacentista del espacio. Miguel Angel dejé entonces la
paternidad del barroco para asumir la del manierismo y no hay duda de que la critica que mejor
ha enfocado su obra ha forjado sus instrumentos de investigacién en el ambito manierista.

Sin embargo, bien pronto nos hemos tenido que convencer de que también escapaba a las
categorias de este arte por muy amplio y heterogéneo que fuese. Quiza Hauser es demasiado
esquemdtico cuando afirma que no se entiende el Manierismo si no se comprende que su imi-
tacién de los modelos clasicos es una huida ante la amenaza del caos, y el agudo subjetivismo
de sus expresiones denuncia el temor de que la forma pueda fracasar ante la vida. De todas
formas Miguel Angel no se defiende de la amenaza del caos, no busca mediaciones, compro-
misos, vias de supervivencia. Su forma no se comercializa, pero tampoco se sublima para evi-
tar el fracaso ante una vida alienada, sino que mas bien declara y exalta en el #non-finito esta
derrota de la forma respecto a la vida. :

Es, pues, ttil subrayar este aspecto para que no se sospeche que el tema miguelangelesco
es culturalmente intercambiable con el del manierismo, 0 que desemboca en él. Ocurre exac-
tamente lo contrario, y con esto desmiento ciertos esquematismos conceptuales que se
encuentran por todas partes, especialmente en la historiografia alemana. Al igual que la reva-
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A. Sangallo y Miguel Angel. Seccién del Palazzo Famese.
(1513-30),

.

lorizacién del barroco impulsa a D’Ors a postular una categoria suprahistérica para este len-
guaje, la recuperacién del manierismo llega a provocar el mismo equivoco... (...) Ahora el
estudio de Miguel Angel arquitecto sirve no sélo para refutar esas generalizaciones de cate-
gorias, sino también para mostrar c6mo; durante el manierismo histérico del siglo Xv1, hubo
una posicién diferente y herética, anticlasica y antibarroca, y ademas antimanierista. (...)

Miguel Angel recorre todo el itinerario de una tragedia que la humanidad todavia espera
poder detener. También él participé en el reformismo catélico de tipo humanistico, es decir, :
al intento de mediar la tradicién con la renovacién, de abrir las viejas estructuras ideolégicas %
a las fuerzas liberadoras. Pero asistié6 después a todos los fenémenos de intolerancia que 3
siguieron al final de aquella breve apertura. (...)

Se pueden-mencionar-algunas expresiones-miguelangelescas-que-revelan-sorprendent: =
analogias con experimentos actuales: piénsese en la brutal erosién de las superficies, en la
agresiva reconquista del espesor del muro en el «ricetto» de la Laurenziana o en el abside
vaticano, en las masas excavadas con una impetuosidad material que hace recordar las prue-
bas del «betén-brut» o las desgarradas maranias de la corriente informal; o bien en los des-
lumbrantes flujos luminosos de la capilla Sforza que, también en la versién original, golpean
no ya las paredes pldsticamente torturadas, sino directamente el espacio ya violentado por las
columnas salientes, en una imagen que recuerda el uso de la luz en el dldmo Le Corbusier,
especialmente en la masa tempestuosa de orificios resplandecientes de Ronchamp. (...)
Miguel Angel rechaza la ideologia renacentista de lo abstracto sin aceptar tampoco una con-
cepcion que se materializa en el proceso dindmico de su realizacién. La suya es una «action
architecture» que no pretende reflejar, ni siquiera construir, un orden lingiiistico. El non-fini-
fo tiene un cometido moral mds que ser un estado psicoldgico. (...)

En el non-finito arquitecténico hay... una componente que aun escabulléndose racional-
mente porque no es racional, solicita e inquieta, llama nuestra atencién. La historia de la
arquitectura de Miguel Angel descrita en los textos tradicionales estd impregnada de pesar
por todo lo que no se terminé o lo que se alterd, desde el baldaquino del palacio Senatorio a




- [a ventana central de los Conservatori y la fachada de San Pedro, pero stienen una justifica-

~ cién concreta? ¢No habia en la misma mspuacmn de Miguel Angel un factor que ha promo-
~ vido estos hechos, una voluntad de apertura orgénica y generosa, una confianza en la poéti-

~ cade las probabilidades y del azar, que constituye la sustancial aportacién positiva de la alter-

nativa de Buonarroti a las reglas del Renacimiento, a los modos y modas del manierismo, a

los procedimientos barrocos? Jamés se podré responder con certeza a estas interrogantes:

aunque el non-finito es un método y un sistema, su matriz es la angustia, una angustia tan

~ auténtica y obstinada que no permite teorizar sobre sus productos.

El arquitecto moderno puede sacar, por tanto, muy pocas cosas tangibles, o instrumenta-

les, del non-finito miguelangelesco; pero, meditando sobre ello puede obtener extraordina-

- rios incentivos para sus propias investigaciones.

