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INTRODUCCION A LA ARQUITECTURA

Seccion axonométrica de la cipula de S. Maria del Fiore en
Florencia (1296.1436).

iX

EL RENACIMIENTO ITALIANO

La arquitectura medieval italiana, como se ha dicho,
estd ligada estrechamente al problema de la tradicién,

- entendida como’terreno de cultura del gusto individual,

que forma sustancialmente el tnico hilo conductor entre
las sucesivas experiencias.

Alrededor del 1420 un grupo de artistas florentinos
{Donatello, Brunelleschi, Paolo Uccello, Masaccio) se
empedia en hacer explicita y sistematica esta referencia,
sustituyendo una orientacidn particular, recibida por he-
rencia, por una eleccién general y consciente, y contrapo-

- piendo a las férmulas recientes y mutables de la tradicién

en la cual ellos mismos han crecido, un conocimiento
documentado de los origenes remotos y permanentes,
que son la naturaleza {en ¢l sentido- filosdfico: esentia

" wel natwra, es decir, la realidad universal e inteligible

de las cosas) y la antigliedad clisica concebida como
una segunda naturaleza, donde los elementos del arte
han sido formulados de un modo también universal
¥ necesario. ,

Todos los resultades obtenidos hasta ahora son escogi-
dos y unificados de acuerdo con una nueva visién cultu-
ral, y con arreglo a estos ptincipios.

Los hombres de la Edad Media han evitado siempre
relacionar los problemas de la arquitecturz con considera-
ciones tedricas absolutas; desde un principio, los cons-
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INTRODUCCION A LA ARQUITECTURA

tructores cristianos han pasado por alto las referenciag
a los cinones tradicionales y el trabajo de disefic ha re.
cibide hasta ahora una evolucién estrechamente cmpitj-
€4, como una sucesion de elecciones entre muchas posibi.
lidades igualmente contindentes. Ahora, en cambio,
como en la antigiiedad, cada problema concreto de di-

sefio estd pensado como un caso particular de un proble. -
ma abstracto, y entre los factores que hay que tener -
€n cuenta entra un factor nuevo de cardcter metaempiri-

o, es decit, la necesidad de amoldarse a una serie de
reglas permanentes. Como escribe G. Scott: «La pregunta
que se hace 1o es ya sélo: ;Hs esta forma bella o apropia-
da?, sino, en primer lugar: ¢Es correcta?s. Hsta posicién
es, sin embargo, profundamente distinta de la antigua,
Primeramente, por el mismo hecho de volver a recurrir
2 una experiencia pasada de deducir 1a solucién de log
problemas presentes de los modelos de un pasado ya
apagado, que se hace revivir saltando deliberadamente
diez siglos de historia reciente, Ia experiencia del cuatro-
cientos tiene un cardcter reflejo ¢ intencional totalmente
nuevo. Se tiene conciencia por primera vez de la unidad
entre las artes, a causa de la identidad sustancial de
las referencias candnicas, y se habla de un acto ideal
de disefiar, ¢l dibujo, del cual dependen las operaciones
concretas de la pintura, la escultura v la arquitectura:

Se opina que una misma tendencia espiritual —distinta, -

por lo tanto, de la capacidad técnica especifica— permite
el ejercicio de las tres artes, como ocurre a menudo,
con los mayores talentos de esta €poca. Los artistas
del quattrocento buscan en los monumentos antiguos
los principios de un método perdido, no un repertorio
de modelos constructivos y distributivos que ya no les
interesan. Porlo tanto, estudian los elementos del lenguaje
antiguo, consideran con un cuidado especial la casufsti-
ca de las relaciones entre los drdenes y las estructuras
murales, y la destreza para medir, a través de los drdones,
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Jas relaciones espaciales, pero no se detienen en la repro-
duccion de los organismos antiguos, porque no piensan
volver a traer a la luz ni las busquedas técnicas ni las
preocupaciones estilisticas de Eos.rgmanos, sino que se
proponen aplicar el método recibido de los antiguos
a los organismos y a los problemas de su tiempo; en
particular, descuidan las precauciones con igs caal_es se
operd para traducir en €érmi}’105 de dos dimensiones
la representacion de los ambiente.s cerrac%os, y parten
justamente de la experiencia del gético tarch‘o de la conti-
nuidad espacial para determinarla con exactitud y hacerla

