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ARTE DEL RENACIMIENTO. QUATTROCENTO 1
I~ TEMA 9: LA ARQUITECTURA DEL QUATTROCENTO: BRUNELLESCHI Y ALBERTI

DIAPOSITIVAS:
040. Brunelleschi: Cupula catedral de Florencia
041. Brunelleschi: Basilica de San Lorenzo (interior)
042. Alberti: Palacio Rucellai

REFERENTES HISTORICOS.-

1 » La Italia renacentista era un mosaico politico de pequefias ciudades, como
Florencia o Milan, dominadas por familias de aristocratas o de banqueros. Pa-
ralelamente, en los Estados Pontificios, el papa Nicolas V (1447-1455) reformé
la ciudad de Roma y ordend iniciar la reconstruccion de la basilica de San Pedro.

En el siglo XVI, las continuas luchas entre Francisco | de Francia y Carlos | de
Espafa (V de Alemania) convirtieron Europa en un campo de batalla, y Carlos |
consiguid alcanzar el titulo de Emperador del Sacro Imperio Romano Germani-
co en detrimento del primero. Este conflicto tuvo también grandes repercusio-
nes en ltalia, pues el apoyo del Papa al monarca francés provoco el asalto de
las tropas imperiales a la ciudad de Roma en 1527 (Saco de Roma). Este
hecho fue la principal causa de la decadencia del papado y de la posterior
didspora de pintores, escultores y arquitectos.

En la Italia del Quattrocento, las dinastias de principes o tiranos, como los
Médicis en Florencia, fueron capaces de mantenerse en el poder de algunas
ciudades durante muchos afios. En el resto de Europa, sobre todo a partir del
siglo XVI, los monarcas gobernaron con el apoyo de la burguesia urbana, que
lentamente gané influencia respecto a la nobleza.

En el terreno econdmico, a finales del siglo XV se produjo un notable creci-
miento como consecuencia de la actividad manufacturera y comercial de Ale-
mania, y de los descubrimientos geograficos de Espafia y Portugal, gracias a
los cuales empezaron a llegar a Europa el oro y la plata procedentes de Améri-
ca. Esta nueva riqueza repercutio en el arte, ya que gracias al poder econémi-
co se produjo un mayor desarrollo cultural en las cortes de los reyes y en la
residencia de los mecenas del siglo XVI.

La reforma protestante de Martin Lutero cambio el mapa religioso europeo, y el
Cisma de Inglaterra promovido por Enrique VIII fue uno de los episodios mas
notables. El papa Paulo Il convoco, con ayuda de Carlos V, el Concilio de
Trento (1541-1563) e intentd la reforma de la Iglesia de Roma (Contrarrefor-
ma), cuya ideologia estuvo muy ligada al arte realizado durante la época barro-
ca en los paises catdlicos.

LOCALIZACION Y EVOLUCION ARTISTICA.-

A lo largo del siglo XV las nuevas tendencias artisticas se desarrollaron en Ita-
lia, donde Florencia, Roma y las escuelas del Norte de Italia —Venecia, Padua
y Ferrara— fueron los centros mas importantes.
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En el siglo XVI, después del Saco de Roma, el Renacimiento se extendié por
toda Europa a través de los llamados artistas vagi (viajeros) y a los contactos y
viajes de artistas europeos a Italia. Se desarrollan asi nuevos centros artisticos,
algunos muy particulares, como la escuela francesa de Fontainebleau, y otros
mas globales, como la escuela alemana, la escuela flamenca, la escuela espa-
fiola y, en menor medida, la escuela inglesa.

Cronolégicamente el Renacimiento comprende dos periodos: el Quattrocento
(siglo XV) y el Cinquecento (siglo XVI), términos de origen italiano que, junto al
movimiento manierista (siglo XVI), definen las tendencias artisticas de esta
época. El Manierismo se desarrolla junto a un clasicismo deudor de las pro-
puestas quattrocentistas.

RENACIMIENTO EN ITALIA.-

El Renacimiento, vuelta al estudio e imitacién de los autores y modelos de la
Antigledad clasica, se produjo en Italia entre los siglos XIV y XVI.

No es de extrafar que fuera precisamente en la vecina peninsula donde sur-
giera este retorno a lo clasico; habia razones histéricas: por un lado, la tradi-
cién grecorromana, la contemplacion directa de las ruinas, continuaba estando
latente; por otro, el influjo medieval habia tenido alli menor arraigo que en el
resto de Europa. Pero el Renacimiento no sélo nacid en ltalia, sino que alli al-
canz6 su mas rapido y floreciente desarrollo; cronolégicamente, no coincidié
con el resto de los paises europeos, que eran mas o menos refractarios a las
influencias segun el momento socio-politico-religioso que mantuvieran.

La anarquia reinante en la peninsula italica tras el periodo de luchas entre Pon-
tificado e Imperio, se resolvid en el siglo XV con el establecimiento de seis
grandes estados: las republicas de Florencia y Venecia, los ducados de Milan,
Ferrara y Saboya y el reino de Napoles, dentro de los cuales una eficiente bur-
guesia que dominaba el comercio, industria y banca, consiguié un enriqueci-
miento notable.

Por encima de esta burguesia se impuso una aristocracia guerrera y comer-
ciante que rigi6 los destinos de las ciudades, llegando a convertirse en grandes
mecenas de las letras y las artes (los Médicis o Médicis en Florencia, los Sfor-
za y los Visconti en Milan, los Gonzaga en Mantua, y los Este en Ferrara).

A las transformaciones sociales, politicas y economicas, hay que afadir una
mayor amplitud de saberes que desembocaron en una nueva forma de pen-
samiento y de concebir la vida: gusto por el paisaje, amor a la naturalezay a la
aventura, investigacion cientifica y técnica, culto al individuo... Este orden nue-
VO, que a veces se ha puesto en contraposicion con el mundo medieval, se
difundié con rapidez; entre ambos no hay ruptura, sino un desarrollo ininte-
rrumpido, una transicion veloz; el cambio se reduce a una simple consolidacion
de cosas y hechos nacidos anteriormente.

En esta época se dan a la vez religiosidad y respeto a la iglesia como institu-
cion y un sentimiento anticlerical y antiescolastico. El teocentrismo fue sustitui-
do por el ANTROPOCENTRISMO. Lo fundamental es el HuMANISMO, el hombre co-
mo centro de todo, con su potencia creadora, inteligencia, curiosidad e interés
por saber, que desplazo6 al sobrenaturalismo medieval. La muerte del dominico
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Savonarola, fanatico conservador de la tradicidon medieval cristiana, significo el
triunfo del nuevo espiritu impregnado de paganismo. El arte y la cultura que
habian sido patrimonio de la iglesia cambiaron su temética, concepciones y
funcion.

El descubrimiento de la IMPRENTA favorecio la difusion de los clasicos: los codi-
ces griegos afluian a la peninsula en gran nimero y eran devorados con avidez
por la burguesia, que los reunia en bibliotecas; del mismo modo, colecciona-
ban objetos artisticos antiguos.

La enorme demanda de obras de arte propicio la aparicion de una nueva figu-
ra, la del marchante y, con él, el comercio artistico, gracias al cual la nueva co-
rriente estética se difundié por areas mas o menos préximas a los estados ita-
lianos.

FLORENCIA, capital de la Toscana, fue la cuna del Renacimiento; durante el
QUATTROCENTO (siglo XV), una familia de banqueros y mecenas, los MEDICI,
atrajeron a su corte a los mejores artistas para construir obras de arte que em-
bellecieran su ciudad y que a la vez les proporcionasen fama y prestigio uni-
versales. En el CINQUECENTO fueron los PAPAS los grandes mecenas y RoMA el
foco artistico del que habrian de irradiar influencias por toda Europa. DESPUES
DE MIGUEL ANGEL, que supuso una etapa de fuerza y equilibrio, el MANIERISMO
de sus seguidores desembocd en un nuevo sentimiento cultural y religioso: el
arte BARROCO de la CONTRARREFORMA.

La consideracion de la figura del ARTISTA sufri modificaciones a lo largo del
Renacimiento. Durante el Quattrocento seguia en su formacién el sistema tra-
dicional de entrar desde nifio como aprendiz en el taller de un maestro; alli
practicaba durante afios y estaba sometido a un sistema gremial que le coac-
cionaba. Era considerado como artesano y recibia salarios modestos. A co-
mienzos del CINQUECENTO el cambio en la posicién social del artista fue defini-
tivo. En primer lugar, comenzé a aprender los métodos cientificos tedricos en
las recién creadas ACADEMIAS; con el apoyo econdmico de los humanistas se
desligé de los grandes gremios y viajé a las Cortes, de las que recibia encar-
gos; ya no era considerado artesano, sino que su posicion era tan elevada que
vivia él mismo como los grandes sefiores; tenia titulos, privilegios y elevado
rango, siendo mimado y favorecido por los poderosos, de quienes recibia in-
gresos considerables.

Al objetivismo del arte medieval se opone el subjetivismo del Renacimiento. La
personalidad y el genio creador recibian culto en si mismos. El artista se valo-
raba mas que la obra. Al caracter andnimo medieval se opone la paternidad
artistica de este periodo: el artista firma sus obras y, frecuentemente, se auto-
rretrata. La alta consideracion de que es objeto se refleja en la aparicion de
biografias; por ejemplo, Vasari (1511-1574) realizd una obra sin precedentes
en la que recopil6 datos sobre la vida de pintores, arquitectos y escultores de
todo el Renacimiento.

E\Nel0[i=eai¥]3Y). CARACTERISTICAS GENERALES

Salvo en alguna zona al norte, los estilos vigentes en Europa no habian pene-
trado apenas en la peninsula itlica; su inspiracion la recibian los arquitectos
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de dos fuentes principales: por un lado, las propias RUINAS ANTIGUAS con
las que estaban en contacto directo; y por otro, las OBRAS TEORICAS (ma-
nuscrito de Vitruvio y otros) que contenian las leyes arquitectdnicas clasicas.
La conjuncion de ambas fuentes, unida a la personalidad y libre interpretacion
de los artistas, da una notable singularidad a las obras, que se diferencian sen-
siblemente de sus precedentes clasicos.

2 a 6 P La arquitectura se manifesté sobre todo en la construccién de TEM-
PLOS, PALACIOS y VIVIENDAS. Todos ellos tienen en comun la gran preocu-
pacion por las proporciones, conseguidas a partir de MODULOS y de minucio-
sos CALCULOS MATEMATICOS. Hay que destacar, ademas el DESARRO-
LLO EN HORIZONTAL DE LAS FACHADAS; tanto en ellas como en los inte-
riores -y esto es una novedad-, encontramos los ORDENES CLASICOS, su-
perpuestos o0 no, asi como un nuevo ORDEN llamado por sus proporciones
GIGANTE o COLOSAL, en el que una columna abarca varios pisos. ( 7 »)

7 a 10 » Se generalizo el uso de la PILASTRA ADOSADA y de la COLUMNA
(que sustituyo al pilar gético), su capitel, se basa en el corintio clasico, adorna-
do con figuras fantasticas o de animales. Se utiliza el ARCO DE MEDIO PUN-
TO y la BOVEDA DE CANON, en lugar del ojival y la béveda géticas; las CU-
BIERTAS son planas, de madera con casetones y la CUPULA se emplea pro-
fusamente. La PLANTA se basa en la basilical cristiana de cruz latina con tres
naves, o de cruz griega.