(De Michelangelo architetto, Einaudi, Turin, 1964.)

Manfredo Tafuri

- MIGUEL ANGEL Y EL MANIERISMO

En contra de la actitud manierista, que prefiere aceptar, resemantizindolo, el alejamiento con-

—sumado de la historia, de los postulados humanisticos, de un clasicismo de origen ético, se

yergue la atormentada bisqueda miguelangelesca que, por el contrario, quiere recuperar la
ética perdida, quiere ofrecer nuevas bases a la identificacién humanistica entre pensamiento
y accién civil, quiere tender un nuevo puente entre el idealismo neoplaténico y una fenome-
nologia pasada por el tamiz de un control directo de la conciencia, participando en las vicisi-
tudes manieristas con insuperada violencia expresiva, llevada personalmente hasta el espas-
mo del dltimo silencio de la forma. (...)

Respecto a las indecisiones y ambigiiedades que se han querido ver como algo general en
el fenémeno manierista, la personalidad de Buonarroti se ha aislado con frecuencia dentro de
una dimensién propia e inalcanzable —no sélo a nivel cualitativo, ya que entonces esto mis-
mo podria haberse repetido con los grandes creadores de forma del siglo xv1, sino también al
nivel de la problemdtica— hasta el punto de excluir su figura del contexto del Manierismo o,
bastante mis a menudo, de considerarla como el origen de ese mismo fenémeno. Bastaria
reconsiderar las fuentés y los problemas de partida que se combinan en nuestra concepcién
ampliada del concepto de Manierismo, para reconocer, en los temas afrontados por Miguel
Angel, una sustancial homogeneidad de fondo respecto a los que son propios de toda la cul-
tura italiana del siglo xv1. También Miguel Angel siente la imperiosa necesidad de partir de
elaboraciones formales dadas, para oponerse al apriorismo y reinsertarlas en un contexto

~dominado por una organicidad recreada por medio de la autonomia de la instrumentacién

lingiifstica; también es genuinamente suyo un intento directo de romper la instancia de esta-
tismo olimpico escondido tras la adopcidn de un léxico ceremonioso, como el clasicista, para
alcanzar una sintesis en la que domine la transparencia de una emocién exaltada y de la auto-
biografia; también esta interesado en fenomenizar el proceso de la proyeccién, rompiendo el
artificioso equilibrio bramantesco de historicismo y creacién; estd presente aiin en toda su
obra ese naturalismo emblemitico destinado a neutralizar un antinaturalismo de fondo, que
se puede encontrar en casi todas las experiencias manieristas.

Miguel Angel no es, por tanto, el dato de partida del Manierismo —como se ha repetido
mads de una vez, con la ayuda de la interpretacion de Vasari—, sino el que, con insuperada
intensidad, ensaya la coagulacién en procesos sincréticos de la totalidad de los nuevos pro-
blemas que los demis protagonistas de aquella época histérica particularizan o resuelven lin-
giiisticamente de acuerdo con poéticas tendentes a extrapolar problemas generalmente ais-
lados o relacionados entre si, pero con muchos residuos marginales dejados entre parénte-
sis. (...)

Miguel Angel llega a condensar en la biblioteca Laurenziana toda la problemitica relativa
a su concepcién de la crisis de la forma como limite ideal a la expansién de la materia en for-
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Carmuo7  ma de energia pura, o como limite también de la dialéctica entre dimensiones figuratiysg

ELRENACMIENTO 5ot ricas y arquitectdnicas en su intercambio de valencias auténomas que vuelven a poner

sobre el tapete la cuestion de la autonomia de las artes, propia de las obras arquitecténicys

del periodo 1504-24 (de la primera idea para la tumba de Julio IT a la Laurenziana, exact,.

mente). El espacio, en esta obra central de su biisqueda, esté ya totalmente desvinculado de

emblemas aprioristicos, no es el simbolo de verdades eternas ni de un ceremonial absoluto.

la sucesion de tres ambientes —en el proyecto, realizado sélo parcialmente por lo que res.

pecta al excepcional espacio de la libreria secreta de planta triangular— invita ya en su estryc.

tura a una lectura que da por supuesto el movimiento en profundidad y la actividad de cone.

xién de la memoria para su comprensién, mientras que el estudio atento de las articulaciones

de los miembros y de los motivos arquitecténicos, perturbados en su institucionalidad clasi.

cista, nos lo revela como partes integrantes de esa contraccién y expansién del espacio que

debia haber culminado en la concentracién de acumulaciones plasticas de la libreria secreta,

solucién figurativa elevada y sin prejuicios para un problema de simple adaptacién a cir-
cunstancias extracompositivas.