- racional, transformindolz de ilimitada en limitada v men-

surable. 4 _

El margen individualizado por los antiguos entre las
reglas ideales y las aplicaciones concretas sirve ahor‘a
para desarrollar una tarea nueva, es decis, para circunscri-
bir con exactitud la infinita variédad de desarrollos inclui-
dos en el espacio medieval. Este margen, en el cual
estin la libertad y la espontaneidad de cada uno d;
los disefiadores, es ~—como para los griegos— el eje
de todo el sistema cultural; por lo tanto, las reglas
ideales funcionan con tal de que no estén definidas con
dernasiada exactitud, vy en los tratados, mientras se hablz
de todo v se invoca 2 la filosofia, a la historla}, 2 la
clencia, se evita enumerar formalmente estos canones
famosos, o se habla de ellos a titulo de ejemplo, entre
continuas indecisiones. ‘

El método de proyectar propio del Renacémien_to tiene
un pombre famoso: perspectiva. Esta palabra tiene un
primer significado limitado: designa una operacion graf1~
ca para representar sobre una superf;me‘plana fos objetos
en tres dimensiones. Como esta operacidén se usa muc:_i}@
todavia y es parte de las costumbres de visualizgmon
de cada uno, conviene reflexionar sobre su mecanismo
v sobre los presupuestos que de un niqodvol 1mp11c1't’o
contiene, para darse cuenta del segundo significado, més
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INTRODUCCION A LA ARQUITECTURA

amplio, que se aplica a la arquitectura vy a todas lag
e artes visuales.

‘ Para dibujar una perspectiva es necesario, ante todo,
definir la posicidn det observador y del cuadro de proyec-
cidn; quedan asi fijados alghinos elementos graficos de
referencia —el horizonte, la linea de tierra y los puntos
de distancia— y basta conocer la posicién de los objetos
que hay que representar con respecto al cuadro y al
observador para establecer los puntos de fuga e indivi-
dualizar la proyeccidn de cada punto del objeto, es decir,
para reproducirle de un modo satisfactorio sobre el cua-
dro. En otras palabras, primeramente se define el espacio-

la posicién del observador, luego se coloca el objeto
en este espacio v su representacidn estd determinada
por la posicion que alli ocupa; cualquier relacidn entre
los objetos se resuclve en una diferente correlacién con
fas referencias comunes, y por lo tanto llega a ser mensu-
rable; tan es asi que se puede llegar desde la representa-
cién. perspectiva a la verdadera forma y posicién de
los objetos mediante la construccién inversa, llamada
restitucion perspectiva.

Aplicando este procedimiento, la pintura llega a ser
una especie de ciencia, como la considera leonardo,

voco las formas de todos los objetos,

reglas de la perspectiva aparece como algo equivocado
y mai hecho porque no existe la posibilidad de determinar
las relaciones geométricas de los elementos segin una
media unitaria; en cambio, en el fresco de Masaccio
de S. Maria Novella la perspectiva nos hace conocer
con precisién las relaciones entre las figuras y el fondo
arquitecténico respecto al largo, al ancho y a la profundi-
dad, de forma que seriz posible sacar de nuevo, con
apropiadas construcciones geométricas, un modelo en
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ambiente, mediante algunas referencias relacionadas con

porque permite representar de un modo universal y uni-

Un fresco de Giotto examinado de acuerdo con las

EL RENACIMIENTO ITALIANO

escala de todos los objetos represcnta.cios. Todo elin
significa que el espacio-ambiente se con&derg preexisten-
te respecto & los objetos que lo ile'ﬂan y prelhn.unarme.ntc
orientado segdn algunas referencias geomeétricas, mien-
tras que la conformacién de los objetos depende de

“u colocacién con respecto al sistema de referencias.

Como ha demostrado Francastel, la unidad de la visién

en perspectiva estd frecuentemente limitada en la pintura
' por la supervivencia de esquemas compositivos heterogé-
. neos, consagrados por las tradiciones. La pintura, 0o

obstante las apariencias, es el campo donde la aplicacion
del nuevo método resulta mds dificil y no se puede
decir que la alcance antes de Leonardp da Vm’m.