11 a 13 » Los MATERIALES comunmente empleados son el ladrillo y el apa-
rejo ordinario, revestidos de marmol. Las FACHADAS se decoran con ALMO-
HADILLADOS, MEDALLONES, GUIRNALDAS y AMORCILLOS. ( 14 ») En el
interior aparece ornamentacion a base de GRUTESCOS (temas vegetales o
animales fantasticos entrelazados) que se disponen simétricamente a partir de
un vastago vertical que sirve de eje -llamase de candelabro-. Otros temas de-
corativos frecuentes en la arquitectura renacentista son frutos, flores, cintas,
festones, arcadas... Las ESCALERAS son uno de los elementos mas cuidados
y frecuentes en las construcciones. En el siglo XVI escasea la decoracion me-
nuda exterior propia del XV; como ornamentacion se prefieren los efectos mo-
numentales conseguidos a base de pilastras y entablamentos resaltados. Las
fachadas de los palacios -residenciales o municipales- se remataron desde
muy temprano con una cornisa cuyo friso estaba a veces decorado. Los tem-
plos tenian una sola torre y en sus fachadas habia, de ordinario, uno o varios
frontones.

15 a 16 » En cuanto al URBANISMO, frente a la irregularidad de las ciudades
medievales, las renacentistas se ordenan simétrica y regularmente.

En el Renacimiento suelen distinguirse tres etapas correspondientes a sus tres
siglos: la del siglo XIV —en italiano, MILLE E TRECENTO- o TRECENTO,; la
del XV, 0 QUATTROCENTO, vy la del XVI, o CINQUECENTO. (Pronunciese
trechento, cuatrochento y chincuechento).

FILIPPO BRUNEL L ESCH IN@RYaExR:¥)

17 » Hijo de notario, nace en Florencia en 1377, trabaja primero de orfebre,
realiza trabajos de relojeria y luego de escultor. Desde joven manifiesta aficion
por el dibujo y la pintura, estudi6 Geometria y Matematicas, abandonandolo
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todo, para dedicarse a la arquitectura y desarrollar un nuevo concepto del es-
pacio. A los veinte afios, se inscribié en el gremio de la Seda, en el que se re-
gistraban los plateros. A los treinta afios marcha a Roma con el joven DONA-
TELLO y ambos permanecen en ella varios afios explorando, copiando y mi-
diendo ruinas.

Su actividad llena el segundo cuarto del siglo XV. Abre el capitulo de la arqui-
tectura del Renacimiento con la cupula de la Catedral de Florencia, es quien
construye las primeras iglesias del nuevo estilo y quien crea el tipo de palacio
renacentista. Es el artista que sienta las bases del nuevo estilo. ( 18 ») Sus
primeros trabajos los realiz6 en el campo de la escultura, y en 1401 concurso
junto a Lorenzo Ghiberti en el proyecto para la decoracidon en bronce de la
puerta norte del baptisterio de San Giovanni en Florencia.

A veces se le atribuye el haber sido el primero en analizar las leyes de la pers-
pectiva, lo que permitid a los pintores representar las tres dimensiones sobre
un soporte plano, y a los arquitectos investigar los efectos espaciales antes de
construir. Aunque con anterioridad a Brunelleschi se habia ya planteado y ex-
perimentado el problema de la particibn geométrica de las superficies murales
y el de la organizacion armoniosa del espacio interior, sera Brunelleschi el que
proponga una nueva solucion mediante un uso nuevo y personal de la sintaxis
arquitectonica de los antiguos.

19 a 32 » CUPULA DE SANTA MARIA DEL FIORE (Santa Maria de las Flo-
res). FLORENCIA: CATEDRAL. Ladrillo, piedra y marmol. 114 m (alto) x
41,7m (diametro). Planta, vista del conjunto, seccién, perspectiva axonométrica
de la estructura, detalle de la linterna de la cupula. 1420-1471. Brunelleschi.

El capitulo dedicado a la arquitectura florentina solo podia abrirse con la cupula
de Brunelleschi, simbolo indiscutible del Renacimiento. Es ademas una de las
obras de espiritu mas universal que haya construido la humanidad. Se ha dicho
que era al mismo tiempo la Ultima obra de la arquitectura gética y la primera de
la renacentista. La Catedral de Florencia, si no fuese por la cupula de Brune-
lleschi, "il cupulone”, seria sélo un vasto edificio, gris y frio por dentro, con rica
decoracién de marmoles en sus fachadas exteriores.

La cupula de Florencia es uno de los pocos monumentos que desde su cons-
truccidén se ha estimado unanimemente como perfecto. Debia ser la llave que
coordinase en un nuevo sistema todos los elementos que componian la cate-
dral, de tal forma que la significacion global del monumento fuese la expresion,
no de la antigua sociedad medieval que habia construido el templo, sino de la
actual sociedad florentina. El propdsito: superar en grandiosidad a cualquier
otra iglesia de la Toscana.

El viejo edificio gético de la catedral florentina estaba sin terminar, le faltaba el
cimborrio que debia cubrir la enorme anchura de sus tres naves. La catedral
era de estilo gético y tenia la genuina decoracién bicroma de la arquitectura
toscana; desde su inicio en 1296, estaba planificada la construccion de una
cupula gigante sobre el crucero y, en 1418, cuando se convocO el concurso
para adjudicar las obras de la cupula, ya se habian prefijado los pilares y el
tambor original.
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Brunelleschi presentdé una maqueta (en la cual colaboraron los escultores Do-
natello y Nanni di Banco) tan innovadora que aun antes de acabarla ya fue ele-
gida. ¢Por qué gand tan rotundamente el concurso cuando contaba con com-
petidores tan validos como Ghiberti? Porque fue el Unico que suscribid una
propuesta de construccion sin cimbra. El resto de concursantes realizaron ma-
guetas con versiones a escala de carisimos y casi imposibles andamiajes que
debian sustentar la capula desde el suelo.

Brunelleschi hubo de tener en cuenta el plano constructivo goético disefiado ini-
cialmente por Arnolfo di Cambio, ampliado posteriormente por Francesco Ta-
lenti (1360). Filippo di Ser Brunelleschi pens6 alzar una gigantesca cupula
apoyandola directamente sobre el tambor construido a finales del siglo XIV, por
Giovanni di Lapo Ghini, tambor que habia elevado el arranque de la futura cu-
bierta unos trece metros mediante un tambor octogonal con grandes ventanas
redondas. Su idea era alcanzar la altura de 100 metros sobre el suelo, sin ayu-
da ni apoyos exteriores. Es indudable que los que dispusieron la planta de
Santa Maria de las Flores pensaron ya en una cupula, que seria algo mayor
que las de las demas iglesias de la época, pero del tipo ojival cubierta con cer-
chas y cubiertas planas. Brunelleschi supo remontar la adversidad del diametro
y encontrar en la dificultad un motivo de redoblada belleza. La prestigiosa
cupula domina la vieja iglesia feudal sin alterar ni contradecir su caracter.

Brunelleschi se enfrentaba a una tarea muy dificil, porque elevar una cupula de
semejantes dimensiones (mas de cuarenta metros de diametro) requeria el uso
de cimbras o armaduras de madera que, en principio, debian partir del suelo.
Tal dispositivo hubiese resultado muy caro y de problematica ejecucion puesto
que, tras la crisis de las grandes empresas constructoras acaecida en el siglo
XIV, ya no existian en Florencia maestros especializados en esta actividad
constructiva.

El sistema ideado por Brunelleschi se basé en el empleo de CUATRO RE-
CURSOS fundamentales:

El PRIMERO de ellos fue la forma del cascarén con perfil apuntado. Pese a su
clara raiz tradicional, no se trata de una reminiscencia gotica, puesto que su
eleccion estuvo condicionada por la imposibilidad de adosar contrafuertes al
elevado tambor de la cupula. Ademéas, parece ser la forma Optima para cubrir
circulos de tal diametro -41,5 metros-, ya que incluso en San Pedro del Vatica-
no se mantuvo un leve apuntamiento.

El SEGUNDO recurso de Brunelleschi, y quizas el mas certero, fue proyectar
una estructura interna sustentante de nervios y una membrana externa de re-
cubrimiento, compuesta por ocho nervios de marmol blanco que discurren so-
bre las aristas de cada cara. Probablemente, en los viajes efectuados a Roma,
Brunelleschi estudié la cupula del Pantedn, percatandose de que habia sido
construida sin cimbras y de que la enorme masa se hallaba a la vez aligerada y
reforzada por los cuarterones internos. La adopcién de este modelo posibilita-
ba el autosustentamiento de la estructura a medida que se iba construyendo;
s6lo era preciso un simple andamio que partiera de la imposta o tambor de la
cupula. La boveda de Florencia subdivide su peso, para dar menos empuje:
una cupula interior mas baja y semiesférica fajada con tirantes de roble, empu-
ja hacia fuera, otra exterior, de mas altura y peraltada en arco apuntado, empu-
ja hacia dentro, sirviendo de contrafuerte y contrarresto asi los dos empujes.
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Brunelleschi reunié las dos cupulas por medio de costillas en los angulos y
cinchd la capula interior con grandes anillos de madera unidos entre si por ba-
rras de hierro. De este modo, construy0 la clipula sin sistema de cimbras.

La TERCERA solucion consistié en el uso del ladrillo como material resistente,
pero mas liviano que la piedra, para las nervaduras internas. Ademas con obje-
to de conseguir una mayor cohesion, se dispuso mediante el aparejo de espi-
napez. Utiliza ladrillos huecos para aligerar el peso y va levantando la cupula
en fases mediante una serie de anillos horizontales sobre los cuales iba apo-
yando los ligeros andamios necesarios para la construccion, cerrandola a me-
dida que iba subiendo, dandose apoyo a si misma.

Por ultimo, la CUARTA solucion constructiva fue la de idear una serie de inge-
nios mecanicos que facilitaron mucho la tarea de acarrear y subir materiales.

