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Al analizar la transicién entre la Antigiie-
dad clasica y la Edad Media, pudimos refe-
rirnos a una gran crisis, el auge del Islam,
que separaba las dos eras. Ningtin aconte-
cimiento comparable diferenciaba la Edad
Media del Renacimiento. Los siglos Xv vy
XVI presenciaron acontecimientos de largo
alcance: la caida de Constantinopla y la
conquista turca de la Europa meridional;
los viajes de exploracién que condujeron a
la fundacién de imperios de ultramar en el
Nuevo Mundo, Africa y Asia, con la consi-
guiente rivalidad entre Espaiia e Inglaterra
como primeras potencias coloniales; la pro-
funda crisis espiritual de la Reforma y la
Contrarreforma. Pero no podemos atribuir
a ninguno de esos acontecimientos la causa

de la nueva era. Cuando se produjeron, el .

Renacimiento estaba ya en marcha. Por
tanto, no resulta sorprendente que los estu-
diosos que analizan las causas del Renaci-
miento no estén de acuerdo, como los cie-
gos del proverbio que trataban de describir
a un elefante. Aunque descartaramos a los
que negaban totalmente la existencia del
animal, seguirian quedandonos una amplia
variedad de opiniones. Cada rama del estu-
dio histérico ha desarrollado su propia ima-
gen del periodo. Esas imagenes se superpo-
nen, pero no coinciden, por lo que nuestro
concepto del Renacimiento puede variar se-
gun nos centremos en sus bellas artes, la
musica, la literatura, la filosofia, la politi-
ca, la economia o la ciencia. Quiza el tnico
Punto en el que estan de acuerdo la mayo-
ra de los expertos es en que el Renacimicen-
to habia comenzado cuando la gente se dio
Cuenta de que no vivia ya en la Edad Media.
Esa afirmacion no es tan simple como pa-
rece, pues el Renacimiento fue el primer pe-
riodo de la historia en ser consciente de su
Propia existencia y acufar una etiqueta
S:;:l si mismo. El hombre mcdicyal no pen-
la An?'u? pertenem'a a una cra diferente de
Igiiedad clasica; para él, el pasado se

La «Nueva Era»

dividia simplemente en «a.C.» y «d.C.»; des-
de ese punto de vista, la historia se hace no
tanto en la tierra como en el cielo. En cam-
bio, el Renacimiento no dividia el pasado
de acuerdo con el plan divino de salvacion,
sino sobre la base de la accion humana.
Veia la Antigiiedad clasica como la era en
la que el hombre habia alcanzado la cima
de su capacidad creativa, era que tuvo un
fin repentino por causa de los barbaros que
destruyeron el imperio romano. En el inter-
valo de 1.000 afios de oscuridad que vino
después fue muy poco lo que se logro, pero
ahora, por fin, ese tiempo de «intermedio»
o «Edad Media» habia dado lugar a un res-
tablecimiento de las artes y las ciencias que
habian florecido en los tiempos antiguos.
Por tanto, podia etiquetarse en justicia el
presente como un renacimiento. El origen
de esta revolucionaria visién de la historia
puede rastrearse hasta el decenio de 1330,
en los escritos del poeta italiano Petrarca,
el primero de los grandes hombres inicia-
dores del Renacimiento. El hecho de que
hubiera tenido su principio en la mente de
un hombre es ya un eficaz comentario so-
bre la nueva era, pues Petrarca encarna dos
rasgos sobresalientes del Renacimiento: in-
dividualismo y humanismo. El individua-
lismo, una nueva conciencia de si mismo v
una confianza en si mismo, le permitio afir-
mar, frente a toda autoridad establecida,
que la «era de la fe» era en realidad un
tiempo de oscuridad, y que los «ignorantes
paganos» de la Antigliedad representaban

la fase mas iluminada de la historia. Para

Petrarca, el humanismo significa la creen-

cia en la importancia de lo que seguimos

llamando las «<humanidades» o «letras hu-

manas» (en contraste con las letras divinas,

o ¢l estudio de las Escrituras): la bisqueda,

en las lenguas, la literatura, la historia y la

filosofia, del aprendizaje por si mismo, den-

tro de un contexto seglar en lugar de reli-

gioso. En esto establecio un modelo, pues
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los humanistas, la nueva raza de estudiosos
que le siguieron, sc convirtieron en los di-
rigentes intelectuales del Renacimiento.
Mas Petrarca y sus sucesores no querian
revivir la Antigiiedad clasica totalmente. Al
interponer el concepto de «mil anos de os-
curidad» entre ellos mismos y los antiguos,
reconocian, a diferencia de los clasicistas
medievales, que ¢l mundo grecorromano
habia muerto irremediablemente. Su gloria
sélo podia restablecerse en la mente, a tra-
vés de la barrera de los «tiempos oscuros»,
redescubriendo la plena grandeza de los lo-
gros de los antiguos en el arte y el pensa-
miento, y tratando de competir con ellos en
un plano ideal. El objetivo del Renacimien-
to no era duplicar las obras de la Antigiie-
dad, sino igualarlas, y quiza sobrepasarlas.
Ello significaba, en la practica, que la au-
toridad concedida a los modelos antiguos

estaba lejos de ser ilimitada. Los humanis.
tas no se convirtieron en neopaganos, sino
que hicieron un gran esfuerzo tratando de
rc.‘conciliar la filosofia clésica con el cristia.
nismo; y los arquitectos siguieron edifican.
do iglesias, no templos paganos, pero para
ello utilizaron un vocabulario arquitecténi-
co basado en el estudio de las estructuras
clasicas. Los médicos renacentistas admira-
ban los manuales anatéomicos de los anti-
guos, pero descubrieron errores al compa-
rar los libros con lo que les ensenaba la ex-
periencia directa en la mesa de diseccioén, y
aprendieron a confiar en la evidencia de lo
que veian con sus propios ojos. En una pa-
radoja fundamental, el deseo de regresar a
los clasicos, basado en un rechazo de la
Edad Media, no produjo el renacimiento de
la antigiiedad, sino el nacimiento del hom-

bre moderno.



Pintura del gético tardio al norte de los Alpes

RENACIMIENTO FRENTE A «GOTICO
TARDIO»

Al estrechar nuestro foco de atencién des-

de el Renacimiento como totalidad al Re-
nacimiento en las bellas artes, nos enfren-
tamos a algunas cuestiones que siguen sien-
do objeto de debate: ¢Se origind, como el
arte gético, en un centro especifico, o lo hizo
en varios lugares al mismo tiempo? ¢Debe-
mos pensar en él como en un estilo nuevo
y coherente, o mas bien como en una acti-
tud nueva que podria encarnar en mas de
un estilo? Por lo que concierne a la arqui-
tectura y a la escultura, existe un acuerdo
general en que el Renacimiento comenzoé en
Florencia poco después del ano 1400. Pero
en relacién con la pintura, la situacién no
es tan clara. Algunos estudiosos creen que
el primer pintor renacentista fue Giotto;
afirmacién comprensible, puesto que sus lo-
gros (y los de sus contemporaneos de Siena)
habian revolucionado la pintura en toda
Europa (ver pag. 154). Sin embargo, para
que la pintura renacentista naciera se nece-
sit6 una segunda revolucion, un siglo des-
pués de Giotto, y esa revolucion se inicié in-
dependientemente en Florencia y en los Pai-
ses Bajos. Las revoluciones gemelas estaban
unidas por un objetivo comun, la conquista
de un mundo visible mas alla de los limites
del estilo gético internacional; pero se ha-
llaban absolutamente separadas en casi to-
dos los otros aspectos. Mientras el nuevo
realismo de la pintura florentina posterior
al ano 1420 forma parte, claramente, del
movimiento del primer Renacimiento, no
Podemos encontrar un nombre satisfactorio
Para su contrapartida del norte. La etique-
1a de «Goético tardio» que se le aplica con
frecuencia apenas hace justicia a su carac-
ter especial, aunque dicho término tenga al-
grl:':;;:csluﬁlcacién. Indica, por cjempl(?, que
I‘CChazabes OS1 Crea}dor.es del nuevo estllo'no
fencls dea;n ¢ estll? internacional, a dife-
0 que hacian sus contemporaneos

italianos, lo consideraban mas bien como

su punto de partida, por lo que la ruptura

con el pasado fue menos abrupta en el nor-

te que en el sur. Nos recuerda también que,

en el siglo Xv, la arquitectura del norte se-

guia firmemente enraizada en la tradicion

gética. Con independencia del nombre que

decidamos dar al estilo de los pintores del

norte de aquella época, su entorno era cla-

ramente el gotico tardio. (Céomo pudieron

crear en ese contexto un estilo auténtica-

mente posmedieval? ¢No seria mas razona-

ble considerar su obra, a pesar de su gran

importancia, como la fase final de la pintura

gética? Si los consideramos aqui como la
contrapartida septentrional del primer Re-
nacimiento, lo hacemos por varias razones.
Los grandes maestros flamencos, cuya obra
vamos a examinar, eran tan admirados en
su patria como en Italia, y su realismo in-
tenso tuvo una influencia visible sobre la
pintura del primer Renacimiento. Tuvie-
ron, ademads, un estrecho paralelismo en el
campo de la musica: desde el ano 1420, los
Paises Bajos produjeron una escuela de
compositores tan revolucionaria que domi-
naria el desarrollo de la musica en toda Eu-
ropa en los cien afos siguientes. Un contem-
poraneo dijo de ellos que antes de su tiem-
po no se habia compuesto nada digno de es-
cucharse. Una afirmacién analoga podria
haberse hecho con relacién a la nueva es-
cuela de pintores flamencos.

El Maestro de Flémalle

La primera fase de la revolucién pictéri-
ca de Flandes esta representada por un ar-
tista conocido con el nombre de Maestro de
Flémalle. Se trata probablemente de Ro-
bert Campin, el pintor principal de Tour-
nai, registrado alli desde el afno 1406 hasta
su muerte, en 1444, Entre sus mejores obras

.esta la Anunciacioén, la tabla central del Re-

tablo de Merode, realizado poco después de
1425 (fig. 165). Si comparamos esta obra



176 11 RENACIMIENTO

con las pinturas lranco-llamencas del estilo
internacional (ver lig. 161), reconocemos
que pertenece aesa tradicion; pero encon-
tramos tambi¢n aqui una nueva experien-
cia pictorica. Por primera vez tenemos la
sensacion de mirar realmente, a través de la
superficie de la tabla, a un mundo espacial
con todas las cualidades esenciales de la
realidad cotidiana: profundidad ilimitada,
estabilidad, continuidad y complitud. Los

pintores del estilo internacional no se pro-
pusicron nunca esa consistencia; sus pintu-
ras tienen la cualidad encantadora de los
cuentos de hadas, en donde la escala y la re-
lacion de las cosas se puede variar a volun-
tad y los hechos y fantasias se entremezclan
sin conflicto. En cambio Campin se ha pro-
puesto decir la verdad, toda la verdad y
nada mas que la verdad. No logra hacerlo
con comodidad: sus objetos, excesivamente

165. El Maestro de Flémalle (¢ Robert Campin?). Anunciacion, tabla central del Retablo de Merode. ¢. 1425-28,
Oleo sobre tabla, 64 X 63 cm. Metropolitan Museum of Art, Nueva York (adquisicion de la Coleccion Cloisters).




esconzadon, tienden a vlmpuj.‘u‘r.v HNnos o
olros huscando su espacio, Pero o cambio
deline, con determinacion obsesiva, 1odos
los aspectos de hasta el ultimo objeto: 1a
forma vy tamano individual, el color, mate-
pind, textura yosu modo de responder a la
luz (bsérvense los reflejos de las superfi-
cles v las sombras agudamente definidas),
En resumen, la Anunciacion de Merode nos
(rasporta abruptamente desde ¢l mundo
aristocrdatico del estilo internacional hasta
la casa del burgués flamenco. Es la prime-
ra Anunciacion en pintura sobre tabla que
se pl'mlllt’c ¢n un interior doméstico coms-
pletamente equipado, Campin se ha enfren-
tado aqui a un problema con el que nadie
antes se habfa atrevido: como trasladar un
acontecimiento sobrenatural (el angel
anunciando a Maria que nacera de ella el
Hijo de Dios) desde un marco simbolico a
un entorno cotidiano, consiguiendo que no
parezca trivial ni incongruente. Soluciond
ese problema mediante un método que re-
cibe el nombre de «simbolismo disfrazado»,
consistente en que cualquier detalle del
cuadro, por casual que pueda ser, transmi-
ta un mensaje simbolico. Aqui los lirios de-
notan la castidad de la Virgen, mientras el
brillante recipiente de agua y la toalla que
cuelga de la percha no son simples objetos
domésticos, sino atributos de Maria como
el «recipiente mas limpio» y el «pozo de las
aguas vivas», El simbolo mas misterioso es,
posiblemente, la vela situada junto a los li-
rios. Acaba de apagarse hace un momento;
¢pero por qué habia sido encendida bajo la
luz del dia y qué es lo que apago la llama?
¢Acaso la irradiacion divina de la presencia
del Seor extinguio la luz material? ¢O la
lNama representaba la luz divina, que aho-
ra se ha extinguido para mostrar que Dios
s¢ ha hecho hombre, que en el Cristo «el
Verbo se hizo carne»? Resulta evidente que
en la pintura sobrevive toda la abundancia
el simbolismo medieval, pero se ha sumer-
g(‘)(ll?dil:n‘u.) en el mundo de las apariencias
un det :l.db‘quc a menudo cll‘udamo's dc~quc
e :l mlljna.do detalle exija una interpre-
ade i;]lllT) 6lica. ,;C(.Smo., nos prcguntamo}s.
e nus;:“u-r Cnmpm simultancamente lo
como ob'-rf)b consideramos gcpcralmcqlc
Jetivos opuestos, es decir el realis-
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mo y el simbolismo? Es evidente que para
¢l ambas cosas eran interdependientes, en
lugar de hallarse en conflicto. Debio pensar
que, para hacer una pintura digna, tenia
que «santificar» la realidad cotidiana con
¢l maximo de significado espiritual. Esa ac-
titud profundamente reverencial hacia el
universo fisico, como espejo de la verdad di-
vina, nos ayuda a entender la razén de que
en la tabla hasta los detalles menos visibles
scan tratados con la misma concentrada
atencion que las figuras sagradas; todo es
un simbolo, al menos potencialmente, y me-
rece por tanto un analisis igualmente exac-
1o,

Si comparamos la ilustracion a color de
la Anunciacién de Merode con la de una pin-
tura sobre tabla anterior (ver fig. 161), to-
tamos conciencia de otra cualidad revolu-
cionaria de la obra de Campin. La brillan-
tez de joya de la pintura mas antigua, su es-
quema de tonos brillantes y el abundante
uso del dorado han dado paso a un esque-
ma de color mucho menos decorativo, pero
mucho mas flexible y diferenciado. Los to-
nos apagados —verdes suavizados, grises
azulados o marrondceos— muestran una
nuecva sutileza, y la escala de los tonos in-
termedios es mas suave y de gama mas am-
plia. Estos efectos son esenciales para el es-
tilo realista de Campin; fueron posibles gra-
cias a la utilizacién del dleo, medio que fue
uno de los primeros en explotar. La técnica
basica de la pintura medieval habia sido el
temple, en la cual los pigmentos en forma
de polvo se mezclaban («temperaban» o
«templaban») con yema de huevo diluida.
Se obtenia asi una capa delgada, resistente
y de rapido secado que convenia admirable-
mente al gusto medieval por las superficies
de color planas y fuertes. El 6leo, en cam-
bio, es un medio viscoso que seca lentamen-
te. Puede ofrecer una vasta gama de efec-
tos, desde peliculas delgadas y translucidas
(Ilamadas «vidriados») hasta el mas espeso
impasto (una capa densa de pintura cremo-
sa y gran cuerpo). El 6leo permite también
la mezcla de los colores directamente sobre
la tabla, técnica que produce una escala
continua de tonos, incluyendo unos oscuros,
ricos y aterciopelados que no se conocian
anteriormente. Sin el 6leo, el logro de una
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realidad visible por parte de los macstros
Hamencos hubiera estado mucho mas limi-
tado, Por tanto, también desde el punto de
vista técnico fueron los «padres de la pin-
tura modernas, pues se convertirfan en to-
das partes en ¢l medio basico del pintor,

Van Eyck

No ereo necesario decir que la gama com-
pleta de electos que posibilito el 6leo no fue
descubierta de una sola vez ni por un solo
hombre. La contribucion de Campin fue
menor que la de Jan van Byck, artista algo
mas joven y mucho mas famoso, considera-
do durante mucho tiempo como ¢l verdade-
ro «inventor» de la pintura al 6leo. Es mu-
cho lo que sabemos sobre la vida y carrera
de Jan, pero su hermano mayor, Hubert,
que, por lo visto, cra también pintor, sigue
siendo una figura discutida. Hay varias
obras que podrian haber sido pintadas por
cualquiera de los dos, incluyendo las dos ta-
blas en las que representan la Crucifixion y
el Juicio Final (fig. 166). Los estudiosos es-
tan de acuerdo ¢n fecharlas entre 1420 y
1425, pero no en cuanto a si el autor fue Jan
o Hubert, El estilo de estas tablas tiene mu-
cho en comun con ¢l de la Anunciacion de
Merode: la devocion absoluta por el mundo
visible, ¢l espacio profundo, los plicgues an-
gulares de los ropajes, menos graciosos,
pero mucho mas realistas de los lazos dis-
continuos del estilo internacional. Sin em-
bargo, las formas individuales no son tan
tangibles, parecen menos aisladas, menos
«esculturales», y la sensacion de profundi-
dad del espacio procede no tanto del escor-
zado violento como de cambios sutiles de la
luz y el color. Al inspeccionar lentamente la
Crucifixion, desde las figuras del primer
plano hasta la distante ciudad de Jerusalén
y las cimas nevadas del fondo, vemos una
disminucion gradual ¢n la intensidad de los
colores locales y en el contraste de la luz y
la oscuridad. Todo tiende hacia un tinte
uniforme de luz gris azulada, de modo que
la cadena montafiosa mas lejana se funde
con ¢l color del cielo. Este fenémeno Gptico
recibe ¢l nombre de «perspectiva atmosfé-
rica o aérear, pucs s¢ debe al hecho de que
la atmosfera no es nunca totalmente trans-

parente, Incluso en el dia mas claro, el aire
que s¢ interpone entre nosotros y las cosas
que estamos mirando actia como una pan-
talla neblinosa que interfiere nuestra capa-
cidad de ver claramente las formas y colo-
res distantes; cuando nos aproximamos al
limite de visibilidad, hace desaparecer to-
talmente las formas y colores. Para nuestra
percepcion del espacio profundo, la pers-
pectiva aérea, es mas fundamental que la li-
neal, que registra la disminucion del tama-
fio aparente de los objetos conforme aumen-
ta su distancia con respecto al observador.
Su eficacia no se limita a las vistas aleja-
das; en la Crucifixién, hasta el primer pla-
no parece envuelto en una neblina que sua-
viza los contornos, sombras y colores. Toda
la escena tiene una continuidad y armonia
que estad mas alla de la gama pictérica de
Campin. Es evidente que los Van Eyck uti-
lizaron con refinamiento extraordinario el
Oleo.

Considerada en conjunto, la Crucifixién
parece singularmente desprovista de dra-
ma, como si la escena se hubiera suavizado
mediante algan hechizo magico. Solo al
concentrarnos en los detalles nos damos
cuenta de las emociones violentas de los
rostros de la multitud que hay bajo la cruz,
y del dolor retenido, pero profundamente
conmovedor de la Virgen y sus compaferos
en el primer plano. En el Juicio Final, este
aspecto dual del estilo eyckiano adopta los
dos extremos: por encima del horizonte
todo es orden y tranquilidad, mientras pre-
domina la condicion opuesta por debajo, so-
bre la tierra y en el reino de Satan. Los dos
estados se corresponden de ese modo con el
Cielo y el Infierno, la bendicién contempla-
tiva frente a la turbulencia fisica y emocio-
nal. El mayor desafio a la capacidad imagi-
nativa del artista se produce, claramente,
en la mitad inferior. Los muertos, que se le-
vantan de las tumbas con gestos frenéticos
de miedo y de esperanza, asi como los con-
denados, despedazados por monstruos dia-
bolicos mas terribles que todo lo que hubié-
ramos visto anteriormente, comparten la
realidad pavorosa de una pesadilla; pesadi-
lla que es «observada» con el mismo cuida-
do infinito que se puso en el mundo natu-
ral de la Crucifixién.
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167-69. Hubert y Jan van Eyck. El Retablo de Gante. Completado en 1432. Oleo sobre tabla, 3,40 X 4,40 m.

St. Bavo, Gante. 167. (arriba a la izquierda) retablo abierto; 168, (arriba a la derecha) detalle de Addn y Eva;

169. (abajo) retablo cerrado.

El Retablo de Gante (figs. 167, 168 y 169),
el mayor monumento de la primera pintu-
ra flamenca, presenta problemas tan com-
plejos que tenemos que limitar el analisis a
lo mas esencial. La inscripcién nos informa
que la obra, iniciada por Hubert, fue com-
pletada por Jan en el afio 1432. Como Hu-
bert muri6 en 1426, suponemos que el reta-
blo fue realizado en los siete afos trans-
curridos entre 1425 y 1432. Podemos espe-
rar, por tanto, que nos introduzca en la fase
siguiente del nuevo estilo, después de las
pinturas que hemos visto hasta ahora. Aun-
que la forma bésica es un triptico, un cuer-
po central con dos laterales con bisagras,
cada una de las tres unidades se compone
de cuatro tablas distintas, y como los late-
rales estan pintados por ambos lados, el re-
tablo tiene un total de veinte partes compo-
nentes, de formas y tamanos diversos. El
conjunto constituye lo que con justicia se
ha denominado un «superaltar», abruma-
dor pero nada armonioso, que no podia ha-
bcg‘ sido planificado de ese modo desde el
principio. Parece ser que Jan se hizo cargo
de las tablas que Hubert dejo sin terminar,
las completod, anadio algunas suyas y las
reunio por orden del rico donante, cuyo re-

trato vemos en el exterior del altar. La re-
construccién del orden de estos aconteci-




mientos, dcl(_:rm'inun(ln lu' parte de cada
hermano, ¢s un Jucgo [ascinante pero trai-
cionero. Baste con decir que la figura de
Hubert sigue siendo algo oscura; su estilo,
cubicrto por retoques de Jan, se encuentra
probablementc ¢n las cuatro tablas centra-
les, aunque ¢stas no estuvieran juntas ori-
ginariamente. Las tres superiores, con figu-
ras cnormes, que en la disposicion final
aplastan a la multitud de pequenas figuras
que hay abajo, da la impresion de que hu-
bieran sido pensadas para un triptico: ¢l Se-
fior entre la Virgen Marfa y San Juan Bau-
tista. La tabla inferior, con las cuatro que
lo flanquean, constitufan probablemente un
retablo separado, ¢l de la Adoracion del
Cordero o el Cordero Mistico, como simbo-
lo de la muerte sacrificial de Cristo. Los dos
paneles con angeles musicos debicron ser
pensados por Hubert como cerradores de
un 6rgano. Si esta serie de conjeturas es
acertada, las tablas alargadas, en las que
vemos a Adan y Eva (fig. 168), son las tni-
cas que anadi6 Jan al conjunto de Hubert.
Son, ciertamente, las mas osadas de todas:
los desnudos monumentales mas antiguos
de la pintura sobre tabla septentrional (casi
de tamafio natural), magnificamente obser-
vados y acariciados por un delicado juego
de luces y sombras. Su tranquila dignidad
y el lugar prominente que ocupan en el re-
tablo sugieren que no han de recordarnos
tanto el pecado original como la creacion
del hombre a imagen y semejanza de Dios.
Como contraste, el mal real esta represen-
tado en las escenas pequenas, pero violen-
tamente expresivas de arriba, que muestran
la historia de Cain y Abel. Todavia mas ex-
traordinario es ¢l hecho de que Adan y Eva
fueran disefiados para ocupar esas posicio-
nes en el conjunto. Consciente de que se pre-
sentarfan realmente de ese modo al espec-
tador, cuyo nivel ocular esta por debajo de
la parte inferior del retablo, Jan van Eyck
los ha representado de acuerdo con ese pun-
to de vista anormal, estableciendo con ello
una relacion nueva y directa entre el espa-

Clo pictorico y el real.
d Es evidente que las superficies exteriores
e los dos laterales (fig. 169) fueron pensa-
A?;iﬂ(: g'an como una unidad coherente.
§ liguras mas grandes no estan arri-
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ba, sino en el tercio inferior. Los dos San
Juanes (pintados de gris simulando escultu-
ras, como las escenas de Cain y Abel), el do-
nante y su esposa, cada uno en hornacinas
sceparadas, son los parientes mas inmedia-
tos de las tablas de Cain y Abel. El tercio su-
perior tiene dos parejas de pancles de an-
chura diferente; el artista ha convertido en
una virtud la exigencia de combinar a los
cuatro en un interior. Recordemos que ese
clecto habia sido creado casi un siglo antes
(comparar con la fig. 158), pero Jan, no
contentandose solo con los dispositivos de
la perspectiva, potencia la ilusion al pintor
las sombras que producen los marcos de las
tablas sobre ¢l suelo de la camara de la Vir-
gen. Es interesante que, en sus detalles do-
mésticos, esta Anunciacién se asemeje al
Retablo de Merode, proporcionando de ese
modo una valiosa vinculacién entre los dos
grandes pioneros del realismo flamenco.