En la Laurenziana la arquitectura ha asumido de nuevo su propia autonomia, y no es
casualidad que en ella sean los miembros, su colocacién y sus formas de relacionarse en el
espacio los que se han sometido a una sistemética deformacién. Miguel Angel no vuelve a
proponer la simbologia antropomérfica con una acentuacién de sus posibles caracteres orgd-
nicos —como sucederi en tanta arquitectura del Manierismo europeo— sino que queda
completamente absorbida en una operacién de idealizacién que tiene como correspondiente
el hecho de estar basada en una fenomenologia espacial totalmente desvinculada de emble-
matismos no directamente relacionados con razones y valores meramente autobiograficos.

(De L'Architettura del Manierisimo nel Cinguecento europeo, Officina, Roma, 1966.)

Giulio Catlo Argan
EL ANTICLASICISMO DE PALLADIO

Todavia hoy en dia se considera a Palladio como un neocldsico, al cual es licito reprochar una———
cierta frialdad de erudito, pero del que es elegante alabar la severa correccién y la rigida
seriedad del estudioso. Pero cuando tratamos de comparar este juicio con el de algtn critico
neocldsico, advertimos que éstos tienen una clara conciencia de los limites de su gusto y que

la arquitectura palladiana, lejos de hacer de estos limites su propio esquema, escapa hacia

algo no del todo definido, pero extrafio, no obstante, al gusto neoclésico.

En 1768 Francesco Milizia publica sus «Vidas de arquitectos» destinadas a reflejar, en lo
tocante a la arquitectura, las nuevas ideas de Winckelmann y Mengs. Los arquitectos griegos ——
y romanos y, subsidiariamente, los italianos del Renacimiento, eran sus unidades de medida:
todos ellos habian alcanzado la razdn del arte, la pura belleza, coherencia bella de partes
bellas, representacion absoluta del espacio a través del valor constructivo del relieve pléstico.
Ante estos «filésofos», Palladio sorprende por su «extravagancia».

Estos «filésofos» habian fijado su canon en los 6rdenes de arquitectura «los cuales, mds
que ornamentos, son realmente el esqueleto del edificio, y partes esenciales de él. Se pueden
definir, por tanto, como ornamentos necesarios producidos por la naturaleza misma del edi-
ficio». La sucesién de estos érdenes, desde el més sélido al mas delicado, debia, por tanto,
ser la representacién sumaria de una coherencia espacial y constructiva, la relacién entre la
solidez monumental del edificio y la linea del horizonte, entendida como limite entre lo fini-
to y lo infinito, entre lo determinado y lo no determinable. Cuando Palladio superpone a un
orden ristico un orden compuesto, insensible ante los términos medios de la serie, Milizia se
sorprende como si se tratase de la afirmacién de algo absurdo.

Precisamente con este absurdo, con esta interpretacién arbitraria de un valor de espacio,
con esta rebelién suya a una subordinacién perspectiva de su edificio, Palladio se opone cla-

218  ramente al gusto cldsico antiguo y al del Renacimiento florentino y romano... Cuando se pien-
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- ¢a que Palladio mantiene en lineas generales los elementos arquitectonicos de la preceptiva
 romana, disponer, como hace él, el mismo elemento en diversas condiciones espaciales o
 Jiversos elementos en idénticas condiciones espaciales, significa la pérdida total de cualquier
sienificado espacial por parte de tal elemento, significa también dar a dos intensidades espa-
ciales diferentes el mismo valor formal, negando ese sentido de paralelismo y coherencia
entre forma y espacio que era la base del gusto clésico...
~ Todos los esquemas validos para el gusto cldsico son, por tanto, absolutamente incapaces
 de explicar el gusto de Palladio... Del mismo modo, no son vilidos los esquemas de movi-
~ miento, de luminosidad, de sugerencia, los cuales expresan una antitesis de lo estitico, de lo
plastico, del amor a la definicién, propias del gusto clésico. También frente al Barroco la posi-
cién de Palladio no se apoya, por tanto, en una solucién andloga del problema de espacio,
sino sobre todo en la oposicién general de «extravagante» frente a «filésofo» y en la sustitu-
cién de una estética de lo arbitrario por una estética del precepto. En el fondo, el Re-
nacimiento y el Barroco no hacen mds que resolver el mismo problema de dos modos dife-
rentes, problema que Palladio, si bien no renuncia del todo a plantearse, da al menos como
resuelto en todas las ocasiones (es significativo que los elementos estilisticos de Palladio no
entren en los esquemas que ha trazado Wélfflin...). Esta solucién del problema espacial, que
Palladio sobreentiende en si mismo, se mantiene para él solamente como una posibilidad y
un punto de apoyo: la posibilidad de yuxtaponer dos formas arquitecténicas que «nacen de
~un mismo plano» como dos tonos de colores; y, puesto que esas formas tenian en si mismas,
desde su origen, una relacién de claro y oscuro, y tal relacién —creada con fines plasticos—
habia quedado destruida como paso o efecto pléstico por una subversién de la disposicién
espacial, la mencionada yuxtaposicién serd una yuxtaposicién de claro y oscuro, en sus valo-
res, NO ya cuantitativos, sino cualitativos y cromdticos.