En el libro de ARTERAMA (Editorial Vicens Vives) se da una explicacion pare-
cida, pero con ligeras matizaciones: [...Brunelleschi ide6 un método autopor-
tante para alzarla. En primer lugar, planteé la ciupula como un doble cascarén
octogonal con un espacio vacio en medio. El cascarén interno -de ladrillos y
piedra- debia ser mas resistente que el externo para sostenerlo. El espacio
vacio central fue calculado para que, entre ambos cascarones, pudiera trazar-
se una esfera virtual. Este detalle no era gratuito; Brunelleschi habia estudiado
con detenimiento las cupulas anteriores y sabia que de esta manera su cupula
-aunque fuera octogonal- se beneficiaria de las cualidades de una clpula esfé-
rica. Asi compenso la presion que se generaba hacia el interior y dio el paso
definitivo hacia la autosustentacion.

Para completar la autosustentacién de la cupula, mientras se construia se sir-
vio de las hiladas de ladrillos que la conforman. El artista las concebia como
circulos perfectos colocados sucesivamente unos sobre otros; en cada hilada
situd, a tramos regulares, series de ladrillos verticales; su numero y emplaza-
miento respondia a un célculo para que los ladrillos verticales soportaran a los
horizontales dispuestos entre ellos. Asi, cada hilada resultaba autoportante y
una vez concluida, sustentaba a la siguiente. Quedaban pendientes, sin em-
bargo, algunas presiones, como por ejemplo, el empuje centrifugo que se pro-
ducia en la base de la cupula —formada por bloques de piedra que unian los
dos cascarones—. Esta y otras tensiones fueron contrarrestadas desde el exte-
rior por los propios nervios visibles, muy reforzados, y por diversas semicupu-
las de descarga; y desde el interior, por una serie de costillas horizontales
concéntricas y por nervios ocultos en cada una de las caras octogonales.]

Con su forma ligeramente apuntada, puesta sobre el tambor octogonal, con las
simples ventanas circulares, el severo color rojo de sus tejas y la bella linterna
de marmol en lo alto, todavia hoy es lo que mas caracteriza el panorama de
Florencia. Lo que da valor a la cupula no es su magnitud, sino su belleza. El
volumen de la cupula queda disimulado por su perfil y elegancia natural.

Al lado de su magnitud técnica hay que destacar su belleza, remarcada por los
nervios blancos sobre los cascos rojos y por la airosa forma apuntada, elevan-
dose sobre la ciudad como una sefiora y asemejandose a las colinas circun-
dantes como una hermana.

Brunelleschi no logré verla terminada, ya que la linterna no se termina hasta
1471. Puede decirse que dedico toda su vida a esta gran cupula; en el afo
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1420 empezé6 a dirigir los trabajos; cuando ya se habia construido el gran cas-
caron de la cupula, en el afio 1445, se puso la primera piedra de la linterna, él
muri6 al afio siguiente. Esta ctpula asombro al mismo Miguel Angel, quien dijo
de ella: "mas grande podra ser, pero no mas bella". El resolvid con parecido
método su cupula, la de San Pedro del Vaticano.

El éxito de la cupula fue tan grande que este elemento se convirti6é en distintivo
de las iglesias renacentistas. Durante casi cinco siglos los arquitectos, tanto de
Europa como de América, reprodujeron las soluciones de Brunelleschi y su
concepciodn espacial de iglesia.

Duomo de Santa Maria del Fiore, un giro de paradigma: http://es-
teta.blogspot.com/2007/06/duomo-de-santa-maria-del-fiore-un-giro.html

33 a 44 » LOGIA O PORTICO DEL HOSPITAL DE LOS INOCENTES (OS-
PEDALE DEGLI INNOCENTI). FLORENCIA. (1421-1424).

El Hospital de los Inocentes, construido entre 1421 y 1424, tiene su fachada
principal integrada en una plaza de proporciones regulares que se abre ante la
iglesia de la Santissima Annunziata. El tratamiento del portico constituye su
principal novedad. Su idoneidad practica y su voluntad expresiva resulta mani-
fiesta porque es un receptaculo que acoge fisica y perceptivamente al recién
llegado.

Su fachada se organiza, en sentido horizontal, en dos registros. Uno, superior,
gue corresponde a las habitaciones cuyas ventanas, rematadas por frontones
clasicos, jalonan ritmicamente la superficie ordenandose segun los ejes de las
flechas de los arcos. El otro, inferior, al que corresponde el pértico propiamente
dicho, compuesto por arquerias que se apoyan en columnas exentas.

Analizando el portico en su profundidad, observamos que, tras los arcos, exis-
ten cupulas rebajadas (vaidas) y que a las columnas corresponden, en la pared
posterior, simples capiteles empotrados. El uso del arco de medio punto en el
portico del Hospital de los Inocentes no era una innovacion arquitecténica del
Renacimiento, pues ya se habia usado en épocas anteriores, pero si era una
novedad la funcion que Brunelleschi le dio reduciendo al maximo los elementos
portantes y dando al arco su maxima luz para que la tensa curva se convirtiera
en elemento de empalme entre dos entidades opuestas: la superficie y la pro-
fundidad perspectiva. Mediante esta relacion entre el lleno y el vacio, Brune-
lleschi propone una geometrizacién espacial de las formas.

Sin duda, el avance sustancial de este modelo con respecto a sus antecesores
es la diferente funcién del arco, ya que éste no actia Uunicamente como sepa-
rador de lienzos murales, sino que se utiliza para reducir al minimo los elemen-
tos de sostén, contribuyendo a crear una oposicion entre el llenado y el vacio
de ambos registros, a la vez que sirve de transicion o de paso entre uno y otro.
Pero su mayor virtud consiste en que la parte inferior de la fachada resulta una
especie de pantalla que traduce, en términos de representacion visual, la orga-
nizacion de los volumenes interiores.

Es una obra de menor envergadura material, pero muy importante para la his-
toria de los hallazgos artisticos. Es visible el empleo de los elementos arqui-
tectonicos clasicos: columnas de fuste liso y orden compuesto, arcos de medio
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punto, entablamento con una cornisa sobre la que se sitian en puntos exactos
las ventanas rectangulares rematadas por frontones triangulares. Pero estan
trazados con una sencillez y ligereza que no es propiamente griega ni romana.

Ahora bien, el portico es una demostracion de la teoria de la perspectiva lineal.
Dentro de él las distancias de la altura de las columnas, la cuerda del arco y la
propia distancia entre ellas forman cubos exactos que, vistos desde un extre-
mo, forman una sucesion que tiende a fugarse hacia un punto central formando
lo que llamamos la piramide visual. Y demostrando como la profundidad puede
estudiarse y construirse por medio del plano. Este poértico es un manifiesto ex-
celente de la fusion entre arte y ciencia.

En sus porticos, Brunelleschi emplea tirantes de hierro, lo que le permite obte-
ner mayor apertura en los vanos.

45 a 54 » |GLESIA DE SAN LORENZO. FLORENCIA. BRUNELLESCHI
(1422-1442). ANTONIO MANETTI (1447-1470).

La iglesia conventual de San Lorenzo, cuyo proyecto data de 1419, habia de
servir a un uso publico y privado a la vez. En funcion de ello, Brunelleschi
adopto la tipologia de la planta monéastica medieval. Esta obra es un trabajo de
seflalado caracter experimental y programatico de las propuestas del nuevo
estilo.

En las iglesias de Brunelleschi el pilar y el baquetdn géticos ceden su puesto a
la columna y a la pilastra romanas coronadas por ricos capiteles corintios o
compuestos; el entablamento reaparece, los arcos son de medio punto y las
bévedas, vaidas o cupuliformes, se decoran con casetones al gusto romano las
cubiertas adinteladas.

Aunque Brunelleschi no consigue crear el tipo de iglesia renacentista, San Lo-
renzo y la iglesia del Santo Espiritu ( 55 y 56 ») representan también en este
sentido un esfuerzo de primer orden.

Tomando por modelo las basilicas cristianas, las traza de tres naves sobre co-
lumnas, la central con cubierta adintelada con grandes casetones, y las latera-
les abovedadas. Los arcos no descansan directamente sobre las columnas,
sino que se interpone un trozo de entablamento a guisa de cimacio o segundo
capitel, cosa que los romanos s6lo habian hecho sobre soportes adosados.

La Iglesia tiene planta de cruz latina con tres naves, una central y dos laterales.
El abside, de base cuadrada, se abre a un transepto rodeado de capillas que
no se ordenan mediante la distribucion radial del goético, sino en una compleja
figura de ejes perpendiculares centrados en altura por la cupula del crucero.

En el interior de la Iglesia de S. Lorenzo, Brunelleschi retorn6 al esquema basi-
lical en busca de la simplificacion planimétrica y puso en practica todas sus
investigaciones acerca de la configuracion del espacio en arquitectura. Tanto
es asi, que al entrar en la Basilica, el visitante ve repetirse, como si un espejo
partiera el espacio por el eje de la nave central, una serie de imagenes coinci-
dentes en una y otra nave laterales. La luz que entra en la basilica por los 6cu-
los de las naves laterales y por los grandes ventanales de la nave central, deja
de ser la luz sobrenatural del gético para convertirse en una luz natural que
invade y tamiza en su totalidad la estructura geométrica del conjunto.
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Con objeto de asegurar la normalizacion de los modelos arquitectonicos y la
regularidad formal de sus elementos, Brunelleschi limitd voluntariamente en su
obra la utilizacion de los 6rdenes clasicos al empleo exclusivo del corintio, pero
lo hizo ateniéndose fielmente a canones grecorromanos como puede apreciar-
se en el alzado de esta iglesia. Las columnas y pilastras estan todas ellas
compuestas por las tres partes caracteristicas: basa, fuste y capitel, aparecien-
do este Ultimo siempre asociado a una porcion de entablamento, como preco-
nizaban los canones clasicos, en lugar de la conexion directa del capitel con el
arco que era habitual en la Edad Media.

En la Iglesia se encuentran tres tipos de cubiertas: la primera plana, de made-
ra, en la cruz central, excepto en el tramo de la cupula; la segunda, bévedas
vaidas de planta cuadrada en las naves laterales y capillas que rodean el tran-
septo; y la tercera, bovedas de medio cafidn en las capillas menores. Las tres
areas con cubierta diferenciada se muestran al exterior en tres diferentes nive-
les dependiendo de la diversa altura de los 6rdenes internos, es decir, existe
una correspondencia visual entre el exterior y la logica interna del edificio. El
acceso de la luz se gradua siguiendo este mismo esquema: capillas laterales
en penumbra, naves secundarias iluminadas con pequefios 6culos, y ventana-
les amplios que dan luz a la nave central.

Existe proporcion matematica simple en la planta (1:2 y 1:4), pero no ocurre lo
mismo con el alzado. Hay también un conjunto de incoherencias compositivas
que, tradicionalmente se han atribuido a los continuadores de la obra, pero
que, quizas, quepa imputarlas al propio Brunelleschi en su afan por hallar las
leyes del nuevo modo de composicion, mas que por lograr efectos inmediatos.
Entre ellas, cabe citar el hecho de que las pilastras que separan los arcos de
las capillas laterales no arranquen directamente de la misma cota que las co-
lumnas situadas frente a ellas, sino de unos escalones. En cambio, como
acierto compositivo, se observa que hay una categorizacion de los elementos
arquitectonicos en dos clases: los constitutivos, en piedra gris, y los constitui-
dos por estos, zonas de enlucido blanco. Ese contraste cromatico destaca las
lineas estructurales del edificio.

