
VII. La arquitectura del Renacimiento 

I,·· 

l 
' . ,. 

' • J 

• . '" -►~ t ·' . , . . . 
\ . 



--



ti 

1 ntrod ucción Ochenta años después, un edi fi cio que 
marca la culminación de la arql:litectura 
del Renací miento; el Templete de Bra-

Como consecuencia de la revaluación mante en San 'f".edro en Monto"rio, en 
de la Edad Media ha cambiado nuestra Roma (1502), posee aún las mismas 
actitud hacia la cultura del Renací- cualidades fundartlentales. La diferencia 
miento, y la teoría en un "renacimiento" principal consiste·_en . una acentuación 
general tras siglos de "oscuridad" ya más enérgica del c:;arácter plástico de 
no resulta acéptable. Pero cuando con- los miembros-. Mientras la Sac::~istía Vie-
templamos· los edificios; de Brúnelleschi ja refle jaba aún la ·estruétura dé esque-
comprendemos por qué sus contempo- leto de los edificios medievales. el 
ráneos los consideraron la manifesta- Templete aparece como un cuerpo plás-
ción de una ruptura fundamental con la tico. s¡" bien no puede senala:rse un 
arquitectura medieval. Y esto es vale- prototipo directo en la antigüedad, _ el 
dero aun cuando investigadores moder- edificio representa un "renacimiento" 
nos hayan llamado la atención.sobré la de importantes cualidades c lásicas . . 
presencia de muchos de los motivos de • Los ejemplos revelan que el espaci<; . 
Brunelleschi en el "pre-Renacimiento" espiritualizado de la Edad Media ha 
florentino. Brunellesc,hi sigue siendo uno ' sido- sustituido por , una concepci.ón del 
de los ·más grandes innovadores en la espacio como contenedor concreto. 
historia de la arquitectura, y ace,ptamos - También en esto encontramos un re-
sin re::i'ervas el parecer de Max' Dvorák, torno . a un P,_rjncipio - más antiguo o, 
según el cual Brunel!e5-ch~~s_ac_Qi9 _y más· exactameñte;' romano_. El espacio 
DonJ,1tello son los _"padres" deJ _ estilo renacentista muestra un nuevo" ,deseo 
renacentista.1 --- - de orden geométrico, tíomogénf!O. Este 
Los--f,nes y . los medios _de la nueva orden concreta, evidentemente, · la con- -
arquitectura se ven claramente en la vicción general de que la arm_oDíé!:."S' la 
primera obra ir:nportante .realizada por perfección son Valores absolutos. Las 
Brúnelle·schi, la · Sacristía Vieja de _San nuevas intenciones ·se manifiesta n en 
Lorenzo, en Florencia (1420~1429). todos los niveles ambientales y en to-
Aparecen aqúí tres características dé •, dos los _ temas edil icios, sean· eclesiás-
fundamental · importancia: una reintro- ticos o seculares, aúnque no con la 
ducción intencional de rr¡Íembros antro- misma intensidad . . Es evide-nte que el 
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pomorfos clásicos, como las pilastras ' hombre del Renacimiento creía en un 
cori~tias y las columnas _ jónicas, y_ un _- cosmos ordenado, , exactamente _lo mis- <J 255_ Leonardo da Vincí, dibujo arquí­
arqu1trabe plenamente ?esarrollado: ~I :, mo que _sus prede~_esores medievales, tectónico, hacia 1490. Bibliothéque de 
uso exdus1vo de relac1,on.e,s geometn- pero su 1nterpretac1on del concepto de l'lnstitut de France París MS a f 25v 
cas elementales y una enérgica acen- orden era básicamente diferente. No ' / ' · · · 
tuación de la centralización· espacial. . creía lograr la seguridad exi_stencial <]256. Florencia. San Lorenzo. Sacristía 
Asimismo -debería destacarse que lo::; · ocupando su puesto en el R_eino de:....--- Vieja_ Las dos cúpulas simétricas. 
mie'mbros primarios están realizados en Dios, sino que imaginaba el cosmos en . 
pied·ra serena oscura y forman una ti- términos numéricos y consider.aba a la 257. Florencia. San Lorenzo. Sacristía 
gura trazada sobre fondo _ neutro, para arquitectura como- un~ cienc:Lc1_ m_atemá- Vieja. Corte. 
lograr una inteligibilidad inmediata._·En7 ticacüyo- o6jetivo 8PLhacer Vi:é1ible el 
general, las formas -diferenciadas .. y je- orden cósmico. Surgió así . un nuevo 
rárquicas de la arquitectura medieval interés -por· la perspectiva_ COJTNJ- ñstru-
han sido reemplazadas _por una simple méj}JO:Jleae~_riRfl2..n __ del __ e~E~Gi?, _y ,el 
adición de elementos. esp,aciales y plás- problema de la proporción _adquirió ·ca-
ticos relativamente independientes, uni- pital importanc ia .frente al · problema del 
fi cadas por la simetría formando una ~ carácter arquitectónico, En la ,antigüe- -
totalidaa autónoma que obedece al prin- dad, las proporciones se, r.elaciona~an 
cipio de _- Alb.erti ·según el . cual . "nada - con el cuerpo 'humano,_-: En esta·- c:o,n; . 
puede agregarse, quitiirse o modificarse cepción los artistas del' Renacimiento 
sin dañar:·. U.n nuevo ccincept_o de "per- hallaron la clave de la ·armonía intrín-
fección" domina, evidentemente, la seca ·de toda creac;ión: Sus obras eran 
mente del ma'estrci. _ · · senti,das simultáneamente como cós-
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M. Dvorák, Geschichte der italienis­
chen Kunst im Zeitalter der Renais­
sance, München, 1927. 
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258. Roma. Templete de San Pedro en 
Montorio. 