En los retablos de Merode y de Gante ocu-
pan posiciones visibles los retratos, de es-
pléndica individualidad, de los donantes.
A mediados del siglo xIv se habia produ-
cido un renovado interés por el retrato
realista, pero el retrato no tuvo un papel
importante en la pintura septentrional has-
ta el Maestro de Flémalle. Ademas de los de
los donantes, empezamos a encontrar aho-
ra en nimero creciente retratos pequenos e
independientes, cuya peculiar intimidad
sugiere que eran recuerdos atesorados. Uno
de los mas fascinantes es el Hombre del tur-
bante rojo, de Jan van Eyck (fig. 170), de
1433, que bien pudiera tratarse de un au-
torretrato, pues la ligera tension de los ojos
parcce deberse a que esta mirando a un es-
pejo. Todos los detalles de forma y textura
han sido registrados con precisién micros-
copica. Aunque Jan no suprime la persona-
lidad del modelo, este rostro, como el de to-
dos sus retratos, es un enigma psicologico.
La tranquilidad estoica de sus retratos re-
fleja seguramente mas su ideal consciente
del caracter humano que indiferencia o fal-
ta de percepcion,

Las ciudades flamencas en donde florecio
el nuevo estilo de pintura —Tournai, Gante
y Brujas— rivalizaron con Florencia en
cuanto que centros del comercio y la banca
internacional. Entre sus residentes extran-
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170. Jan van Eyck. El Hombre del turbante rojo
(¢Autorretrato?). Oleo sobre tabla, 26 x 18 cm.
National Gallery, Londres (Reproducido por cortesia
de los Trustees).

jeros habia muchos hombres de negocios
italianos. Para uno de ellos, quiza un miem-
bro de la familia Arnolfini, Jan van Eyck
pint6 su retrato mas grande y famoso, los
Desposorios de Arnolfini (fig. 171). En el
cuadro, la joven pareja intercambia solem-
nemente los votos matrimoniales en la in-
timidad de la camara nupcial. Parecen es-
tar solos, pero cuando miramos el espejo
que hay tras ellos descubrimos que han en-
trado otras dos personas en la habitacion.
Una de ellas debe ser el artista, pues las pa-
labras que hay encima del espejo, en flori-
da caligrafia juridica (fig. 172), nos dicen
que «Johannes de eyck fuit hic» (Jan van
Eyck estuvo aqui), afiadiendo la fecha de
1434, Entonces el papel de Jan es el de u

testigo; la tabla trata de mostrar exactarl
mente lo que vio, y tiene la funcion d ;
certificado de matrimonio pictorico. Peercl)1 2
pesar de su realismo, la escena ests repleta

de simbolismos sutilisimos y disf
i razaq

que transmiten la naturaleza sacramepy !
del matrimonio. La tnica vela que T}?ental
el candelero, ardiendo a la luz de] d'ay en
presenta al Cristo que todo lo ve; 1051:' re.
tos que se ha quitado la pareja nos reC‘L a-
dan que es «terreno sagrado» (ver pag, Zggj
hasta el pequefio perro es un emblema de f;
delidad marital. Lo mismo que en la Anyy,
ciacién de Merode, aqui el mundo Natura]
contiene de tal modo al mundo del espirig,
que ambos llegan a convertirse realmente
en uno.

Rogier van der Weyden

En la obra de Jan van Eyck, la explora-
cién de la realidad, que se hace visible por
medio de la luz y del color, habia alcanza-
do un limite que no sera sobrepasado hasta
pasados dos siglos. Rogier van der Weyden,
el tercer gran maestro de la primera pintu-
ra flamenca, se propuso una tarea diferen-
te, pero igualmente importante: volver a
captar, dentro del marco del nuevo estilo
creado por sus predecesores, el drama emo-
cional, el pathos, del pasado gotico. Vemos
esto de inmediato en su temprana obra
maestra, el Descendimiento de la Cruz
(fig. 173), pintada aproximadamente en la
misma época que los Desposorios d.e 'f}m"l'
fi. Aqui el modelado tiene una precision €5
cultural, con fragiles pliegues en Jos ropa-
jes como los de Campin, mientras los su&”
ves semisombreados muestran 12 influenci?

" de Jan van Eyck. Pero Rogier es mucho mas

e-
: idor de los dos prede
que un simple seguido a fines qU°

sores; utiliza lo que les debe parad " = .
son exclusivamente suyos. El acontecxgll_isw
to exterior (la bajada del cuerp® de RS
de la Cruz) no le interesa tanto «“ s:
mundo de los sentimientos humano
antecedentes artisticos de €503 o
gestos sobrecogidos de dolor estan
cultura gética, como la Pieta de g
fig. 148) y los angeles que € lam
Pozo de Moisés de Sluter (ver hg.a hornach’
gier ha dispuesto la escena € - o, como 3
na arquitecténica de poco 1of eadas €
sus figuras fueran estatuas Col.qrn
trando asi toda nuestra atenclo
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171, Jan van Eyck. Desposorios de Amolfini. 1434, Oleo sobre tabla, 84 X 57 cm. National Gallery, Londres

(rem"d“‘-‘ido por cortesia de los Trustees).
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= . o plnn\oi No = Cxl;‘:“x}io que el arte de Ro,.

G PNy gier, que ha sido adecuadamente descrito
“\\'.’: , : como «fisicamente mas desnudo que el de

T W Jan van Eyvck, pero espiritualmente mas

SN win e rico», sirviera de ejemplo para un nimerq

incalculable de artistas. Fue tan grande |
autoridad de su estilo que entre 1430 y 1300
tuvo una influencia suprema, al norte de Jos
Alpes, no solo en la pintura sino también ep
la escultura.

Hugo van der Goes; Geertgen

Pocos de los artistas que siguieron a Ro-
gier van der Wevden lograron escapar de la
sombra del gran maestro. El mas dinamico
de éstos fue Hugo van der Goes, un genio in-
feliz cuvo tragico fin sugiere una personali-
dad inestable, que hoy en dia nos resulta pe-
culiarmente interesante. Tras un espectacu-

172. Jan van Eyck. Desposorios de Amolfini (detalle lar ascenso a la fama en la atmésfera cos-

de la fig. 171).

173. Rogier van der Wevden.

El Descendimiento de la Cnuz. c.

1435. Oleo sobre tabla, 2,19 X 2,83 m.
El Prado, Madrid.
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174. Hugo van der Goes. Tabla central del Rezablo Porzinari. ¢. 1470, Oleo sobre tabla, 2,51 x 3,084 m.

Galeria Uffizi, Florencia.

mopolita de Brujas, en 1478, cuando tenia
unos cuarenta anos, decidio entrar en un
monasterio como hermano lego; sigui6 pin-
tando durante algun tiempo, pero ataques
depresivos cada vez mas intensos le lleva-
ron al borde del suicidio, v moria cuatro
anos mas tarde. Su obra mas ambiciosa, un
tnorme retablo que completo hacia 1476
Para Tommaso Portinari, es un logro sobre-
cogedor (fig. 174). Aunque no sea necesario
uscar en ¢l indicios de la futura enferme-
ad mental de Hugo, evoca sin embargo
'3 personalidad tensa y explosiva. En los
alerales, por ejemplo, los miembros arro-
'.”ad(_)s de la familia Portinari quedan em-
{’.:r‘:l‘;?‘f:)cci'dos por sus santos patronos, cuyo
ros de ung(l)gz(ljmcsco le_s caracteriza como ,s_e-
e Mariar ’cn superior, como José v Ea \ ir-
+ ¥ por los pastores de la Nativi-

dad de la tabla central, que comparten la
misma escala gigantesca. Se da un notable
contraste entre la frenética excitacion de los
pastores v la solemnidad ritual de las otras
figuras. Esos trabajadores del campo, que
miran maravillados al nifio recién nacido,
reaccionan al milagro dramatico de la Na-
tividad con unos ojos desorbitados v con-
centrados que nunca anteriormente se ha-
bian intentado. En el ultimo cuarto del si-
glo XV no hubo en Flandes pintores compa-
rables a Hugo van der Goes, v los artistas
mas originales aparecieron mas al norte, en
Holanda. A uno de ellos, Geertgen tot Sint
Jans de Haarlem, debemos la encantadora Na-
rvidad reproducida en la fig. 175, tan osa-
da, a su modo tranquilo, como la tabla cen-
tral del Retablo Portinari. La idea de una
Natividad nocturna, iluminada sobre todo
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175. Geertgen tot Sint Jans. La Natividad c. 1490.
Oleo sobre tabla, 34 x 25 cm. National Gallery,

Londres (reproducido por cortesia de los Trustees).

por la irradiacion del Nifio Cristo, nos de.
vuelve al estilo internacional (ver fig, 164),
pero Geertgen da una realidad nucva ¢ .
tensa al tema al aplicar los descubrimiep.
tos pictéricos de Jan van Eyck. El efecto
magico de este pequeno panel aumenty
merced a las formas suaves y simplificadag
que registran con sorprendente claridad e]
impacto de la luz: el pesebre es un abreva-
dero rectangular; las cabezas de los 4nge-
les, el Nifio y la Virgen son tan redondea-
dos como objetos torneados.

El Bosco

Si las formas «abstractas» de Geertgen

- nos atraen especialmente hoy en dia, otro

artista holandés, Jeronimo Bosco, apela a
nuestro interés por el mundo de los suefios.
Poco es lo que sabemos de él, salvo que pasé
su vida en la ciudad provinciana de Her-
togenbosch. Sus pinturas, llenas de una
imagineria extrana y aparentemente irra-
cional, han sido tan dificiles de interpretar
que muchas de ellas siguen siendo un enig-
ma. Esa dificultad se ve inmediatamente si
estudiamos el triptico llamado el Jardin de
las delicias (figs. 176, 177). De las tres ta-

176. Jerénimo Bosco. El Jardin de las delicias. c. 1500. Oleo sobre tabla; centro 2,19 x 1,95 m.; laterales
219 x 95 cm. cada uno. El Prado, Madrid.
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177. Jer6nimo Bosco. Tabla

central de El Jardin de las Delicias (detalle de la fig. 176).

blas, s¢lo la de la izquierda ticne un tema significa la tabla central? Tenemos un pai-

claramente reconocible: el Sefor presen-  saje muy semejante al del Jardin del Edén,
tando el Jardin del Edén a Adan y Eva, que  poblado por incontables mujeres y hombres
acaban de ser creados. El paisaje, casi eyc-  desnudos que realizan una variedad de ac-
alrf:no por su aérea amplitud, lo pueblan  ciones peculiares: en el centro, desfilan al-
t Imales y monstruos hibridos de tipo ex- rededor de una cuenca circular a lomos de

ur::zszels]inidestro. La tabla de la derecha, todo tipo de anima}es; muchos retozan en
k inStrumae epefsadltlla. de ruinas ardiendo lz}gunas; la mayoria estan estrechamente
Presenys sentos antasnc.osl de tortura, re- vmcqlados a enormes pajaros, frutos, flores

guramente el infierno. ¢ Pero qué o animales marinos (fig. 177). Sélo unos
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pocos se dedican abiertamente a hacer el
amor, pero no cabe duda de que las delicias
de este «jardin» son las del deseo carnal,
aunque extranamente disfrazado. Los paja-
ros, frutas, etc., son simbolos o metéforas
que utiliza el Bosco para representar la vida
del hombre en la tierra como una repeticion
interminable del Pecado Original de Adan
y Eva, por el cual todos estamos destinados
a ser prisioneros de nuestros apetitos. En
ninguna parte sugiere la posibilidad de sal-
vacion; la corrupcion, al menos en el nivel
animal, se ha afirmado ya en el Jardin del
Edén (como atestiguan los monstruos de la
tabla izquierda), y todos estamos destina-
dos al Infierno, el Jardin de Satan (fig. 176,
derecha). Mas a pesar del profundo pesimis-
mo del Bosco, en este panorama de la hu-
manidad pecadora hay una inocencia, in-
cluso una belleza poética inolvidable. Cons-
cientemente, era un moralista duro que pin-
t6 un sermoén visual, llenando todos los de-
talles de un significado didactico. Pero in-
conscientemente debia estar tan embelesa-
do por el atractivo sensual del mundo de la
carne que las imagenes que acuiié tienden
a celebrar lo que pretenden condenar. Se-
guramente es ésa la razén de que hoy en
dia, aunque no entendamos ya todas las pa-
labras del sermén, el Jardin de las delicias

siga provocando una respuesta tan pode-
rosa.

PINTURA FRANCESA Y SUIZA

Veamos ahora brevemente el arte del si-
glo Xv en el resto de la Europa septen-
trional. Desde 1430, el nuevo realismo de
los maestros flamencos empezé a extender-
se hacia Francia y Alemania, hasta que a
mediados de siglo su influencia era supre-
ma desde Espana hasta el Baltico. Entre los
incontables artistas (muchos de ellos toda-
via an6nimos) que produjeron adaptaciones
provincianas de la pintura de los Paises Ba-
jos, s6lo unos pocos estaban lo bastante do-
tados para transmitirnos hoy en dia una
personalidad distinta. Uno de los primeros,
y mas originales, fue Conrad Witz de Basel,
cuyo retablo para la catedral de Ginebra
pintado en 1444, incluye la notable tabla

que reproducimos en la fig. 178. A juzgar
por los ropajes, su contacto con Campin de.
bio ser estrecho. Pero lo que atrae nuestry
atencion, mas que las figuras, es la escena,
y en esto la influencia de Van Eyck parece
dominante. Sin embargo, Witz era un ex.
plorador por propio derecho que sabia m4s
que cualquier pintor de su tiempo acerca de
las propiedades 6pticas del agua (obsérvese
especialmente, en el primer plano, el fondo
de la orilla del lago). También el paisaje es
una aventura original, pues se trata de una
parte concreta de la orilla del lago Leman
de Ginebra, y se trata del «retrato» de pai-
saje mas antiguo que conozcamos.

Un estilo flamenco, influenciado por el
arte italiano, caracteriza al mas famoso de
todos los cuadros franceses del siglo Xv, la
Pieta de Avirién (fig. 179). Como indica su
nombre, la tabla procede del extremo me-
ridional de Francia. Fue pintado, probable-
mente, por un artista de esa regién, pero no
lleva el nombre de ese importante maestro
y no conocemos otras obras de su mano. Lo
unico que podemos decir acerca de sus an-
tecedentes es que debia estar plenamente
familiarizado con el arte de Rogier van der
Weyden, pues el tipo de las figuras y el con-
tenido expresivo del cuadro no podrian de-
rivar de otra fuente. Al mismo tiempo el di-
bujo, magnifico por su simpleza y estabili-
dad, es mas italiano que septentrional (ya
vimos estas cualidades en el arte de Giot-
to). También es meridional el paisaje de-
sierto y sin rasgos, que pone de relieve el
aislamiento monumental de los personajes.
Las edificaciones distantes que hay tras el
donante, situado a la izquierda, tienen un
sabor islamico inequivoco: ¢ pretendi6 el ar-
tista situar la escena en un entorno autén-
tico de Oriente Préximo? De cualquier
modo, con todos esos rasgos ha creado una
imagen inolvidable de pathos heroico.

LAS ARTES GRAFICAS
Imprenta

La principal contribucion de Alemania al
arte del siglo xv fue el desarrollo de la im-
prenta, tanto para imagenes como para li-
bros. Los primeros libros impresos con t-
pos fueron producidos en Renania poco des-
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178, Conrad Witz. La Pesca Milagrosa. 14-4'4. Tabla, 1,29 x 1,65 m. Museo de Ginebra.

Pués de 1450. La nueva técnica se extendio
301‘ t{)da Europa y se convirtié en una in-
ustria que produjo un profundo efecto en

179, .
Maestro francés meridional. La Pieta de Avifién.

c;a:::o. Oleo sobre tabla, 1,62 x 2,18 m. Louvre,

la civilizacién occidental. Pero no fue me-
nor la importancia de la impresién de ima-
genes; sin ella, el libro impreso no habria
sustituido tan rapida y completamente la
labor de los iluminadores y escribanos me-
dievales. La técnica de impresién pictdrica
mas antigua es el grabado en madera, o xi-
lografia, en la que se graba un relieve sobre
tablas de madera, ahuecando las zonas que
han de quedar en blanco. Los primeros
ejemplos muestran todos las cualidades fa-
miliares del estilo internacional (fig. 180),
pero tienen un dibujo plano y ornamental;
las formas son definidas por contornos sim-
ples y gruesos. Como los perfiles tenian que
ser rellenados con color, estas impresiones
recuerdan a menudo a las vidrieras (ver
fig. 153), mas quea las miniaturas a las que
sustituian. Fueron un arte popular, que no
atrajo a los grandes maestros hasta poco
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Staatliche Graphische Sammlung, Munich.

antes del 1500. Una sola tabla de madera
permitia la produccién de miles de copias,
que podian venderse por unas cuantas mo-
nedas, poniendo por primera vez en nues-
tra historia la propiedad individual de ima-
genes al alcance de casi todo el mundo.

Grabado: Schongauer

El grabado, algo mas joven que la xilo-
grafia, fue desde el principio un medio mas
sofisticado. A diferencia de ¢ésta, los graba-
dos no se imprimen a partir de un dibujo
elevado, sino de acanaladuras en forma
de V cortadas en una placa de cobre reali-
zadas con una herramienta de acero llama-
da buril, por lo que resulta mucho mas f4-
cil obtener lineas finas. Los ejemplos ma4s
antiguos que conocemos, datados hacia ¢l
ano 1430, muestran ya la influencia de los
grandes pintores flamencos. Ademas, los
grabados no comparten el anonimato de las
xnl_ogr:af’ias: puede distinguirse casi desde
principio el trabajo de ma
las fechas ¢ iniciale

¢l
nos individuales;
8 aparecen poco des-

I.‘
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181, Martin Schongaver, Las Tentaciones de San
Antonio, ¢, 1480-90, Grabado, Metropolitan Musetim
of Art, Nueva York (Rogers Fund, 1020),

pués, y hoy en dia conocemos por su nom-
bre a los grabadores mas importantes de fi-
nales del siglo xv. El mayor de todos ellos,
Martin Schongauer, podria ser Hamado ¢l
Rogier van der Weyden del grabado, pucs
sus impresiones estan llenas de motivos 'y
dispositivos expresivos rogicerianos, Pero
Schongauer posefa también su propia capa-
cidad inventiva; sus mejores grabados
guardan una equivalencia plena con las
pinturas sobre tabla gracias a la compleji-
dad del dibujo, la profundidad espacial y la
riqueza de textura, Las Tentaciones de San
Antonio (fig, 181) combinan magistralmen-
te la expresividad salvaje y la precision for-
mal, ¢l movimiento violento y la estabili-
dad ornamental, Cuanto méas miramos este
grabado, mas nos maravillamos de su gamd
de valores tonales, la belleza ritmica dlf Ja
linca grabada y la capacidad del artistd
para lograr toda textura de superficie €07
cebible variando el modo de atacar la pla
ca con ¢l buril, A este respecto no serfa 8O-
brepasado por ningan grabador posterior:



El primer renacimiento en Ttalia

Cuando analizabamos el nuevo estilo de
intura que surgio en Flandes hacia el aiio
1420, no tratAbamos de explicar los moti-
vos de que dicha revolucién ocurriera pre-
cisamente donde y cuando se produjo. Ello
no quiere decir, sin embargo, que dicha ex-
plicacion sea imposible; simplemente signi-
fica que todavia no entendemos plenamen-
te la relacion existente entre los grandes
pintores flamencos y la situacién social, po-
litica y cultural en que trabajaron. En me-
jor posicién nos encontramos con respecto
a los origenes del arte del primer Renaci-
miento en Florencia. Hacia el 1400, Floren-
cia se enfrentaba a una grave amenaza a su
independencia, proveniente del poderoso
duque de Mil4n, quien trataba de poner
bajo su mando a Italia entera. El tinico obs-
taculo serio a su ambicién era Florencia. La
afortunada resistencia de la ciudad dio lu-
gar a un nuevo tipo de humanismo civico-
patridtico, que aclamaba a Florencia como
ala «<nueva Atenas», adalid de la libertad y
hogar de las artes y las letras. Tal es la ra-
zon de que, en medio de la crisis, los floren-
tinos se embarcaran en una vasta campana
para embellecer la ciudad con monumentos
filgnos de la «nueva Atenas». Las enormes
Inversiones no eran en si mismas garantia
de calidad artistica, pero proporcionaban
una oportunidad espléndida para todo tipo
¢ talento creativo. Las artes visuales fue-
Ton consideradas desde el principio mismo
€0mo esenciales para el resurgimiento del
©Spiritu florentino. Durante toda la Anti-
Sledad y la Edad Media habian sido clasi-
¢adas junto con los oficios o «artes meca-
2'“::;: Yy ahora rec_:ibian, por vez pr_imc'ara.
o go de' artes liberales. Esa rewmd;ca-
8anaria aceptaci6on general un siglo

" icsaiai;(:,e en el mundo occidental. ¢Qué im-
5 Temonfs btema €so? Por una tradncnqn que
uie a a’hasta Plgtop, !as artes libera-
les nccezl‘epdlan las disciplinas intelectua-
baller, arias para la educacion de un ca-
* Matematicas (geometria, aritmeti-

Ca, teoria musical), dialéctica, gramatica,

retérica y filosofia; las bellas artes queda-

ban excluidas, por ser un «trabajo manual»

no basado en la teoria. Por tanto, cuando el

artista logré6 ser admitido en el grupo selec-

to, hubo de redefinirse la naturaleza de su

trabajo: vino a ser considerado como un

hombre de ideas, no un mero manipulador

de materiales, y la obra de arte era vista

como la manifestacién visible de su mente

creativa, lo cual significaba que esas obras

no tenian que ser juzgadas por los niveles fi-

jos de la artesania. Bien pronto, todo lo que

llevaba la huella de un gran maestro era co-

leccionado ansiosamente: dibujos, esbozos,

fragmentos y piezas sin terminar. También
las propias perspectivas del artista sufrie-
ron un cambio; en compaiia ahora de hom-
bres de saber y de poetas, el artista se trans-
formé a menudo en hombre de conocimien-
tos y cultura literaria, que podia escribir
poemas, una autobiografia o tratados sobre
teoria del arte (hasta entonces los artistas
s6lo habian tenido libros de dibujo). Otra
consecuencia de su nuevo estatus social fue
que los artistas tendieron a identificarse
con uno de estos dos tipos contrastantes de
personalidad: el hombre de mundo, que se
encontraba a gusto entre la sociedad aris-
tocratica, o el genio solitario, que probable-
mente entraba en conflicto con sus patro-
nos. Es notable la prontitud con que esta vi-
sién moderna del arte y los artistas se con-
virtio en una realidad viva en el primer Re-
nacimiento florentino.

ESCULTURA

Donatello

La edad heroica del primer Renacimien-
to es la primera mitad del siglo Xxv. El arte
florentino, dominado por los creadorgs ori-
ginales del nuevo estilo, mantuvo una indis-
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182. Donatello. San Jorge. c. 1415-17. Marmol, 2,7 m.
Orsanmichele, Florencia (la estatua esta ahora en el
Museo Nacional, y ha sido sustituida en su lugar de

origen por una copia en bronce).

cutida posicion de liderazgo. Para rastrear
sus origenes debemos analizar primero la
escultura, pues el gran resurgimiento del
mecenazgo del arte civico se inicio con un
concurso por las puertas del Baptisterio
(ver pag. 152-53), y fue durante algin

licmpu ln Ccatsn (lt' TITTIECr 5455 FIrOYed i

esculturales.

Donatello fue el escultor mbs importayg,
del siglo xv. Entramos claramente en ung
nueva época cuanda miramos su San Jurge
(fig. 182), esculpido en marmol para una
hornacina de la iglesia de Orsanmichele b,
cia ¢l afo 1415, Desde los tiempos de la apy.
tigiiedad, cs la primera estatua gue vermos
que se sostienc a si misma; o dicho de ot
modo, la primera que vuelve a captar el sig-
nificado pleno del contrapeso clasico (par
un analisis del contrapeso, pasar a la
pag. 61). De un solo golpe, el artista ha do-
minado el Jogro decisivo de la escultura an-
tigua: ha tratado ¢l cuerpo humano como
una estructura articulada capaz de movi-
miento. La armadura y ¢l ropaje son una es-
tructura secundaria a la que da forma ¢l
cuerpo que hay debajo; a diferenciz de cual-
quier estatua gotica, cste San Jorge se pue-
de desvestir. Y diferenciandose también de
cualquier estatua gotica, s¢ le puede alejar
de su posicion que ocupa ¢n ¢l conjunto ar-
quitecténico sin que picrda nada de su in-
mensa autoridad. Su posicion, con €l peso
colocado sobre la pierna adelantada, trans-
mite la idea de disposicion para ¢l combate
(originalmente sostenia un arma ¢€n la
mano derecha). La energia controlada del
cuerpo encuentra eco en los ojos, que parc
cen escudrinar ¢l horizonte esperando la
llegada del enemigo. Pues este San Jorge,
que mata dragones, es un heroico 'y orgullo-
so defensor de la «nueva Atenas».

El profeta sin identificar (fig. 183), apo-
dado Zuccone («Cabeza de Calabazar) por
una razon que resulta evidente, fue esculpi-
do unos ocho afios después para el campa-
nario de la Catedral, Ha gozado desde hace
tiempo de fama especial como ejemplo no-
table del realismo de Donatello, y es ciert#-
mente realista; mucho mas que cualquier
estatua antigua o que sus rivales mas prox
mos, los profetas de El Pozo de Moisés (ver
fig. 149). Mas cabe preguntarnos, ¢gué 117
de realismo tenemos aqui? En lugar de s¢-
guir la imagen tradicional de los profcta®
tal como hizo Sluter en El Pozo de M015é5:
Donatello ha inventado un tipo totalmenté
nuevo; ¢c6mo lo concibio? No lo hizo, chll"
ramente, observando a las personas que ¢



podleabang B probable que imaginara
I |\.\|.~uumlhlml do los protetas o paciiv de
los relatos hihlicos sobre ellos, Podemos su-
‘"“\\\f que abinvo I ot oston de HNOS 0.
dores inspivados por T divinidad que aren-
paban a la wltitad, 1o que le vecordo, o su
vez, los oradores romanos que habia visto
en L escultura antigua, De ahi el vopaje cla-
sico del Juecond, cuvo manto cae desde el
hombro como una toga (ver fig, 79), v la
fascinante cabeza, tea pero noble, como la
de los vetratos vomanos tardios (ver
g, 77) Lox propios Horentinos olvidaron
pronto que el Zuccone pretendia ser un pro-
fota, ¥ pasavon a considerarlo como la re-
presentacion de uno de sus estadistas, Por
lo que se reliere a Donatello, parece ser que
considerd con orgullo al Zuecone como un
logro trabajosamente ganado, pues es la
primera de sus obras que lleva su firma.