Estamos de nuevo ante la piramide visual comentada en el pértico, tanto en la
nave central como en las laterales se repite la sucesion de arcos y de cubos
espaciales proyectados en profundidad en busca de un punto de fuga.

57 a 66 » CAPILLA DE LOS PAZZI. FLORENCIA. IGLESIA DE SANTA
CROCE. 1429-1434. Pechinas y medallones con los 4 Evangelistas

ATRIO DE LA CAPILLA DE LOS PAZZI EN EL CLAUSTRO DE LA IGLESIA
DE SANTA CROCE EN FLORENCIA. VISTA EXTERIOR E INTERIOR.

La Capilla Pazzi, comenzada en 1429, fue pensada como sala capitular y ora-
torio privado de la familia homénima. Brunelleschi hubo de adaptarse, en cuan-
to a la planta, a las condiciones espaciales del solar, cercano al muro perime-
tral de la iglesia de Santa Croce y a otras construcciones conventuales. El
portico fue afiadido después de su muerte, aunque probablemente siguiendo
algun disefo suyo para la fachada.

El modelo evidente del cual partid para construir esta capilla fue la Sacristia
Vieja de San Lorenzo ( 54 »). Pero, a diferencia del citado edificio, donde el
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ambito mayor se cubria por entero con una cupula, en la Capilla Pazzi su forma
rectangular plantea el problema de conciliar el componente longitudinal con la
necesidad de centralizar la cubierta. Brunelleschi resuelve este punto constru-
yendo, en los lados mas cortos del rectangulo, dos estrechas bdvedas de
cafidon acasetonadas, a modo de pequefio transepto, que contribuyen, junto
con los arcos grandes situados en el eje frontal, a sostener la cupula.

El muro estéd configurado por las pilastras planas y adosadas en vertical y por
las cornisas en horizontal, los arcos son de medio punto y la capula sobre pe-
chinas. Estos elementos se definen claramente sobre el muro por su croma-
tismo gris oscuro derivado de la "pietra serena” con la que estan construidos.

Este contraste no es aplicable a la luz. En este espacio de planta centralizada
los focos luminosos provienen de lo alto de la cupula; no son directos y se di-
funden con suavidad y armonia creando una atmadsfera serena.

En la cupula sobre pechinas figuran cuatro medallones cerdmicos modelados
por el propio Brunelleschi en los que se representan a los cuatro evangelistas.
Las pilastras sostienen un entablamento que recorre todo el perimetro.

La articulacion de los soportes se efecta en el muro mayor rectangular me-
diante pilastras adosadas, que, salvo en los arcos pequefios centrados en el
eje frontal, mantienen siempre la misma distancia entre si. En la cara interna
de la fachada esos intercolumnios alojan ventanas con arcos de medio punto.

El suelo esta dividido en fragmentos mediante franjas lineales que, centradas
en los ejes de las pilastras, visualizan en planta lo que ocurre en alzado.

Terminado después de la muerte de Brunelleschi, el portico establece una gra-
dacion espacial entre el exterior y el interior y produce una tamizacién luminica.
Las columnas corintias de fuste liso del lado que da al patio se transforman en
pilastras adosadas en la parte del muro. Ambas hileras sostienen un entabla-
mento, sélo interrumpido en la parte central de la fachada por un arco de me-
dio punto. El portico esta recorrido en su interior por una béveda de medio
cafidn, en el centro de ésta se inscribe una pequefia clpula que concuerda
visualmente con la que hay sobre el altar, pues esta situada en el mismo eje.
Mencién especial merece la acertada decoracion interior de la cubierta: los dos
tramos de la boveda estan revestidos de cuadrados de molduras en los que se
inscriben florones; contrastando con ellos, en el casquete semiesférico de la
cupula se adoptaron circulos ceramicos de dimensién decreciente en direccién
a la clave.

LEON BATTISTA ALBERT IJERZI0ZEN vy i

67 » Nacido en Génova en 1404 y muerto en Roma en 1472, Leon Battista
Alberti pertenecia a una familia de ricos mercaderes originaria de Florencia
pero caida en desgracia por causas politicas y proscrita de la ciudad. Por ello
su etapa de formacion transcurrié lejos del epicentro del Humanismo. Estudié
primero en Padua y curso luego derecho en Bolonia. Por fin, cuando en 1428
fue revocada la orden de proscripcién que pesaba sobre su familia, a Alberti se
le abrieron las puertas de la ciudad de sus antepasados. Entre 1432 y 1464
Alberti se instalé6 en Roma. En su larga estancia romana, las ideas humanistas
de Alberti se enriquecieron con el estudio de las ruinas clasicas.
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Alberti es el arquetipo del HOMBRE RENACENTISTA que, FUSIONANDO TEORIA Y
PRACTICA, intentd dominar casi todas las areas del saber por considerar que
eran manifestaciones diversas de una Unica verdad.

CoMPUSO TRATADOS estéticos y diversas obras de caracter moral o politico en
las que trazo6 un prototipo del hombre humanista.

En el ideal de hombre de Alberti confluyen el ilustrado y el virtuoso, puesto que
el individuo puede usar su razén no solo como herramienta del proceso intelec-
tivo, sino también como criterio de conducta perfecta. A los ideales de verdad y
bondad, Alberti afladié un tercero el de la BELLEZA ENTENDIDA COMO "EURITMIA",
ARMONIA ENTRE LAS PARTES Y EL TODO, sOlo apreciable desde un punto de vista
intelectual, y como equilibrio, manifestado por la SIMETRIA. Como no existe
ningun modelo perfecto en los especimenes que la naturaleza genera, el artista
debe extraer de ellos los rasgos mas validos para confeccionar un tipo ideal.

Para Alberti la ARQUITECTURA es una actividad civica que tiene su razén de ser
en su UTILIDAD PRACTICO DEFENSIVA Yy en la BELLEZA que proporciona a los ciu-
dadanos.

Su abundante produccion tedrica se orientd en dos direcciones: una, la historia
de la pintura, a la que aporté un Tratado donde expone la teoria de la perspec-
tiva, "DELLA PITTURA"; otra, la arquitectura, a la que responden sus diez libros
titulados "DE RE AEDIFICATORIA". En ellos, ademas de enunciar una nueva defi-
nicion de los conceptos "Arquitectura” y "Arquitecto”, adopté los principios pro-
yectuales del tratadista romano VITRUVIO a las caracteristicas de la época re-
nacentista.

Alberti atribuia al arquitecto el papel de proyectista o disefiador, siendo el cons-
tructor del edificio un mero ejecutor instrumental de las ideas de aquel. En el
disefio debian converger los amplios conocimientos que el arquitecto habia de
poseer necesariamente, en especial sobre Matematicas y Geometria.

Otra idea motriz de la estética arquitectonica albertiana establece que la pro-
yeccion debe de partir de premisas ANTROPOMETRICAS: la medida del hombre
debe generar la de los edificios.

El punto mas débil de la teoria de Alberti sobre la arquitectura radica en su vi-
sion de los ORDENES CLASICOS. Aunque es el primero que LOS CODIFICA correc-
tamente, al fundamentar la proyeccion arquitectdnica sobre sus famosos seis
puntos (el lugar, el solar, la distribucion, los muros, las cubiertas y los vanos),
hace que los 6rdenes resulten meros recursos plasticos accesorios asimilados
a los muros.

En resumen DESARROLLO DOS IDEAS BASICAS VITRUVIANAS:
a) Las PROPORCIONES JUSTAS ENTRE LA PARTE Y EL TODO.
b) ANALOGIA ENTRE EL CUERPO HUMANO Y EL EDIFICIO.

Sus nuevas concepciones cambiaron el curso de la arquitectura, integrandola
en el urbanismo.

68 a 73 » FACHADA DEL PALACIO RUCELLAI. Proyecto de ALBERTI.
(1446-1455). FLORENCIA.
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El grupo de las obras florentinas de Alberti se inicia con el palacio Rucellai,
comenzado en 1446 y terminado quizas en 1455. Disefiado para Giovanni Ru-
cellai, rico comerciante que patrociné luego otras obras de Alberti, fue ejecuta-
do por Bernardo Rosellino. La prudente conducta politica de Rucellai explica en
parte la eleccion de Alberti como creador de su palacio. En ello cabe recordar
las palabras del arquitecto referidas a las moradas de los patricios urbanos, en
las que afirma que deben construirse siguiendo el mismo patron de dignidad
que los edificios publicos pero sin ser ostentosas, llamando mas la atencion por
la belleza del disefio y la comodidad de su disposicion que por grandeza y am-
pulosidad.

La fachada del palacio, quizas inspirada en el Coliseo romano, es el primer
caso de superposicion de érdenes, cobijados por la clasica cornisa en saledizo.
Los pisos se separan por entablamentos completos. Las pilastras, de escaso
relieve, son doricas abajo, corintias sencillas en la mitad y corintias adornadas
arriba, lo cual supone todavia una cierta confusion tipologica. El orden inferior
se apoya en un basamento que, ademas de servir como banco en el espacio
urbano, recuerda el opus reticulatum romano. Con la fachada del palacio Ruce-
llai, Alberti recuperé un modelo de superposicion de los érdenes clasicos que
fue imitado mas de cuatrocientos afios.

El Palacio Rucellai representa uno de los modelos fundamentales de la arqui-
tectura florentina del Renacimiento. Su importancia no se limita al hecho de
haber copiado los modelos de la antigiiedad clasica, sino que es un fiel testi-
monio de como una nueva construccion puede modificar una calle, la ciudad, el
espacio publico.

La mole del Palacio, que se desarrolla a lo largo de la Via della Vigna Nuova, y
sus caracteristicas arquitectonicas testimonian, de un modo Unico y a un alti-
simo nivel, tanto el poder y prestigio social del comitente Giovanni Rucellai,
como el talento de su constructor Bernardo Rossellino al traducir el proyecto de
Leon Battista Alberti.

Giovanni Rucellai ordeno derribar las casas situadas frente al Palacio y cons-
truir una Plaza para que el palacio pudiera ser admirado en todo su esplendor.
La Plaza junto al Palacio y la Logia, construida con posterioridad, constituyen
un complejo arquitectdnico unitario que tuvo durante siglos una funcién comer-
cial, social y mundana.

Las dificultades al adquirir las casas adyacentes a su propiedad condicionaron
el proyecto global del Palacio, que fue realizado en fases.