En la arquitectura, por el CONtrario, el me:cocif) de
Ja perspectiva permite desde e% principio un alejamiento
casi total del repertorio tradicional. La forma de un
edificio puede depender rigurosamente del esquema geo-
métrico predispuesto, en tanto en Cuanto se ‘puede de‘du—
cir la forma de cada elemento de la posic'ié’x} que éste
ocupa en el esquema: los elementos en posicion equiva-
lente deberin ser iguales y cada singularidad formal debe-

" ¢4 ser justificada por una articulacién correspondiente

con el esquema general; cada anomalia no prescrita “
priori deberd ser eliminada. De este modo, por més
complicado que sea el mecanismo, el gbsgrvgdor' halla
previamente dispuesto un sistema de mdlcagones que
le permite apodetarse con seguridad del mecanismo gene-
ral y conocer, pasando por los‘grados de lla jerarquia,
todos los detalles segiin determinadas prioridades.

Los 6rdenes arquitectdénicos son los puntos en que
se articula este mecanismo, ¥ aseguzan en todos los
puntos el control métrico de los espacios, colocando
en las esquinas del telar geométrico unas f?rmas que
concurren en él dotadas de proporciones prefijadas. Asi,
Brunelleschi, en S. Lorenzo, renueva completzmente un
modelo distributivo tradicional enlazindolo precisamente
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78-79.  Planta (arriba) v vista interior de la Iglesia de S. Lorenza
en Flozencia (comenzada en 1420) (foto Alinari). La planta reproduce
un conocido esquema medieval, pere los érdenes arquitectdnicos
de Brunelleschi entrereien el ambiente v definen las proporciones.
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80. Fio.r;enci:t, Palacio Strozzi (comenzado en 1489) (de Fletcher),

con los drdenes cldsicos, mientras que en la capilla Pazzi
oen S. Espiritu crea, con los mismos instrumentos, orga-
[ISMOs enteramente Nuevos que poseen su justificacién
racional fuera de toda costumbse comuin.

.De este modo, la arquitectura se inserta en el movi-
miento humanista de revision de la herencia medieval.
De.acuerdo con la tarea naturalista, se intenta control- ¢
ramo_nalmente el mundo de los objetos que nos rodean
$€ EXIge Una representacion univoca y exacta que eliminf:
toda separacién entre la imagen y la consistencia real
de los objetos y se acepta implicitamente, por io tanto
la prioridad de los caracteres geométricos con respect(;
a todos los otros; conocer un objeto significa conocer
su conformacion espacial —es decir, los caracteres que

E R et
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puedan ser llevados a un sistema de referencias objeti-
vas— y la palabra «forma» pierde progresivamente su
complejo significado filosofico, para adquirir uno entera-
mente geométrico (forma vel fignra). Aqui estd el germen
de la futura distincidn entre cualidades primarias y secun-
darias, y de la interpretacién esencialmente cuantitativa
de la realidad sensible —res exitensa— que permitird revo-
lucionar el conocimiento del mundo mediante la aplica-
cidn de los mérodos matemiticos a las ciencias naturales.

Con respecto & la relacion con los modelos antiguos
es necesario considerar no tanto e hecho de la dependen-
cia en sf misma como su cardcter voluntario y decidido.,
Por primera vez la cultura arquitectdnica se sustrae a
una tradicién dada y contrapone una tradicidn clegida,
no acepta el pasado tal como es, sino que reivindica
el derecho de ejercer una seleccién y una distincicn
critica. Fl conocimiento objetivo de la realidad presente
parece inseparable de un juicio sobre la realidad pasada,
porque en el pasado existen las razones y las justificacio-
nes casuales del presente; as{ por primera vez se presenta
la exigencia de historiar las selecciones culturales aunque

“la antigiledad clésica se coloque en el horizonte de la

historia, como una idezal edad de oro.

Establecido esto se puede tentar enumerar las conse-
cuencias de este cambio de direccién cultural:

1) La decisién de sentar la experiencia arquitectonica
sobre una referencia universal y necesaria, permite indivi-
dualizar una linea unitaria de desarrollo, y transformar
la infinita variedad de las busquedas medievales en un
movimiento unitario. Cada una de las experiencias indivi-
duales vy locales lega 2 ser comparable y posible de
adicionar.