micas y como humanas. Este es el ori­
gen de la aversión del Renacimiento por 
e l verticalismo medieval.2 · 

Paisaje y asentamiento. 

La nueva i magen del espacio se mani­
fiesta en el nivel ambiental más com­

. prehensivo, el geog ráfico. Si compara­
mos los mapas medievales del mundo 

' con mapas del siglo XV, un importante 
cambio se pone de manifiesto.3 Los ma­
pas de la Edad Media no representa­
ban el . mundo "como es" sino que 
"ilustraban" la imagen cristiana de ese 
mundo. Por lo común se colocaba a 
Jerusalén en e l centro y a veces la 
tierra era representada como el cuerpo 
de Cristo, con la cabeza hacia el este, 
las manos hacia el norte y al sur, y los 
p ies al oeste. En cambio, la cartografía 
renacentista se propon ía una represen­
tación geométricamente correcta, por lo 
cual desarrolló diferentes "proyeccio­
nes" que culminaron con el mapamundi 
de Mercator (1569) . Sin embargo, este 
realismo no destruyó. la i magen gene­
ral de un cosmos centralizado con la 
tie rra como centro, la cual perduró has­
ta la revolución · de Copérnico (1543). 
Por ello la cartografía renacentista uni­
ficaba el espacio empírico homogéneo 
y la forma ideal centrali_zada. · 
Esta imagen geográfica encuentra su 
expresión más precisa en la "ciudad 
ideal". En tanto que la ciudad médieval 
era "ideal" en cuanto a concreción viva 
de la "Civitas Dei", la ci udad del Re­
nací miento "aspira" a ~una forma ideal. 
Se convierte, en consecuencia, en ob­
jeto de estudios científicos, y varios ar­
quitectos publican tratados· qt;e anali­
zan los problemas de la ciudad y se 
proponen definir plantas " ideales" . El 
primero de los teorizadores, y también 
el mayor de ellos, fue Leone Battista 
Alberti (1404-1472) quien partía de esta 
af irmación empírica: "El perímetro de 
una ciudad y la distribución de sus par­
tes deben variar en relación con la va­
riedad de lugares: es evidente que no 
puede construirse sobre una montaña 
u~a ciudad circular o cuadrada, o de 
cualquier otra forma regular, con la 
misma facilidad con que puede hacerse 
en una l lanura abierta", pero llegó a la 
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259. Mapa áe Italia en 1525. Tomado 
de La Geog rafía de Ptolomeo. 

2 R. Wittkower, La arquitectura en la 
edad del Humanismo, Nueva Visión, 
Buenos Aires, 1958. 

3 D. Frey, Gotik und Renaissance, 
Augsburg, 1929. 
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260. Palmanova. Plano. 261. La Ciudad Ideal en un cuadro atri­
buido a Francesco di Giorgio. Gallería 
Nazionale del/e Marche, Urbino. 