Giovanni Rucellai, partiendo de la residencia paterna situada en la esquina en-
tre Via della Vigna Nuova y Via dei Palchetti, compro las casas adyacentes pa-
ra unirlas y realizar un palacio digno y que le pudiera representar en la ciudad
de Florencia. Su proyecto aparece ilustrado en el Zibaldone quaresimale de
esta manera: "...y he comprado los lugares donde poder construir que me han
costado tanto, porque he debido dar 30 s. por lira, ademas de la fatiga de con-
vencer a los vendedores a vender (que ha sido una cosa casi imposible), y de
ocho casas he hecho una sola, de las cuales tres correspondian a Via della
Vigna y cinco estaban detras..."

Alberti, al proyectar la Fachada del Palacio, se preocup6 sobre todo de satisfa-
cer las exigencias y los gustos del comitente. Se trataba de realizar una facha-
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da-imagen capaz de expresar la voluntad de prestigio de los Rucellai, pero
ateniéndose a las reglas de sobriedad, evitando la ostentacion de riqueza.

Alberti quiso alejarse del modelo medieval y "quattrocentesco" de la casa-
fortaleza en el proyecto de la Fachada, para realizar una residencia seforial
"ligeramente adornada mas de aspecto agradable que grandioso" inspirada en
la antigledad romana.

La primera novedad se refiere al revestimiento realizado en "pietra forte", pro-
veniente de las canteras del sur de Florencia, trabajadas de forma lisa y uni-
forme de manera que realza el disefio general de la division ritmica de la Fa-
chada. Esta division esta realizada superponiendo tres ordenes diferentes,
subdivididos por arquitrabes y frisos con decoracion esculpida.

También se marca la diferencia entre los pisos, ya que en el primero hay pe-
quefias ventanas cuadradas y en el segundo y tercero aparecen ventanas cobi-
jadas bajo arcos en cuyo centro una columna de fuste liso soporta dintel con
dobles arcadas y 6culo sobre el mismo.

La Fachada del Palacio produce en el visitante una inmediata sensacién de
equilibrio y armonia de las proporciones derivadas del ritmo regular de cada
uno de los elementos. Todo esto es el resultado de la refinada combinacion de
elementos arquitectonicos clasicos con la racionalidad geométrica tipica del
Renacimiento.

En una reciente investigacion archivistica hemos podido conocer las modifica-
ciones sufridas por el palacio en sus 500 afios de vida, sobre todo en el interior
y derivadas de las necesidades de una nueva vida familiar. De hecho, los Ru-
cellai han vivido ininterrumpidamente en el Palacio, de su propiedad, hasta
nuestros dias.

74 a 78 » TEMPLO MALATESTIANO DE RIMINI. A partir de 1447. ALBERTI.

La siguiente obra fue la remodelacion en 1447 de la Iglesia de San Francesco
en Rimini para el principe Segismundo Malatesta, sefior de la ciudad de Rimi-
ni, principe cruel y ambicioso, pero amante de las artes y las ciencias como
hombre prototipo del Renacimiento, quien gqueria convertirla en panteén fami-
liar. Bajo los arcos interiores también haria enterrar a sus generales y a su
amante Isotta. Con ello legitimaba ideolégicamente su estirpe y su poder au-
tocratico vinculandolo a los ecos imperiales que el arco triunfal de Augusto, adn
en pie, provocaba, y a la actualizacion de aquél en el repertorio formal que Al-
berti ponia en practica.

Alberti optd por desentenderse de la disposicion interna y envolver lo preexis-
tente mediante una caja pétrea que ofreciese a la vista una alternancia regular
de macizos y huecos, a la vez que disimulaba la estructura gética. El conjunto
debia coronarse con una cupula en la cabecera que, inspirada en el Panteon
romano, le hubiese afiadido una monumentalidad suplementaria. La fachada
también quedo inacabada pero, con todo, supone un ejemplar bastante notable
de composicion renacentista. Seguramente inspirada en el arco de triunfo ro-
mano de Constantino, ofrece un esquema de muro tripartito, separado por se-
micolumnas adosadas que traducen al exterior los rasgos del espacio interno,
a la vez que una horizontalidad equilibrada.
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El muro sostiene un entablamento completo, al que corresponde, al nivel del
suelo, un elevado z6calo, cita arqueoldgica de los usuales z6calos de los tem-
plos romanos. En los tramos resultantes se inscriben arcos de medio punto,
entre los que destaca el central, que toca el arquitrabe y cobija la puerta de
acceso rematada por un frontén clasico.

El entablamento marca la base de la cubierta e imposta un par de pilastras in-
acabadas que hubieran debido sostener un arco central sobre el eje principal, a
modo de atico, que debia compensar y hacer patente la mayor altura de la na-
ve central respecto a las laterales. Si a ello le afiadimos los falsos 6culos ro-
deados de coronas de laurel que se insertan en las enjutas de los arcos, obte-
nemos una imagen viva del triunfo de la fama sobre la muerte, idea renacentis-
ta segun la cual las obras de un hombre, entre ellas la que cobija sus restos,
perpetian su memoria mas alla de su desaparicion fisica.

El templo es un ejemplo de hasta qué punto el paganismo arquitecténico se
funde con la arquitectura religiosa del siglo XV en lItalia. Alberti ide6 el proyecto
y encarg0 su ejecucion a Matteo de Pasti; sin embargo, fue interrumpido ape-
nas iniciado, y su grandiosidad so6lo se puede conocer gracias a los dibujos y
maquetas de Alberti y a la medalla de fundacion del templo que realiz6 Matteo
de Pasti.

79 y 80 » Esquema de las proporciones de la fachada de la IGLESIA DE
SANTA MARIA NOVELLA. FLORENCIA. FACHADA DE LA IGLESIA DE
SANTA MARIA NOVELLA. 1458-70. ALBERTI

En 1456 se encarg6 a Alberti la terminacion de la fachada de Santa Maria No-
vella, en Florencia. En ella resulta notable la decision albertiana de respetar al
maximo la parte inferior precedente, y a la vez reinterpretarla en el cuerpo su-
perior siguiendo las claves del nuevo estilo. La funcién de subdividir y organizar
el muro se confié a las placas y bandas de marmol de colores. Estas, al jugar
con la proporcién de los cuadrados establecen una sutil gradacién en vertical
gue homogeneiza el conjunto.

Las dos grandes volutas unen, en la fachada, la parte inferior mas ancha y la
parte superior mas estrecha (porque corresponde a la nave central de la Igle-
sia) rematandola con un frontén y decorada con incrustaciones de marmol ver-
de y blanco. Se trata de un elemento elegante y funcional que tendra mucho
exito en los siglos venideros, sobre todo en la época barroca, y que relaciona
mediante proporciones exactas dos cuerpos de distinto tamafio. Fue, sin duda,
uno de los motivos que mayor fortuna tuvo en el lenguaje arquitectonico de
Alberti.

En la Iglesia gotica de Santa Maria Novella, Alberti, como en ocasiones hizo
Brunelleschi, parece retomar el romanico toscano (San Miniato al Monte -siglos
XIl'y XIII) como ultima expresion de lo clasico, y a él acude para rescatar algu-
nos motivos decorativos, asi como el caracter bicromatico del conjunto. Sin
embargo, Alberti define un nuevo tipo de fachada de iglesia con una fuerte dis-
ciplina geométrica basada en la modulacién del cuadrado, que perduraria, con
variantes, hasta la época barroca.
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r7 [SSeUMVYY: CARACTERES GENERALES. ESPECIAL INCIDENCIA EN GHIBERTI Y
DONATELLO.

La imitacién de las formas clasicas comienza en la escultura antes que en las
otras artes. La arquitectura exige, salvo en lo puramente ornamental, un cam-
bio en los procedimientos técnicos, y las pinturas del mundo clésico, que hubie-
ran podido servir de modelo, por su caracter mas deleznable, apenas se con-
servan. En cambio, las estatuas y relieves abundan en las principales ciudades
italianas y son un canto perenne de las perfecciones de la escultura clasica.

El arte romanico y el bizantino habian impedido a los italianos estimar la belle-
za de aquellos modelos, pero cuando el sentimiento naturalista del gético di-
fundido por Occidente invade Italia, no les resulta dificil apreciar el naturalismo
de la escultura romana, realzada por el halo con que la rodea el creciente
humanismo. Influida por el estilo gético en algunos momentos de sus primeras
etapas, la escultura italiana evoluciona INSPIRANDOSE EN MODELOS CLASICOS.

El nacimiento de la escultura renacentista es previo al de la arquitectura y pin-
tura. En la segunda mitad del siglo XlIl -mientras en los demas paises europe-
0S agonizaba el roméanico o comenzaba el gético-, en lItalia la escultura se en-
caminaba ya hacia la Antigliedad clasica.

Las manifestaciones del sicLO XV surgieron de la conjuncion de dos valores: la
inspiracion en las obras clasicas y el naturalismo realista propio del gotico. En
el sicLo XVI, en Roma, hay un gusto por lo grandioso, asi como una interpreta-
cion idealista de la estatuaria clasica. En los primeros artistas del "QUATTRO-
CENTO" puede advertirse una ESBELTEZ DE PROPORCIONES Y Una ELEGANCIA LINE-
AL y curvilinea, que viene del gético internacional, junto a un GUSTO POR EL
PORMENOR REALISTA Y ANECDOTICO de la misma procedencia. Se advierte tam-
bién el GUSTO POR EL DESNUDO, enteramente clasico, la utilizacion de los MATE-
RIALES nobles de la antigiiedad (MARMOL Y BRONCE) Yy, Un INTERES POR LO MONU-
MENTAL Y SEVERO, cuyo avance se sigue sin dificultad a lo largo del siglo, para
culminar en el "Cinquecento".

Como material prefirieron el marmol (o la piedra en ocasiones) consiguiendo
con él efectos de sutilisimo refinamiento, especialmente en el relieve; en cuan-
to al BRONCE descubrieron en él nuevas posibilidades, alcanzando extraordina-
ria PERFECCION y experimentando nuevas técnicas; en Florencia se generaliza
ademas un material: el BARRO COCIDO que a veces se deja en su color y a ve-
ces se policroma (terracota), en otras ocasiones se vidria, con el fin de darle un
sentido realista mas profundo.

En cuanto a los TEMAS, tanto en el relieve como en la estatuaria de bulto re-
dondo, se dieron importantes innovaciones: el CUERPO HUMANO, DESNUDO, ad-
quirio relevancia y las esculturas de NINOS Y ADOLESCENTES -escasas hasta en-
tonces- proliferaron. Ademas del GENERO RELIGIOSO, siempre cultivado con pre-
ferencia, vemos surgir elementos PROFANOS Y ALEGORICOS en la escultura fune-
raria, y resucita el RETRATO ECUESTRE al modo antiguo, a la vez que se cultiva
mucho el de BUSTO. La estatua ecuestre adquirié un sentido nuevo al convertir-
se en estatua-retrato que se erigia en honor de personajes ilustres, en algun
lugar publico. Pero sera, sin embargo, en el busto-retrato donde la expresion
del realismo y del individualismo obtendra sus mejores frutos.
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A diferencia del gotico, que se caracterizaba por el movimiento de los persona-
jes esculpidos en un unico plano, el relieve renacentista y la escultura en gene-
ral, se orientan aqui hacia la SERENIDAD Y la CALMA EN LAS ACTITUDES; Se origi-
na, ademas, una fuerte PREOCUPACION POR LA PERSPECTIVA, EL ESPACIO Y LA
PROFUNDIDAD, ausentes en el arte medieval.