Asi se pasaba de un claroscuro indicador del relieve a una pura oposicién cromadtica, a tra-
vés de la negacién del espacio como profundidad. Y puesto que en esta negacién estd impli-
cita una necesidad de antitesis, el espacio como profundidad se sustituye por el plano como
frontalidad absoluta; no ya el plano de Leon Battista Alberti, preciosidad geométrica defini-
da por una precisién perspectiva lineal, sino el plano como negacién perspectiva, como pro-
yeccién stbita de elementos espaciales sobre la superficie para conseguir una decidida afir-
macién cromética. En el fondo, todos los edificios de Palladio estin concebidos como escor-
zos de arriba abajo; y la necesidad de este escorzo es la misma que la de Veronés. Los ele-
mentos palladianos estdn puestos casi siempre sobre altos pedestales... Su posibilidad croma-
tica... se agotaba en el absurdo espacial y perspectivo de llevar el mayor peso lo mis arriba
posible... El atico... asume en Palladio un interés mayor de continuacién del edificio ademds
de una definicién espacial, hacia un carécter perspectivo hiperbélico y absurdo. (...)

Palladio se opone al gusto clasico precisamente en su manera de entender, subordinando-
la, la funcién en la representacién, la realidad en la apariencia. El efecto visual de una colum-
na o de una cornisa serd, por tanto, independiente del peso que tal columna o tal cornisa
soporte o ejerza. (...) Como en los pintores venecianos del siglo XV1, la condicién del arte
palladiano es una sibita emocién pictérica... Este cromatismo... se distingue del cromatismo
bizantino precisamente por ser tan inmediatamente adherente a una yuxtaposicioén antiespa-
cial de elementos espaciales. (...) La férmula del cromatismo tonal es la Ginica, de hecho, que
puede explicar el valor luminoso, que es fundamental para la expresién artistica de Palladio.
El efecto maximo al que tiende este artista es la yuxtaposicién del negro y del blanco, es decir,
de la mdxima intensidad de oscuro y la mdxima intensidad de claro...

(De Andrea Palladio e la critica neo-classica, En «L'Artex, 1930.)

Erik Forssman
PALLADIO Y LA ANTIGUEDAD

Eran... los despojos de la antigiiedad un testimonio de una gran época, de los que (Palladio)
trataba, gracias a las ensefianzas de Vitruvio, de extraer varios tipos de una arquitectura abso-
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luta, que conservase su valor en todas las épocas. Este renacimiento de una arquitectura cls.
sica que, precisamente, era ahistérica y, por principio, siempre actual, podia realizarse ;
varios niveles: 1) Se podia partir del edificio completo, como habia hecho Palladio cuand,
concibi6 la casa privada sobre la base de la casa de los antiguos griegos y romanos; 2) Se po.
dian utilizar las partes caracteristicas y colocarlas juntas en una nueva unidad (asi ocurrié, por
ejemplo, cuando Palladio unié los elementos de la basilica y del templo en su arquitecturg
sagrada); 3) Se podian tomar detalles singulares que respondieran a la exigencia de un «deco.
ro» comprensible en todas las épocas. En ninguno de estos casos era oportuno hablar de ung
imitacién puramente formal de la antigiiedad, sino de una aplicacién meditada y motivada de
un lenguaje arquitecténico como en el caso del pértico de un templo jénico que debia con-
ferir una dignidad tranquila y arménica a la casa privada. Palladio puso en practica con bas-
tante frecuencia estas tres fases al mismo tiempo y en el mismo edificio. A diferencia de los
demis tedricos, encontraba en las ensefianzas de Vitruvio la materia con la que podia realizar -
sus propias ideas. De Vitruvio no tomé las férmulas que podian utilizarse sin discriminacién
para conferir a cualquier arquitectura un aspecto arcaizante, sino que dedujo modelos arqui-
tecténicos sabiendo que debian presentar un aspecto diferente en la Italia septentrional del
siglo XVI que la que habian tenido en Atenas y Roma, en la antigiiedad.

Evidentemente, es l6gico querer argumentar que estos tipos, considerados en si mismos,
no tienen nada que ver con el genio creador y con la poesia de Palladio. También otros han
estudiado a Vitruvio y no han conseguido realizar una arquitectura moderna. Pero aunque
puede parecer una paradoja, podemos decir que su interpretacién creativa de Vitruvio le pre-
servd de convertirse en un imitador neocldsico. :

(De Palladio e Vitruvio, en «Bolletino del Centro Internazionale Andrea Palladio», IV, 1962.)

Cesare Brandi
POR QUE PALLADIO NO FUE NEOCLASICO

En el uso que se habia hecho de los elementos clisicos del Renacimiento existia el principio
de la transmutacién de un elemento figurativo de imagen a signo.

Y precisamente esta transmutacién, que puede parecer tan breve que no pueda configu-
rarse ni siquiera como un viaje, sino como un relimpago, una iluminacién diferente, es la que,
una vez advertida, permite seguir la extraordinaria paribola que lleva de Brunelleschi a
Palladio y al Estilo Imperio.