4 L. B. Alberti, / dieci libri sull'Archi-
tettura, IV, iii. · 

5 R. Papini, Francesco di Giorgio ar­
chitetto, Milano, 194_6. El primer ejem­
plo de_ genuinos bastiones es, en la 
medida de nuestro conocí miento; el 
fuerte existente en Nettuno, obra de 
Giuliano da Sangallo {1501-1503). · 

conclusión de que "entre todas las ciu­
dades, la mejor es la que tiene planta 
circular".4 El primer plano de una ci.ú­
dad ideal, la "Sforzinda" de Fi larete 
(1464), se basa, en efecto, en un círcu­
lo que lleva inscripta una estrella, con 
una plaza y una· iglesia de planta cen­
tral al medio. Eri el tratado de Fran­
cesco di Giorgio (1432-1502) encontra­
mos multitud de planos _centralizados 
para sitios diversos, en los cuales se 
han unificado los factores empíricos 
con . los ideales.· En algunos de sus 
proyectos, Francesco di Georgia tomó 
también en consideración las nuevas 
armas de fuego y desarrolló mejores 
sistemas de fortificaciones.s La ciudad 
ideal del Renací miento ya no expresa 
una forma comunal de vida, como la 
ciudad de la Baja Edad Media, sino 
que constituye el centro de un pequeño 
estado autocrático. En el centro de la 
ciudad ideal hallamos, pues, el palacio 
del "señor" que domina una amplia 
plaza. Sin embargo, los proyectos · del 
"Quattrocento" italiano quedaron en el 
papel. Debemos esperar el fin del siglo 
siguiente para encontrar una ciudad 
ideal realizada : Palmanova, construida 
después de 1593 por los veneciano_§__ga 

___ S_ay9rgnan y S~!=!_m~.. -
· Sin embargo, varias realizaciones f rag­

mentarias ejemplifican la concepción 
renacentista del espacio urbano y la 
relación entre asentamiento y entorno. 

. Una solución interesante de este pro­
i::: b lema esl.!._á introducción de un edificio 

.centralizado en el país.aje, tal como ocu­
rre_ con Santa María de la Consolación, 
obra de Bramante, en Todi (1508). En 
ella resulta tan evidente la ideal auto­
suficiencia de la obra creada pQr el 
hombre, que la iglesia podría ,, haber 
sido erigida en cualquier lugar/ El t ra­
tamiento del espacio renacerÍÍista se 
alejó del concepto d~ la Baja Edad 
Media de organismo urbano vivo, para 
ori~ntarse hacia un ideal de perfección 
formal P\!I.é!,. La nueva concepc.ión del 
espacio urbano interior se expresó co-
mo · aspiración ·a una geometrización 
general, y así ca lles y plazas fueron de­
finidas por edificios que parecían estar 
constituidos por idéntitas unidades es­
tereomé_tricas. Una manifes.tación pro­
gramática de esta actitud se presenta en 
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262. Florencia. Plaza de la Santísima 
Anunciación. 

263. Todi. Santa Maria de la Consola­
ción. 

264. Filarete, plano de la ciudad ideal 
de Slorzinda. 
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265. Florencia. San Lorenzo. Planta . 

266. Florencia. San Lorenzo. Interior. 

los famosos paisajes urbanos de Fran­
cesco di Giorgio y de Luciano Raura­
ma. Entre las real izaciones concretas 
puede citarse la reconstrucción de Pien­
za, obra de Bernardo Rossellino (1459-
1464), en la que un grupo de edificios 
en torno de una plaza es concebido 
como una obra de art.e aislada, y los 
diversos elementos se relacionan pro­
porcional mente entre sí. Este ejemplo 
testimonia la concepción general del 
orden geométrico como valor absoluto. 