Por todas las razones anteriormente expuestas, Italia ocupa -tanto en ndmero
como en calidad- puesto de honor en lo que a escultura renacentista se refiere.

MelR{=\VAeRelslIs1=3aN (1378-1455)

81 » Escultor, pintor, arquitecto y escritor de arte italiano; nacié en 1378, en
Florencia, y murié el 1.XI1.1455 en la misma ciudad; después de realizar el
aprendizaje como orfebre, fue pintor en Rimini; en 1401 triunfé6 sobre Brune-
lleschi y Jacopo de la Quercia en el concurso de Arte de Calimala, para la rea-
lizacién de la puerta norte ( 82 ») de bronce del baptisterio de la catedral de
Florencia, realizando en 1424 los campos con las representaciones de la histo-
ria de Cristo, por tanto empled en ella veintitrés afios de su vida; también hizo
la puerta Este del Paraiso, en la que empled otros tantos afios (1425-52). Fue
el maestro mas importante de la escultura florentina en bronce del periodo del
Estilo Blando al Renacimiento temprano; en sus obras se funden la belleza de
trazado de las lineas con detalles arcaizantes y realistas.

Colaboré también en la construccion de la Catedral de Florencia. En sus
"Commentarii" da una vision de conjunto, tedrica y biografica, sobre arte y artis-
tas del Trecento.

Sus obras principales: Estatuas de bronce para Or San Michele (Florencia);
relieves para la pila bautismal de San Giovanni (Siena); Sagrario de San Ceno-
bio (catedral de Florencia).

83 y 84 » La catedral, el campanario y el baptisterio dominan plenamente la
silueta urbana de Florencia. Destaca de manera especial la clpula que corona
el Duomo. Pero la historia del conjunto empieza mucho antes, con el auge de
Florencia. Su decoracion plastica es acaso su parte mas hermosa. El octégono
del Baptisterio se adorna con las puertas de bronce con obras de Andrea Pisa-
no y Ghiberti. En la catedral intervinieron Luca della Robbia, Donatello y Miguel
Angel. Asi Florencia no solo determiné el arte de Toscana, sino de toda Italia.

85 P La PUERTA MAS ANTIGUA del baptisterio florentino fue realizada para la
puerta mayor -la ORIENTAL que limitaba con la naciente catedral- y fue LUEGO
TRASLADADA A LA ENTRADA MERIDIONAL, donde todavia se encuentra; fue MON-
TADA POR ANDREA PISANO que realizé una gran empresa de fundicién en bronce
del arte gotico, tardd siete afios; los batientes estan divididos en veintiocho re-
cuadros, rodeados de cintas adornadas de rosetas y protomos leoninos, cada
uno de los cuales contiene un episodio de la vida del Bautista encerrado en
una cornisa polilobulada de perfil gético. Cada figura y cada escena, bien ence-
rrada en la trama interna y armonica de las lineas compositivas, se destaca
con el centelleo del oro sobre el bronce del fondo plano, espacio abstracto con
apenas algun indicio naturalista 0 de ambientacién arquitectonica.

Pagina 17



EL RENACIMIENTO. QUATTROCENTO (SIGLO XV) © José M@ Fernandez Navarrete

La composicion esta terminada, articulada en si misma, y hay una constante
relacion entre imagen y fondo. Constante y contenido es también el ritmo de
narracién, sin bajos ni agudos. Una vision "“clasica”, por lo tanto, que acerca a
Andrea Pisano al Giotto.

86 a 88 » En el afio 1401, Calimala, el gremio que tenia a su cargo el mante-
nimiento del baptisterio de Florencia, decidié convocar un concurso por la se-
gunda puerta del baptisterio florentino —de nuevo se trata de la oriental, al pre-
verse el traslado de la puerta de Andrea Pisano a la entrada meridional. El
concurso ve empefiados a siete artistas, entre ellos Filippo Brunelleschi, Jaco-
po della Quercia y Lorenzo Ghiberti. El tema: "El sacrificio de Isaac”. Gana Lo-
renzo Ghiberti, de veintitrés afios de edad, orfebre de profesion, que se distin-
gue por sus dotes de composicidn y pericia técnica. Los jueces, que debian
elegir entre varias representaciones del relato del sacrificio de Isaac, se inclina-
ron, por razones econdémicas, entre otras, por la propuesta de Ghiberti: su pie-
za pesaba siete kilos menos que la de su principal competidor (Brunelleschi) y
estaba realizada en un solo bloque, lo que evitaba tener que montarla por se-
parado.

La puerta estara terminada en 1424; su estructura decorativa retoma puntual-
mente la de los batientes de Andrea Pisano, con escenas de la Vida de Cristo,
Evangelistas y Padres de la Iglesia entre los marcos mixtilineos géticos; entre
los recuadros estan las exquisitas cabezas de los profetas que se asoman en
bulto redondo entre motivos decorativos vegetales.

Pasara con el tiempo a ser la PUERTA NORTE

87 » Brunelleschi. Sacrificio de Isaac. 1401. Bronce. Concurso de Calimala.
88 » Sacrificio de Isaac. Ghiberti. 1401. Bronce. Concurso de Calimala.

89 » Pilatos lavando sus manos. 1403-24. Puerta Norte del Baptisterio de la
Catedral de Florencia. 39 x 39 cm. Bronce.

90 » Ultima cena. 1403-24. Puerta Norte del Baptisterio de la Catedral de Flo-
rencia. 39 x 39 cm. Bronce.

91 » La flagelacién. 1403-24. Puerta Norte del Baptisterio de la Catedral de
Florencia. 39 x 39 cm. Bronce.

92 » La adoraciéon de los magos. 1403-24. Puerta Norte del Baptisterio de la
Catedral de Florencia. 39 x 39 cm. Bronce.

93 » La Anunciacion. 1403-24. Puerta Norte del Baptisterio de la Catedral de
Florencia. 39 x 39 cm. Bronce.

94 » Si la segunda puerta del baptisterio sefiala el inicio de la carrera de Lo-
renzo Ghiberti, la tercera, la que segun la tradicion Miguel Angel definié dicien-
do: "son tan bellas que merecerian estar en la entrada de la gloria o DEL PA-
RAISO", sefiala su culminacion: destinada a la entrada norte fue instalada, por
su belleza excepcional, en la entrada oriental, mientras que la otra puerta de
Ghiberti emigré a la entrada norte.

PUERTA este, oriental o DEL PARAISO. BAPTISTERIO DE LA CATEDRAL
DE FLORENCIA. Bronce dorado. (5,06 x 2,87 metros). 1425-1452. Conjunto
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Ghiberti se dedico a ella desde 1425 hasta 1452, ayudado por su frecuentadi-
simo taller. Esta formada por dos hojas de bronce, decoradas con relieves, pe-
ro los compartimentos han aumentado de tamafio ahora son solo diez y cada
uno de ellos contiene varias escenas del Antiguo Testamento. No por ello evitd
trabajo o esquivo episodios.

En cada compartimento se desarrollan varias escenas, con numerosas figuras,
que se mueven en un dilatado paisaje 0 en una hermosa perspectiva arqui-
tectonica. Este es el gran logro de Ghiberti: la introduccion de la perspectiva en
el relieve. Ghiberti mismo, que en su vejez escribi6 unos Comentarios de la
Pintura, relata su satisfaccion con estas palabras: "...En algunos de estos diez
relieves he introducido mas de cien figuras, en otros menos, trabajando siem-
pre con conciencia y amor. Observando las leyes de la Optica, he llegado a dar-
les tal apariencia de la realidad, que a veces, vistas de lejos las figuras parecen
de bulto redondo. Y en diferentes planos, las figuras mas cercanas parecen
mayores; las de més lejos disminuyen de tamafio a los ojos como pasa en la
naturaleza".

El programa iconogréfico preveia historias del Antiguo Testamento; el maestro
las incluye en amplias "ventanas" de perspectiva cuadrada en cuyo espacio
encierra, con magica maestria compositiva, varios episodios biblicos. Modificd
libremente el plan que habia concebido el erudito Leonardo Bruini, porque se
componia de 28 recuadros, es decir, pequefias superficies que limitaban el
despliegue de los escenarios en los que brilla la genialidad de Ghiberti. Este
tipo de decisiones son significativas: vienen a demostrar que el artista italiano
del siglo XV conseguia no supeditarse a los estrechos limites estéticos de las
ordenanzas gremiales o corporativas en general.

La distribucion y temética de los compartimentos es la siguiente:
HOJA IZQUIERDA:

COMPARTIMENTO 1: "Creacion de Adan y Eva", "Pecado original" y "Expul-
sion del paraiso terrestre”. (95 »)

COMPARTIMENTO 2: "El diluvio", "La salida del arca", "El sacrificio de Noé a
la salida del Arca"y "La embriaguez de Noé". (96 y 97 »)

COMPARTIMENTO 3: "Esal se acerca a Isaac", "Raquel y Jacob" e "lsaac
bendiciendo a Jacob". (98 y 99 »)

COMPARTIMENTO 4: "Moisés recibe las tablas de la Ley".

COMPARTIMENTO 5: "La batalla contra los amonitas" y "David corta la cabeza
a Goliat".

HOJA DERECHA:

COMPARTIMENTO 6: "Adan arando la tierra", "Cain y Abel trabajando”, "Sus
sacrificios" y "La muerte de Abel". ( 100 »)

COMPARTIMENTO 7: "Abraham recibe a los tres angeles", "Sara en la tienda",
"Agar en el desierto" y "el sacrificio de Isaac". (101 »)

COMPARTIMENTO 8: "José y sus hermanos en Egipto" y "Hallazgo de la copa
de plata en la bolsa de Benjamin”. (102 »)
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COMPARTIMENTO 9: "EI Arca de la Alianza llevada alrededor de las murallas

Zn

de JericG" y "Josué cruza el rio Jordan". ( 103 »)

COMPARTIMENTO 10: "Salomoén encuentra a la reina de Saba en el templo".
(104 »)

Ghiberti "vive" las teméticas mas actuales del primer renacimiento y, junto a
Donatello y Alberti y a todos cuantos en la Florencia de aquellos afios debatian
los problemas del arte renaciente, interpreta y profundiza el argumento princi-
pal de la nueva figuracion: la PERSPECTIVA; y en los diez grandes relieves
broncineos de la Puerta del Paraiso la perspectiva, regla y ley de lo visible, va
a evocar cielos, paisajes en lontananza, arquitecturas monumentales, masas
en movimiento y reunién de figuras, casi de bulto redondo, en la exigua materia
del panel, con una ilusion de realidad y naturaleza que es el vértice del arte y
del artificio; aqui el RELIEVE PICTORICO -la técnica escultorica se viste con la
luz y el color de la pintura- alcanza su orquestacion perfecta. Es un relieve
pictorico continuado ya que las escenas de la misma historia estan reunidas en
un mismo cuadro, donde se suceden sin interrupcion.