La estructuracién cldsica, convertida en emblematica en la nueva visién espacial provoca-
da por la perspectiva, seguird desarrollindose durante cuatro siglos de manera siempre dife-
rente, en la extraordinaria activacién-del espacio perspectivo. Palladio representa una fase
culminante de este viaje de cuatro siglos. Pero sélo por medio de la emblematica clasica se
puede alcanzar el punto critico al que llevé la resurreccién de lo antiguo.

En tanto que la puesta en evidencia del elemento clasico por medio de la activacién espa-
cial de la perspectiva acabé por aislar el propio elemento de un modo emblematico, desde
Brunelleschi a Alberti, de Francesco di Giorgio a Peruzzi, de Sangallo a Miguel Angel, en un
segundo momento, una vez aislado del contexto y de la preceptiva vitruviana, se trataba de
reabsorber integralmente el elemento clésico en el nuevo contexto espacial, en donde man-
tenia su valor emblemitico, su significado clasico inequivoco, pero como un latinismo en el
contexto de la lengua vulgar. Lo que existe en cambio en Palladio es la preocupacién por
mantener en este elemento clasico un valor emblemitico aiin mis claro, una puesta en evi-
dencia todavia mas ejemplar, y todo esto alli donde Palladio es mas original: no tanto, pues,
en la Basilica, como en la Rotonda, no tanto en el palacio Valmarana como en el Chiericati,
no tanto en la fachada, como en el Coro del Salvatore. Se descubre entonces que el niicleo
esencial de esta revitalizacién al limite de la abstraccién que hace Palladio de la emblemitica
cldsica, hay que asumirla de nuevo en su aspecto figurativo més ortodoxo, hay que resucitar-
la en su vitalidad secular; pero, una vez ebtenida esta fermentacién que la saca del suefio del
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pasado, hay que congelarla de repente, inmovilizarla como una estatua de sal. En ese momen-

Bl ~ (o Palladio alcanza el supremo equilibrio entre signo e imagen, un equilibrio jamis obtenido
~ de un modo tan perfecto sobre una cuerda tan sutil. Y todo esto porque roza el Neo-
~ (lasicismo sin dejarse alcanzar nunca por esa hibernacién mortal de la emblematica clasica

que se perpetus en el neoclasicismo del Estilo Imperio. Si no se tiene la vista, y dirfamos tam-
bién el oido, lo bastante sutil para entender cémo Palladio rozé el limite de rotura de este

~ equilibrio entre valor de imagen y valor de signo, nunca se podrd comprender cémo y por
~ qué esta arquitectura llega al mismo tiempo al limite de la perfeccién y al de la muerte.

En esta congelacidn de la imagen aislada, separada, puesta en evidencia como un signo alge-
braico fuera del paréntesis, proxima a deshacerse de cualquier valor menos de la figuratividad,

pero con la sibita luz blanca que esta presentacién sobre la otra mitad de la conciencia le pro-

yecta encima como un haz luminoso, es donde se encuentra el vertiginoso nivel de la obra de
Palladio. (...) El modo que tiene Palladio de poner en evidencia, no ya con un propésito funcio-
nal, ni por medio de una meticulosidad gramatica, el elemento clasico y, en general, el elemento
arquitecténico, le llevaba a hacerlo lo més individual posible, y a dejarlo fuera del contexto en el
mismo momento en que lo insertaba. No era que con esto siguiera una intencionalidad antiplas-
tica, pues la columna continda siendo su elemento fundamental, sino que precisamente en la con-
traposicién de muro y columna acentuaba la diferenciacién emblemadtica de los elementos. (...)

Entendida en su aparente ortodoxia cldsica, la arquitectura de Palladio no podia mis que

: congelarse en esa hibernacién de la que hemos hablado respecto al Neoclisico: o bien apro-

vechar la ocasién de una potente regeneracién de la misma visién plastica, como la de un
Bernini o de un Rainaldi.

Y es por esto por lo que la arquitectura de Palladio no cierra ni abre, no continda y no ini-
cia: maravillosamente singular, casi se aparta de su propia época a la que ilustra sin poder
arrastrarse por su camino, Ese camino en el que diseminé tantas obras maestras.

(De Perché il Palladio non fu neoclassico, en Struttura e Architettura, Einaudi, Turin, 1967.)