Donatello habia aprendido la téenica de
la escultura en bronce en su juventud tra-
bajando bajo las ordenes de Ghiberti (ver
pig. 152), Con este material esculpid, unos
anos despuds del Zuecone, el David (fi-
gura 184), el primer desnudo de bulto re-
dondo de tamano natural desde la antigtie-
dad. La Edad Media habria considerado se-
guramente al David como un idolo, v tam-
bi¢n los contemporancos de Donatello de-
bieron sentir alguna inquietud a este res-
pecto, pues durante muchos anos fue la uni-
ca obra en su tipo, La estatua debe ser en-
tendida como un monumento publico civi-
co-patriotico que identifica a David —débil,
pero favorecido por el Senor— con Floren-
cia, y a Goliat con Mildn, que habia ame-
nazado a Florencia hacia el aio 1400 y vol-
vin a guerrear contra ella a mediados del
decenio de 1420. La desnudez del David se
explica mas facilmente como referencia al
origen clasico de Florencia, y su gorro co-
ronado por guirnaldas como una oposicion

al casco de Goliat: paz frente a guerra. Do--

natello prefirio modelar a un muchacho
adolescente, no a un joven plenamente de-
sarrollado, por lo que aqui la estructura del
tsqueleto esté menos oculta por unos muis-
Culos trabajados; tampoco articula el torso
Segun el modelo clasico (comparar con la
8. 56). En realidad su David solo se ase-
meja a una estatun antigua por su maravi-
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183. (izquierda) Donatello. Profeta (Zuccone), en el
campanario de la Catedral de Florencia. 1423-25.
Marmol, 1,94 m. de altura (el original se encuentra
actualmente en el Museo de la Catedral, Florencia).

.

184. (derecha) Donatello. David. c. 1430-32. Bronce,
1,58 m. de altura. Museo Nacional, Florencia.

lloso contrapeso. Si, pese a ello, la figura si-
gue transmitiendo una atmosfera profunda-
mente clasica, la razon esta mas alla de su
perfeccién anatémica; como en las estatuas
antiguas, el cuerpo nos habla con mayor
elocuencia que el rostro, el cual, para lo que
es habitual en Donatello, se halla extrana-
mente desprovisto de individualidad.

En 1443 Donatello fue invitado a ir a Pa-
dua para hacer un monumento ecuestre de
Gattamelata, comandante de los ejérci-
tos venecianos recientemente fallecido
(fig. 185). Esta estatua, la mayor obra de
bulto redondo en bronce del artista, se man-
tiene todavia en su lugar original sobre un
elevado pedestal cerca de la fachada de la
iglesia dedicada a San Antonio de Padua.
Conocemos ya su principal precedente, el
Marcus Aurelius montado de Roma (ver
fig. 76). Sin ser una imitacién directa, el
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185. Donatello. Monumento Ecuestre del Gattamelata.
1445-50. Bronce, escala superior al tamafio natural.
Piazza del Santo, Padua.

Gattamelata comparte con ella el material,
su impresionante escala y su sentido del
equilibrio y la dignidad. El caballo de Do-
natello, un animal robusto que puede llevar
a un hombre con su armadura completa, es
tan grande que el jinete debe dominarlo con
su autoridad, mas que con la fuerza fisica.
Segun la nueva moda renacentista, la esta-
tua no forma parte de una tumba, sino que
ha sido disefiada exclusivamente para in-
mortalizar la fama de un gran soldado.
Tampoco es la estatua con la que un sobe-
rano pretende glorificarse a si mismo, sino
un monumento autorizado por la Republi-
ca de Venecia para honrar unos servicios
fieles y distinguidos. Donatello ha acufado,
con tal fin, una imagen que es una unién
completa del ideal y la realidad; la arma-
dura del general combina la construccién
moderna con el detalle clasico; la cabeza
poderosamente individualizada, no esta do-’

tada sin embargo de una nobleza de caric
ter verdaderamente romana. i

Ghiberti

Lorenzo Ghiberti fue, tras la ausencia e
Donatello, uno de los escultores mas impor-
tantes que quedaron en Florencia. Despygs
del gran éxito de sus primeras puertas parg
el baptisterio, le encargaron otras dos, que
serian conocidas como las «Puertas del Pa-
raiso». Sus relieves, a diferencia de los de
las primeras (ver fig. 152), eran grandes y
se asentaban en marcos cuadrados y sim-
ples (fig. 186). La insinuacién de profundi-
dad espacial que veiamos en El sacrificio de
Isaac, se ha desarrollado ahora, en La His-
toria de Jacob y Esati, en un escenario com-
pleto para las figuras, las cuales retroceden
hasta donde alcanza la vista. Podemos ima-
ginar a los personajes abandonando la es-
cena, pues el espacio profundo y continuo
de este «relieve pictérico» no depende en
modo alguno de su presencia. ¢ Cé6mo consi-
guié Ghiberti ese efecto? En parte lo hizo
variando el grado de relieve, modelando
casi tridimensional y aisladamente las for-
mas mas cercanas al espectador; método
éste con el que estamos familiarizados des-
de el arte antiguo (ver figs. 54,79 y 80). Mu-
cho mas importante es, sin embargo, la dis-
minucién cuidadosamente controlada de
las figuras y la arquitectura, lo que hace
que su tamaifio aparente disminuya siste-
maticamente (y no fortuitamente, como s¢€
hacia antes) conforme aumenta su distan-
cia con respecto al espectador. Este siste-
ma, al que damos el nombre de perspectiva
cientifica, fue una de las innovaciones fun-
damentales que distinguen el arte del pri-
mer Renacimiento de todo lo que se habia
hecho antes, asi como de los grandes maes-
tros flamencos del realismo, quienes habian
logrado en sus cuadros el efecto de profun-
didad ilimitada por medios empiricos, gra
cias a gradaciones sutiles de la luz 'y el co-
lor. La perspectiva cientifica no fue un des-
cubrimiento de Ghiberti ni de un pinto"
sino de Filippo Brunelleschi, el creador

. 3 i i 4
la arquitectura del primer Renacimiento fi-
edificacion del relieve de Ghiberti de la
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186. Lorenzo Ghiberti. La Historia de Jacob ¥
dorado, 80 cm. de lado. Baptisterio, Florencia.

gura 186 esta disenada en este estilo nue-
vo). Su finalidad fue, evidentemente, encon-
trar un método de realizar representaciones
stuales de la arquitectura en una superfi-
cle plana, de tal modo que la profundidad
de los flancos en escorzo de los edificios se
Pudiera medir con tanta precision como la
altura o anchura de la fachada. Los detalles
el Sistema no nos interesan ahora, salvo
| €CIr que se trata de un procedimiento ana-
r(;go al modo en que la lente de una cama-
Proyecta una imagen en perspectiva so-

__.,.,.r".-.-‘,o-.y "y ;.!.' X Pl T 1%
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Esaui, panel de las «Puertas del Paraiso». c. 1435. Bronce

- - el -

bre la pelicula. Su rasgo central es el punto
de fuga, hacia el que parecen converger una
serie de lineas. Si esas lineas son perpendi-

culares al plano pictérico, su punto de fuga
se encontrara en el horizonte, correspon-
diéndose exactamente con la posicién de los
ojos del espectador. El descubrimiento de
Brunelleschi era en realidad mas cientifico
que artistico, pero tanto escultores como
pintores lo aceptaron entusidsticamente.
iPor fin tenian a su disposicién una base
tedrica para la representacion del mundo
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Florencia.

visible, demostrando que las bellas artes
eran ahora realmente «liberales» en lugar
de «mecanicas»!

Luca della Robbia

Tras la ausencia de Donatello, el tnico es-
cultor significativo en Florencia aparte de
Ghiberti fue Luca della Robbia. Se dedicé
casi exclusivamente a la escultura en terra-
cota, un medio méas econémico y menos exi-
gente que el marmol, que ¢l cubria con un
vidriado semejante al esmalte para enmas-
carar su superficie y volverla impermeable
a las condiciones climaticas. Sus mas her-
mosas obras realizadas con esta técnica,
como La Resurreccién (fig. 187), poseen dig-
nidad y encanto. El vidriado de color blan-
co crea la impresion del marmol, reservan-
do un tono azul oscuro para el fondo. Los
demis colores estaban limitados casi total-
mente al marco decorativo de los relieves.
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187. Luca della Robbia. La Resurreccién. 1442-45. Terracota vidriada, de aprox. 2 X 2,60 m. Catedral,

El busto

Para el ano 1450 habia terminado la gran
campafa civica del mecenazgo artistico,
por lo que los artistas tenian que depender
sobre todo de los encargos privados. Esto
ponia en desventaja a los escultores, los
cuales, como las tareas monumentales eran
escasas, se concentraron en obras de tama-
no y costo moderado destinadas a mecenas
individuales, como bustos y estatuillas en
bronce. Un bello y temprano ejemplo de
esta nueva clase de «escultura doméstica»
es el busto en marmol de Giovanni Chellin!
(fig. 188), realizado por Antonio Rossellino,
maestro que se elevé a posiciones promt”
nentes en el decenio de 1450. Representa 2
un médico muy estimado y de edad avar
zada, cuya personalidad, a un tiempo $a"
ddnica y amable, ha sido observada con d¢
licada precision. Comparandolo con ]as Cas'
bezas romanas (ver figs. 74, 75, 77), }’erfl9_
que el doctor florentino irradia una indiV!

2
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188, Antonio Rossellino, Giovannt Chelling, 1456.
Marmol, 30,8 em, Victovia and Albert Museum,
Londves,

dualidad y calidez humana que van mucho
mads lejos de todo lo alcanzado en tiempos
mas antiguos, Sélo se vincula con sus pre-
decesoras romanas por la idea de una escul-
tura representativa tridimensional como
sustituto eficaz, y duradero, de la presencia
real del modelo.

Pollaiolo

La popularidad que adquieren los bustos

a partir del ano 1450 sugiere una demanda
de obras que pudieran exhibirse en los ho-
gares de los mecenas individuales del arte.
El coleccionismo de esculturas, muy fre-
cuente en la antigiiedad, parece ser que ceso
durante la Edad Media; el gusto de los re-
yes y senores feudales —los unicos que po-
dian permitirse el coleccionismo como pla-
cer personal— se vio atraido por las gemas,
la joyeria, la orfebreria, los manuscritos ilu-
minados y las telas preciosas. Pero la cos-
tumbre se restablecio en la Italia del
siglo Xv como un aspecto mas de la «reapa-
ricién de la antigiiedad». Humanistas y ar-
tistas coleccionaron primero escultura an-
tigua, especialmente los bronces pequerios,
Numerosos y de tamaio conveniente; no
Pasé mucho tiempo antes de que los artis-
tas de la época comenzaran a abastecer las
Necesidades planteadas por la extension de
€sa moda con bustos y bronces pequeiios
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hechos por ellos «a la manera de los anti-
guos», Una pieza de ete tipo particularmen-
te hermosa (fig. 189) pertenece a Antonio del
Pollaiolo, representante de un estilo escul-
torico muy distinto al de los tallistas en
marmol de los que hablamos antes. Forma-
do como orfebre y trabajador de metales,
probablemente en el taller de Ghiberti, que-
do profundamente impresionado por los es-
tilos ultimos de Donatello y Castagno (ver
pag. 206 y fig. 198), asi como por el arte an-
tiguo. Partiendo de esas fuentes llego a esa
manera caracteristica que aparece en Hér-
cules ¥y Anteo. La creacion de un grupo tri-
dimensional de dos figuras en lucha violen-
ta, aun a pequena escala, resultaba ya una
idea osada; pero todavia es mas sorpren-
dente el modo en que Pollaiolo dota de un
impulso centrifugo a su composicion: los
miembros parecen irradiar en todas las di-

189. Antonio del Pollaiolo. Hércules v Anteo.
c. 1475, Bronce, 45 cm. de altura (con la base).
Museo Nacional, Florencia.
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recciones a partir de un centro comun, y
s6lo vemos la complejidad plena de sus mo-
vimientos cuando hacemos girar la estatui-
lla ante nuestra vista. A pesar de su activi-
dad esforzada, el grupo se halla en perfecto
equilibrio. Para enfatizar el eje central, Po-
llaiolo injerta, por asi decirlo, la parte su-
perior de Anteo sobre la parte inferior de su
adversario. No hay precedente alguno de
este disefio en ningun grupo estatuario an-
terior de ningun tamaiio, ni antiguo ni re-
nacentista; nuestro artista ha dado una ter-
cera dimensién a una composicion pertene-
ciente al campo del dibujo o la pintura. El
mismo era pintor y grabador, ademas de es-
cultor en bronce, y sabemos que hacia 1645
realizé una gran pintura de Hércules y An-
teo, actualmente perdida, para el Palacio
Médici (la estatuilla pertenecia también a
los Médici).

Verrocchio

Aunque en los altimos afos de su carrera
Pollaiolo realizara dos sepulcros monu-
mentales en bronce para San Pedro de
Roma, no tuvo nunca la oportunidad de
realizar estatuas de bulto redondo de gran
tamanio. Para ello hemos de dirigir nuestra
atencion a un contemporaneo ligeramente
mas joven, Andrea del Verrocchio, el mayor
escultor de su tiempo y el inico en compar-
tir en parte el alcance y la ambicién de Do-
natello. Modelista y tallista —tenemos
obras suyas realizadas en marmol, terraco-
ta, plata y bronce—, combina en una sinte-
sis unica elementos de Antonio Rosssellino
y Antonio del Pollaiolo. Fue también un
pintor respetado y el maestro de Leonardo
da Vinci (en cierta manera una desgracia
para €l, pues desde entonces ha sido objeto
de comparaciones despectivas).

Su obra mas popular en Florencia, tanto
por su situacion en el patio del Palazzo Vec-
chio como por su encanto perenne, es el Put-
to con delfin (fig. 190). Fue disefnado como
centro de una fuente —el delfin lanza un
chorro de agua, como si se tratara de una
respuesta al abrazo que tiene que sopor-
tar— para una de las villas de los Médici
cercana a Florencia. El término «putto»
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190. Andrea del Verrocchio. Putto con Delfin.

c. 1470. Bronce, 68 cm. de altura (sin base). Palazzo
Vecchio, Florencia.

(plural «putti») designa a uno de los nifos
desnudos, a menudo alados, que en el arte
antiguo acomparnan a sujetos mas impor-
tantes; personifican a espiritus de diversos
tipos (como por ejemplo el espiritu del
amor, en cuyo caso se llama cupido), usual-
mente de un modo alegre y juguetén. Fue-
ron reintroducidos durante el primer Rena-
cimiento, tanto en su identidad original
como en la forma de angeles-niiios. El del-
fin relaciona el Putto de Verrocchio con los
del tipo clasico. Sin embargo, artisticamen-
te esta mas cerca de Hércules y Anteo de Po-
llaiolo que del arte antiguo, a pesar de su
tamano superior y de la sensaci6n de ma-
yor volumen. De nuevo las formas escapan
desde un eje central en todas las direccio-
nes, pero aqui el movimiento es gracioso Y
continuo, en lugar de desigual y disconti-
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191. Filippo Brunelleschi. Interior y planta, San
Lorenzo, Florencia. 1421-69.

nuo; la pierna estirada, el delfin, los brazos
y las alas forman una espiral ascendente
que hace que la figura parezca girar ante
nuestros ojos.

ARQUITECTURA

Brunelleschi

Aunque Donatello fue el maestro mas im-

Portante y osado, no creé por si solo el es-

tilo escultérico del primer Renacimiento.
E“_ cambio la nueva arquitectura debe su
SXistencia a un solo hombre, Filippo Brune-
Bii‘;hll‘] Diez aros mayor que Donatello,
. See eé‘f:hl se habia iniciado como escul-
e 1401 21CC que, al no ganar el concurso
aptiste_' para las primeras puertas del
o. E 110, se march6 a Roma con'Donz'm.:-

Studié los monumentos arquitectoni-
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cos de los antiguos y sc cree que fue el pri-
mero en realizar mediciones exactas de esas
estructuras. Su descubrimiento de la pers-
pectiva cientifica quiza se debiera a su bus-
queda de un método preciso de registrar so-
bre ¢l papel la apariencia de esas edifi-
caciones.

Tal como queda reflejado en el interior de
la iglesia de San Lorenzo (fig. 191), la ar-
quitectura de Brunelleschi nos sorprende
ante todo como una vuelta consciente al vo-
cabulario de los griegos y los romanos, ar-
cos de medio punto en lugar de ojivales, co-
lumnas en lugar de pilares, bovedas de ca-
fion y cipulas de preferencia a las bovedas
de cruceria. Pero Brunelleschi no revivio es-
tas formas por simple entusiasmo por lo an-
tiguo. Lo que le atraia de ellas era aquello
que desde un punto de vista medieval debio
ser su principal defecto: la inflexibilidad.
Una columna clasica, a diferencia de una
columna o pilar medievales, esta estricta-
mente definida y es independiente, pudien-
do variar la forma sélo dentro de unos limi-
tes estrechos (recordemos que los antiguos
pensaban que era comparable al cuerpo hu-
mano); el arco de medio punto clasico sélo
tiene una forma posible, un semicirculo, y
el arquitrabe clasico, con todos sus detalles,
estd sometido a las normas estrictas de los
ordenes de la arquitectura antigua. El ob-
jetivo era la racionalizacién del diseno ar-
quitectonico, para lo cual necesitaba del vo-
cabulario regular y estandarizado de los an-
tiguos, basado en el circulo y el cuadrado.
El secreto de esos edificios, pensaba Brune-
lleschi, estaba en la proporcién armoniosa:
las mismas ratios de los niimeros simples y
enteros que determinan la armonia musi-
cal, pues son recurrentes en el universo y
deben tener por tanto un origen divino. Si
se nos permite expresarlo de este modo, la
teoria de las proporciones le proporcioné la
sintaxis que regia el uso de su vocabulario
arquitectonico. Al mirar el interior de San
Lorenzo sentimos inmediatamente su cua-
lidad fria y controlada; a diferencia del in-
terior de una iglesia gotica, que nos invita
a adentrarnos mas y explorar lo que nos pa-
rece un milagro arquitecténico, San Loren-
zo se nos revela completamente en cuanto
ponemos un pie dentro de la iglesia.
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Con su artesonado de madera sobre la
nave, San Lorenzo recuerda el interior de
Santa Croce (ver fig. 139) trasladado a los
términos del primer Renacimiento. Un pro-
ceso similar de racionalizacion dio forma
nueva a otro edificio tradicional, el «palaz-
20+, Cuando en los anos 1440 los Médici, la
familia mas poderosa de Florencia, constru-
veron un nuevo palacio (fig. 192), el arqui-
tecto, Michelozzo, realizé un disefio que re-
cordaba a las antiguas estructuras pareci-
das a fortalezas (ver fig. 142; las ventanas
de la planta baja del Palacio Médici se ana-
dieron un siglo mas tarde). Pero los tres pi-
sos se hallan en una secuencia graduada,
cada uno completo en si mismo: la planta
baja esta construida en mamposteria «rus-
tica», toscamente labrada, como el Palazzo
Vecchio; la segunda, de bloques de faz ali-
sada con las uniones endentadas; la super-
ficie de la tercera es continua. Sobre la es-
tructura descansa, como una pesada tapa-
dera, una cornisa muy sobresaliente inspi-
rada en la de los templos romanos, ponien-
do de relieve la finalidad de los tres pisos.

Alberti

La muerte de Brunelleschi, acaecida en
1446, trajo el primer plano a Léon Battis-
ta Alberti, cuya carrera como arquitecto se
habia visto muy retrasada. Alberti, huma-
nista de gran formacion, al principio sélo se
interesé por las bellas artes como teérico;
estudié los monumentos de la antigua
Roma, redactd los primeros tratados sobre
escultura y pintura e inicié un tercer trata-
do, dedicado a la arquitectura. Comenz6 en-
tonces a practicar el arte, como un diletan-
te, pero se convirtio en un arquitecto de no-
table capacidad. En su 1iltima obra, la igle-
sia de San Andrea de Mantua (fig. 193),
consigui6é una hazana aparentemente impo-
sible: sobreimpuso un frontispicio de tem-
plo clasico sobre la fachada tradicional de
la basilica (ver figs. 120 y 141). Para armo-
nizar este «matrimonio», utilizé6 pilastras
en lugar de columnas, poniendo asi de re-
lieve la continuidad de la superficie de la
pared. Las hay de dos tamanos: las mas pe-
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192. Michelozzo. Palazzo Médici-Riccardi, Florencia.
Iniciado en 1444.

193. Léon Battista Alberti. San Andrea, Mantua.
Disefiada en 1470.

re la
mas

grandes forman lo que se conoce como unsSs

quefias sustentan el arco que hay sob
gran hornacina central, mientras las




orden «colosal», e incluyen a lf.ls tres plan-
1as de la fachada. Tapta atcncn(’m‘prcstaba
Alberti a las proporciones armoniosas que
inscribio el diseno entero dentro de un
cuadrado.

Sin embargo, como iglesia tipo basilica,
San Andrea no se adecua a la forma ideal
de los edificios sagrados tal como se define
en el tratado de Alberti sobre arquitectura.
Explica alli que la planta de esas estructu-
ras debe ser o bien circular o bien de una
forma derivada del circulo (cuadrado, hexa-
gono, etc.), porque el circulo es la tnica for-
ma perfecta, y por tanto una imagen direc-
ta de la razén divina. Senala el Pante6n
como precedente (ver figs. 70, 71). A Alber-
ti no le preocupa el que esa estructura de
planta central se adapte mal al ritual caté-
lico; cree que una iglesia debe ser una en-
carnacion visible de la «proporcién divina»,
y que sélo la planta central permite lograr
ese objetivo. Cuando formulo esas ideas, sin
embargo, no podia citar ningin ejemplo
moderno. No obstante, hacia finales de si-
glo, cuando su tratado se habia divulgado
ampliamente, la iglesia de planta central
habia obtenido aceptacion general. Un

194. Giuliano da Sangallo. Santa Maria delle
Carceri, Prato 1485.
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cjemplo temprano y distinguido es Santa
Maria delle Carceri, de Prato (fig. 194), cer-
ca de Florencia, realizada por Giuliano da
Sangallo. Se ajusta estrechamente al ideal
de Alberti: salvo la boveda, toda la estruc-
tura cabria dentro de un cubo, pues su al-
tura (hasta el tambor de la ctpula) iguala
a su longitud y su anchura. Cortando las es-
quinas del cubo, Giuliano ha formado una
cruz griega. Las dimensiones de los cuatro
brazos mantienen la relacién mas simple
posible con las del cubo: la longitud es una
mitad de la anchura, y la anchura una mi-
tad de la altura. Tienen bévedas de canén
y la ctipula descansa sobre esas bovedas. Es
indudable que Giuliano queria que su bo-
veda concordara con la viejisima tradicién
de ]la Béveda del Cielo; la anica abertura es-
férica en el centro y las doce del perimetro
se refieren claramente a Cristo y los Ap6s-
toles.

PINTURA
Masaccio

Aunque la pintura del primer Renaci-
miento no apareciera hasta principios del
decenio de 1420, algunos anos después de
los primeros disefios de Brunelleschi para
San Lorenzo, sus inicios son de lo mas ex-
traordinario; el nuevo estilo fue creado, sin
ayuda de nadie, por un joven genio llama-
do Masaccio, quien solo tenia veinticuatro
anos cuando pinto el fresco La Trinidad en
Santa Maria Novella (fig. 195). En esos mo-
mentos el nuevo estilo estaba bien estable-
cido en escultura y arquitectura, facilitan-
do su tarea, pero eso no quita mérito a su
logro. Aqui, como en el caso de la Anuncia-
cién de Merode (ver fig. 165), nos parece su-
mergirnos en un entorno nuevo, una esfera
de grandeza monumental, en lugar de la
realidad concreta y cotidiana de Robert
Campin. Lo que nos trae a la mente el f'res-
vo de la Trinidad no es el pasado inmediato
(ver fig. 164), sino el arte de Giotto, con su
sentido de la amplitud, su severidad de
composicion y su volumen escultural. Las
diferencias, sin embargo, son tan notables



NACIMIENTO

202 ELRE

Masaccio.

195

. 1425,

La Trinidad
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como las semc_'ianzas: en el caso de Giotto,
cuerpo Y ropaje fox:man una §ola unidad,
como Si ambos tuvnera'n la misma sustan-
cia, mientras que las figuras de Masaccio,
Jo mismo que las de Donatello (ver
fig. 183), son «desnudos v_estidos», con el
ropaje cayéndoles como si fuera una tela
auténtica. El escenario, igualmente puesto
al dia, revela un dominio completo tanto de
la perspectiva cientifica como de la nueva
arquitectura de Brunelleschi. La cidmara,
con béveda de cafién, no es una simple hor-
nacina, sino un espacio con profundidad en
el que las figuras podrian moverse libre-
mente si lo desearan. Y ademas, por prime-
ra vez en la historia, se nos dan todos los da-
tos necesarios para medir la profundidad
de ese interior pintado, para trazar su plan-
ta y duplicar la estructura en tres dimen-
siones. Es, dicho en una palabra, el ejemplo
mas antiguo de un espacio pictérico racio-
nal. Para Masaccio debi6é ser también un
simbolo del universo regido por la razén
divina. .

Tanto en la Trinidad de Masaccio como
en el posterior panel de relieve de Ghiberti,
el nuevo espacio pictérico racional es inde-
pendiente de las figuras; éstas lo habitan,
pero no lo crean; pero si se quita la arqui-
tectura se elimina el espacio de las figuras.
Podemos ir un poco mas lejos y decir que
la perspectiva cientifica depende no sélo de
la arquitectura, sino mas bien de este tipo
particular de arquitectura, tan diferente de
la del Gético.