Ghiberti introduce el sentido pictorico en el relieve, incluyendo perspectiva, pai-
saje y casi atmosfera, dando gran volumen a los elementos del primer término
y apenas cuerpo a lo de las lejanias, aplicando a la escultura recursos de la
perspectiva, ordenando la composicion en planos que valoran la luz y la som-
bra. Los personajes y objetos que deben parecer lejanos son de bajorrelieve y
estan figurados sin detalles, como si hubieran quedado borrosos por la capa de
aire que se interpone entre el fondo y el primer plano. Es dificil apreciar hasta
gue punto le sirvieron a Ghiberti sus estudios de Optica, ya que probablemente
lo que produce tanto efecto en sus relieves es consecuencia del mucho pensar
en la naturaleza de la luz.

Su sentido del movimiento y del ritmo constituyen un considerable avance en la
direccién clasica que culminara con Donatello.

En esta puerta hay efectismo plastico, fondos con palpitantes definiciones de
espacio y ambientes, belleza, acumulacion de temas, empleo de escorzos,
perspectiva lineal y aérea, utiliza el punto de fuga (de la teoria de la perspecti-
va inventada por Brunelleschi). Los edificios representados en los relieves de
las Puertas (de estilo greco-romano) tienen las lineas en perfecta fuga para dar
la impresién de volumen. No todo se resuelve con fria geometrizacion del es-
pacio, sino que emplea con increible sutileza los efectos de atmdsfera produci-
dos por las formas difuminadas.

105 y 106 » Enriqueci¢ estos diez relieves con una orla de adornos vegetales
y cabezas de profetas y sobre todo con un marco también de bronce rodeado
de la mas exquisita decoracion de hojas, flores, frutas y pequefios animales.
Ghiberti se esforzd por imitar al maximo la naturaleza.

Centenares de minusculos personajes se presentan en las formas y en las acti-
tudes mas armoniosas y elegantes. La obra en conjunto tiene la doble excelen-
cia de una perfeccion técnica y de una perfeccion estética. Cada figura puede
tomarse por separado y amplidndola resultaria una estatua admirable o un ex-
celente relieve. Los paisajes son de gran belleza, podrian pintarse y resultar
cuadros con panoramas de lugares romanticos por los que transitan persona-
jes biblicos.
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IO\ NI=INNe® (1386-1466)

107 » Donato di Niccolo di Betto Bardi, mas conocido como Donatello, es el
escultor mas famoso del siglo XV italiano. Trabajé en Florencia, Roma y Pa-
dua. Es el méas genial escultor de todo el arte florentino, su iniciacién se produ-
ce en afos, durante los cuales habia en Florencia una gran actividad. Gran
técnico, trabajo tanto la fundicion como el marmol y la piedra, distinguiéndose
por su precision en la ejecucion.

Amigo de Brunelleschi y habiendo estudiado en el taller de Ghiberti, influido por
la antigiiedad clésica, intuye que el nuevo espiritu consiste en tomar al HOMBRE
COMO RAZON DE SER DEL UNIVERSO. En su estética SE INSPIRA EN los modelos de
LA ANTIGUEDAD en los magnificos estudios anatomicos y en la IDEALIZACION en
unos casos, mientras en otros sus obras destacan por la EXPRESIVIDAD Yy el
REALISMO.

Artista més polifacético que Ghiberti, NO SE LIMITA AL RELIEVE, al que hace dar
pasos decisivos, Sin0 que ESCULPE también EN BULTO REDONDO Y, cultiva gran
namero de géneros escultoricos hasta ahora no practicados, ensancha de mo-
do considerable el campo de la escultura.

Lo decorativo, tan vigoroso en Ghiberti, pasa a segundo término, y es la FIGURA
HUMANA lo que sobre todo concentra su atencidén. LA INTERPRETA EN LAS DIVER-
SAS EDADES Y TIPOS, Yy en los mas variados gestos y actitudes, expresando en
ella los estados espirituales mas admirables. Estudia al hombre en su INFANCIA
con los nifios -no angeles- que saltan y bailan con una expresiva alegria en la
"Cantoria del Duomo de Florencia". En su David representa la JUVENTUD, la
elegancia, la belleza, la gracia y la delicadeza. El San Jorge representa la PLE-
NITUD viril. El realismo esta presente en el magnifico "retrato ECUESTRE del
Condottiero Gattamelata”, Erasmo de Narni, en Padua; y en las expresivas fi-
guras en bustos de los "profetas del Campanille de la Catedral de Florencia",
entre los que destaca el llamado "Il Zuccone" (el calvo), correspondiente al rey
David, expresion de la VEJEZ, en donde no perdona ninguna de las deformida-
des de la edad.

Donatello se distingue también como magnifico escultor de RELIEVES, entre los
que destacan los de la Basilica de San Antonio de Padua y los del pulpito de
San Lorenzo de Florencia. Muy expresivas son las estatuas en madera de "La
Magdalena”, en el baptisterio de Florencia, y en el grupo de "Judith y Holofer-
nes", actualmente en la Loggia dei Lanci.

La obra de Donatello, de significacibn PROFUNDAMENTE RELIGIOSA a la vez que
impregnada del ideal renacentista, tuvo influencia decisiva tanto en la escultura
como en la pintura de su época y posterior. Toda su obra NOS ANUNCIA, con la
expresion de sus manos sobre todo, LA "TERRIBILITA" MIGUELANGELESCA.

108 a 111 » SAN JORGE. Marmol. 2,09 metros de altura. (1415-1417). Mu-
seo Bargello. Florencia.

Fue encargada esta talla por el gremio de los armadores que tenian a San Jorge
como patrén. Donatello ejecuta la primera de las estatuas que le dieron justa
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reputacion de gran escultor, el SAN JORGE para uno de los nichos exteriores
de Or San Michele, actualmente se encuentra en el museo Bargello.

El espiritu que anida en este San Jorge es enteramente moderno. Con indu-
mentaria militar al estilo romano este joven se presenta tensando el suelo con
sus fuertes piernas y su energia la contiene en brazos y rostro. Late en él una
interna predisposicion a la batalla. Esta vitalidad esta muy lejos de las delica-
dezas o solemnidades de las estatuas medievales. Todo él expresa las virtu-
des del caballero cristiano dispuesto a defender la cruz de su alto escudo
contra el mal, es el prototipo del cruzado.

Se hermanan en esta obra la belleza tranquila y resuelta del héroe, la simplici-
dad, la iconicidad, la naturalidad, representa el ciudadano guerrero, tal como
era el suefio de la misma civilizacion de la Republica florentina por aquellos
anos. A esta estatua le faltan la lanza y el yelmo.

En esta obra, Donatello se enfrenta con el hombre en la PLENITUD DE LA VI-
DA. Refleja el potente brio de la juventud desafiante y altanera, que anuncia la
“terribilita” de Miguel Angel. Las piernas seguras en tierra, el gran escudo rom-
boidal recorrido por la sefial de la cruz, la cabeza erguida y la mirada iluminada
por la fe y fija en el porvenir. Su gesto sencillo y espontaneo parece tomado
directamente de la realidad; el rostro traduce un estado de animo o de espiritu,
una conciencia de la propia psicologia.

En el San Jorge, la figura del santo, es tan importante como el zocalo de la
imagen. En él, Donatello crea lo que se ha dado en llamar relieve "schiacciato”
(aplastado, comprimido), en el que el volumen real del relieve es tratado con un
efecto escultérico que persigue tanto la consecucidon espacial matematica pro-
puesta por Brunelleschi como la creacion de una atmdésfera, resuelta a través
de la superposicion de capas finisimas. Esta representado San Jorge y el dragon.

112 a 115 » DAVID. Bronce. 1444-46. 1,59 m. de altura. Florencia. Museo
Nazionale del Bargello.

Es la figura idealizada de un joven adolescente a cuyos pies esta la cabeza de
Goliat. Nos muestra a David reposando después de haber vencido, con su as-
tucia y rapidez, al gigante Goliat, lider de los filisteos. El clasicismo de la figura
del joven David se destaca en la suave idealizacion del desnudo, que se resal-
ta por la luz que resbala sobre la superficie pulida y casi negra del bronce.

El joven se apoya sobre su pierna derecha, mientras la izquierda descansa so-
bre la cabeza del adversario derrotado, originandose una ligera incurvacion
sinuosa del cuerpo, que evoca los modelos de Praxiteles del siglo IV a.C., al
mismo tiempo la esbeltez del cuerpo nos evoca el canon de proporciones de
Lisipo.

El movimiento de brazos y su contraposicion, asi como el giro de su brazo de-
recho con la espada y el izquierdo con la piedra, son aspectos destacables;
también lo es el tocado con el petaso (gorro griego para proteger del sol) y la
minuciosidad técnica en el estudio de la cabeza de Goliat. Todo ello supone
una profunda renovacion y la inspiracion en la cultura clasica.

El David de bronce posee un modelado y proporciones clasicas si bien la acti-
tud de la figura muestra relacion con la "grazia" de algunos modelos de Ghiber-
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ti. La figura muestra a un joven pensativo, no exento de cierta melancolia, que
ofrece, por encima de la normativa del clasicismo, una nostalgica poética del
sentimiento.

Es el primer desnudo en bronce de tamafio natural en bulto redondo de todo el
arte europeo que se conoce desde la época clasica. Para hacerlo, Donatello se
inspird en las numerosas representaciones de Antinoo o quizas en aquellos
muchachos florentinos que se bafiaban desnudos en el Arno. Es por tanto es-
tudio del natural.

La apariencia de David es la de un joven cercano a la nifiez que pisa reposa-
damente la cabeza de Goliat. Su cara es dulce y ensimismada. La ley del "con-
trapposto” de este cuerpo tranquilo, llena la obra de una fresca y sensual belle-
za. El Unico rasgo realista es el sombrero de pastor toscano. Este signo no di-
simula la fuente de inspiracion que ha servido a Donatello para crear el joven
tipo humano: no es una interpretacion realista del relato de la Biblia sobre la
lucha del pequefio David contra el gigante Goliat, sino el renovado concepto de
belleza desnuda, serena y espiritual, contenido en tantas estatuas clasicas que
el renacimiento artistico puso ante los ojos de Donatello. El vencedor de Goliat
ya no es un héroe, sino un JOVEN sensual, ingenuo y seductor, hay en €él un
placentero paganismo, sensualmente gozoso.