 Roberto Pane

«I QUATTRO LIBRI DELL' ARCHITETTURA» DE PALLADIO

El éxito conseguido por los «Quattro Libri» fue debido principalmente a la multiplicidad y
claridad de sus ejemplificaciones. Se puede decir que Palladio ha proporcionado al mundo
civil la versién mds persuasiva de lo que Geoffrey Scott, aludiendo a la temdtica predomi-
nante del Renacimiento, ha denominado «idealizacion de las estructuras». Las columnas
salientes respecto al muro, desde sus villas a las «creaciones segtin los diversos sitios» que,
aun sin ser realizadas, han influido en tanta arquitectura neoclésica, se convierten en ele-
mentos claves de una composicion susceptible de innumerables variantes; el instrumento més
conveniente y seguro para una representacion de dignidad civica. Ademds, la aplicacion préc-
tica de sus ensefianzas se ve favorecida por la demostracion que ofrece de cémo se puede
wreducir con mucha facilidad la magnificencia de los edificios... a la verdadera belleza y elegan-
cia de los antiguos»; y esto sin tener que recurrir necesariamente al costoso empleo de la pie-
dra, puesto que «los edificios se estiman mds por la forma que por la materia». Por tanto, serd
posible también alcanzar la belleza construyendo con ladrillos, tanto los muros como las
columnas, y revistiéndolos de un buen «enfoscado, o digamos esmaltado exterior». (...)

Ya habia dedicado a su Tratado un largo periodo de tiempo cuando a la edad de 62 anos,
es decir, en 1570, publicé «I Quattro Libri». La tarea que se propone llevar a cabo ya estd
claramente enunciada en el prefacio inicial, donde Vitruvio es el primero y el dltimo nombre
que menciona... En el primer libro trata de las maneras de construir, de los cinco érdenes y
de las casas privadas con sus elementos constitutivos; es decir, de las proporciones de las
estancias, de las bévedas, de las escaleras, etc. En el segundo se incluye una ilustracién extre-
madamente sintética de gran parte de su obra, o sea, «Las casas situadas dentro y fuera de la
ciudad»; a ésta, que para nosotros es la parte mas interesante de todo el Tratado, la subordina
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A. Palladio. Alzado de la Basilisca de Vicenza (de Bertorti-Scamozzi).

a una funcién puramente subsidiaria, como ejemplo imitable de construcciones realizadas de
acuerdo con las buenas reglas; y con plena coherencia, tal concepto de estricta subordinacién
le induce algunas veces 2 alterar en las ilustraciones la estructura real de algunos edificios.

El tercer libro estd dedicado a las vias, puentes, plazas, basilicas y palestras, y el cuarto a
los templos antiguos «que estin en Roma y algunos otros que estin en Italia y fuera de ellay.
De todos modos, la parte de mayor longitud es la dedicada a la interpretacién de las reglas
de Vitruvio y a la ilustracién de monumentos de los que ofrece una reconstruccién grafica,
pero también aqui nuestro mayor interés se centra en el sentimiento personal con el que afia-
de cosas suyas alli donde las ruinas no proporcionan suficientes indicios; asi ocurre en el exte-
rior del templo de Venus y Roma y en la basilica de Majencio; y todo esto del mismo modo
en el que nuestra atencién se ve atraida por los motivos de su creacién que aparecen aqui y
alld en los dibujos de la antigiiedad conservados en Londres.

Sin embargo, hay que tener presente que ningiin otro maestro del Renacimiento ha reali-
zado una ilustracién tan sistemitica y rigurosa de la arquitectura romana; aunque algunas
veces la reconstruccién gréfica propuesta por él puede parecernos arbitraria y no «cientifica».

Alegar, como alguien ha hecho, que no tenia un conocimiento auténticamente «cientifico» del
texto vitruviano no solamente es un error en cuanto que proyecta en el pasado una exigencia de
objetividad arqueolégica que sélo es peculiar de nuestra época, sino que también es un modo de
ignorar que el genio mismo del Renacimiento se configura en el conocimiento artistico, en una
experiencia vital que subsiste también en los errores objetivos. En este sentido, a las interpreta-
ciones personales del Vitruvio palladiano se asocian las interpretaciones que Maquiavelo ha rea-
lizado de la historia romana que, aunque ricas de s:gmﬁcado son también a veces arbitrarias res-

~pecto alos hechos que las han inspirado. Una comparacién entre los levantamientos palladianos
y los de un Giuliano da Sangallo o de un Pirro Ligorio (el erudito, anticuario y arquitecto que el
maestro conocié en Roma cuando estuvo junto con Daniele Barbaro) permite algunas deduc-
ciones legitimas acerca de las intenciones que los arquitectos de los siglos XV y XV1 tenian al levan-
tar las ruinas antiguas. La observacién de la aparente antitesis, presente en el mismo dibujo, entre
la parte documental y la parte fantastica personal, nos puede aclarar algunas cosas, de manera
intuitiva y directa, a propésito de la imitacién ideal del mundo romano; al igual que la inmedia-
tez de la representacién gréfica permite a Palladio «buir de la longitud de las palabras.