Veneziano

Masaccio habia muerto demasiado joven
para fundar una «escuela» (a la edad de
Veintisiete afios), y su estilo era demasiado
audaz para ser adoptado inmediatamente
POr sus contemporaneos. Sus obras combi-
Nan en su mayor parte su influencia con ele-
:::i“;)os Persistentes del estilo internacio-
b €ro en 1493, un pintor <'ie talento pro-
lleg éent; de Vepeaa, Domgnlco Veneziano,
hacera lorencia. Sélo conjeturas podemos
e l;:ion respecto a su edad (probablemen-

a nacido hacia 1410), formacion y
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obras previas. Debi6 de simpatizar, sin em-
bargo, con el espiritu del arte del primer
Renacimiento, pues rapidamente y por pro-
pia eleccién se convirtié en un florentino de
cuerpo entero, y en un maestro de gran im-
portancia en su nueva patria. Su Virgen con
el Nirio y Santos, que vemos en la figu-
ra 196, es uno de los primeros ejemplos de
un nuevo tipo de retablo, que tendria una
popularidad tremenda desde mediados del
siglo XV en adelante, la llamada Sacra Con-
versazione («conversaciéon sagrada»). El
plan incluye a una Virgen en un trono en-
marcada por una construccién arquitect6-
nica y rodeada de santos que pueden con-
versar con ella, con el espectador o entre
ellos mismos. Mirando la tabla de Domeni-
co Veneziano es facil entender el gran atrac-
tivo de la Sacra Conversazione. La arquitec-
tura y el espacio que ésta define resultan
absolutamente claras y tangibles, pero, sin
embargo, se elevan por encima del mundo
cotidiano; mientras que las figuras, aunque
repitiendo la solemnidad formal de su si-
tuacién, se relacionan entre ellas y con no-
sotros por una conciencia completamente
humana. Somos admitidos en su presencia,
pero no nos invitan a que nos unamos a
ellas; como a los espectadores de un teatro,
no se nos permite «subir a escena». (En con-
traposicién con esto, en la pintura flamen-
ca el espacio pictérico parece una extension
directa del entorno cotidiano del especta-
dor; comparar con la fig. 15.) Los elemen-
tos basicos de nuestra tabla estaban ya pre-
sentes en el fresco de la Trinidad de Masac-
cio; Domenico Veneziano debié estudiarlo
cuidadosamente, pues su San Juan nos
mira sefialando hacia la Virgen, repitiendo
la mirada y el gesto de ésta. La perspectiva
de Domenico es digna de su maestro, aun-
que las proporciones mas esbeltas y las in-
crustaciones coloreadas de su arquitectura
no sean tan brunelleschianas. También las
figuras estan equilibradas y dignificadas
como las de Masaccio, pero sin tanto peso
y volumen. Los cuerpos vigorosos y delga-
dos de los santos varones, de rostros muy
individualizados y expresivos, muestran la
influencia de Donatello (ver fig. 183). Pero
en el uso del color Domenico no debe nada
a Masaccio; a diferencia del gran maestro
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196. Domenico Veneziano. Virgen con el Nifio y Santos. c. 1445. Pintura al temple sobre tabla, 2 X 2,10 m.

Galeria Uffizi, Florencia.

florentino, trata el color como parte inte-
grante de su obra, de modo que la Sacra
Conversazione es igual de notable por la
composicion como por el colorido. La tona-
lidad rubia, su armonia del rosa, verde cla-
ro y blanco, resaltada por puntos rojos, azu-
les y amarillos estratégicamente situados,
reconcilia la brillantez decorativa del reta-
blo goético con las exigencias de luz natural
y espacio con perspectiva. Normalmente,
una Sacra Conversazione es una escena de
interiores, pero ésta tiene lugar en una es-

pecie de patio inundado por la luz del,SOI'
que procede de la derecha (observe la line2
de sombra que hay detras de la Virgen)- L
superficies arquitecténicas reflejan con ta"”
ta fuerza la luz que hasta las zonas ensoﬂ_‘(;
brecidas brillan por el colorido. Masacc!

habia logrado una similar calidad de oz
En esta Sacra Conversazione, el descubr
miento del maestro mas antiguo s€ aphc??
una serie mas compleja de formas Y 5¢ ";1 e
tegra con el exquisito sentido del color !
Domenico. La influencia de su tonalidad ¢

3 “




Arezo,

racteristica se deja sentir en toda la pintu-
ra florentina de la segunda mitad del siglo.

Piero della Francesca; Castagno

Cuando Domenico Veneziano se asenté en
Florencia, tuvo como ayudante a un joven
procedente del sureste de la Toscana llamado
Piero della Francesca, quien se convirtié en
su discipulo mas importante y en uno de los
artistas verdaderamente grandes del pri-
mer Renacimiento. Sorprendentemente,
Piero abandoné Florencia a los pocos anos
¥ no regresd nunca.

La obra mas impresionante de Piero, un
ciclo de frescos que realizo en la iglesia de
San Francesco, en Arezzo, data de 1450 a
1460. Sus numerosas escenas nos cuentan
la historia de la Verdadera Cruz (el origen
v la historia de la Cruz utilizada para la
Crucifixion de Cristo). La seccién ilustrada en
la figura 197 muestra a Elena, la madre del
emperador Constantino, descubriendo la

Verdadera Cruz y las de los dos ladrones
Crucificados a ambos lados de Cristo (las
tres cruces habian sido ocultadas por los
“emigos de la fe). A la izquierda las estan
*Vantando del suelo, v a la derecha es iden-
tificada 15 Verdadera Cruz por su poder
Para devolver a la vida a un joven muerto.
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197, Piero della Francesca. Bl Hallazgo ¥ comprobacion de la Verdadera Cruz. c. 1460, Fresco. San Francisco,

Las figuras de Piero tienen todas la podero-
sa grandeza de las de Masaccio (ver
fig. 195). Parecen pertenecer a una perdida
raza heroica, hermosa y fuerte... y silencio-
sa. La vida interior no se transmite median-
te la expresion facial, sino por las' miradas
y gestos. Pero, por encima de todo, los per-
sonajes tienen una gravedad, tanto fisica
como emocional, que les asemeja a los de la
escultura griega clasica. ¢Cémo llegé Piero
a estas imagenes memorables? Utilizando
su propio testimonio, podemos decir que
nacieron de su pasién por la perspectiva,
Creia en la perspectiva cientifica como base
de la pintura en mayor medida que cual-
quier artista de su época; en un tratado lle-
no de matematicas rigurosas, el primero de
su tipo, demostré como se aplica la perspec-
tiva a los cuerpos estereométricos y formas
arquitecténicas y a la forma humana. Este
punto de vista matematico invade toda su
obra. Contemplaba una cabeza, un brazo o
un trozo de ropaje como variaciones o com-
puestos de esferas, cilindros, conos, cubos y
piramides, y doté al munc‘io visible con la
permanencia y la claridad 1mpersonal de la
matematica. Podemos consnde‘rarle como el
primer antepasado.de_los artistas absg?écn
tos de nuestro propio tiempo, pues tam "
ellos trabajan con simplificaciones snsterznén
ticas de las formas naturales. Por esa ra
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198. Andrea del Castagno. David. c. 1450-57. Pintura
sobre cuero, 1,15 m. de altura. National Gallery of
Art, Washington, D.C. (Widener Collection).

no nos sorprende que hoy Piero tenga mas
fama que nunca.

Los florentinos debieron considerar anti-
cuado el estilo de Piero, pues en el decenio
de 1450 apareci6 una nueva tendencia en su
pintura. Podemos contemplarla en el nota-
ble David de Andrea del Castagno (fig. 198),
obra contemporanea a los frescos que pint6
Piero en Arezzo. El volumen sélido y la in-
movilidad estatuaria dejan paso a un mo-
vimiento gracioso que transmiten tanto la
pose como los ropajes y cabellos agitados
por el viento; el modelado se ha minimiza-
do, por lo que el David parece estar en re-
lieve mas que en tres dimensiones, definién-

dose principalmente ahora las formas por
sus perfiles ondulantes.

Botticelli

Este estilo lineal y dindmico dominaria e]
arte florentino durante la segunda mitad
del siglo e influiria poderosamente en el ul-
timo pintor importante del primer Renaci-
miento florentino, Sandro Botticelli, cuyas
pinturas mas conocidas las ejecut6 para el
llamado circulo de los Médici. Dicho circu-
lo estaba compuesto por los nobles, letra-
dos y estudiosos que rodeaban a Lorenzo el
Magnifico, jefe de la familia de los Médici
y, a efectos practicos, gobernante de la ciu-
dad..Para un miembro de este grupo pinté
Botticelli su Nacimiento de Venus (fig. 199).
El modelado superficial y el énfasis puesto
en los contornos produce un efecto mas de
bajorrelieve que de volumenes tridimensio-
nales; observamos una despreocupacién
por la profundidad del espacio; el bosque-
cillo que hay a la derecha de Venus actua
como pantalla ornamental. Es evidente que
a Botticelli no le interesaba mucho el rigor
anatémico. Los cuerpos de sus personajes
estan atenuados, desprovistos de peso y po-
tencia muscular; incluso aunque toquen el
suelo parecen estar flotando. Todo esto pa-
rece ser una negacion de los valores basicos
de los padres fundadores del arte renacen-
tista. Y, sin embargo, la pintura no parece
medieval; por etéreos que sean, los cuerpos
mantienen su voluptuosidad, y gozan de
plena libertad de movimientos. Para enten-
der esta paradoja, debemos considerar la
utilizacion general de los temas clasicos en
el arte del primer Renacimiento. Durante la
Edad Media, las formas utilizadas en el arte
clasico se habian divorciado de los temas
clasicos; las imagenes de los dioses paganos
se habian basado en descripciones literarias
en lugar de en las imagenes clasicas. Sélo
hacia el afio 1450 volvieron a unirse las for-
mas y el contenido clasico. Desde los tiem-
pos romanos, la Venus de Botticelli es la pri-
mera imagen monumental de la diosa des-
nuda derivada de las estatuas clasicas de
Venus. Ademas, resulta evidente que el
tema pretende ser serio, solemne incluso.
¢Coémo podian justificarse esas imagenes en
una civilizacién cristiana? Durante la Edad
Media, a veces los mitos clasicos habian
sido interpretados didacticamente como



Uffizi, Florencia.

alegorias de las ideas cristianas. Por ejem-
plo, el rapto de Europa por el toro podia to-
marse con el significado de que el alma era
re§ii1.nida por Cristo. Pero la fusién de la fe
Cfistiana con la mitologia antigua exigia
una argumentacién mas sofisticada que la
de interpretaciones tan forzadas. Y esa ar-
g(:;m;;mfi?fl la proporcionaron los filéso-
Prestigig iE:1 I<:]r(131cos,dqucienfes gozaron de un
et adelan; Pnso es gfmales del sxglo XV
niversy e. lensaban éstos que la vida del
aba vin'cg}‘:él)’endo la del hombre, se ha-
Circuit o 'ada con Dios por medio de un
COnﬁnuam};ll‘ltua] que ascendia y descendia
-y nte, por lo que toda revel.amén
Platen Lni“' ya se tratase de la Biblia, de
M, de mog s mitos clasicos. Y proclama-
24, ¢ amo O similar, que una era la belle-
%5 de g 'Y labeatitud, por tratarse de fa-
€ Circuj o

Cog Podian cuito. Por eso los neoplaténi-
Zenus deg)m‘:é‘gocar a la «Venus celeste» (la
qimbiable Wi fllac“..ia del mar) como inter-
® fuen, del a Virgen Maria en cuanto
¢! «amor divino». Esta Venus

%) e -
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199. Sandro Botticelli. El nacimiento de Venus. ¢ 1480. Pintura al temple sobre lienzo, i,75 X 2,78 m. Galeria

celestial, se decia, habita la esfera de la
mente, mientras su gemela, la Venus ordi-
naria, engendra el «<amor humano». En re-
lacién con lo anterior, el cuadro de Bottice-
lli tiene un significado casi religioso. Asi
como el bautismo es un «renacimiento en
Dios», el nacimiento de Venus evoca la es-
peranza de «renacimiento» del que toma su
nombre el periodo (ver pag. 173). Gracias a
la fluidez de la doctrina neoplaténica, las
asociaciones posibles con nuestro cuadro
son casi ilimitadas. Todas ellas, sin embar-
go, «habitan en la esfera de la mente», por
lo que dificilmente hubiera sido la Venus de
Botticelli un recipiente adecuado para ellas

de haber sido menos etéreo.

Piero di Cosimo; Ghirlandaio

La figura 200, una tabla de Piero d’i Cosi-
mo, contemporanco de Botticelli, n[ustra
una vision de la mitologia pagana c}xqme-
tralmente opuesta a la de los ncuplz_ltomcos.
En lugar de «espiritualizar» a los dioses pa-
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200. Piero di Cosino. El descubrimiento de la miel. c.
Museum, Massachusetts,

ganos, los baja a la tierra como seres de car-
ne y hueso. Segun esta teoria alternativa, ¢l
hombre se ha elevado lentamente desde un
estado de barbarie por medio de los descu-
brimientos e invenciones de unos indivi-
duos excepcionalmente dotados; recorda-
dos con agradecimiento por la posteridad,
se concedi6 finalmente a esos hombres el es-
tatus de dioses. El descubrimiento de la miel
remite al episodio central, un grupo de s4-
tiros alrededor de un viejo sauce. Han ¢n-
contrado un enjambre de abejas y tratan de
recoger la miel para hacer hidromiel. Tras
ellos, a la derecha, otros miembros del gru-
po van a descubrir el origen de otra bebida
fermentada; estan subiéndose a unos arbo-
les para coger uvas silvestres. Detras hay
una roca desnuda y a la derecha suaves co-
linas y una ciudad. Este contraste no quie-
re decir que los satiros sean habitantes de
la ciudad; simplemente yuxtapone la civili-
zacion, el objetivo del futuro, con la natu-
raleza no dominada. Aqui el «héroe cultu-
ral» es Baco, quien aparece en la esquina
derecha inferior, con una sonrisa achispada
en el rostro, junto a su amada Ariadna. A
pesar de su apariencia clasica, Baco y sus
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1498, Oleo sobre tabla, 80 X 128 ¢m, Worcester Art

compaferos no se asemejan a los borrachos
[renéticos de la mitologfa antigua. Tienen
un aire extrafnamente doméstico, que nos
sugiere un amable grupo familiar en una
excursion campestre. La luz del sol brillan-
te, los colores ricos y ¢l paisaje que se pier-
de en la lejanfa convierten la escena en una
extension plausible de la realidad cotidia-
na. Es evidente que Piero di Cosimo, en con-
traste con Botticelli, admiraba a los gran-
des realistas [lamencos, pues este paisaje
serfa inconcebible sin la poderosa influen-
cia del Retablo de Portinari (comparar con
la fig. 174).

Piero no fue ¢l unico artista receptivo al
realismo de los flamencos; también com-
partia esta actitud Domenico Ghirlandaio.
Su tabla de un anciano con su nicto
(fig. 201), aunque carece de la delicadeza
pictérica de los retratos flamencos, refleja,
no obstante, su atencién precisa a la textu-
ra de superficies y los detalles faciales. Pero
ningun pintor del norte habrfa sabido tra-
ducir como Ghirlandaio la tierna relacion
humana entre el nifio y su abuelo. Psicolé-
gicamente, esta tabla indica con claridad su
origen italiano.



201, Domenico Ghirlandaio. Retrato de un anciano
con su nieto, ¢, 1480, Temple sobre tabla, 62 x 45
cim. Louvre, Pards, .

Mantegna

_Pasemos ahora al arte del primer Rena-
cimiento en el norte de Italia. So6lo se de-
sarroll¢ hacia el afio 1450, pues en esta zona
la tradicion gotica era poderosa. Dejaremos
aparte la arquitectura y la escultura del
norte de Italia entre 1450 y 1500, pues las
0oras mas importantes son de inmigrantes
si?lrlé:::;)no.s' Si dcquos echar una .ojeada,
alrcded:.l.g,o' a la pintura de Venecia y sus
importm::?' Puqs.cn esos anos nlac16 una
e los tre ¢ tradicién que floreceria duran-

ort‘mino: lbll'glios siguientes. Los maestros

enecia y 5 ld ‘i.an llcvadp el nuevo estilo a
¢elapg 1‘42“(‘) ciudad vecina de Padua, des’-
lida respuest, pero sélo provocaron una ti-
del 1454 81 local hasta que, poco antes
dienge o) aparecié como maestro indepen-
! pingg, ,’.°)’°'} Andrea Mantegna. Este fue
Cimigp,, 1S importante del primer Rena-

Cspués de Masaccio, y como él,
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[ue también un genio precoz, plenamente
capaz de realizar encargos propios a la edad
de diecisiete anos, como los frescos de la
iglesia Eremitani de Padua. Fueron destrui-
dos casi por completo en 1944, lo que quiza
sea la mas grave pérdida artistica de la Se-
gunda Guerra Mundial. La escena de la fi-
gura 202, San Jaime conducido a su ejecu-
cion, es la mas espectacular del ciclo por su
osada perspectiva de «ojo de gusano», ba-
sada en un nivel visual real del espectador
(el horizonte esta por debajo del fondo del
cuadro). La escena arquitecténica parece
grande, como en la Trinidad de Masaccio
(ver fig. 195). El rasgo principal, un arco
triunfal, no es una copia directa de ningin
monumento romano, pero parece tan au-
téntico que podria serlo. También en las
vestimentas de los soldados romanos se
puede ver la devocion de Mantegna hacia
los restos visibles de la antigiiedad, su de-
seo_de una autenticidad casi arqueolégica.
Pero los antepasados de estas figuras, flacas
y de firme constitucién, son claramente flo-
rentinos; Mantegna tenia una enorme deu-
da para con Donatello, quien habia pasado
diez anos en Padua. La gran masa de curio-
sos genera una poderosa tensiéon emocional,
la cual se convierte en la zona derecha en
violencia fisica real, con la espiral del es-
tandarte como reflejo de la turbulencia in-
ferior. :

Bellini

Si el estilo de Mantegna nos impresiona
por su fuerza dramatica, su cuniado en Ve-
necia, Giovanni Bellini, fue un poeta de la
luz y el color. Maduré lentamente; sus cua-
dros mas hermosos, como San Francisco en
éxtasis (fig. 203), datan de las tultimas dé-
cadas del siglo, o aun de después. Aqui el
santo es tan pequefio en comparacion con
la escena que parece casi accesorio, pero su
embeleso mistico ante la belleza del mun-
do visible provoca nuestra respuesta ante !a
vista que se extiende ante nosotros, amplia
e intima al mismo tiempo. Ha dejado c_ie-
tras los zuecos de madera y pisa con los pies

descalzos el suelo sagrado, como Moisés en
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Eremitani, Padua (destruido en 1944).

presencia del Senor (ver. pag. 23). Segura-
mente Bellini conocia y admiraba la obra
de los grandes pintores flamencos (Venecia
tenfa fuertes vinculos comerciales con el

202. Andrea Mantegna. San Jaime conducido a su ejecucién. c. 1455, Fresco. Capilla Ovetari, iglesia de los

norte) y compartia su tierno respeto por to-
dos los detalles de la naturaleza, y el uso
del 6leo en lugar del temple. A diferencia,
sin embargo, de los septentrionales, sabia



-

) [
f

"y \ -y \
i Y h / £ 1 -
‘-‘*'%'*TW* '_'b'," A
Ly By ' ,..f.J b
’ ’ & b KV

EL PRIMER RENACIMIENTO EN ITALIA 211

203, Giovanni Bellini. San Francisco en éxtasis. c. 1485. Oleo sobre tabla, 1,23 X 1,39 m. Frick Collection,

Nueva York (Copyright).

¢€6mo definir la relacién especial del espec-
tador con e] paisaje; las formaciones roco-
sas del primer plano son claras y firmes,
€omo la arquitectura transmitida median-
te las normas de la perspectiva cientifica.

Pe"llglno

el l}::l’:(‘: lanto ticmpf) dcsprcci?da durante
lirse 4 fi Papal en :‘\Vlﬁ(‘m, volv@ a conver-
Centrg dnales del siglo Xv en un importante
Mas aml‘;_n}c‘ccnazgo, El proyecto pictdrico
Cion g |alg°s_° de €sos anos fuc la decora-
e log apj -apilla Sixtina, hacia el 1482. En-

“'UIstas que llevaron a cabo este gran

ciclo de escenas del Viejo y el Nuevo Testa-
mento encontramos a los pintores mas im-
portantes del centro de Italia, incluyendo
no sélo a Botticelli y Ghirlandaio, sino tam-
bién a Pietro Perugino, que pinté La entre-
ga de las llaves (fig. 204). Nacido cerca de
Perugia, en la Umbria (la region del sureste
de la Toscana), mantuvo estrechos vinculos
con Florencia. Al principio estuvo muy in-
fluenciado por Verrocchio, tal como sugie-
re todavia la solidez y el equilibrio estatua-
rio de las figuras de La entrega de las llaves.
La fuerte simetria de la composicién trans-
mite la importancia especial del tema de
esta escena-particular (la autoridad de San
Pedro como primer Papa, y la de todos los
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204. Pietro Perugino. La entrega de las llaves. 1482. Fresco. Capilla Sixtina, Vati

sucesores, se basa en que han recibido del
propio Cristo las llaves del Reino de los Cie-
los). Varios contemporéneos, de rasgos po-
derosamente individualizados, son testigos
del acontecimiento solemne. Igualmente
notable es la amplitud del fondo, dos arcos
triunfales romanos (modelados ambos se-
gun el Arco de Constantino) flanqueando
una estructura abovedada en la que recono-
cemos la iglesia ideal del Tratado sobre Ar-

cano, Roma.

quitectura de Alberti. La claridad espacial,
la perspectiva matematicamente exacta de
esta vista, son herencia de Piero della Fran-
cesca, quien durante una importante parte
de su vida posterior trabajé para clientes de
la Umbria, sobre todo el duque de Urbino.
Y también de Urbino recibié Perugino, poco
antes del afo 1500, un pupilo cuya fama os-
cureceria pronto la suya: Rafael, el maestro
mas clasjco del Renacimiento pleno.
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Solia darse por supuesto que el Renaci-
miento pleno, 0 Reqacimiento sin adjetiva-
ciones, seguia al primer Renacimiento con
J]a misma naturalidad con que el mediodia
sigue a la mafana. Se pensaba que los gran-
des maestros del siglo XVI —Leonardo, Bra-
mante, Miguel Angel, Rafael y Tiziano—
' compartieron los ideales de sus predeceso-
res, pero los expresaron de modo tan com-
pleto que sus nombres se convirtieron en si-
nénimo de perfeccion; que representaban el
cénit del arte renacentista, su fase clasica,
del mismo modo que los arquitectos y es-
cultores de Atenas habian llevado el arte
griego a su punto més alto a finales del si-
glo v a.C. Ese punto de vista explicaba tam-
bién la extrema brevedad de esas dos fases
clasicas: si el arte se desarrolla siguiendo el
modelo de una curva balistica, no se puede
pensar que su punto mas alto dure mas que
un momento, al que debe seguir una fase
decadente, llamada «helenistica» en un
caso y «renacentista tardia» en otro.

Hoy en dia tenemos una opiniéon menos
segura, pero también menos arbitraria,
acerca de lo que seguimos llamando, a fal-
ta de un término mejor, el Renacimiento
Pleno. En algunos aspectos fue la culmina-
cién del primer Renacimiento, pero en
oiros representé una divergencia. Nunca
fue tan poderosa la tendencia a considerar
al artista como un genio soberano. Se pen-
S‘j‘ba que los hombres de genio se diferen-
C{aban de los mortales ordinarios por la ins-
Piracién divina que guiaba sus esfuerzos, y
fueron llamados «divinos», «inmortales» y
zfgzado?s» (an_tes del ano .150(_),’ la crgfz-
i do’ua lffir'enm-a de la fabrzcaczqn, h; ia
culto :l Prlv}leglo exs:luswo de Dios). Sc;e
n log genio produjo un efegto pfofun 0

Seguiy Ir’rfoplos artistas: les estimul6 a per-
p inalcaetas vastas y ambiciosas, a msnu
0 de | .nza.bles.;’y su fg en el origen ivi-
Niveles Slnsplrfic1on les hizo confiar en unos
ubjetivos de verdad y belleza, en

fenacimiento pleno en Iralia

19gar de en las normas universalmente va-
ll(#as reconocidas por el primer Renaci-
miento (tales como la perspectiva cientifi-
ca y la ratio de la armonia musical). Esa
puede ser la razén de que los grandes artis-
tas del Renacimiento no establecieran un
«<_astilo de periodo» de base amplia que pu-
diera ser practicado en todos los niveles de
calidad. El Renacimiento produjo muy po-
COs maestros menores v murié con los hom-
bres que lo crearon, o incluso antes. De las
grandes personalidades antes mencionadas,
s6lo Miguel Angel v Tiziano vivieron des-
pués del 1520. Sin embargo, al senalar la
naturaleza precaria y limitada del Renaci-
miento no pretendemos negar el impacto
tremendo que tuvo sobre el arte posterior.
Tanto descollaron, durante la mavor parte
de los trescientos anos siguientes, las gran-
des personalidades de principios del si-
glo Xv1, que sus predecesores parecian per-
tenecer a una era olvidada. Cuando fueron
finalmente redescubiertos, se seguia consi-
derando el Renacimiento pleno como el
punto decisivo, refiriéndose a todos los pin-
tores anteriores a Rafael con el nombre de
«primitivos».

LEONARDO DA VINCI

Uno de los aspectos mas extranos del Re-
nacimiento es el hecho de que sus obras Ela-
ve fueran elaboradas todas entre 1493 ¥
1520, a pesar de las diferencias de edad de
los hombres que las crearon (Bramante Exfa-
bia nacido en 1444 y Tiziano en 1490)‘. ‘bm
ser el mas viejo del grupo, Leonardo es cro-
nolégicamente el primero de l?s maeﬁg
del Renacimiento. Cuando }ra:_comiidu‘
su formacion con Verrocchio !::.s co: i
nes en Florencia no le famm'lf:-)mi .
edad de treinta anos s¢ fue a trab: Jm e

de Milan —como Ingeniery.
el duque. ltor v pintor—, dejando
tar, arquitecto, escultor p
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205. Leonardo da Vinci. Adoracién de los Magos (detalle). 1481-82. Primera capa de pintura sobre tabla, el
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tamano real del detalle es aproximadamente de 61 X 76 cm. Galeria Uffizi, Florencia.

atras, sin terminar, una gran Adoracién de
los Magos. El rasgo mas notable de la tabla,
verdaderamente revolucionario, es el modo
en que esta pintada. En el detalle de la fi-
gura 205 se ve el area situada a la derecha
del centro, casi mas terminada que el res-
to; las formas parecen materializarse suave
y gradualmente, sin apartarse nunca del
todo de un realismo oscuro. A diferencia de
Castagno o de Botticelli, Leonardo no pien-
sa nunca en contornos, sino en cuerpos tri-
dimensionales que la luz hace visibles en di-
versos grados. En las sombras, estas formas
permanecen incompletas, con los contornos
simplemente insinuados. Con este método
de modelado, denominado claroscuro, las
formas ya no sobresalen abruptamente una
al lado de otra. Se da también una conti-
nuidad emocional comparable: los gestos y
rostros de la multitud transmiten con una

elocuencia conmovedora la realidad del mi-
lagro que han ido a contemplar, el Cristo re-
cién nacido.