El uso de elementos unificados como los drdenes ar-
quitectonicos hace que toda solucidn hallada para un
solo caso valga también como contribucién a una busque-
da general, porque los drdenes fijados en aquella ocasién

[P



ENTRODUCC.ION A LA ARQUITECTURA

podrdn ser utilizados en otras ocasiones, introduciendo
en el nuevo organismo las ideas que jugaron en el prece-
dente; los érdenes tienen unz funcidn semejante 2 los
elementos normalizados en la ¥arquitectura moderna, que
permite resoiver de una vez para siempre un problema
existente v utilizar reiteradamiente esta solucién en un
gran nimero de casos.

2) El nuevo rumbo metodolégico conduce también
a Ta revaluacién definitiva de la personalidad individual,
La sustitucién de las costumbres fluctuantes de os cons-
tructores medievales, por un exacto sistema candnico,
es decir, el pasaje de una tradicién recibida por herencia
a una tradicidén construida racionalmente, pone a los

81.82. Planta {a la izquierda) y vista atrea del castillo Estense .
de Ferrara (siglos xav-xvr) {foto EPT de Fexrara),
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disefiadores frente a una nueva responsabilidad, Anres
su vinculo con la tradicién era un hecho colectivo de
gusto y de formacion, comin 2 todos los que habfan
sido educados en un determinado lugar y en un determi-
nado periodo, mientras que la fueva cultura se presenta
como un sistema de formas universales, independientes
de los lugares y de los tiempos, y los disefadores partici-
pan en ella con un acto de vocacién intelectual, es decir,
por_una decisién individual.

El proyecto se mueve entre dos polos, debiendo trans-
ferir ciertos valores intelectuales al mundo sénsible, ade-
cuarse a la evidencia racional de las reglas vy aplicarlas
libremente caso por caso. Tiene por lo tanto un caricter
universal igual para todos, y un aspecto particular, cada
vez distinto y confiado al discernimiento del artista,

3) Poniendo a los disefiadores, idealmente, a la par

frente a los preceptos universales del arte, nd se borran
las tradiciones locales sino que se las apremia a transfor-
marse;f‘ Los disefiadores no son individuos abstractos,
sino pefsonas reales con su bagaje de educacidn y con
el peso de su entorno; cada tugar de Italia tiene sus
materiales, sus costumbres constructivas, sus preexisten-
cias naturales e histdricas, que es necesaric tener en
cuenta, justamente para aplicar con exacticud en el caso
especifico, las reglas inmutables. M4s bien se revaloriza
toda esta herencia, para que no haya posibilidad de que
sea vista con un nuevo alejamiento, histérica y critica-
mente. Las distintas escuelas regionales quedan por lo
tanto vivas durante el siglo xv, pero cada una se ve
impulsada a cualificarse de nuevo, freate a los nuevos
compromisos culturales.

4) Las relaciones de taller salen profundamente trans-
formadas por este giro cultural. En la Edad Media el
proyecto de un edificio se completaba espontineamente
durante la realizacién y no se le ocurria a nadie definir
a priori cada uno de los detalies de la obra terminada

o~
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puesto que toda decision exig'ia una ci.ir;:cta?evilquiic;ir;
de gusto, y habtia sido impaosible aun 2 néas eada e
intelecto valorar de antemano el cfe:cto e c  un
de las soluciones, sin el auxilio de un método que co e
nara las muchas decisiones. Por otra parte, la contmuji "
de la tradicién aseguraba la concordancia de las sacegs vuE
operaciones y el acuerdo entre las. varias plersona\ zna
asumian la responsabilidad. No existia por lo tanto e
distincién definida entre disefadores y ejecutores, s ‘
' fa ent das de responsabilida
una jerarquia entre personas cargada sebilida
des: el maestro se ocupa del organismo genlera 5 o
lo iba determinando con exactitud durante la ici_ons r ro‘
cién de la obra- y el cincelador de los detalles, pe
era libre hasta cierto punto de myentarlos. i
En el Repacimiento, en cambig, Foda particulari -as
del edificio estd determinada @ priori por las ex;gf‘:ncitn
perspectivas, y la perspectiva proporciona tlameé?nroca
medio para controlar de antemano, mediante 13 r pons_
concatenacion, los resultados finales, Al maestio ¢ -
tructor le sucede, por lo tanto, el arquitecto, que