(De I Quattro Libri dell’ Architettura en el «Bollettino del Centro Internazionale Andrea Palladio», I, 1959.)
Lionello Puppi
EL DRAMATISMO EN EL LENGUAJE ANTICLASICO DE PALLADIO

Palladio se considerd siempre, y con toda la serenidad, un clasicista convencido y respetuo-
so. Piénsese: en 1570 el arquitecto publica el Tratado profesando con sinceros acentos su pro-




pia fe en Vitruvio y en la «Arquitectura Romana», que rebate con sorprendente vehemencia =~ MicueL AxceL
_un poco mds tarde, con ocasién de la diatriba sobre la ereccién de la fachada de San Petronio Y PAuapio
en Bolonia, mientras que, en lo que se refiere a indicaciones «externas», por ejemplo la cuar-

teta de un contemporédneo veneciano anénimo (1560-'70?) publicada por Temanza (Nox va

- Palladio per male a puttane / che se tal volta pur gli suole andare / lo fa perché le esorta a fab-

bricare / un atrio antico in mezzo Carampane) me parece, por su irridente vulgaridad, mucho

mis sintomdtica. Pero todo esto no desmiente ni la carga dindmica, interna e inquieta, pero

jamés aferrada a complacientes autocontemplaciones, del devenir estilistico, ni tampoco la

«puesta al dia», en todas sus fases, del arte palladiano: precisamente por sus posibilidades,

inherentes a la formacién de Andrea, al final insiste, en las estructuras de su dimensién men-

tal, en incluir, escoger y transfigurar, con una sensibilidad decidida y «pragmética» pero con

una coherencia impertérrita y destacada en el contexto del propio lenguaje, experiencias cada

dia mas aproximadas, desde las inquietudes manieristas hasta Miguel Angel; recuperando de

este modo una actualidad que propone el arte como uno de los testimonios poéticos mds
extraordinarios de la época.

Estd demasiado claro que el clasicismo programdtico del artista queda desmentido por la’
concrecién formal de las obras que se han apoyado en un lenguaje anticlasico y que propo-
nen, de hecho, soluciones de un verdadero anticlasicismo mucho m4s evidente, y dramatico
~ hasta el punto de que en las obras maestras mds extremas el mismo uso de una morfologia
~ clasica aparece dominado por una urdimbre sintictica tan agitada y extrana, que naufraga y
se deshace en la «presencia» de una afirmacién que es pura y simplemente visionaria. Pero el
proceso, y éste es el problema, debia completarse sin drama, sin conocimiento, fouz court, y
de acuerdo con las aspiraciones de la clientela (...). Si se colocan en los dos polos cronolégi-
cos opuestos del que hacer palladiano —que constituyen también dos polos antiguos en el
orden de las «valencias» lingtiisticas y estilisticas—, la Basilica y el Teatro Olimpico nacen de
un suefio idéntico e inmutable de restituir a la «propia» sociedad —satisfaciendo las aspira-
ciones al decoro y ennobleciéndolas— con pleno acuerdo y en un plano de correspondencias
formales, de ambiciones, la «verdadera belleza y elegancia de los antiguos». Por otra parte,
ya tenemos bien aprendido gracias a Gybrgy Lukis que «para los fines del autoconocimien-
to del presente, y para la historia, lo que es de decisiva importancia es la imagen que la obra
nos da del mundo, lo que proclama, mientras que es totalmente secundario en qué medida
esto esté de acuerdo con las opiniones de su autor».

(De Palladio, Sadea Sansoni, Florencia, 1966.)

Rudolf Wittkower
LA GEOMETRIA PALLADIANA: LAS VILLAS

En el proyecto de sus villas y palacios, Palladio se ajusté a ciertas reglas de las cuales jamas
se apartd. Asi, por ejemplo, exigia un vestibulo en el eje central, y una absoluta simetria de
las habitaciones més pequenias, a ambos lados. «Y debe observarse que las situadas a la dere-
cha correspondan a las de la izquierda, de manera que el edificio sea igual en una y otra parte.»

Los arquitectos renacentistas consideraban la simetria como una necesidad teérica del pro-
yecto, y ya se encuentran planos rigidamente simétricos en Filarete, Francesco di Giorgio y
Giuliano da Sangallo. Pero esa teoria casi nunca se cumpli6 en la prictica. La comparacién
de planta de Palladio con una construccién renacentista tipica, tal como la Farnesina de
Roma (1509) revela inmediatamente su completa ruptura con la tradicién anterior. El rasgo
mds caracteristico de los palacios y villas de Palladio era la disposicién de la planta. En
Cricoli, Trissino se anticipé a las plantas de Palladio; en efecto, todo lo realizado posterior-
mente por Palladio no es sino el desarrollo de ese arquetipo. (...)