Hacia el final de su estancia en Milan,
Leonardo traté de aplicar este método de
pintar a un fresco, el de la Ultima cena
(fig. 206). Desgraciadamente, el artista ha-
bia experimentado con un medio de 6leo y
temple que no se adhiri6 bien a la pared y
el mural empezé a deteriorarse a los pocos
anos de haberlo pintado. Lo que queda es
mas que suficiente, sin embargo, para ex-
plicar el motivo de que la Ultima Cena co-
brara fama de ser la primera afirmacion
clasica de los ideales del Renacimiento.
Considerando la composicién en conjunto,
vemos de inmediato su estabilidad equili-
brada; solo después descubrimos que €€
equilibrio se ha conseguido reconciliando
pretensiones que entran en competencia, €n




conflicto incluso: Elll Ll ur}c dcl\pri,nwrr Re-
hacimiento, la ar qtlllL”Llll’Ia m‘m_nuz.a a me-
qudo con sobreponerse a.ln.s figuras (ver
fies. 186 ¥ 202). En ca_m.l?lo, Lconm:do co-
mienza con la composicion de las figuras,
dejando a la arquitectura, desde el princi-

jo mismo, un simple papel de apoyo, aun-
que cumpla todas las normas de la perspec-
iiva cientifica. El punto de fuga central est4
detras de la cabeza de Cristo, en el centro
exacto de la pintura, que se carga asi de sig-
nificado simbdlico. Igualmente evidente re-
sulta la funciéon simbélica de la abertura
principal de la pared trasera: su cornisa es
el equivalente arquitecténico de un halo.
Por tanto tendemos a ver el escenario casi
totalmente en relacién con las figuras, mas
que como una entidad preexistente. Pode-
mos comprobar esto si tapamos el tercio su-
perior de la pintura: la composicién parece
entonces un friso, el agrupamiento de los
Apostoles es menos claro, y la tranquila for-
ma triangular de Cristo se vuelve pasiva,
dejando de actuar como foco fisico y espi-
ritual. Cabe presuponer que el Salvador
acaba de pronunciar las fatidicas palabras
(«Uno de vosotros me traicionara») y que
los discipulos preguntan: «Sefor, ¢soy
vo?»., Mas la consideracion de la escena
como un momento particular de un drama
psicolégico apenas hace justicia a las inten-
ciones de Leonardo. El gesto de Cristo es de
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g::g:::?ll .\"1 ‘()frcn.('ln,“u la voluntad divina.
; acto ptmupul de Cristo durante
l{\ Ultima Cena, la institucion de la Fuca-
ristia («Jests tomo el pan... y dijo, tomad vy
comed; éste es mi cuerpo. Entonces tomo la
copa de vino... diciendo, bebed todos de él;
pues ¢sta es mi sangre...»). Y los Apostoles
no se limitan a responder; cada uno de ellos
revela su personalidad, su propia relacion
con el Salvador. (Obsérvese el perfil oscuro
y desafiante de Judas, que le diferencia de
los demas.) Ejemplifican lo que escribi6 el
artista en uno de sus libros de notas: que el
objetivo supremo de la pintura consiste en
representar «la intencion del alma del hom-
bre» mediante los gestos y los movimientos
de los miembros; frase que se refiere no a
los estados emocionales momentéancos, sino
al conjunto de la vida interior del hombre.

El ducado de Milan cay6 en 1499 en ma-
nos de los franceses, y Leonardo regresé a
una Florencia muy distinta de la ciudad que
recordaba. Los Médici habian sido expulsa-
dos y por un breve periodo Florencia era de
nuevo una Republica. Alli pinté Leonar-
do su retrato mas famoso, Mona Lisa
(fig. 207). El claroscuro que habiamos ob-
servado en la Adoracién se ha perfecciona-
do tanto que les parecié milagroso a sus
contemporaneos. Las formas estan cons-
truidas con capas de vidriados, tan delga-
das como gasas, que hacen que toda la ta-

206. Leonardo da Vinci. La Ultima Cena. c. 1495-98. Mural, Santa Maria delle Grazie, Milan.
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greica brillar con una suave luz inte-
b'lﬂ chrO la fama de la Mona Lisa, o la Gio-
nor(-ja 55 pr()cch s0lo de esa sutileza pic-
coﬂ'ca: més interesante resulta todavia su
;:sr::in;d(’" psicologica. ¢Por qu¢, entre to-
dos los rostros sonrientes que sc han pinta-
doenel mundo, s()l.o éste ha !:‘ild() singulari-
“ado como «misterioso»? Quiza porque, en
cuanto que retrato, el cuadro no se ajusta a
questras expectativas. Los rasgos son dema-
siado individuales para un tipo ideal, pero
¢in embargo ¢l elemento idealizador es tan
fuerte que empaia ¢l caracter de la mujer
del retrato. Una vez mas el artista ha unido
dos opuestos en un equilibrio armonioso.
También la sonrisa tiene dos lecturas: como
¢l eco de un estado de 4nimo y como una ex-
presion simbolica ¢ intemporal. Es eviden-
te que la Mona Lisa encarna una cualidad
de ternura maternal que era, para Leonar-

207, Leonardo da Vinci. Mona Lisa. c. 1503-5. Oleo
sobre tabla, 76 % 53 cm. El Louvre, Paris.

208. Leonardo da Vinci. Feto humano en el titero.
¢. 1510. Coleccion Real de Windsor (Copyright de la
Corona, reservado).

EL RENACIMIENTQ PLENO EN ITALIA 217

d?f la_ esencia de la femineidad. Incluso el
palsaje, form'ado principalmente por rocas
Y agua, sugiere fuerzas generadoras ele-
mentales.

En los afios finales de su vida, Leonardo
se _dcdic() cada vez mas a sus intereses cien-
tlflcos..Arte y ciencia se habian unido por
vez primera en el descubrimiento de la
perspectiva que hizo Brunelleschi. La obra
de Leonardo es el cénit de esa tendencia.
Pensaba él que el artista debia conocer to-
das las leyes de la naturaleza, y que la vis-
ta era el instrumento perfecto para la ob-
tencién de ese conocimiento. Los cientos de
dibujos y notas, que esperaba incorporar a
una serie enciclopédica de tratados, atesti-
guan el extraordinario alcance de sus inves-
tigaciones. Su originalidad como cientifico
sigue siendo tema de debate, pero hay un
campo en el que su importancia resulta in-
discutible: fue el creador de la ilustracién
cientifica moderna, herramienta esencial
para anatomistas y bidlogos. Un dibu-
jo como el de Feto humano en el iitero
(fig. 208) combina una observacion viva
con la claridad de un esquema, o, parafra-
seando las palabras del propio Leonardo,
percepcion exterior e interior.

MIGUEL ANGEL

En nadie se ejemplifica mas plenamente
que en Miguel Angel el concepto de genio
como inspiracién divina, como una facultad
sobrehumana concedida sélo a unos pocos
y que actua a través de ellos. No sé}o sus ad-
miradores le vieron de ese modo; ¢l mismo,
impregnado de neoplatonismo, acepté la
idea de su genio como una realidad, aunque
en ocasiones le pareciese mas una rpaldl-
cién que una bendicion. Las convencioneﬁ,
normas y tradiciones quedaban para la 0b-
servancia de los espiritus menores; él no po-
dia reconocer ninguna autor}dad Zt..l})erlo;:
la de los dictados de su gemo..A i ex;r; i
de Leonardo, para quien la pintura

mas noble de las artes porque abarcaba to-

isi iguel
dos los aspectos visibles del munldo, 'N(i)lf:és
Angel era esencialmente un escu tor;
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209. Miguel Angel. David. 1501-4. Marmol, 4,09 m.
de altura. Academia, Florencia.

sino la «obra de los hombres», analoga a la
creacion divina. Su fuerte deseo interior
solo podia satisfacerse «liberando» de la

materia obstinada a los cuerpos reales v tri.
dimensionales. Pensaba que la pintyry de.
bia imitar la redondez de las formas egcyy).
téricas, y que también la arquitectury (.
bia compartir las cualidades organicag de
la figura humana. La fe que tenia en Ja jmj,.
gen del hombre como vehiculo supremo ¢
la expresion le daba una mayor afinidaqd
con la escultura clasica que la de cualquier
otro artista renacentista, aunque admirabg
a Giotto, Masaccio y Donatello. Pero comg
neoplaténico consideraba el cuerpo como 4
prisién terrenal del alma; sin duda noble,
pero sin embargo prisién. Ese dualismo es
el que dota de esa extraordinaria emocién
a sus figuras; exteriormente tranquilas, pa-
recen agitadas por una energia psiquica
abrumadora que no encuentra auténtica li-
beracién en la accion fisica.

Las cualidades unicas del arte de Miguel
Angel se hallan plenamente presentes en el
David (fig. 209), la primera de las estatuas
monumentales del Renacimiento pleno, en-
cargada en el 1501, cuando el artista tenia
veintiséis anos de edad. La enorme figura
fue colocada a la izquierda de la entrada del
Palazzo Vecchio (ver fig. 142) como sim-
bolo civico-patriético de la Reptiblica Flo-
rentina (actualmente el original ha sido
sustituido por una copia moderna). Ese pa-
pel le convenia al David. Sin la cabeza de
Goliat, parece desafiante: no es un héroe
victorioso, sino el campeon de una causa
justa. Desnudo como el David de bronce de
Donatello (ver fig. 184), se enfrenta audaz-
mente al mundo, vibrante de energia con-
tenida. Pero el estilo de la figura revela un
ideal muy diferente del de Donatello. Mi-
guel Angel acababa de pasar varios anos en
Roma y habia quedado fuertemente impre-
sionado por los cuerpos musculosos y 1lenos
de emoci6n de la escultura helenistica. 12
escala heroica de ésta, su belleza y poder so-
brehumanos, pasaron a formar parte del es”
tilo de Miguel Angel, y con él del arte ren?-
centista en general. A pesar de ello, el D&
vid no podria nunca ser considerado com?®
una estatua antigua. En el Laocoonte (V€T
fig. 64) y obras similares, el cuerpo «repre”
senta» la agonia del espiritu, miemras’qu‘l’
lo caracteristico del David es que este: 2
mismo tiempo, en calma y en tension.
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. Cap'"a Sixtina

a goco dCSPUés,
°Ma por o] p

'Hdra quje

Miguel Angel fue llamado
apa Julio II, ¢l mas impor-

Iloso de los Papas renacentis-

N proyecté un enorme mauso-

Nterior, Capilla Sixtina (vista de los frescos del techo v el Juicio Final de Miguel Angel), Vaticano,

leo. Sin embargo, pocos anos después ¢l
Papa cambi6 de idea y el artista empezo a
trabajar, a desgana, en los frescos del techo
de la Capilla Sixtina (fig. 210). Impulsado
por su deseo de reanudar ¢l proyecto del
mausoleo, Miguel Angel termino todo el te-
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211, Miguel Angel, La Creacior
Vaticano, Roma,

cho en cuatro anos (1508-12). Realizé una
obra maestra de importancia trascenden-
tal. El techo es un enorme organismo con
cientos de figuras ritmicadmente distribui-
das dentro del marco arquitectonico pinta-
do, las cuales empequenecen los murales
anteriores de la parte inferior no sélo por
su tamano, sino sobre todo por su imponen-
te unidad interior. En el darea central de la
boveda, subdivididas por cinco pares de vi-
gas arqueadas, hay nueve escenas del Géne-
sis, desde la Creacion del Mundo (en el ex-
tremo de la Capilla) a la Embriaguez de
Noé¢. No ha quedado plenamente explicado
el plan teologico en el que se basa la elec-
cion de esas escenas ni el rico programa que
las rodea —los jovenes desnudos, los meda-
llones, los profetas v sibilas, las escenas de
los rinones de la boveda—, pero sabemos
que relaciona la historia del principio del
hombre con la llegada de Cristo, el princi-
pio de los tiempos y su culminacion (el Jui-
cio Final en el muro situado arriba del al-
tar). ¢En qué¢ medida fue Miguel Angel res-
ponsable del programa? No era un hombre
que se sometiese facilmente a los dictados
de otros, v en con junto el tema conviene tan
perfectamente a su temperamento que no
creemos que sus descos estuvieran en grave
CO!]"ICIO con los de su mecenas. ¢Qué tema
mas grandioso podria desear que ¢l de la

b 4~
e Adan, pacte de la boveda de la Capilla Sixtina, 1508-12. Fresco,

VB sl G a i MR e P e .

Creacion, la Caida del Hombre vy su recon-
ciliacion final con el Senor? Se ha dicho que
Miguel Angel es un mal colorista, pero esa
designacion es injusta, tal como ha puesto
de manifiesto la limpieza de los frescos re-
cientemente realizada. La gama de su pale-
ta es sorprendente. Contrariamente a lo que
se¢ pensaba, de las figuras heroicas puede
decirse cualquier cosa salvo que tienen una
calidad de escultura pintada. Llenas de
vida, representan sus papeles épicos en
imaginarias «ventanas» que horadan el es-
cenario arquitectonico.

Un analisis detallado de la boveda exigi-
ria un libro entero, por lo que tendremos
que contentarnos con la Creacién de Addn
(fig. 211), la mas famosa de las escenas im-
portantes. No nos muestra el modelado fi-
sico del cuerpo de Adén, sino la transmision
de la chispa divina, el alma, logrando asi
una yuxtaposicion espectacular del hombre
y Dios que no encuentra rival en ningun
otro artista. La relacion entre Adan, unido
a la tierra, y Dios, que se precipita atraves
sando el cielo, resulta ain mas signiﬁcaf"
va cuando nos damos cuenta de que AddD
tiende no solo hacia su Creador, sino hacia
Eva, a quien ve, aunque no haya nacido, &
abrigo del brazo izquierdo del Senor. )

Cuando veinte afos mas tarde regresa™
Miguel Angel a la Capilla Sixtina, el mu?
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212. Miguel Angel. El Juicio Fina! (detalle, con
autorretrato). 1334-21. Fresco. Capilla Sixtina,
Vaticano, Roma.

213. Miguel Angel. Mausoleo de Giuliano de Médici.
1524-32. Marmol, altura de la figura central, 1,80 m.

Sacristia nueva, San Lorenzo, Florencia.
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do occtdent: sifn 1, Y
gt T L‘I'i\:li::dlsll;il;:’;ll|-I|.|l ‘:IllL)‘lllL;'I(l)l‘l absorbida
forma (vor plig. 24‘))‘ i l.“.. l‘lul de lu. R(:--
dad radiante dol frese -p‘}h‘“' ce s vitali
b, ¢ dcl fresco de la boveda a 1a Vi-
fl::ln .\nlmlh]rm ldcl Juicio Final, observamos
con notable claridad ¢4 a cambi
estado de :'minll(l)f(::‘::'llLl:)llxlrl:(n)lrlil(‘ll'ltl‘u']ll)md'o :
ad, juntos los
condenados vy los bendecidos, se aprieta en
montones compactos suplicando piedad
ante un Dios colérico (figs. 210-212). Sen-
tado en una nube debajo del Seiior esta el
apostol Bartolomé, sosteniendo una piel hu-
Mmana que representa su martirio (habfa
sido despellejado). Sin embargo, el rostro
de esa piel no es el del santo, sino el del pro-
pio Miguel Angel. En ese autorretrato seve-
ramente sardénico ha dejado el artista la
cglill‘cisiéxl personal de su culpa e indig-
nidad.

La Capilla de los Médici

El intervalo entre la béveda sixtina y el
Juicio Final coincidié con los papados de
Leén X y Clemente VII; miembros ambos
de la familia Médici, prefirieron emplear a
Miguel Angel en Florencia. Centr6 sus acti-
vidades en San Lorenzo, la iglesia de los
Médici, en donde Leén X habia decidido
construir una capilla con cuatro mausoleos
monumentales destinados a miembros de la
familia. Miguel Angel trabajo6 catorce afios
en el proyecto, lo que le permitié terminar
la capilla y dos mausoleos. Es la tnica obra
del artista en la que las estatuas permane-
cen en el lugar pensado especificamente

ara ellas (ver el mausoleo de Giuliano en
la fig. 213). El proyecto del monumento es
extranamente impersonal: no .hay ninguna
inscripcion, dos figuras alegéricas (el Dfa a
la derecha y la Noche a la izquierda) estan
reclinadas sobre el sarcéfagg, y la estatua
de Giuliano, de uniforme militar clasico, no
uarda ningtn parecido con el fallt.acxdo. (Se
cuenta que Miguel Angel comento: «Delntro

. mil afos, a nadie le importara cual era
e I».) ¢Cual es el significado del
su aspecto real».) ¢ S paiy

.nto? Esta pregunta, que se ha p
n)OSUl]:]LC':)ntables veces, no ha encontrado
1(:;183 (r)e;puesta definitiva. Fueron tantos los
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214, Donato Bramante, El Tempietto, San Pie

tro in Montorio, Roma, 1502,




cambios que sulricron los planes de Migel
Angel para los mausoleos de los Médict da
rante ¢l tiempo que duraron las obras, que
¢l estado actual del monumento tiene POCHE
posibilidi:dcn de ser la solucion final; wde.
mas, ¢l proceso dindmico de construceion
quedo arbitrariamente detenido en 1534

or la marcha del artista a Roma, Las (igy-
ras del Dia y la Noche estaban pensadas con
seguridad para superficies horizontales, no
para la tapa curva del sarcofago presente,
Quiza ni siquicra estuvieren pensaday para
ese mausoleo. El nicho de Giuliano es de-
masiado estrecho y de escasa superficic
para que quepa comodamente, Se¢ proyec-
taron otras figuras y rclieves que no fueron
nunca ejecutados. A pesar de todo eso, ¢l
mausoleo de Giuliano manticne una unidad
visual impresionante. El gran tridangulo de
las estatuas s¢ mantiene merced a una red
de verticales y horizontales cuyas formas
esbeltas y bordes alilados aumentan la re-
dondez y el peso de la escultura, La amena-
za entristecida del Dfa y ¢l suciio perturba-
do de la Noche expresan con inolvidable
grandeza ¢l dualismo del cuerpo y el alma.

BRAMANTE

Durante los altimos 30 anos de su larga
carrera, la arquitectura sc convirtié en la
preocupacion principal de Miguel Angel,
pero para entender sus logros en ese campo
debemos analizar primero a Donato Bra-
mante, su predecesor mas importante,
quien habfa trabajado para ¢l duque de Mi-
ldn, junto con Leonardo, en ¢l decenio
de 1490, A la cafda de Milan fue a Roma,
¢n donde se convirtio en ¢l creador de la ar-
qQuitectura del Renacimiento pleno. El nue-
Vo estilo resulta totalmente cvidente en
su Tempictto de San Pictro in Montorio

18- 214), proyectado poco después
de 1500, Merece bien su apodo, «el templi-
107, pues con su plataforma de tres escalo-
N¢s, y el severo orden dorico de la colum-
Nala, recucrda mas que cualquier cdifica-
€16n del siglo xv a la arquitectura del tem-
f"‘" clasico, Igualmente notable es ¢l trata-
Mento wescultoricon de los muros: horna-
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218, Donato Bramante, Planta original de San Pedro,
Roma (segin Geymfller), 1506,

cinas «excavadas» profundamente en pesa-
das masas de mamposteria, Esas cavidades
sc¢ equilibran con la forma convexa de la ca-
pula y la gran proyeccion de molduras y
cornisas. En consecuencia, ¢l Tempietto po-
see un peso monumental que contradice su
tamaio modesto,

El Tempicetto es la primera de las gran-
des obras que hicieron de Roma el centro
del arte italiano durante el primer cuarto
del siglo Xvi. La mayoria de esas construc-
ciones datan del decenio 1503-1513, duran-
te ¢l papado de Julio II. Fue él quien deci-
di6 sustituir la primitiva basilica cristiana
por una iglesia tan magnifica que ensom-
breciera todos los monumentos de la anti-
gua Roma imperial. La tarea le correspon-
dio, naturalmente, a Bramante. Conocemos
su proyecto, de 1506, sobre todo por un pla-
no (fig. 215) que confirma las palabras que
se dice utiliz6 Bramante para definir su ob-
jetivo: «Pondré ¢l panteén encima de la ba-
sflica de Constantino» (ver figs. 70-72). El
proyecto de Bramante posee una magnifi-
cencia verdaderamente imperial: una enor-
me ctpula corona el cruce de los brazos de
la boveda de candn de una cruz griega, con
cuatro ctipulas menores y altas torres en las
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216. Caradosso. Medalla con el proyecto de
Bramante para San Pedro. 1506. Museo Britanico,
Londres.

esquinas rellenando los 4ngulos. Este plano
cumplia todas las exigencias establecidas
por Alberti para la arquitectura sagrada
(ver pag. 201); basandose totalmente en el
circulo y el cuadrado, tiene una simetria
tan rigida que no podemos saber en qué ab-
side ira el altar mayor. Bramante pensaba
en cuatro fachadas idénticas a la del meda-
116n de 1506 (fig. 216), dominadas por el
mismo repertorio de formas severamente
clasicas que vimos ya en el Tempietto: cu-
pulas, semictipulas, columnatas y fronto-
nes. Sin embargo, en el interior de la igle-
sia no predominan esas formas geométricas
simples. Tienen supremacia ahi los «muros
escultéricos»: el plano no muestra superfi-
cies continuas, sino grandes «islas» de
mamposteria de formas extraias, justa-
mente descritas por un critico como tosta-
das gigantes medio comidas por un espacio
voraz. Su tamano real sélo puede visuali-
zarse si comparamos las medidas de la igle-
sia de Bramante con las de las edificaciones
anteriores. Por ejemplo, San Lorenzo, en
Florencia, tiene una longitud de 80 metros,
menos de la mitad del nuevo San Pedro
(165 m.). Cada brazo de la cruz griega de

Bramante tiene las dimensiones de la bagi.
lica de Constantino. No ¢s extrano que Ja
construccion de San Pedro avanzara a paso
de tortuga. A la muerte de Bmmanlc, en
1514, solo se habian construido los cuatro
pilares del crucero. o

Durante los tres decenios siguientes, ar-
quitectos formados con Bramante llevaron
adelante la campaiia entre vacilaciones. La
fase nueva y decisiva solo se inici6 en 1546,
cuando Miguel Angel se hizo cargo de ella.
Simplificé el complejo plan de Bramante
sin alterar su caracter basico; proyect6 de
nuevo el exterior, utilizando un orden colo-
sal para poner de relieve ¢l cuerpo compac-
to de la estructura, resaltando mas de ese
modo la espectacularidad de la cupula.
Aunque ésta fue construida en gran parte
después de su muerte, en todos los aspectos
importantes la ctipula refleja las ideas de
Miguel Angel. Bramante habia pensado en
un hemisferio escalonado similar a la ctipu-
la del Panteé6n, que hubiera dado la impre-

217. Miguel Angel. San Pedro (vista desde el este),
Roma. 1546-64 (cupula completada por Giacomo
della Porta, 1590).
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218. Rafael. La escuela de Atenas. 1510-11. Fresco. Stanza della Signatura, Palacio Vaticano, Roma.

Si‘?n de pesar sobre la iglesia; la cupula de
Miguel Angel transmite la sensacion opues-
t%' un impulso poderoso que lleva la ener-
gia hacia arriba, desde el cuerpo principal
d.e la estructura. Todo contribuia a la ver-
ticalidad a expensas de las horizontales: el
alto tambor, los sobresalientes contrafuer-
tes acentuados por columnas dobles, las
nNervaduras, la curva elevada de la ctpula,
la alta linterna. Nos recuerda la cuapula de
a catedral de Florencia, de Brunelleschi
ver fig. 140), de la que es evidente que Mi-
E&?‘Ang_el tomé prestadas muchas cosas. El
o eoi:ls'“ embargo, es totalmente distinto:
ternas orencia no sugigrc las tensiones in-
tra Un'a"f’lcnlras que Miguel Angel encuen-
en confl; orma esculpnfla para esas fuerzas
el edif; £l y la's relaciona con las del resto

ticio (el impulso de las pilastras co-

o )
sales emparejadas de abajo es absorbido

por las columnas dobles del tambor, conti-
nua en las nervaduras v culmina en la lin-
terna). La logica de este proyecto es tan per-
suasiva que pocas cupulas construidas en-
tre 1600 y 1900 dejan de reconocerlo.

RAFAEL

Si Miguel Angel ejemplifica al genio soli-
tario, Rafael pertenece al tipo opuesto: el
artista como hombre de mundo. Aunque
cada uno tenia sus partidarios, ambos go-
zaban de igual fama. Hoy ¢n dia nuestras
simpatias se hallan menos uniformemente

divididas:

En la sala las mujeres van y vienen
hablando de Miguel Angel

(T. S. ELIOT)
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219. Rafael. Galatea. 1513. Fresco, Villa Farnesina
Roma.

Lo mismo nos sucede a muchos de noso-
tros, incluyendo a los autores de novelas
histéricas y biografias ficticias, mientras
que de Rafael s6lo suelen hablar los histo-
riadores del arte. Al compararse con el he-
roismo tragico de Miguel Angel, su carrera
resulta demasiado triunfal, su obra esta ex-
cesivamente repleta de gracia conseguida
aparentemente sin esfuerzo. Como innova-
dor, la contribucién de Rafael es menor que
la de Leonardo o Miguel Angel, pero aun asf
es el pintor més importante del Renaci-
miento; nuestra idea del estilo renacentista
se basa mas en su obra que en la de cual-
quier otro maestro. Su genio tenia un poder
de sintesis tunico que le permiti6 fundir las
cualidades de Lconardo y Miguel Angel,
creando un arte que era al mismo tiempo lf-
rico y dramatico, pictéricamente rico y es-
cultéricamente sé6lido. Cuando Miguel An-
gf:l empezaba a pintar la béveda de la Six-
tina, Julio II hizo venir a Rafael desde Flo-
rencia para que c.lccorara una serie de salas
iy I Starms Al e PHimEs g

8, - a Segnatura, los frescos

de fafacl ve refieren a los cuatro dominjgs
del aprendizaje: teologia, filosoffa, Jeyes y
artes. Uno de esos frescos, la Escuela de A,
nas (lig. 218), ha sido reconocido degde

hace ticmpo como la encarnacion perfecty
del espiritu clasico del Renacimiento, g
tema, «la escuela de pensamiento atenien.
sen, representa a un grupo de famosos fil¢.
sofos griegos reunidos alrededor de Platon
y Aristoteles, cada uno en una actitud o ac-
tividad caracteristica. Rafacl debia haber
visto ya la boveda Sixtina, a punto enton-
ces de finalizarse, pues debe evidentemente
a Miguel la encrgia expresiva, el poder fisi-
co y ¢l agrupamiento dramético de sus fi-
guras. Pero Rafael no sc limita a tomar
prestado del maestro un repertorio de ges-
tos y de poses; lo absorbe en su propio es-
tilo, dandole por tanto un significado dife-
rente. Cuerpo y espiritu, accion y senti-
miento, se equilibran en ¢l armoniosamen-
te, y todos los elementos de ese gran con-
junto juegan su papel con una claridad
magnifica y llena de intencién. La Escuela
de Atenas, mas que el espiritu de la Béveda
Sixtina (fig. 210), sugiere el de la Ultima
Cena de Leonardo (fig. 206). Decimos esto
por el modo en que cada fil6sofo revela «la
intencion de su alma», por el ritmo formal
con que se relacionan individuos y grupos,
por el disefio simétrico y centralizado y por
el escenario arquitectonico. Pero en compa-
racion con la sala de la Ultima Cena, el edi-
ficio clasico de Rafael comparte mas la car-
ga compositiva. Inspirado por Bramante,
parece una vista previa del nuevo San Pe-
dro (ver fig. 215). Su precisién geométrica
y grandeza espacial llevan al cenit la tradi-
cién iniciada por Masaccio (ver fig. 199)
continuada por Domenico Veneziano y Pie:
ro della Francesca y transmitida a Rafae
por su maestro Perugino.