encarga de todo el plan y dibuja el proyecto completo

del edificio, mientras que al ejecutor s6lo queda ia r‘eahz_:gi
cién manual de las obras definidas en el ‘proy;ao. b
primero posee la ciencia y se reserva la teorfa, re usartlre‘
confunditla con la prictica (considérese el cpnfhcto 1ex <
madamente significativo entre Brunelieschi, plortgg ord de
las nuevas exigencias, y las maestranzas de la l,dats o
de Florencia, heredadas del concepto de solidarida
ieval}. .
taHIfcrmrTaesdxliisrrzas razones cambia el modo de cons;rdeiar
los hechos técnicos en ¢l cuadro general.del proyecto.
Fn la Edad Media no existe una exacta jerarquia entre
los valores formales y los constructivos, s1elﬂd.o mas
bien el analisis constructivo el hilo .conductor mas 1mpor:
tante de la experiencia arquitecténica. En el Reréa}cltinllti:za
to, a estas preocupaciones se superpone una discip

ey e



INTRODUCCION A LA ARQUITECTURA

intelectual que se ejercita directamente sobre las apatien-
cias formales, y exige una subordinacion absoluta de
las circunstancias de la realizacién tangible a iz conforma-
cién inteligible. La técnica no es otra cosa que la prolon-
gacién del invento en la realidad fisica, e interesa al
arquitecto sélo en este sentido, dejando 2 otros las preo-
cupaciones de tipo ejecutivo y preocupado sélo que
esta clase de exigencias no entorpezca el resultado final.

Esto se obtiene por regla general, como en los siglos
precedentes, eligiendo dispositivos estticos tan simples
como para vincular lo menos posible la forma y las

proporciones del edificio y dejar un amplio margen para-

las selecciones formales, evitando todo conflicto; pero
en algunos casos se llega a una, verdadera separacién
entre la composicién arquitecténica y el dispositivo es-
tructural. Empieza en esta época la costumbre de eliminar
de un modo sistemitico los empujes de las bévedas
mediante tensores metalicos, unas veces ocultos en los
muros —asi como las ataduras znulares en las impostas
de las cipulas— y otras veces a la vista, asi como las
cadenas insertadas en las partes bajas de los arcos, pero
convencionalmente sacados fuera del lenguaje arquitects-
nico, de un modo semejante a los puntales de las estatuas
antiguas o a ciertos elementos utilitarios (cables eléctri-

P

izqui i interi
83.84. DPlaa (a la izquierda) y vista 1o
Chrceles en Prato (Giulano da Sangallo, com
Alinari).

or de S. Maria de las
enzada en 1485) (foto
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cos, aislantes, cafierias), en el decoro tradicional de nues-
tras ciudades. Desaparece también, en gran parte, el
gusto por dejar a la vista el esqueleto mural,

5) La separacién entre forma y estructura da origen

al concepto de «decoraciénys al como la entendemos -

hoy, es decir, como variante independiente respecto del
Organismo portante. Asf se quiebra no sélo la continui-
dad medieval entre esqueleto y terminaciones, sino tam-
hién el concepto de unidad entre las diversas clases de
terminaciones, Por un lado, no se puede aceptar que
pintores y escultores contribuyan, como tales, al proyecto
de alguna parte del edificio, porque todo particular llega
a ser un elemento de proyecto, que no puede dejarse
a la iniciativa de otros. Por otra parte, la pintura y
la escultura no se pueden considerar subordinadas a
la arquitectura, ya que la dignidad de las artes no ests
condicionada a los medios operativos particulares, Asi,
los acabados tradicionales se dividen en dos partes: de
una se encarga el arquitecto, y es la llamada decoracin
arquifecténica (columnas, cornisas, barandas de escalina-