Ese caricter localista y tradicional, que se hace tan evidente en el frente de la Villa Godi,
desaparecié por completo tras la estancia de Palladio en Roma. Pero las plantas de las malti-
ples casas de campo que construy6 en su cardcter de solicitado arquitecto de Vicenza, desde 223
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poco antes de 1550 en adelante, son todas variaciones orquestales del mismo tema. El disefi,
de estas plantas se funda en las necesidades directas de la villa italiana: arcadas y un ampliq
vestibulo en el eje central; dos o tres cuartos de estar o dormitorios de diversos tamafios a log

costados y, entre ellos y el vestibulo, un espacio para otras habitaciones pequenas y escaleras,

El andlisis de unas cuantas plantas tipicas, que abarcan un periodo de unos quince afios,
demostrarin que derivan de una sola f6rmula geométrica. La Villa Thiene, en Cicogna, cons.
truida poco después de 1550, nos muestra este disefio con suma claridad. Las habitaciones e
hallan definidas, junto con los pérticos, por un rectingulo dividido por dos lineas longitudi-
nales y cuatro transversales. Una variacién de este modelo es la Villa Sarego, de Miega, cons.
truida probablemente después de 1560 y de la cual s6lo se conservan algunas partes; aqui
también se extiende el pértico a todo lo ancho de las escaleras. Alrededor de 1560, Palladio
disefié una versién mis simple de esta planta para la Villa Poiana. La Villa Badoer de Fratta
Polesine —alrededor de 1566—, se amolda al mismo patrén, pero esta vez con un pértico

colocado fuera del cubo del edificio. La Villa Ceno, en Cessalto, construida entre 1558 y -~

1566, pertenece a esta clase (invertida), pero a cada lado del vestibulo se han unido dos
pequeiias habitaciones, formando habitaciones mas amplias, con sus ejes perpendiculares al
vestibulo. Volvemos a encontrar este rasgo en la Villa Cornaro, en Piombino, mencionada en
1566, donde las escaleras han sido trasladadas a las alas; el vestibulo, que es por ende casi cua-
drado, tiene ahora el mismo ancho que los pérticos. Mediante otra variacién de estos ele-
mentos, se obtiene la planta casi contemporanea de la Villa Pisani, en Montagnana, que
encontramos nuevamente, invertida, en la Villa Emo, en Fanzolo, alrededor de 1567. (...)
¢Qué se proponia Palladio cuando experimentaba una y otra vez con los mismos elementos?

Una vez que encontré el modelo geométrico basico para resolver el problema «villas, lo adap-

t6 con la mayor claridad y simplicidad posibles a las necesidades particulares de cada encar-
go. Asi concilié Palladio la tarea que tenia entre manos con la «verdad necesaria» de las mate-
maticas, que es definitiva e inmutable. Esta clave geométrica se impone, mas subconsciente
que conscientemente, a todos aquellos que visitan las villas de Palladio, y en ello reside el con-
vincente carcter que revisten todas sus construcciones.

Sin embargo, esta agrupacién y reagrupacién de los elementos del mismo modelo no es
una operacién tan simple como podria parecer. Para realizarla, Palladio puso el mayor cui-

dado en emplear proporciones armonicas, no sélo dentro de cada habitacién, sino también

en la relacién de unas habitaciones con otras; es precisamente esta exigencia de una relacién
exacta la médula de la concepcién palladiana de la arquitectura.

(De Architectural Principles in the Age of Humanism, Londres, 1949. Versién castellana: La arquitectu-
ra en la edad del Humanisino, Ed. Nueva Visién, Buenos Aires, 1958, pigs. 74-77.)

Para una mayor profundizacion en el tema, ademas de las obras de las que se han entresa-
cado los textos precedentes, ver también: A. Venturi, Storia dell'arte Italiana, Milin, 1938
(Arte lialiano, Ed. Labor, Barcelona, 1930); G. Giovannoni, Saggi sull’Architettura
dell’Umanesimo, Bari, 1939; L. Hautecoeur, Histoire de I'Architecture Classique en France,
vols. IIT y IV, Paris, 1955; G. C. Argan, Brunelleschi, Milan, 1955 (Brunelleschi, Xarait Ed.,
Madrid, 1981); R. Pane, Palladio, Turin, 1948; D. Frey, Architettura della Rinascenza, Roma,
1924; H. Chastel, Arte e Umanesimo a Firenze..., Turin, 1964; J. Ackermann, Palladio, 1966;
B. Zevi, Biaggio Rossetti, architetto ferrarese. Il primo urbanista moderno, Turin, 1960; G. De
Angelis d’Ossat, Preludio romano del Bramante, en «Palladio», 1966; R. Bonelli, Da Bramante
a Michelangelo, Venecia, 1960; E. Luporini, Brunelleschi, forma e ragione, Milan, 1964; G.
Simoncini, Gli Architetti nella cultura del Rinascimento, Bolonia, 1967; M. Tafuri, ]J.
Sansovino e l'architettura del '500, Venecia, 1969; P. Portoghesi, Roma nel Rinascimento,
Milan, 1971; P. Murray, Architecture of the Renaissance, 1971 (Arquitectura del Renacimiento,
Ed. Aguilar, Madrid, 1972); G. Scott, The Architecture of Humanism, 1939 (La arguiteciura
del Humanismo, Barral Ed., Barcelona, 1970.)