Rafael nunca volvi6 a realizar un marc
arquitectonico tan espléndido. Mas queé £n
las vistas en perspectiva, para crear ¢l €
pacio pictérico se basé de modo crecient¢
en el movimiento de las figuras humaﬂai'
En su Galatea (fig, 219), el tema vuelv n
ser clasico —la ninfa Galatea, persegulda £

: | uida &

vano por Polifemo, pertenece a la mlt(i)l:sge
Act ot

clasica—, pero lo que se celebra adt’ o 4

aspecto alegre y sensual de la antigi®




= i i - N - - e i
Giorgione. La T, empestad. ¢. 1303. Oleo sobre lienzo, 80 X 73 cm. Academia, Venecia.

et::,z,?;?“: con el austero idealismo de la
el(\'aci.vn;f fams..l_a composicion recuerda
Nociy Ra;;lllo de Venus (ver fig. 199) que co-
Pero ese ms Por su estancia en Florencia,
iferenciy '“mf“)lparemdo pone de relieve su
y ecu'Erp.f rofunda. Las figuras dinamicas
0\'imientoc?f11pleto de Rafael absorben su
Vigorggg de l?plml expansivo de la torsiéon
Postura de Galatea; en el cua-

dro de Botticelli, las figuras no generan el
movimiento, sino que éste les es impuesto
desde fuera, por lo que nunca se separan de
la superficie del lienzo.

GIORGIONE, TIZIANO

La distincion entre el Renacimiento pri-
mero v el pleno, tan marcada en Florencia
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221. Tiziano. Bacanal. c. 1518. Oleo sobre lienzo 1,77 X 1,92 m. El Prado, Madrid.

y Roma, es menos caracteristica en Vene-
cia. Giorgione (1478-1510), el primer pintor
veneciano perteneciente al nuevo siglo Xxvi,
solo se separ0 de la érbita de Giovanni Belli-
ni en los anos finales de su corta carrera.
Entre sus escasisimas obras de madurez, la
Tempestad (fig. 220) es la mas individual y
la mas enigmatica. La primera mirada al
cuadro nos muestra poco mas que una re-
flexion particularmente encantadora sobre
las cualidades belliniescas, con las que es-
tamos familiarizados por San Francisco en
éxtasis (ver fig. 203). La diferencia es de es-
tado de animo, que en la Tempestad es sutil

y penetrantemente pagano. El paisaje de
Bellini pretende ser visto, a través de los

ojos de San Francisco, como una pieza de
la creacion de Dios. En cambio, las figuras
de Giorgione no interpretan la escena para
nosotros; pertenecientes ellas mismas a la
naturaleza, son testigos pasivos —casi vic-
timas— de la tormenta que va a envolver-
las. ¢Quiénes son? Hasta ahora, el joven sol-
dado y la madre desnuda con su bebé no
han revelado su identidad, y el tema de la
pintura permanece desconocido. El titulo
presente es una confesién de desconcierto,
aunque no resulte inapropiado, ya que la
inica «accién» es la de la tempestad. Pero
con independencia de su pretendido sign)-
ficado, la escena es como un idilio encantd-
do, un suefo de belleza pastoral que va 2

—




222, Tiziano, Hombre con guanite, ¢, 1520, Oleo sobre
lenzo, 1 X 0,88 m, Bl Louvre, Paris,

ser barrida pronto. Hasta este momento,
s0lo los poetas habian captado esa atmos-
fera de ensonacion nostalgica; desde enton-
ces entra en el repertorio de los pintores. La
Tempestad inicia una nueva tradicion que
llegaria a ser importante.

Giorgione murié antes de poder explorar
plenamente el mundo de sensual lirismo
que habia creado en la Tempestad. Conti-
nuarfa esa tarea Tiziano, artista de talento
semejante, que estaba influido decisiva-
mente por Giorgione y dominé la pintura
veneciana durante ¢l medio siglo siguiente.
La Bacanal de Tiziano (fig. 221), pintada
aproximadamente en el 1518, es un cuadro
fl':}ncamcnlc pagano, inspirado en la des-
Cripcién que hace un autor antiguo de esa
Sltuacién, E) paisaje, rico en contrates de
tonos frios y calidos, tiene toda la poesia de

lorgone, pero las figuras son de otra raza:
Clivas y musculosas, s¢ mueven con una
80zosa libertad que nos recuerda la Galatea
cﬁoR;‘qfﬂcl. Por aquel tiempo se habfan he-
Sicidn(\ griabados de muchz_ns de las compo
<ucci§,f e Rafael, y gracias a esas u.pr(;)
o o I:S- 'I‘l?:lal)o se habfa famllmru.‘ddz
08 cele} f—nammlcmo romano. Alg.unosr

rantes de la Bacanal rellejan tam-
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223. Tiziano. Cristo coronado de espinas. c. 1570.
Oleco sobre lienzo, 2,79 x 1,82 m. Alte Pinakothek,
Munich.

bién la influencia del arte clasico. Sin em-
bargo, el modo en que enfoca Tiziano la an-
tigiiedad se diferencia mucho de la manera
en que lo hace Rafael; visualiza la esfera de
los mitos clasicos como parte del mundo
natural, habitado no por estatuas anima-
das, sino por seres de carne v hueso. Las fi-
guras de la Bacanal se hayan idealizadas,
traspasando los limites de la realidad co-
tidiana, para persuadirnos de que pertene-
cen a una Edad Dorada perdida hace tiem-
po. Nos invitan a compartir su estado de
bendicion de una manera que hace que la
Galatea de Rafael nos parezca, en compara-
cion, fria y remota.

Ademas de todos sus otros logros. Tizia-
no fue también el mayor retratista del si-
glo. Su Hombre con guante (fig. _222) no
ofrece, a diferencia de .Mona Lisa (ver
fig. 207), misterios inquietantes, sino un
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profundo sentido de la individualidad del
modelo. Como si estuviera posando por ca-
sualidad, y perdido en sus pensamientos,
ese hombre joven parece totalmente incons-
ciente de nuestra presencia. La intimidad
sofiadora de este retrato, la sugerencia de
un estado de animo melancolico, los perfi-
les suaves y las sombras oscuras dan al re-
trato un atractivo poético que recuerda a la
Tempestad de Giorgione. En manos de Ti-
ziano, las posibilidades de la técnica del
6leo, tonos ricos, cremosos y oscuros, pero
transparente y delicadamente modulados,
se realizan ahora plenamente; las pincela-
das separadas, que antes apenas eran visi-
bles, se vuelven cada vez mas libres; por lo
que el ritmo personal de la «escritura» del
artista se convierte en un elemento esencial

de la obra terminada. Tiziano parece, a egy,
respecto, infinitamente mas «moderng,
que Rafael, Miguel Angel o Leonardo,

Los nuevos modos del Hombre con gyay,.
te se llevan al limite en Cristo coronado de
espinas (fig. 223), obra maestra de la vejez
de Tiziano. Las [ormas que surgen de la se.
mioscuridad se componen ahora totalmen.
te de luz y color; a pesar del [uerte impac.
to, las superficies brillantes han perdido
todo rastro de solidez material y parecen
translucidas, como si irradiaran desde el in-
terior. En consecuencia, la violenta accion
fisica ha quedado milagrosamente suspen-
dida. Lo que permanece en nuestra mente
no es el drama, sino una extrana atmosfera
de serenidad, que es engendrada por un
profundo sentimiento religioso.



El manierismo y otras tendencias

¢Qué sucefiié después_ del Renacimiento?
Hace unos cmcuen_ta anos la respuesta ha-
bria sido: el Renacimiento tardio, domina-
do por los imitadores superficiales de los

andes maestros de la generacion anterior,
el cual dur6é hasta que apareci6 el estilo
Barroco a finales de siglo. Actualmente te-
nemos una opinién bastante maés positiva
de los artistas que llegaron a la madurez
después del afo 1520, aunque seguimos ne-
cesitando de un nombre con el que descri-
bir los 75 afnos que separan el Renacimien-
to pleno del Barroco. Cualquier etiqueta
implica que el periodo tuvo un estilo, y na-
die ha conseguido hasta ahora definirlo.
Pero si no existié un estilo unitario, ¢por
qué considerar como un periodo los afos
transcurridos entre 1525 y 1600? Quiza
pueda resolverse la dificultad si pensamos
en ese periodo como en una época de crisis
que dio lugar a varias tendencias confron-
tadas, mas que a un ideal dominante; o
como un tiempo repleto de contradicciones
internas, no muy diferente a nuestro pre-
sente y, por tanto, peculiarmente fascinan-
te para nosotros.

PINTURA

Entre esas tendencias, la mas discutida
actualmente es la del Manierismo. El alcan-
¢e y significado del término no deja de ser
Problematico: su significado original era es-
trecho y despectivo, por cuanto que desig-
?:I?af aun grupo de pintores de Roma y Flo
cialc,,laé cuyo estilo conscientemente « artifi-
fac] IC!Ir_'lvaba de algunos aspectos de .Ra-
tee 83(; 4 iguel Angel. En fechas mas recien-

» ;u oba reconocido que el formahsrpo _frlo
0 s formaba parte de un movimien-
Fiors aampho aue Cplocaba la «vision inte-
cima'd";;lque subjetlva.y fantastica, por en-
2y de| a dob.le autoridad de la Naturale-
apaFCCenOS antiguos. Los primeros indicios

Poco antes del 1520, en la obra de

algunos pintores jévenes florentinos. En
1521, Rosso Fiorentino, el miembro mas ex-
céntrico de este grupo, expreso esa actitud
nueva con plena conviccion en el Descendi-
miento de la Cruz (fig. 226). Nada nos ha
preparado para el impacto tremendo de
este enrejado de delgadas formas que se ex-
tiende sobre el cielo oscuro. Las figuras son
agitadas y sin embargo rigidas, como si hu-
bieran quedado congeladas por una repen-
tina tormenta de hielo; hasta los ropajes tie-
nen planos de bordes cortados y quebradi-
zos; los colores 4cidos y la luz, brillante
pero irreal, refuerzan el efecto de pesadilla
que produce la escena. Lo que hay aqui in-
duce a una revuelta contra el equilibrio cla-
sico del arte renacentista; un estilo visiona-
rio, voluntarioso y profundamente inquie-
tante que expresa una ansiedad profunda-
mente asentada.

Pontormo; Parmigianino

Pontormo, amigo de Rosso, tuvo una per-
sonalidad igualmente extrana. Introspecti-
vo y timido, se encerraba en sus habitacio-
nes durante semanas permaneciendo inac-
cesible incluso para sus amigos. Sus dibu-
jos, de maravillosa sensibilidad, como por
ejemplo el Estudio de una joven (fig. 224),
reflejan bien estas facetas de su caracter: el
modelo, que mira melancélicamente al es-
pacio, para apartarse del mundo exterior,
como si estuviera por el trauma de alguna
experiencia a medias recordada.

Este estilo «anticlasico» de Rosso y Pon-
tormo, la primera fase del Manierismo, fue
sustituido pronto por otro aspecto del mo-
vimiento. Este, menos abiertamente anti-
clasico, menos cargado de emoci6n subjeti-
va, se hallaba sin embargo igualmente ale-
jado del mundo estable y confiado del mo-
vimiento pleno. El autorretrato de Parmigia-
nino (fig. 225) no sugiere un torbellino psi-
colégico; la apariencia del artista es suave
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224. Pontormo. Estudio de una joven. c. 1526. Dibujo
en yeso rojo. Galeria Uffizi, Florencia.
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225. Parmigianino. Autorretrato. 1524. Oleo sobre
tabla, 25 cm. de didmetro. Kunsthistorisches

Museum, Viena.

y bien cuidada, y se halla velada por ung ge.
licada neblina leonardesca. Las distorsj,.
nes son objetivas, no arbitrarias, pues |,
pintura registra aquello que veia Parmigi.
nino cuando miraba su reflejo convexo, y
sin embargo, ¢por qué estaba tan fascinadq
por esa visién «a través del espejo»? Lo
pintores anteriores, como Jan van Eyck,
que utilizaron el mismo mecanismo comg
ayuda a la observacion, habian «filtrado»
las distorsiones (tal como se ve en |a
fig. 170), salvo cuando la imagen especular
se contrastaba con una visién directa de la
misma escena (ver fig. 171y 172). Pero Par-
migianino 'sustituye su pintura por el pro-
pio espejo, empleando incluso una tabla
convexa especialmente preparada. ¢Acaso
queria demostrar que no existe una reali-
dad tnica y «correcta» que la distorsion es
tan natural como la apariencia normal de
las cosas? Es caracteristico que su distan-
ciamiento cientifico se transformara pron-
to en su mismo opuesto. Vasari nos cuenta
que Parmigianino, hacia el final de su bre-
ve carrera (murié en el ano 1540, a los 37
anos de edad), se hallaba obsesionado por
la alquimia y se convirtié en un hombre
barbudo, de largos cabellos, descuidado de
aspecto y casi salvaje. A decir verdad, su ex-
trana imaginacion resulta evidente en su
obra mas famosa, la Virgen del cuello largo
(fig. 227), pintada después de haber regre-
sado a su Parma natal tras varios afos de
estancia en Roma. Habia quedado profun-
damente impresionado por la gracia ritmi-
ca del arte de Rafael (comparese con la
fig. 218), pero habia transformado las figu-
ras de los viejos maestros en una raza no-
tablemente nueva: sus miembros alargados
y suaves como el marfil, se mueven con una
languidez carente de esfuerzo, encarnando
un ideal de belleza tan apartado de la na-
turaleza como el de cualquier figura bizan-
tina. su escenario es igualmente arbitrario,
con la hilera de columnas gigantescas, Sif
propésito aparente, que surgen tras 1a p&
quena figura de un profeta; Parmigianin©
parece decidido a impedir que podamo®
medir nada en ese cuadro siguiendo las 1"
mas de la experiencia ordinaria. N‘l’s
aproximamos aqui a ese estilo «artjf'C'a,’:
para el que se acui6 originalmente €l €7
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1abla, 3,35 x 1,94 m. Pinacoteca,

1521. Oleo sobre

226
s Rbees T
so Fiorenti s
Olterra, J1alia tino. El descendimiento de la cric.
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?127' Pa.rmigianino. La Virgen del cuello largo. c. 1335. Oleo sobre tabla, 2,15 x 1,31 m. Galeria Uffizi,
Jorencia.



mino Manierismo. La Virgen ‘({el cuello largo
es una vision de una pcrfccczon no terrena,
con una elegancia fria que no resulta me-
nos convincente que la violencia del Descen-
dimiento de Rosso.

La fase «elegante» del Manierismo italja-
no, relacionada con un gusto sofisticado, in-
cluso enrarecido, atrajo particularmente a
mecenas aristocraticos, como el gran ducue
de la Toscana y el rey Francisco I de Fran-
cia, por lo que pronto se internacionalizg
(ver fig. 247). El estilo produjo retratos es-
pléndidos, como el de Eleanora de Toledo,
]a esposa de Césimo I de Medici, realizado
por el pintor de la corte de Césimo, Agnolo
Bronzino (fig. 228). La modelo aparece
aqui como miembro de una casta social
exaltada, no como una personalidad indivi-
dual; congelada en una posicién inmévil
tras la barrera de su ornadisimo vestido,
Eleanora parece mas semejante a la Virgen
de Parmigianino, comparense las manos,
que a una mujer ordinaria de carne y hueso.

Tintoretto

En Venecia, el Manierismo sélo aparecio
a mitad de siglo. Su principal exponente,
Tintoretto, fue un artista de prodigiosa
energia e inventiva que combind en su obra
los elementos del Manierismo «anticlasico»
y los del «elegante». Decia querer «pintar
como Tiziano y dibujar como Miguel An-
gel», pero su relacién con esos dos maes-
tros, aunque real, era tan peculiar como la
de Parmigianino con Rafael. La tltima obra
importante de Tintoretto, la Ultima cena
(fig. 229), es también la mas espectacular;
€S una negacié6n total de los valores clasicos
de la version que hace Leonardo del tema
(ver fig. 206) un siglo antes, Cristo sigue
Ocupando el centro de la composicién, pero
ahora |a tabla se halla situada en angulo

'ecto con el plano pictérico, por lo que su

Pequenia figura, a media distancia, solo se
IStingue por el halo brillante. Tintoretto
"2 dado a la escena un entorno cotidiano,
g? 'el que se amontonan los criados, los re-
Plentes de comida y de bebida y los ani-
g:::]lf $ domésticos. Pero eso solo sirve para
rastar espectacularmente lo natural
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228. Agnolo Bronzino. Eleanora de Toledo y su hijo
Giovanni de Médici. c. 1550. Oleo sobre lienzo, 1,14
X 0,95 m. Galeria Uffizi, Florencia.

con lo sobrenatural, pues también hay cria-
dos celestiales: el humo de la lampara de
aceite se transforma milagrosamente en nu--
bes de angeles que convergen sobre Cristo
en el momento en que él ofrece a sus disci-
pulos su carne y su sangre en la forma del
pan y del vino. La preocupacién principal
de Tintoretto ha sido la de hacer visible la
institucion de la eucaristia, la transubstan-
ciacion del alimento terreno en divino; ape-
nas sugiere el drama humano de la traicién
de Judas (Judas es la pequena figura situa-
da detras en el lado mas cercano de la

mesa.)

El Greco

El uiltimo pintor manierista, quiza el mas
importante, se formé también en Venecia.
Domenicos Theotocopoulos, apodado el
Greco, procedia de Creta. Debid formar§e
primero con un maestro loca}l'cllue seguia
trabajando aun segun la t'radlclon l?{zaflt}-
na, pero una vez en Venecia, absorbio rapi-
damente las lecciones de Tiziano, Tintoretto
y otros pintores venecianos. Posteriormen-
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229. Tintoretto. La Ultima Cena. 1592-94. Oleo sobre lienzo, 3,65 X 5,68 m. San Giorgio Maggiore, Venecia.

te, en Roma, conocié6 el arte de Miguel An-
gel, de Rafael y de los manieristas del cen-
tro de Italia. En 1576-77 fue a Espana y se
asent6 en Toledo, en donde vivié hasta el
fin de sus dias. Sin embargo, siguié6 siendo
un extranjero en su nueva patria. Aunque el
clima espiritual de la Contrarreforma, espe-
cialmente intenso en Espaiia, pueda expli-
car la exaltacion emocional de su obra ma-
dura, su estilo se habia formado ya antes de
llegar a Toledo. Tampoco olvidé nunca los
antecedentes bizantinos. Hasta el final
de su carrera firmé sus cuadros en griego.
El encargo mayor y mas importante de El
Greco es el Entierro del Conde de Orgaz
(fig. 230); el enorme lienzo honra a un be-
nefactor medieval de la iglesia, tan piadoso
que San Esteban y San Agustin aparecieron
milagrosamente en su funeral para bajar el
cuerpo a la tumba. El Greco describe el en-
tierro como un acontecimiento contempo-
raneo representando entre sus asistentes a
muchos de los miembros de la nobleza vy el
clero local. La sorprendente exhibicion de
color y textura de la armadura y las vesti-
mentas no podria ser superada ni por el

propio Tiziano. Justamente encima, el alma
del Conde (una figura pequena, semejante a
una nube, como las de los angeles de Tinto-
retto en la Ultima cena) es llevada a los cie-
los por un 4angel. La reunidn celestial cubre
la mitad superior del cuadro y esta pintada
de un modo muy distinto a la mitad infe-
rior: todas las formas, nubes, miembros y
vestimentas son parte del movimiento fla-
migero dirigido hacia la figura distante de
Cristo. Aqui se funden en una visién unica
y extatica, mas incluso que en el arte de
Tintoretto, los diversos aspectos del Manie-
rismo. El lienzo ocupa una pared entera de
la capilla, como si fuera una enorme venta-
na, por lo que tenemos que inclinar mucho
la cabeza hacia arriba para ver la mitad su-
perior del cuadro. El escorzo violento d€
El Greco esta calculado para conseguir la
ilusion del espacio sin limites de la parte st
perior, mientras que las figuras del primer
plano parecen hallarse en un escenario (Ott'
sérvese que sus pies estan cortados por ©
marco). La tarea de El Greco puede compa-
rarse con la de Masaccio en su mul'al_dc }a
Trinidad (ver fig. 195). El contraste mide 12
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87 % 3,60 m. Santo Tomé, Toledo,

)
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231. Correggio. La Asuncion de la Virgen (detalle).
c. 1525, Catedral de Parma.

evolucién dinamica del arte occidental des-
de los inicios del primer Renacimiento.

El Protobarroco: Correggio

Si el Manierismo produjo las personali-
dades que hoy nos parecen mas «moder-
nas» —la fama de El Greco es mayor ahora
que antes—, su importancia estuvo, sin em-
bargo, cuestionada en el siglo XVI. Otra ten-
dencia que apareci6 también hacia el
ano 1520 anticipaba tantos rasgos del esti-
lo Barroco que podria etiquetarse como
Protobarroco. Su representante de mayor
importancia, Correggio, era un pintor de
enorme talento que pasé la mayor parte de
su breve carrera en Parma. Absorbié la in-
fluencia de Leonardo y los venecianos, lue-
gola de_Migyel Angel y Rafael, pero el ideal
del’equlhbrlo clasico no le atraia. Su arte
esta ller}o de un movimiento que recorre la
composicion, arrastrando con €l a las figu-
Zas- S}{ obra mas grande, el fresco de la

suncion de la Virgen, que realizé en la cr;
pula de la catedral de Parma (fig. 2318)(:2;
una obra maestra de la perspectiva iluéio-

nista, un espacio vasto'y luminoso repley,
de figuras encumbradas. Aunquc s¢ muevay,
con tal facilidad que hace que la fuerza e
la gravedad no parczca cxistir para cllag,
son seres de carnc y hueso, saludables y
enérgicos, no espiritus d.cscarnudos, Y se
complacen de su auscncia df" peso. Parg
Correggio habia poca diferencia entre el éx-
tasis espiritual y el fisico, como veremos s
comparamos la Asuncion dei la Virgen con sy
Jupiter e 1o (fig. 232), un lienzo df—' una se-
rie que ilustra los amores de los dioses cla-
sicos. La ninfa, desmayada bajo ¢l abrazg
de un Jupiter en forma de nube, es el para-
lelo directo de los jubilosos angeles del fres-
co. La atmosfera leonardesca, combinada
con un sentido veneciano del color y la tex-
tura, produce un efecto de voluptuosidad
exquisita que excede con mucho a la de Ti-
ziano en su Bacanal (ver fig. 221). Correg-
gio no tuvo sucesores inmediatos ni una in-
fluencia duradera sobre el arte de su siglo,
pero hacia el 1600 su obra empez6 a ser
muy apreciada. Durante el siglo y medio si-
guiente, fue admirado como el igual de Ra-
fael y de Miguel Angel; mientras los manie-
ristas, que tanta importancia tuvieron an-
tes, fueron olvidados en su mayor parte.

Realismo: Savoldo; Veronés

Una tercera tendencia de la pintura ita-
liana del siglo XvI se relaciona con las ciu-
dades del limite septentrional de la llanura
lombarda, como Brescia y Verona. Varios
artistas de esa region trabajaron un estilo
basado en Giorgione y Tiziano, pero con
mayor interés por la realidad cotidiana.
Uno de los mas antiguos y atractivos de es-
tos realistas de la Italia septentrional fue
Girolamo Savoldo, de Brescia, cuyo Sat
Mateo (fig. 233) debi6é ser contemporanc0
de la Virgen del cuello largo de Parmigian-
no. Su modo de pintar amplio y fluido re-
fleja la influencia dominante de Tiziano; 19
obstante, el gran maestro veneciano no ha-
bria colocado nunca al Evangelista en "
entorno doméstico. La humilde escena ¢°
fondo muestra un medio del santo verd2d®”
ramente bajo, lo que convierte en doble-
mente milagrosa la presencia del ange
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1‘32- Correggio. Jupiter e lo. c. 1532. Oleo sobre

i
Vie:m' 1,63 X 0,70 m. Kunsthistorisches Museum,
na.

Elsil;lt:fsndencia a visualizar los aconteci-
d Sagrados entre edificios destartala-
ristizapszs?“as. simples habia sido caracte-
voldg debj A pintura del goético tardio; Sa
a iluminaoﬁacarlo de esa fuente. También
Pintyry dmon nocturna recuerda algunas

¢l norte, como la Navidad de
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233. Girolamo Savoldo. San Mateo. c. 1535. Oleo
sobre lienzo, 93 x 124 cm. Metropolitan Museum of
Art, Nueva York (Marquand Fund, 1912).

Geertgen tot Sint Jans (ver fig. 175). Pero
la fuente principal de la iluminacién en el
papel de Geertgen es la divina irradiacién
del Cristo nino, y Savoldo utiliza una lam-
para de aceite ordinario para ese efecto si-
milarmente magico e intimo.