178

Planta (a la izquierda) y vista de S, Maria de la Consolacidn

en Todi (comenzada en 1508) (foro del autor).
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tas, bordes de puertas vy ventanas, etc.), mientras que
la otra (estatuas, relieves, frescos, laminas, objetos mévi-
les) es dejada a los especialistas, y todos concuerdan
que tenga un cierto grado deyindependencia del marco
arquitectdnico aunque contribuya al efecto de conjunto,

Aun cuando las esculturas v pinturas estan destinadas
a ocupar un lugar determinade en la arquitectura, el
cardcter universal de la representacién segin los cinones
dela perspectiva hace que la referencia perspectiva inte-
rior, relativa al obieto representado, excluya en general
la referencia exterior a la arquitectura circundante (los
casos en que sucede lo contrario, como «La palay de
Piero della Francesca destinada al altar mayor de S, Ber-
nardino en Urbino y zhora en Brera, son recordados
justamente como excepciones).

Por lo tanto, las pinturas y las esculturas pueden ser
slempre imaginadas en un sitio distinto, o mejor, son
disfrutables por si mismas, independientemente de su
coldcacién v de la funcion de ornamento en un ambiente
concreto, por lo tanto preparadas para ser puestas en
un museo donde se materializa, por asi decirlo, el espacio
abstracto en el cual estdn concebidas.

En una visidn histdrica mds general, el movimiento
artistico que se inicia con Brunelleschi y Donatello puede

ser considerado como una deduccién empirica —la mas .

brillante y afortunada— de esa cultura humanistica que
entre el fin del siglo x1v v los comienzos del xv ocupa
un lugar importante en la vida civil ¢ influye en los
mds diversos sectores, de la ciencia a la politica y la
religion.

Las relaciones entre los artistas y la clase dirigente
son comptensibles dnicamente si se tienen en cuenta
los vinculos con la cultura literaria; los literatos asumen
frecuentemente la tarea de actuar como mediadores entre
los artistas y los que les encargan las obras y, en cualquier
caso, avalando con su autoridad el nueve repertorio

\erddi.

87, Vitruvio, planta de ciudad (de la edicion de 1511),

»

formal, contribuyen a su difusiéon. A este respecto. €s
decisiva la experiencia de Leon Battista Alberti, que
ocupa un lugar de primer orden tanto en el campo
de 1a literatura como en el de la arguitectura.

De este modo, las formas .del movimiento resgltar}
{ntimamente ligadas a la clase dirigcx?tg que dommara.
12 escena politica ¥ economica en l?slprc}mmos dos szglos,
la nueva arquitectura adquiere ripidamente un caract.erl
sulico, v se difunde sélo a un de{ermmgdo nivel socia
—en los ambientes costesanos y mercantiles, que aspiran
a confunditse con aquéllos—, e€s decir, acomete sélo
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i [

88. Filarete, planta de Sforzinda (haciz 1465} {del cddigo
Magliabechiana).

una parte de la produccidén constructiva de la época;
¢l contraste entre el nuevo repertorio y el acostumbrado
se utiliza para subrayar el contraste entre la clase dirigente
y las clases subalternas.

Por otra parte, las dificultades crecientes de esta clase
para dominar las transformaciones sociales ¥ econdmicas
que, sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo xv,
limitan de manera decisiva las aplicaciones de la nueva
cultura artistica sobre todo en el campo urbanistico.
La idea de una nueva ciudad enteramente regulada por
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las leyes de la perspectiva deja dc tenet vngcncmi ;1
hacia 1470, y queda relegada a las piginas de los tratados;
los edificios construidos seguin estas leyes resaltan e;
el tejido irregular de la ciudad tradzcxong{, pero no esta
en condiciones d¢ provocar una renovacion urbgna{ccfnlw
pleta. En muchos casos —y mis a mep'udo hacia fina -25
de siglo— se intenta realizar la pesfeccion dc? un organis
mo mas importante a las afueras de la Cmdaflji como
Jos santuarios de Calcinaio en Cartona, gle la Consolazione
en Todi y de S.'Biagio en Montepulciano. o
La cultura artistica, de manera andloga a la ktera}‘mfi
pierde asi gradualmente sus contactos con ila x{rlda ‘cwilu
y se repliega en si misma, preparando la crisis de prine
pios de 1500. ;