El contenido orgullo del joven héroe, el amplio pecho descubierto, la pureza del
rostro adolescente y la belleza helenistica, son notas nuevas.

El David de Donatello va mas alla de una simple escenificacion del relato bibli-
co. Para interpretar correctamente esta escultura, hay que percatarse de la
presencia del yelmo con visor y alas de Goliat, un claro referente a los duques
de Milan, que reiteradamente amenazaron y hostigaron a la préspera ciudad de
Florencia; y también del sombrero del joven pastor, tipico de los campesinos
florentinos. Asi pues, la capital toscana se encarna en David -mas pequefio,
pero el elegido por Dios- y Milan, en Goliat. La desnudez misma del héroe
puede interpretarse como una referencia al origen clasico de Florencia.

Segun la tradicion, esta escultura fue realizada para ser emplazada en el cen-
tro del patio del palacio Médicis. Lo que es indudable es que su objetivo era
gue pudiera ser vista desde todos los angulos.

Otros David.- ( 116 ») El propio Donatello habia realizado anteriormente una
escultura de David, encargada para los contrafuertes del coro de la catedral de
Florencia. Este David presenta un contrapposto perfecto. Es de marmol y mide
190 cm. La gran meticulosidad del acabado recuerda la influencia que adquirié
cuando trabajo con Ghiberti. Verrocchio ( 117 ») realizé un David en 1467-
1470, en bronce, que es mas descarado y audaz, ademas de estar vestido;
queda reflejado en la escultura el mismo momento victorioso que el David de
Donatello. Se encuentra en el museo Bargello de Florencia.

http://es.wikipedia.org/wiki/David de Donatello

118 a 120 » PROFETA HABACUC (IL ZUCCONE). (1427-1436). 1'95 metros
de altura. Florencia. Museo de la Catedral. Marmol.

El amargo sentido de la realidad humana, que convierte la vida en una trage-
dia, se hace también patente en las cuatro estatuas de profetas ("San Juan
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Bautista", "Habacuc", "Jeremias" y "Abdias") que Donatello esculpié entre 1418
y 1435 para los nichos del Campanille del Duomo de Florencia, proyectado por
Giotto en el siglo XIV. Sobre todo Habacuc y Jeremias nada tienen de héroes
biblicos; son seres que arrastran su existencia envueltos en pobres ropajes
que, pese a su potente tratamiento, no oscurecen el drama que refleja el rostro
de aquellos que anuncian la venida del Mesias. En esta serie de profetas pue-
de observarse la evolucion del escultor desde un naturalismo hacia un simbo-
lismo, que hace del hombre la perfecta expresion del universal drama del exis-
tir humano. Es la expresion de la VEJEZ.

Aunque sea una estatua de vista preferentemente frontal tiene un vigor desco-
nocido para los artistas romanicos o goticos: obsérvese el poderoso plegado
del manto desde el hombro a los pies, la fuerte tension del brazo y la enérgica
caracterizacion de la cabeza. No estamos ya ante la dulce identificacion de las
figuras goticas. La espiritualidad medieval ha sido sustituida por una poderosa
humanizacion. Habacuc no es un profeta de un mundo celeste, sino de un
mundo moderno, también espiritual, pero que tiene al hombre como centro, y a
los bustos romanos antiguos como modelo. Es un estudio del natural, de un
realismo y veracidad asombrosos, de gran dignidad y nobleza, con una tre-
menda expresividad. El tema es la ruina de la belleza humana.

121 a 125 » ESTATUA ECUESTRE DEL CONDOTTIERO GATTAMELATA.
1447-1453. Padua. Plaza del Santo. (3,40 alto x 3,90 m). Bronce.

Se trata del retrato del capitan Erasmo de Narni, apodado el Gattamelata (gata
melosa, por su astucia). Los herederos encargaron este monumento funerario
en la ciudad de Padua. Es cronolégicamente la primera de las grandes esta-
tuas ecuestres fundidas en bronce desde la Antigiedad. Es una dignidad
heroica, la del Gattamelata, muy diferente de la teatral y expresiva del Colleoni
(obra de Verrocchio) ( 126 ). Es la actitud de un gran general que pasa revis-
ta a sus tropas.

A pesar de que el Condottiero de Padua ya habia muerto cuando Donatello
concibio la inolvidable efigie, ningun rastro de convencionalismo se aprecia en
este retrato. Su impresion general es la de una fuerza inteligible. Es un verda-
dero analisis psicoldgico del guerrero.

En esta obra hay: realismo, naturalismo, monumentalidad, estudio minucioso
del caballo, arreos, armadura...

En un afo hizo el modelo y lo fundioé en bronce, el cincelado duré otro afo, pe-
ro tuvo que esperarse desde 1449 al 1453 para poner al caballo y jinete en su
pedestal e inaugurar el monumento, por dificultades en el pago.

Levantada frente a la basilica paduana, y sobre un gran basamento de dos pi-
sos con relieves insertados, la escultura de Donatello presenta un instante del
cabalgar del mercenario montado sobre recio caballo (inspirado quizas en los
de San Marcos de Venecia) que alza una de sus patas delanteras; el condottie-
ro que gobierna su caballo y encabeza un imaginario ejército viste a la antigua;
su rostro adquiere la dignidad del retrato celebrativo romano y mira de frente
desafiante, con adustez y energia. El monumento fue pensado como monu-
mento tumba y de aqui que la cAmara funeraria constituyera la parte central del
monumento.
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Es una de las primeras y mas importantes estatuas ecuestres de todo el Rena-
cimiento. Es la primera estatua en honor de un guerrero de todo el mundo mo-
derno. Es una escultura de bulto redondo realizada en bronce, cuya fundicién
se realizé en el taller de Andrea della Caldiere y tiene unas dimensiones de
340 x 390 cm, y se apoya sobre un z6calo de base de 7,80 x 4,10 metros.

Estilisticamente esta relacionada con la escultura romana, pues esta inspirada
en la escultura ecuestre de Marco Aurelio.

El naturalismo, asi como la serenidad del jinete y del caballo -a pesar de que
se representa en marcha- son tipicas del Quattrocento y la penetracién psi-
cologica del personaje representado es caracteristica de las obras del autor. Es
un retrato y esta realizado para glorificar al personaje representado; en este
caso también se trata de resaltar las virtudes del militar, que con gesto austero
conduce al caballo sin violencia pero con autoridad, remarcada ésta por la po-
sicion del baston de mando. El retrato del personaje, heredado del realismo
romano, deja traslucir la psicologia del representado, que muestra una expre-
sion abstracta pero consciente de su alta y dificil misiébn en defensa de la ciu-
dad a la que sirve.

El guerrero se mueve lentamente en la plaza, en una marcha de conquista,
unido al caballo que avanza firmemente y sin excitacién. La lentitud de la mar-
cha del caballo, la calma de todo el conjunto deja claro, no obstante, al espec-
tador que el triunfo del Gattamelata es la victoria de un hombre que ha salido
exitoso gracias a su inteligencia.

Gattamelata avanza con la cabeza descubierta: la presencia de un yelmo que
cubriese los rasgos de la cara habria dejado al guerrero en nada mas que una
maquina de guerra, gobernada de una voluntad superior como la divina que
caracterizo la Edad Media. El rostro concentrado del Gattamelata expresa, por
el contrario, la determinacion del que se enfrenta a la batalla siguiendo un es-
guema mental victorioso por estar largamente meditado.

El rostro es el de un hombre avanzado en afios. No se trata en este caso de
una representacion realista de las auténticas facciones del condottiero, sino
mas bien de una madurez conquistada con los afios, atravesada de una lucha
cotidiana e infinita. Al héroe joven y fisicamente perfecto de la Antigledad
Clasica, le sustituye entonces la consciencia del hombre racional: el héroe mo-
derno, representado en su ser simplemente hombre.

La estatua se erige sobre un zécalo de marmol, también obra de Donatello, y
cuenta en sus lados con puertas de marmol que recrean las puertas del Hades
(dios de los muertos, mundo subterraneo), a imitaciéon de los sarcofagos de la
Antigiedad. El relieve del pedestal con los amores limpiando las armas, es de
un ayudante del taller de Donatello.

127 a 130 » CANTORIA DE LA CATEDRAL DE FLORENCIA. DONATELLO.
1433-1439. Museo dell Opera del Duomo de Florencia

Realizada entre 1433 y 1439 por el maestro del Quattrocento Donatello, la
Cantoria es una obra maestra en marmol de 348 x 570 cm. En ella expresé su
fascinacion por el arte clasico de la Antigiiedad, dotandolo de una belleza y
vivacidad como s6lo Donatello podia hacerlo.
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Donatello realizé esta Cantoria para la zona del crucero de la Catedral de Flo-
rencia. Se trata de una estructura rectangular con balcones o coros donde apa-
recen en relieve representaciones alusivas al canto. Esta obra pertenece a su
segundo periodo, denominado Poético-Clasico, que abarcé desde 1433 hasta
1443, trabajando para los Médici en la ciudad de Florencia.

El artista habia pasado antes un tiempo en Roma estudiando a los artistas de
la Antiglledad y retomando algunos de sus elementos plasticos. Este retorno a
las formas de arte clasico caracterizO a muchos artistas renacentistas. Lucca
della Robbia también realizé casi simultdneamente una cantoria (131y 132 »),
pero entendiendo el clasicismo de una manera completamente distinta. En Do-
natello predomina un equilibrio compositivo marcado por las columnas que
contrasta con la tensién y movimiento de las figuras.

En la Cantoria podemos ver el uso de NINOS por parte de Donatello, se les ve
cantando y danzando en un espacio estrecho.

Una gran rigueza ornamental se percibe en todo el conjunto con motivos de
nifos, plantas y flores. Las columnillas del registro superior coinciden con las
ménsulas y crean un contraste entre lo estético de las mismas y el movimiento
de los nifios. Todo esto le otorga un magnifico dinamismo a la obra, acentuado
por la posicion y el gesto de cada una de las figuras.

En el centro inferior vemos cabezas en bronce negro en un marco circular,
mientras en los flancos laterales hay nifios con instrumentos musicales sobre
un fondo dorado.

Este segundo periodo de Donatello se caracterizé por trabajar figuras de ado-
lescentes y nifios, presentes también en la cornisa inferior de la cantoria. Este
trabajo fue algo criticado en su momento, pues Donatello realiz6 estas image-
nes casi toscas y rechonchas, no del todo aceptadas en la estética idealizante
y cortesana de la época. Hoy la Cantoria es considerada una de sus obras
maestras y se puede visitar en el Museo dell Opera del Duomo de Florencia.
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