En la obra de Paolo Veronés el realismo
de la Italia septentrional adopta el esplen-
dor de un brillante desfile. Nacido y forma-
do en Verona, el Veronés se convirtié en el
pintor mas importante de Venecia después
de Tintoretto; aunque ambos eran de estilos
profundamente distintos, los dos encontra-
ron el favor del publico. El contraste resul-
ta evidente si comparamos la Ultima cena
de Tintoretto (ver. fig. 229) con el Cristo en
la casa de Levi del Veronés (fig. 234), pintu-
ras que tratan un tema similar. Veronés evi-
ta toda referencia a lo sobrenatural; a pri-
mera vista, el cuadro parece una obra del
Renacimiento pleno producida con 50 anos
de retraso. Nos perderiamos, sin embargo,
un elemento esencial: la concepcién eleva-
da e ideal del hombre que subyace en la
obra de los maestros del Renacimiento ple-
no. Veronés pinta un banquete suntuoso,
una verdadera fiesta para la mirada, pero
no «la intencién del alma humana». Ni si-
quiera estamos seguros de cual es el acon-
tecimiento de la vida de Cristo que origipal-
mente queria representar, pues dio al lien-
20 su titulo actual sélo después de haber
sido citado por un tribunal religioso acusa-
do de haber llenado su pintura de «bufo-
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234. Paolo Veronés. Cristo en la casa de Levi. 1573. Oleo sobre lienzo, 5,

nes... y vulgaridades semejantes», inconve-
niente para su caracter sagrado. El rechazo
tenaz de Veronés a admitir la justicia de la
acusacion, la insistencia de su derecho a in-
troducir detalles directamente observables,
por «inadecuados» que fueran, y su indife-
rencia por el tema de la pintura derivan de
una actitud tan notablemente «extroverti-
da» que no seria aceptada de modo general
hasta el siglo XIX. Veronés parece decirnos
que el dominio del pintor es todo el mundo
visible y que no reconoce otra autoridad
que la de sus sentidos.

ESCULTURA

Cellini; Bologna

Los escultores italianos de finales del si-
glo XVI no consiguen los logros de los pin-
tores de la época. Quiza fuera porque la
abrumadora personalidad de Miguel Angel
quitara estimulos para la aparicién de nue-
vos talentos en el campo, pero una razén
maés légica es la escasez de nuevas tareas
que representaran un desafio. En cualquier
caso, la fase anticlasica del Manierismo, re-
presentada por el estilo de Rosso y Pontor-
mo, no tuvo paralelo escultoérico.

'Sf aparece, sin embargo, en incontables
ejemplos escultoricos, la segunda fase «ele-
gante» del Manierismo. El representante

5,53 % 12,80 m. Academia, Venecia,

mejor conocido de este estilo es Benvenuto
Cellini, orfebre y escultor florentino que
debe una gran parte de su fama a su auto-
biograffa picaresca. El salero de oro que
hizo para el rey Francisco I de Francia
(fig. 235), la tinica obra importante de Ce-
llini en este metal precioso que escap6 4 la
destruccion, muestra perfectamente las vir-
tudes y limites de su arte. Evidentemente,
la funciéon de mantener los condimentos ¢s
la menos importante de esta lujosa picza,
que representa una conversacion. Puesto
que la sal procede del mar y la pimienta de

235. Benvenuto Cellini. Salero de Francisco 1.
1539-43. Oro y esmalte, 25 % 33 ¢m.
Kunsthistorisches Museum, Viena.
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la tierra, Cellini colocé este salero en forma
de barca bajo la defensa de Neptuno, mien-
tras el pimentero, colocado en el otro lado,
en un pequeno arco triunfal, es guardado
por la personificaciéon de la tierra. Alrede-
dor de la base hay figuras que representan
las cuatro estaciones y las cuatro partes del
dia. De este modo, todo el objeto refleja el
significado césmico de las tumbas de los
Médici (comparar la fig. 213), pero con
esta escala en miniatura el programa de Ce-
llini se convierte en un juguete del capri-
cho; quiere impresionarnos con su ingenio
y habilidad y encantarnos con la gracia de
sus figuras. El significado alegérico del di-
sefio es simplemente un pretexto para esa
exhibicién de virtuosismo.

Cellini y los otros italianos empleados por
Francisco I convirtieron el Manierismo en
el estilo dominante de mediados del si-
glo Xvi en Francia, y su influencia traspasé
la corte real. Debié llegar hasta un joven es-
cultor de talento procedente de Douai, Jean
de Boulogne, quien fue a Italia hacia el
ano 1555 buscando mayor formacién y se
quedd alli hasta convertirse, con el nombre
italianizado de Giovanni Bologna, en el es-
cultor més importante de Florencia duran- .
te el ultimo tercio del siglo. Su grupo mar-
moreo de tamano superior al natural, el
Rapto de la Sabina (fig. 236), fue particular-
mente aclamado y ocupa todavia su lugar
de honor cerca del palacio Vecchio. En rea-
lidad, el artista produjo el grupo sin tener
ningun tema especifico en la mente, para si-
lenciar a aquellos criticos que dudaban de
su capacidad como escultor monumental en
marmol. Eligié lo que le parecio la tarea
mas dificil, tres figuras de caracter contras-
tante unidas en una acciéon comun. La iden-
tidad de ésta fue discutida por los ilustra-
dos de la época, quienes finalmente consi-
deraron que el titulo mas conveniente era
el del Rapto de la Sabina. Nos encontramos
aqui a otro artista sin ningun compromiso
con respecto al tema, aunque su falta de
preocupacién tenga una motivacion d.ife-
rente de la del Veronés. La tarea que se im-

236. Giovanni Bologna. El Rapto de la Sabina.
Completado en 1583. Marmol, 4,11 m. de altura.
Loggia dei Lanzi, Florencia.
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puso Giovanni Bologna fue la de esculpir en
marmol, en una escala grandiosa, una com-
posicion escultural que deberia verse no
desde un sélo lado, sino desde todos; hasta
entonces eso solo se habia intentado en
bronce y en una escala mucho menor (ver
fig. 189). Solucioné este problema pura-
mente formal, pero sélo aislando a su gru-
po del mundo de la experiencia humana.
Estas figuras que ascienden en espiral,
como si estuvieran encerradas dentro de un
cilindro alto y estrecho, realizan un ejerci-
cio coreografico bien ensayado, cuyo signi-
ficado original sigue siendo oscuro. Admi-
ramos su disciplina, pero no encontramos
rastro alguno de auténtico patetismo.

ARQUITECTURA

Palladio

La mayor parte de la arquitectura del al-
timo periodo del siglo XvI tiene poco de
manierista. La obra de Andrea Palladio —el
arquitecto mas importante del periodo des-
pués de Miguel Angel— pertenece a la tra-
dicién del tedérico humanista Léon Battis-
ta Alberti (ver pag. 200). Aunque centré su
carrera en su ciudad natal de Vicenza, no
alejada de Venecia, sus edificaciones y es-
critos tedricos le dieron pronto renombre
internacional. Segtun Palladio, la arquitec-
tura debia estar regida por la razén y por
ciertas normas universales que quedaban
perfectamente ejemplificadas en las edifica-
ciones de los antiguos. Compartia por tan-
to la perspectiva basica de Alberti y su fir-
me fe en el significado cdsmico de las pro-
porciones numéricas. Se diferenciaban el
uno del otro en el modo en que cada uno de
ellos relacionaba la teoria y la practica.
Mientras que para Alberti dicha relacién
debia ser ligera y flexible, Palladio creia
que habia que practicar literalmente lo que
predicaba. En consecuencia, su tratado de
arquitectura es mas practico que el de Al-
berti, lo que ayuda a explicar su enorme
€xito, y sus edificaciones estan relacionadas
mas directamente con sus teorias. Se ha dj-
cho que Palladio s6lo produjo lo que desde
su punto de vista quedaba sancionado por
los precedentes antiguos. Aunque los resul-

237. Andrea Palladio. Villa Rotonda, Vicenza. 1567-70.

tados no sean necesariamente de estilo cla-
sico, podemos denominarlos «clasicistas»
(expresando un esfuerzo consciente de con-
seguir las cualidades clasicas); ése es, cier-
tamente, el término que se utiliza habitual-
mente tanto para la obra de Palladio como
para su actitud tedrica. La Villa Rotonda
(fig. 237), una de sus edificaciones mas fa-
mosas, ejemplifica perfectamente el signifi-
cado del clasicismo. Es una residencia de
campo aristocratica cercana a Vicenza
compuesta de un bloque cuadrado termina-
do en una capula y dotado en los cuatro la-
dos de porches idénticos en forma de fron-
tales de templo. Alberti definia la iglesia
ideal como una planta absolutamente simé-
trica y centralizada; evidentemente, Palla-
dio veia los mismos principios en la casa de
campo ideal. ¢ Pero cémo podia justificar la
utilizacién dentro de este contexto de un
motivo tan solemne como el frontal de un
templo? Aunque resulte sorprendente, esta-
ba convencido de que las casas privadas ro-
manas tenian pérticos como éstos (las exca-
vaciones que se han hecho desde entonces
han demostrado que estaba equivocado).
Sin embargo, la utilizacién que hace aqui
P.alladio del frontal del templo no era una
simple bisqueda de lo antiguo; probable-
mente estaba convencido de que era algo le-
gitimo, porque lo consideraba deseable por
su belleza y utilidad. En cualquier caso, los
porches de la Villa Rotonda, en perfecta
correlacién con los muros que hay detras,
forman parte organica de su planta 'y dan a
la estructura una atmésfera de dignidad se-
rena y gracia festiva.,
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La mayoria de los artistas del siglo XV
s vivian al Norte de los Alpe§ se habian
mostrado indiferentes ante las ideas y for-
mas italianas. Desde la época de Robert
campin y los Van Eyck habian buscado
la guia en Flandes, no en la Toscana. Este
aislamiento termina de pronto hacia el
afio 1500. Como si se hubiera roto una pre-
sa, la influencia italiana fluye hacia el nor-
te en una corriente que se amplia constan-
temente, y €l arte renacentista septentrio-
nal comienza a sustituir al Gético tardio.
Sin embargo, ese término no esta tan bien
definido como el de Gético tardio, el cual se
refiere a una sola tradicién estilistica clara-
mente reconocible. La diversidad de las ten-
dencias es mayor adn al norte de los Alpes
que en la Italia del siglo XvI. Tampoco la
influencia italiana proporciona un denomi-
nador comtin, pues esa influencia es en si
“misma diversa: primer Renacimiento, Re-
nacimiento pleno y Manierismo, cada uno
con alguna variante regional de Lombardia,
Venecia, Florencia o Roma. Y sus efectos
pueden ser superficiales o profundos, direc-
tos o indirectos, especificos o generales.
Ademas, la tradicién del Gético tardio per-
manecio viva en gran parte, cuando no era
dominante, por lo que su encuentro con el
arte italiano produjo una especie de Guerra
de los Cien Afios de los estilos, que sélo ter-
miné cuando, hacia el 1600, aparecié el
Barroco como movimiento internacional.
Leurso de esta « guerra» se vio afectado de
Modo decisivo por ]a Reforma, la cual tuvo
::t éﬂ;placto mucho mas inmediato sobre el
talia eNnorte de los Alpes que sobre el de
muy éimuf‘sft'm relato .debe ser por tanto
ases heré)i Iticado, poniendo de relieve las
encuentrosc:as de la lucha a expensas de los
menores.

238 M
; tthj .
de lseil:?; as Griinewald. La Crucifixion, del Retablo
" (cerrado), c. 1509-15. Oleo sobre tabla,

68 X 3,06 m, Musée Unterlinden, Colmar.

[ renacimiento en el norte

ALEMANIA

Griinewald

Empecemos por Alemania, el hogar de la
Reforma, en donde tuvieron lugar las bata-
llas principales de la «guerra de los estilos»
durante el primer cuarto de siglo. Entre
1475 y 1500 habia dado maestros tan im-
portantes como Schongauer (ver pag. 190),
pero éstos apenas nos preparan para el sor-
prendente estallido de energia creativa que
iba a producirse. Los logros de este periodo
—comparables por su brevedad y brillo a
los del Renacimiento pleno italiano— se
miden por la personalidad contrastante de
sus artistas mas importantes, Matthias
Griinewald y Alberto Durero. Ambos murie-
ron en 1528, probablemente a la misma
edad. Durero o Diirer, obtuvo rapidamente
fama internacional, mientras que Griine-
wald mantuvo su oscuridad hasta el punto
de que su auténtico nombre, Mathis Got-
hart Nithart, s6lo se descubrié reciente-
mente. Su fama, como la del Greco, perte-
nece casi exclusivamente a su propio siglo.
So6lo él, en el arte septentrional de su tiem-
po, nos sorprende con su obra principal, el
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239. Matthias Griinewald. La Anunciacién; la Virgen y . _ | 2,68
]senhei:vz (abierto). c. 1509-15. Oleo sobre tabla; cada ala mide 2,68 x 1,41 m.; la escena central,

m. Musée Unterlinden, Colmar.

Retablo de Isenheim (figs. 238-239), con
un poder semejante al de la Capilla Sixti-
na. Pintado en 1509-15 para la iglesia del
monasterio de la Orden de San Antonio de

Isenheim, en Alsacia, se encuentra ahora en
el museo de la ciudad cercana de Colmar.
El retablo tiene tres fases o «vistas». La pri-
mera de ellas, cuando todos los lados estan
cerrados, muestra la crucifixién (fig. 238);
probablemente la mas impresionante que
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ablo de

' — .
el Niiio con los dngeles; la Resurreccion, del Re st

uy
se ha pintado nunca. En un aspecto €5 10
medieval: la insoportable agon
y la pena desesperada de la
Juan y Maria Magdalena recuecomo
tiguas imégenes devocmnales,Pero ] cuer
la Pietd de Bonn (ver fig. !48)- . orcidos
po de la Cruz, con sus miembr Lefios rios
innumerables laceraciones yhpf-gic 5 que °
de sangre, tiene una escala he

man?®’
eleva mas alla de lo simp



de ese modo quedan reveladas las dos na-
turalezas de Cristo. Las figuras de los lados
transmiten el mismo mensaje: los tres tes-
tigos histéricos, situados a la izquierda, la-
Mmentan la muerte de Cristo como hombre,
Mientras que Juan el Bautista, a la derecha,
Sefiala hacia ¢] con énfasis tranquilo como

al Salvador, Incluso en el fondo se sugiere
Csta f'uahdad: este Golgota no es una coli-
4 situada fuera de Jerusalén, sino una
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montana que se eleva por encima de las ci-
mas menores. La Crucifixion se convierte en
un acontecimiento solitario que marca su
silueta sobre un paisaje desértico y fantas-
mal y sobre un ciclo negroazulado. Segun
los Evangelios, la oscuridad ha cafdo sobre
la tierra, pero sin embargo una luz brillan-
te bana ¢l primer plano con la fuerza de la
revelacion repentina. Esta unién del tiem-
poy la eternidad, de la realidad y el simbo-
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lismo, da a la Crucifixién de Griunewald su
tremenda grandeza.

Cuando los lados exteriores estan abier-
tos, el animo del Retablo de Isenheim cam-
bia dramaticamente (fig. 239). Las tres es-
cenas de esta segunda «vista» —la Anuncia-
cién, la Virgen y el nifio con los dngeles vy la
Resurreccion— celebran acontecimientos de
espiritu tan jubiloso como austero era el de
la Crucifixién. Lo mas notable es la sensa-
cién de movimiento que invade estas ta-
blas: todo gira y se retuerce como si tuvie-
ra vida propia. Esta energia vibrante ha
dado nueva forma a los contornos quebra-
dizos y puntiagudos y a los ropajes angula-
res del arte del Gético tardio; las formas de
Griinewald son suaves, elasticas y carnosas.
La luz y el colorido muestran el correspon-
diente cambio: domina todos los recursos
de los grandes maestros flamencos, pero los
emplea con una flexibilidad y con una au-
dacia desconocida. Su gama de colores es
ricamente iridiscente, y s6lo tiene igual en
los venecianos. Y la utilizacion de la luz de
color carece de paralelo en aquella época.
En los 4ngeles luminiscentes de la Virgen y
el nifio, y mas espectacularmente en la irra-
diacion con tonos de arco iris de Cristo ele-
vandose a los cielos, el genio de Griinewald
ha conseguido una luz milagrosa que ni si-
quiera hoy se ha vuelto a lograr.

¢Cuanto debe Griinewald al arte italiano?
Nos sentimos tentados a contestar que nada
en absoluto; sin embargo, debi6 aprender
varias cosas del Renacimiento: su conoci-
miento de la perspectiva (obsérvense los ho-
rizontes bajos) y el vigor fisico de algunas
de sus figuras no pueden explicarse median-
te la tradicion del Gotico tardio. Sin embar-
go, posiblemente el efecto mas importante
que tuvo sobre ¢l el Renacimiento fue psi-
colégico. Sabemos poco sobre su carrera,
pero parece ser que no llevo la vida asenta-
da de un pintor artesano controlado por su
gremio; fue también un arquitecto, ingenie-
ro y contratista que trabajé para muchos
patronos diferentes sin quedarse demasia-
do tiempo en ningun lugar. Sinti6 simpatfa
por Martin Lutero (quien desconfiaba de las
imagenes religiosas por considerarlas «ido-

latras»), aunque como pintor dependia del
mecenazgo cat6lico. En resumen, Grine-

.

240. Alberto Durero. Autorretrato. 1500. Tabla, 66 «

48 cm. Pinakothek, Munich.

wald parece haber compartido el espiritu li-
bre e individualista de los artistas del Re-
nacimiento italiano. Asimismo, la osadia de
su vision pictorica sugiere que confiaba en
sus propios recursos. Por tanto, el Renaci-
miento tuvo sobre él un efecto liberador,
pero no cambi6 el molde basico de su ima-
ginacién. Mas bien le ayudé a resumir los
aspectos expresivos del Gotico tardio con
un estilo de individualidad e intensidad
tnicas.

Durero

El Renacimiento tuvo un significado dis-
tinto y mas rico para Alberto Durero, @4°
visité Venecia cuando era joven y regreso?
su ciudad natal, Niiremberg, con una nuc
va concepcion del mundo y del lugar que €°
¢l ocupa el artista. La fantasia dcscnfrcna_
da del arte de Griinewald era para €l «un {:jre
bol salvaje y sin podar» que necesitaba °
la disciplina de los niveles objetivos ¥ ¥
cionales del Renacimiento. Aceptand®
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OpInion italiana de que las bellas artes per-
te.f’leccn. a las artes liberales, adopté tam-
blep el ideal del artista como caballero y es-
tudioso humanista. Cultivando sin cesar su
mente lleg6 a dominar una gran variedad
de técnicas y temas. Y como fue el impre-
SOr mas importante de su época, tuvo una
gran influencia sobre el arte del siglo xvI
mediante sus grabados en madera y otros
materiales, los cuales circularon por todo el
mundo occidental. Durero, el primer artista
que qued¢ fascinado por su propia imagen,
fue a este respecto una personalidad del Re-
nacimiento en mayor medida que cualquier
italiano. Su primera obra conocida, un di-
bujo que hizo a los 13 afios de edad, es un
autorretrato, y siguié pintandolos a lo lar-
go de toda su carrera. Mas impresionante y
reveladora es la tabla que pint6 en el
ano 1500 (fig. 240): pictéricamente, perte-
nece a la tradicién flamenca (comparese
con la fig. 170), pero la posicién solemne y
frontal y la idealizacién critica de los ras-
gos reafirma una autoridad que esta mas
alla de toda la gama de retratos ordinarios.
En realidad, el cuadro parece un icono se-
cularizado, reflejando no tanto la vanidad
242. Alberto Durero. El Caballero, la Muerte y el de Durero, como la seriedad con que consi-
Diablo. 1513. Grabado. Museum of Fine Arts, Boston.  deraba su mision como reformador artis-
WS O s 5 tico.

El aspecto dialéctico del arte de Durero re-
sulta evidente en muchos de sus grabados
mas importantes. La visién horripilante de

.los Cuatro jinetes del Apocalipsis (fig. 241)
parece en principio devolvernos al mundo
del Gotico tardio de Martin Schongauer
(comparar con la fig. 181). Sin embargo, la
energia fisica y el volumen sélido'y de cuer-
po redondo de estas figuras hubiera -resu.l-
tado imposible sin la anterior experiencia
de Durero en Italia. En esta fase el est119 de
Durero tiene mucho en comun con Griine-
wald. Sin embargo, la comparacion con la
Tentacién de San Antonio, de Scho.nga.uer.
es instructiva desde otro punto de vxsta.1 de-
muestra que Durero ha redef}mdo comp 'e’ta:
mente su medio, 1a xilO_gl"afla- enlr 1qu%c1§rcl)
dolo con las sutilez‘z;s lxn?fiallse; Sj—dgrrlasuaan:
En sus manos, las xilograll g

; canto como arte popular, pero ga
:le::rlloll;l ear;-ticulaCién precisa de un estclilo gra;
- aduro, implantando uno
fico plenamente m

Y PP Fr n @le 2
241, Alberto Durero. Los cuatro jinetes del
Apocalipsis. c¢. 1497-98. Xilografia.

...... el
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niveles que pronto transformaron la técni-
ca de la xilografia en toda Europa.

El caballero, la muerte v el diablo (lig. 242)
es uno de los grabados mas hermosos de
Durero. El caballero que va en su montura,
en una postura v con una confianza seme-
jantes a las de una estatua ecuestre, encar-
na un ideal tanto moral como estético: es el
Soldado Cristiano, que recorre el camino de
la fe hacia la Jerusalén celestial, sin que le
frenen los horribles jinetes que amenazan
con cortarle el paso ni los grotescos diablos
que hay tras él. El perro, simbolo de la vir-
tud, sigue fielmente a su duerio a pesar de
los lagartos y crancos que hay en el cami-
no. La forma renacentista italiana, unida a
la herencia del simbolismo del Gético tar-
dio (va sea abierto o disfrazado), adopta
aqui un significado nuevo y caracteristica-
mente septentrional. El tema de El caballe-
ro, la muerte y el diablo parece extraido de
un libro llamado Manual del soldado cristia-
no, escrito por Erasmo de Rotterdam, el
mas importante de los humanistas del nor-
te. Las convicciones de Durero, que eran

esencialmente las del humanismo cristiano,

le convirtieron pronto en un seguidor entu-
siasta de Martin Lutero, a pesar de que,
como Griinewald, sigui6é trabajando para
mecenas catoélicos. En el decenio del 1520
intent6 crear un arte monumental que en-
carnara la fe protestante, pero sus esfuerzos
fueron condenados por los dirigentes espi-
rituales de la Reforma, quienes lo conside-
raban con indiferencia o, mas a menudo,
con abierta hostilidad. Durero se volvié, por
tanto, a la teoria del arte, dedicandole una
buena parte de sus ultimos afios. Su obra
incluye un Tratado sobre geometrta basado
en un estudio completo del discurso de Pie-
ro della Francesca, Sobre la perspectiva.

Cranach; Altdorfer

La esperanza de Durero de un arte monu-
mental que encarnara la fe protestante que-
d6é incumplida. Otros pintores germanos,
especialmente Lucas Cranach el Viejo, tra-
taron también de dar forma visual a las
doctrinas de Lutero, pero no crearon ningu-
na tradicién viable. Lucas Cranach es mas

x-ccol‘da‘do hoy por sus retratos y sys esce.
nas mitoldgicas, deliciosamente incop.
gruentes. En su Juicio de Paris (fig, 243)
nada podria ser menos clasico que |a sinuo.
sa desnudez de esas tres damas coquetas
Paris es el caballero aleman vestido con [,
armadura de moda, semejante a los nop,.
bres de la corte de Sajonia, que eran los me.
cenas del artista. El erotismo juguetén, s,
pequeiio tamaio y los detalles precisos,
como de miniatura, de la pintura, la cop.
vierten en pieza de coleccionista, lo que sip-
tonizaba con los gustos de una aristocracia
provinciana.

Igual de remota con respecto al ideal cls-
sico, pero mucho mas impresionante, es la
Batalla de Isso, de Albrecht Altdorfer, un
pintor bavaro algo mas joven que Cranach
(fig. 244). Se le conoce también con el nom-
bre de la Batalla de Alejandro, pero si no lee-
mos el texto que hay en la tabla suspendi-
da en el cielo, no podemos identificar el
tema: la victoria de Alejandro sobre Dario.
Altdorfer trat6 de seguir las descripciones
antiguas sobre el mimero real y tipo de los
combatientes, lo cual le obligé a pintarla a
vista de pajaro, con lo que los dos protago-
nistas se pierden en la masa hormigueante
de los ejércitos (véase como contraste, la re-
presentacién helenistica del mismo tema,
fig. 45). Ademas, las armaduras de los sol-
dados y la ciudad que hay en la distancia
pertenecen inequivocamente al siglo XVI
La pintura podria mostrarnos alguna bata-
lla contemporanea salvo por un rasgo: el
cielo espectacular, con el sol que aparece de
modo triunfante entre las nubes y «derro-
ta» a la luna. El drama celeste que se pro-
duce por encima de un vasto paisaje alpi-
no, relacionado obviamente con el enfren-
tamiento humano del nivel inferior, eleva la
escena al nivel c6smico. Altdorfer puede ser
considerado como un Griinewald posterior
y menor; aunque también él fue un arqu®
tecto familiarizado con la perspectiva y €
vocabulario estilistico italiano, sus pinturas
muestran la imaginacién ingobernable, I2-
miliar ya en la obra del maestro mas ant
guo. Pero a diferencia de Griinewald, en el
caso de Altdorfer la figura humana parece
accesoria a su escenario espacial. Los dim"
nutos soldados de la Batalla de Isso tiener
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243, Lucas Cranach ¢l sjo, El Juicio de Paris. 1530. Oleo .sol)ru tabla, 0,34 X 0,22 m.
Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe, Alemania.
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) Albrecht Altdorfer. La Batalla de [ssos,
bre tabla, 1,57 X 1,19 m. Alte

k, Munich.

244. (Al lado
1529. Oleo 50
pinakothe

245. Hans Holbein el Joven. Erasmo de Rotterdam.
c. 1523. Oleo sobre tabla, 41 x 31 cm. El Louvre,

Paris.

su contrapartida en otros cuadros. Ademas,
este artista pinté por lo menos un paisaje
sin ninguna figura, que es el primer ejem-
plo «puro» de paisaje.

Holbein y el retratismo

Aunque de gran talento, Altdorfer y sus
contemporaneos alemanes no aceptaron el
desaffo del Renacimiento, al que con tanto
valor, aunque no siempre con maestria, se
enfrent6 Durero: la imagen del hombre. El
estilo de los alemanes, antimonumental y
€asi miniaturesco, abri6 el camino a doce-
- Ds de maestros menores; quiza el rapido
declinar ge] arte de Durero se debiera a una
alta de ambicién en los artistas y mecenas.
ﬁniggn?ra de Hans Holbein el Joven —el
confir nrl’"‘;ol' en quien esto no es cierto—

" joﬁ a regla general. Veintiséis afos

"gsbu,.m que D}Jrero, Holbein se crio en
. Mdiopg) g(;, una ciudad de lz_l Alemania me-
,.'lfenacent?strtfclllarmente abierta a las 1dea7
- Pringip,| aii;‘y luego se convirtio en ¢

: o l‘sta de Basilea, Sulzz%. Su re-
¢ Erasmo de Rotterdam (fig. 245).

5"5

EL RENACIMIENTO EN EL NORTE 251

246. Jean Clouet. Francisco I. ¢. 1525-30. Oleo sobre
tabla, 95 x 73 cm. El Louvre, Paris.

pintado poco después de que el famoso au-
tor se asentara en Basilea, nos da una ima-
gen verdaderamente memorable del hom-
bre renacentista: este doctor en letras hu-
manas, pintado de modo intimo y, sin em-
bargo, monumental, posee una autoridad
intelectual que anteriormente se reservaba
para los doctores de la iglesia. No obstante,
Holbein debié sentirse confinado en Basi-
lea, pues en 1523-24 viajo a Francia con la
intencién, suponemos, de ofrecer sus servi-
cios a Francisco I. En 1526, cuando Basilea
se hallaba en medio de la agonia de la cri-
sis de la Reforma, fue a Inglaterra, buscan-
do encargos en la Corte de Enrique VIIIL. Al
regresar a Basilea, dos afos mas tarfie, vio
al populacho fanético que destruia image-
nes religiosas considerandolas como «ido-
los», y en 1532 se asenté de modo per-
manente en Londres como pintor de la Cor-
te de Enrique VIII. Su retrato ’,d.el rey
(fig. 247) comparte la frontalidad rigida del
qutorretrato de Durero (ver ﬁg 240), per'(c)i 53
proposito es el de transmitir la aL'ltlon a

casi divina del gobernante ab§gluto. a pc])]s'e
inmovil, el aire de inabordabilidad, la exhi-
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247. Hans Holbein el Joven. Enrique VIII. 1540. Oleo y temple sobre tabla, 82 x 73 cm. Galeria Nacio
Roma.

bicién de joyas y bordados de oro represen-
tados con precision, crean una poderosa
sensacion de la presencia exigente e impla-
cable del monarca. El retrato que hace Hol-
bein de Enrique VIII y ¢l de Eleonora de To-

. ino0
ledo (ver fig. 228) pertenecen al ml_Slf:C;;‘ge
de retrato cortesano. La vmculac1l<13)(ain oo
el cuadro de Bronzino y el de Ho
dria estar en obras francesas como 5
cisco I de Clouet (fig. 246), que
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248. Pieter Bruegel el Viejo. La Tierra de Jauja. 1567. Ol

eo y temple sobre tabla, 52
Munich.

pudo haber visto en sus viajes. (Ver en la pa-
gina 240 a Francisco I como mecenas de los
manieristas italianos.) Este tipo de retrato
fue acunado, evidentemente, en la corte real
de Francia, obteniendo aceptacién interna-
cional entre los afios 1525 y 1550.

LOS PAISES BAJOS

Bruegel

Er} el siglo xvI los Paises Bajos tuvieron
la historia mas turbulenta y dolorosa de
todos lps situados al norte de los Alpes. Bajo
¢l gobierno de Carlos V, que era también
zey de Espafia, formaron parte entonces del
f(’:tenso imperio de los Habsburgo. La Re-
Pal'ir:la se hizo rapidamente poderosa en los
I'eprfi:s Bajos y los intentos de la Corona por
Omrmlrla Produjeron la revuelta abierta
grien?ae} dominio extranjero. Tras una san-
les (| ucha, las provincias septentriona-
a Holanda de h i
denei , e hoy) ganaron la indepen-
Cla, mie £ v
Nam., Ntras las meridionales (ahora
Mada Bg|p; ;
gica) permanecieron en manos
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g .

X 78 cm. Pinakothek,

espafiolas. La lucha religiosa y politica
pudo haber tenido un efecto catastroéfico so-
bre las artes, pero aunque parezca sorpren-
dente no fue eso lo que sucedié. Si bien los
Paises Bajos no tuvieron pioneros del Rena-
cimiento septentrional comparables a Du-
rero, absorbieron los elementos italianos con
mayor riqueza que Alemania. Entre 1550 y
1600, su periodo méas turbulento, los Paises
Bajos dieron los pintores mas importantes
de la Europa septentrional, los cuales pre-
pararon el camino a los grandes pintores
holandeses y flamencos del siglo siguiente.
Ademas de la asimilacién del arte italiano,
los pintores de los Paises Bajos del siglo Xvi
tuvieron una preocupacién principal: de-
sarrollar un repertorio de temas que sirvie-
ra de complemento, y finalmen_tg reempla-
zara a los temas religiosos tradicionales. El
proceso fue gradual, y tomo forma menos
por los logros individuales que por-la nece-
sidad de satisfacer el gusto P?P_Ular . P“gz
los encargos de la Iglesia s¢ hicieron ca

4 ieter Bruegel el Viejo, el
vez mas escasos. Pie : exolord el
fnico genio entre esos pintores, €xp
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249. Picter Bruegel el Viejo. El Retorno de los
cazadores. 1565, Temple sobre tabla, 1,16 X 1,61 m,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

paisaje, la vida campesina y la alegoria mo-
ral, como en la Tierra de Jauja (fig. 248).
Muestra un paraiso de locos en donde las
mesas estan cargadas siempre de sabrosos
platos, las casas tienen tejados hechos con
pasteles, y los cerdos y los pollos corretean
ya asados. La leccién que nos ensena aqui
Bruegel es mas filosélica que religiosa: los
hombres que estan bajo el arbol no son pe-
cadores en manos del mal, como los del
Bosco en el Jardin de las Delicias (ver

S T i

‘-m: 177); simplemente no son 1o bastane
avisados para saber qué es lo que ma Js
conviene. Al convertirse en esclavos (el u
tomago, han abandonado toda :unl)ivi(_mn
todo autorrespeto a cambio de un tipo de fe.
licidad animal: el caballero ha dejado caer
su lanza, el campesino su mayal y ¢] gy
dioso sus libros. « Tener cuidado con el pa-
rafso de los locos», parece decirnos Bruegge],
«es mas peligroso que el infierno, porque g
la gente le gusta ir alli». El dibujo mony-
mental de la pintura, ¢n forma de una gran
rueda puesta de costado, demuestra que de-
bié considerar que su tema era serio e
importante.

El paisaje majestuoso del Regreso de los
cazadores (fig. 249) pertenece a una serie de
pinturas que representan los meses del afo,
Recordemos que este tipo de series se ini-
ci6 con las ilustraciones medievales de ca-
lendarios, y esta escena invernal demuestra
su procedencia de la pag. Febrero del riqui-
simo Libro de las horas del duque de Berry
(fig. 162). Sin embargo, ahora la naturale-
za es algo mas que un escenario para las ac-
tividades humanas; es el tema principal de
la pintura. Los hombres, dedicados a las ac-
tividades propias de la estacién, son una

250. Pierre Lescot. Patio cuadrado del Louvre, Paris. Iniciado en el 1546.

ARt on v opens



presencia casual ante el mayestatico ciclo
anual de muerte y renacimiento, que es el
ritmo respiratorio del cosmos.

FRANCIA

Arquitectura y escultura

Los paises septentrionales tardaron mas
en asimilar las formas italianas en la arqui-
tectura y la escultura que en la pintura.
Francia, vinculada mas estrechamente con
Italia que los demaés paises (recordemos la
conquista francesa de Milan), fue la prime-
ra nacion en conseguir un estilo renacentis-
ta integrado. En 1546 el rey Francisco I,
quien habia mostrado su admiracién por el
arte italiano invitando en época temprana
a Leonardo a que fuera a Francia, decidié
sustituir el viejo castillo real goético, el
Louvre, por una estructura nueva y mucho
mas grande situada en el mismo lugar. El
proyecto, que apenas se habia iniciado en
el momento de su muerte, no fue completa-
do hasta mas de un siglo después; pero
su parte mas antigua, de Pierre Lescot
(fig. 250), es el ejemplo superviviente mas
bello de la arquitectura renacentista sep-
tentrional. Los detalles de la fachada de
Lescot derivan de Bramante y sus suceso-
res y tienen una pureza clasica sorprenden-
te; sin embargo, no cabe tomarlo errénea-
mente por una edificacion italiana. La cua-
lidad que le distingue no procede de las for-
mas italianas superficialmente aplicadas,
sino de una auténtica sintesis del castillo
gotico tradicional con el palacio renacentis-
ta. Lo italiano, desde luego, son los 6rdenes
clasicos sobreimpuestos, los marcos de ven-
tana afrontonados y la arcada a nivel del
suelo. Pero la continuidad de la fachada se
ve interrumpida por tres pabellones sobre-
salientes que ocupan el lugar de las torre-
tas del castillo, y el tejado inclinado es tam-
bién tradicionalmente septentrional. Por
tanto, los acentos verticales superan a los
hprizontales (obsérvense los arquitrabes
discontinuos), reforzandose su efecto con
las ventanas altas y estrechas. Tampoco es
italiana la rica decoracién escultérica que
cubre casi toda la superficie de los muros
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251. Jean Goujon. Relieves de la Fuente de los
Inocentes. 1548-49. Paris.

del tercer piso. Estos relieves admirable-
mente adaptados a la arquitectura son de
Jean Goujon, el mejor escultor francés de
mediados del siglo XVI. Por desgracia estan
muy restaurados. Para obtener una idea
mas precisa del estilo de Goujon debemos
mirar los paneles en relieve de la Fuente de
los inocentes (pueden verse dos en la
fig. 251), los cuales han sobrevivido intac-
tos, aunque se haya perdido su marco ar-
quitecténico. Estas figuras graciosas re-
cuerdan el manierismo de Cellini (ver
fig. 235). Las figuras de Goujon combinan,
como la arquitectura de Lescot, los detalles
clasicos con una delicada esbeltez que les
da una elegancia exclusivamente francesa.



El barroco en ltalia, Flandes v Espana

Barroco ha sido el término que han utiliza-
do los historiadores del arte durante casi un
siglo para designar el estilo del periodo
transcurrido entre el ano 1600 y el 1750. Su
significado original —«irregular, contorsio-
nado, grotesco»— se ha olvidado ya casi
plenamente. También se acepta de modo
general que el nuevo estilo naci6 en Roma
hacia el afio 1600. Lo que sigue siendo ob-
jeto de debate es el impulso que hay tras
este estilo. Por ejemplo, se ha afirmado que
el estilo Barroco expresa el espiritu de la
Contrarreforma; sin embargo, la Contrarre-
forma, movimiento dinAmico de autorreno-
vacion dentro de la Iglesia Catdlica, ya ha-
bia realizado su obra en el 1600; el protes-
tantismo se hallaba a la defensiva y ningu-
na de las partes tenia ya capacidad para
deshacer el nuevo equilibrio. Los principes
de la Iglesia que apoyaron el crecimiento
del Barroco fueron conocidos mas por el es-
plendor mundano que por su piedad. Ade-
mas, el estilo nuevo penetré en el norte pro-
testante con tanta rapidez que hay que to-
mar precauciones para no enfatizar en ex-
ceso el aspecto de la Contrarreforma. Igual-
mente cuestionable es la afirmacién de que
el Barroco es «el estilo del absolutismo», re-
flejando el estado centralizado gobernado
por un autdcrata con poderes ilimitados.
Aunque el absolutismo alcanzé su climax
en Francia a finales del siglo xvi1, durante
el reinado de Luis XIV, habia existido des-
de el 1520. Ademas, el arte Barroco florecio
en la burguesa Holanda tanto como en las
monarquias absolutas, y el estilo patrocina-
do oficialmente por Luis XIV era un tipo
de Barroco clasicista y notablemente atem-
perado. Nos enfrentamos a dificultades si-
milares si tratamos de relacionar el arte
Barroco con la ciencia y la filosofia del pe-
riodo. Ese vinculo existio ya en el primer
Renacimiento y en el Renacimiento pleno:
un artista podria ser entonces también hu-
manista y cientifico. Pero ahora el pensa-
miento cientifico y filosofico se volvio de-

masiado complejo, abstracto v sistematicq
para poder ser compartido; la gravedad, ¢]
calculo v el cogito ergo sum no podian estj-
mular yva su imaginacion, Por tanto, ¢l arte
Barroco no fue simplemente el resultado de
los acontecimientos religiosos, politicos o

“intelectuales. Seguramente hubo interco-

nexiones, pero todavia no las entendemos
plenamente. Hasta que lo hagamos, pense-
mos en el estilo Barroco como uno mas de
los rasgos basicos que distinguieron el pe-
riodo de 1600-1750 de lo que habia sucedi-
do antes; es decir, la fe catélica recién for-
tificada, el estado absolutista y el nuevo pa-
pel de la ciencia.

Roma: Caravaggio

Roma se convirtié en la fuente principal
del Barroco, al igual que lo habia sido del
Renacimiento pleno un siglo antes, reunien-
do a artistas de otras regiones para que rea-
lizaran tareas complicadas. Una vez mas, el
papado fue el mecenas del arte a gran esca-
la, al intentar convertir a Roma en la ciu-
dad mas hermosa de todo el mundo cristia-
no. Al principio conté con artistas del Ma-
nierismo tardio que poseian escasos valo-
res, pero esa campana atrajo pronto a los
maestros mas jovenes y ambiciosos. Entre
ellos estaban los creadores del nuevo estilo.
El mas importante de todos fue un pintor
de genio, llamado Caravaggio, por su lugar
de nacimiento, cercano a Milan, quien hizo
varios de los lienzos monumentales para la
iglesia de San Luigi dei Francesi, incluyen-
do la Vocacién de San Mateo (fig. 252). E!
estilo de este extraordinario cuadro estd
alejado tanto del Manierismo como del Re-
nacimiento pleno, su realismo es tan pocO
comprometido que se necesita un nuevo ter-
mino, «naturalismo», para distinguirlo de
los del tipo anterior. Nunca se habia visto
un tema sagrado representado de modo tan
general en el contexto de la vida contempo-
ranea de las clases bajas. Mateo, el recat”
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252, Caravaggio, La Vocacian de San Mateo, ¢, 1590-98, Oleo sobre lienzo, 3,37 x 347 m. Capilla Contarelli
San Lulgl dei Francesi, Roma,

dador de impuestos, se halla sentado con al-
punos hombres armados, evidentemente
Sus agentes, en lo que parece ser una taber-
ha romana comnn; hace senas inquisitiva-
mente mientras dos figuras se acercan por
la derecha, Son pobres cuyos pies descalzos
Y vestidos simples contrastan vivamente
con ¢l colorido vestuario de Mateo y sus
companeros, ¢ Por qué presentimos una cua-
q::::di('l'::li}-':ilt_;,-m en esta escena? ¢Qué hace
By l"'(““','.‘ll‘{:'ll‘lus a una de las figuras
del S“]V'lllllhl-“' Seguramente no es el Imlp

ador, una banda dorada apenas vi-

sible que facilmente podriamos no haber
visto. En cambio, nuestra vista queda pren-
dida de su gesto de autoridad, tomado de la
Creacion de Addn de Miguel Angel (ver
fig. 211), que sirve de puente que cubre el
vacio entre los dos grupos. Sin embargo, lo
mas importante de todo es el potente haz
de luz que hay por encima de Cristo e ilu-
mina su rostro y mano e¢n ese sombrio inte-
rior, transmitiendo asi su llamada a Mateo.
Sin esa luz, tan natural v al mismo tiempo
tan cargada de significado simbodlico, el
cuadro perderia su magia v su poder de ha-
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cernos conscientes de la presencia d_ivma.
Caravaggio nos da aqui una forma directa
y conmovedora a una actitud compartida
por algunos de los grandes santos de la Con-
trarreforma: que los misterios de la fe no se
revelan mediante la especulacion intelec-
tual, sino espontaneamente, mediante una
experiencia interior a la que tienen acceso
todos los hombres. Sus pinturas tienen un
«cristianismo lego», no tefido por el dog-
ma, que atrajo a los protestantes tanto
como a los catolicos. De ahi su profunda in-
fluencia, aunque indirecta, sobre Rem-
brandt, el mas importante artista religioso
del norte protestante.

Artemisia Gentileschi

Hasta ahora no nos habiamos encontra-
do con una mujer artista; eso no quiere de-
cir que no hubiera ninguna. Por el contra-
rio, los nombres de mujeres artistas en Gre-
cia y Roma y las descripciones de su obra
aparecen en la Historia natural de Plinio (li-
bro XXXV) y hay datos sobre los logros de
mujeres durante la Edad Media. Debemos
recordar, sin embargo, que hasta el perio-
do Gético tardio la mayoria de los artistas
permanecian en el anonimato, por lo que ha
sido dificil identificar las obras hechas es-
pecificamente por mujeres. La mujer co-
menzo a aparecer con una personalidad ar-
tistica concreta hacia el ano 1550, pero has-
ta mediados del siglo XIX se vio limitada en
gran parte a pintar retratos, escena de gé-
nero y bodegones. Ademas de otros obsta-
culos, raramente se le permitia a la mujer
dibujar en las clases a los modelos desnu-
dos, practica que se hallaba en el corazén
de la formacion académica tradicional y
proporcionaba la base de la pintura narra-
tiva. Pero dentro de las otras esferas, mu-
chas mujeres tuvieron una carrera de éxito
y se presentaron a menudo como igual o su-
periores a los hombres en aquellos estilos
en que se habia formado. En las escasas ex-
cepciones a esta regla general estuvieron las
mujeres italianas que eran miembros de fa-
milias artisticas; su papel de importancia
comenzo en el siglo XxviI.

La primera artista que ocupa una posi-

253. Artemisia Gentileschi. Judith y la doncella con la
cabeza de Holofernes. c. 1625. Oleo sobre lienzo, 1,83
X 1,40 m. The Detroit Institute of Arts (Fift of Leslie
H. Green).

cion importante fue Artemisia Gentileschi.
Hija de Orazio Gentileschi, discipulo de Ca-
ravaggio, naciéo en Roma y se convirtio en
una de las personalidades y pintoras prin-
cipales de su tiempo. Sus temas caracteris-
ticos son Betsabé, infortunado objeto de la
pasion del rey David, y Judith, quien salvo
a su pueblo decapitando al general asirio Ho-
lefernes. Estas y otras heroinas tragicas fue-
ron temas populares de la época barrocd, la
cual se complacia en escenas eroticas y vio-
lentas, pero el que Artemisia las represen-
tara con frecuencia a lo largo de su ventu-
rosa carrera puede deberse también al he-
cho de que fuera violada a los 15 afos de
edad por su maestro, quien fue acusado de
su delito en un juicio sensacionalista.

Las primeras pinturas de Judith realizadas
por Artemisia toman como punto de partl-
da, comprensiblemente, la obra de su padre
y de Caravaggio. Nuestro ejemplo, sin em-
bargo, Judith y la doncella con la cabeza de
Holofernes (fig. 253), es una pintura iﬂ_d?‘
pendiente y plenamente madura. Artemisid



domina el drama interior, y tiene también
una gran capacidad para representar con
moderacion el valor de Judith, En lugar de
la propia decapitacion, la artista ha prefe-
rido ilustrar el momento posterior, cuando
la doncella estd metiendo la cabeza de Ho-
lofernes en un saco. El espectador del cua-
dro no puede ver el objeto de la atencion de
las dos mujeres, lo que aumenta la atmos-
fera de intriga. La postura activa y silencio-
sa, bajo la luz de la vela, forma un estado
de 4nimo de misterio ex6tico que transmi-
te con incomparable comprensién las emo-
* ciones complejas de Judith.

Carraccl y sus seguidores

Aunque la obra de Caravaggio fue acla-
mada por artistas y aficionados de Italia,
para el hombre de la calle, a quien estaba
destinada, carecia de decoro y reverencia.
A las personas simples no les gustaba en-
contrar a sus semejantes en las pinturas;
preferian una imagineria religiosa de un
tipo mas idealizado y retérico. Artistas me-
nos radicales que Caravaggio, y de menor
talento, satisfacieron esos deseos, dirigidos
por otro recién llegado entre los pintores ro-
manos, Annibale Carracci. Procedia de Bo-
lonia, en donde ¢l y otros dos miembros de
su familia habian elaborado un estilo anti-

254, Annibale Carracci. Fresco del techo (detalle).
1597-1601. Galeria del Palazzo Farnese, Roma.
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;22?1;25;3 gkc)izc‘lc;r:e! 15805 Entre 1597 y 1604
la boveda de Lo las ambiciosa, (;l fresco de
galeria del palacio Farnese,
el cual adquiri6 pronto tanta fama que se
le consideraba en segundo lugar después de
195 murales de Miguel Angel y de Rafael. El
significado histérico de la galeria Farnese
es grande, aunque nuestro entusiasmo por
¢l en cuanto que obra de arte no carezca de
controversias. En el detalle que hemos ele-
gido (fig. 254) se ve el rico e intrincado di-
senio de Annibale: las escenas narrativas,
como las de la B6veda Sixtina, estan rodea-
das de arquitectura pintada, escultura si-
mulada y jovenes desnudos sosteniendo
guirnaldas. No obstante, la galeria Farnese
no se limita a imitar la obra maestra de Mi-
guel Angel. El estilo de los temas principa-
les, los amores de los dioses clasicos, recuer-
da la Galatea de Rafael (ver fig. 219), y el
conjunto se mantiene unido por un plan ilu-
sionista que refleja el conocimiento que te-
nia Annibale de Correggio y de los pintores
venecianos importantes. Con un cuidadoso
escorzo y una iluminacién desde abajo (ob-
sérvense las sombras), el joven desnudo y la
escultura y las arquitecturas simuladas pa-
recen reales; sobre este fondo, las mitolo-
gias se presentan como pinturas de caballe-
te simuladas. Todos estos niveles de reali-
dad son manejados con una habilidad con-
sumada y el conjunto de la boveda posee
una exuberancia que la distingue del Manie-
rismo y del arte del Renacimiento pleno.
Mas que un revolucionario, Annibale
Carracci fue un reformador; como Caravag-
gio, con quien se llevaba muy bien, pensa-
ba que el arte debia volver a la naturaleza,
pero su enfoque fue menos unilateral, equi-
librando los estudios tomados de la vida
con una recuperaciéon de lo clasico (que
para él significaba el arte de la antigiiedad
y también el de Rafael, Mlgl{el Angel, Tizia-
no y Correggio). Logré fusmnar’ €sos ele:
mentos diversos, aunque esa union resulto
siempre algo precaria. La galeria Flarnese
parecia ofrecer a sus d1§01pulos dos a éerrlla
tivas: si seguian el estllq rafaelesco de los
paneles mitologicos POd“an .llegar Etl l:rrllbciéa;
sicismo «oficial» dehhgrad_o, pero ta l
podian basarse en el 11uanmsmo Sleggiuéan
presente €n el marco. La primera ele
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queda cjcnlplil'icudu. por Nicuhi.\'rl‘uussin
(er pag. 281). ¥ la segunda por Pietro da
Cortona. La figura 255 muestra un detalle
dol fresco de ]:.l boveda L.l(.‘. Pictro en la gran
cala del palacio Barberini de Roma, glori-
ficando ¢l reinado del Papa Barberini, Ur-
bano VIII. Como ¢en el caso de la galeria Far-
nese, el area de la boveda esta subdividida
por un marco pintado con esculturas y ar-
quitecturas simuladas, pero vemos detras el
espacio sin limites del cielo. Grupos de fi-
guras subidas sobre nubes o flotando libre-
mente en el aire, giran por arriba y por de-
bajo de este marco, creando una ilusiéon do-
ble: algunas figuras parecen hallarse sus-
pendidas dentro de la sala, peligrosamente
cercanas a nuestras cabezas, mientras otras
retroceden en una distancia infinita y llena
de luz. Su dinamismo casi nos hace perder
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pic literalmente. Aqui el estilo Barroco al-
canza un climax lempestuoso.

San Pedro: Maderno, Bernini

Los principios del estilo barroco en la ar-
quitectura no pueden definirse con la mis-
ma precision que la pintura. Dentro del vas-
to programa de edificacion de iglesias que
se llevo a cabo hacia ¢l 1600, el joven arqui-
tecto de mas talento fuc Carlo Maderno; en
1603 sc le encargé la tarca de completar,
por fin, la iglesia de San Pedro, después de
que el Papa hubiera decidido anadir una
nave convirtiendo en una basilica el edifi-
cio de planta central de Bramante y Miguel
Angel (ver fig. 256). El disefio de Maderno
para la fachada sigue ¢l modelo estableci-
do por Miguel Angel para el exterior (com-

256. San Pedro (vista aérea), Roma. Nave y fachada de Carlo Maderno, 1607-15; columnata de Gian Lorenzo.

Bernini, disenada en 1657
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257. Gian Lorenzo Bernini. David. 1623. Marmol,
tamano natural. Galeria Borghese, Roma.

parese con la figura 217), pero poniendo un
énfasis espectacular en los portales. Se da
aqui lo que podria llamarse un efecto de
crescendo desde las esquinas hacia el cen-
tro: el espaciamiento del orden colosal se
vuelve mdas préximo, las pilastras se con-
vierten en columnas y el muro de la facha-
da se proyecta paso a paso. El ritmo acele-
rado se convirtié en el principio dominante
de las fachadas diseniadas por Maderno, no
s6lo la de San Pedro, sino también las de
las iglesias mas pequeias; sustituyé la no-
cién tradicional de fachada de iglesias
como superficie continua por la de «facha-
da en profundidad», relacionada dinamica-
mente con el espacio abierto que habia ante
ella. Las posibilidades implicitas en este
nuevo concepto no se agotarian durante 150
anos. El trabajo de Maderno en la fachada
de San Pedro fue completado por Gian

Lorenzo Bernini, .CI escultor y arquiteey,
importante del siglo. Fue ¢] quien con
el espacio abierto que habia delante g,

fachada en un magnifico «patiq Cxtc‘r;’; P
ovalado enmarcado por columnatag qucm
propio Bernini relacionaba con g bray,c.l
maternales de la iglesia, que todo |q ab;’,:
can. Ese modo de cargar el espacio cop Una
energfa activa es un rasgo clave del gpq,
Barroco. Caravaggio lo habia conseguid en
su San Mateo, ayudandose con un haz de |y,
muy enfocado; Bernini fue un maestro 4 ege
respecto, y no sélo en la arquitectura sing
también en la escultura. Si comparamos sy
David (fig. 257) con el de Miguel Angel (ver
fig. 209), y nos preguntamos por qué Ber-
nini es barroco, la respuesta méas simple se-
ria: por la presencia implicita de Goliat, E]
David de Bernini estad concebido no como
una figura completa en si misma, sino como
«la mitad de una pareja», centrando toda
su accién en el adversario. ¢Acaso el artis-
ta, podemos preguntarnos, tenia pensada
una estat<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>