El edificio 

La arql)itectura del Renacimiento· es el 
prodacto de una civilización urbana. Al 
igual que la catedral gótica, los princi­
pales tipos edil icios del "Quattrocento" 
italiano tenían la misión de dar sen_tido 
a un ambiente urbano. Hemos visto, 
si n embargo, que la ciudad renacen­
tista difería considerablemente, en for­
ma y contenido, de la ciudad medieval. 
No representaba ·ya la concepción de 
una "Civitas · Dei " operante, si no que 
concretaba la imagen de . un universo 
organizado matemáticamente~ Estaba, 
además, regida por un autócrata cuy.a 
residencia consti tuía un nuevo centro 
de significado. Esto no implica, empe­
ro, que la iglesia perdiera su impor­
tancia primordial. La armonía cósmica 
era entendida aún como armonía divina 
reflejada por el estado centralizado. _La 
lglesia seguía sjéndo el __ tema edil icio 
rñás í mportant~/ ¡;ero l u forma tuvo que 
adaptarse al nuevo concepto de orden. 
Hemos dicho en la introducción que 
esta adaptación consistió en una " geo­
QN.tr.ización '-' g_eneral y_ en una acentua­
ción de la centralización, y fiemos visto 
que ambas intenciones aparecen en las 
obras precursoras de Brunelleschi. Este 
construyó algunas pequeñas iglesias de 
planta centraJ,6 pero en sus princ ipales 
edificios religiosos tomó la basíl ica lon­
gitudinal como punto de par~ida. San 

\ 12_renzo, e_II _Fl9rencia (1421), ~r§p'l_i­
fica su eñfoque: una planta en fo rma de 
r-;--·del tipo italiano tradic ional, ha sido 
interpretada rigurosamente en términos 
de unidades geométricas elementales, 
y la articulación tridimensional si rve 
para traducir esta forma en un agre­
gado de simples elementos estereomé-
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267. Rímíni. Templo Malatesta. Presunta 
planta según el proyecto de L. B. Al­

. berti . 

268. Prato. Santa María de las Cárceles. 
Planta. 

6 A la Sacristía Vieja la siguió la Cap­
pella de'Pazzi (1430) y Santa María de 
los Angeles (1433, inconclusa). Las dos 
primeras son monumentos conmemo ra­
tivos, hecho que no debe olvid arse 
cuando se explica su forma centrali­
zada, 
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269. Maqueta en m adera de la Catedral 
de Pavía. Museo del Castillo, Pavía. 



270. Florencia. Palacio Medici-Riccardi. 
Fachada. 

271 . Florencia. Palacio Medici-Riccardi. 
Planta. 
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! ricos. Aún prevalece un aspecto lon­
gitudinal, ya que el efecto centra lizador 
de la pequeña cúpula es relativamente 
débil. A la larga, este proyecto no po­
día resultar realmente satisfactorio, y 
ya en 1447 Alberti proyectó añadir una 
rotonda del tipo del Panteón a la nave 
central de San Francisco, en Rímini-7 
Es posible que la idea de agregar un 
espacio central dominante a · una nave 
longitudinal haya sido sugerida por la 
catedral de Florencia, en la que la gran 
cúpula imaginada por Amollo di Cam­
bio (1296) y Francesco Tal enti (1375) 
fue ejecutada por Brunelleschi (hacia 
1420). Sin embargo, debió iranscurri r 
un largo lapso hasta que Bramante lo-

. gró una integración geométricamente ·~ 
satisfactoria de la nave longitudinal y 
la cúpu la dominante en la catedra l de 
Pavía (1488) , solución que preludiaba 
la magnífica p lanta de San Pedro, en 
Roma. En Pavía, la cúpula abarca tanto 
la nave central como las naves latera­
les. Los intentos de combinar un es­
pacio central con una nave deben ser 
considerados, sin embargo, como una 
concesión a exigencias de los comiten­
tes.a El interés de los arquitectos se 
concentró sobre todo en el desarro_llo 
de la planta central. Lo demuestra una 
serie de edificios terminados, así como 
gran número de proyectos, entre ellos 
los de Leonardo da Vinci. Las iglesias 
de planta central del Renacimiento ita­
liano presentan un margen de variación 
mucho mayor que el de sus predece­
soras bizantinas. Cqmo resu ltado del. 
nuevo enfoque " científico" del proble­
ma de~ espacio, se intentaron todas las 
combinaciones posibles de plantas ci r_­
cu lares, poligonales y en cruz g riega 
con el agregado de capil las secunda­
rias. Para la composic ión se uti liza el 
principio "aditivo", según el cual cada 
elemento espacial conserva un alto gra­
do de i ndependencia dentro del conjun­
to. 

El . nuevo -rol representado por el señor 
y la aristocracia creó un nuevo tema 
arquitectónico: el .... '._'palacio urbano!·. 
Mientras el _¡;g1stillo medievp.l habiaosido 
un baluarte y un s,imbolo de _ poder, e l 
palacio del Renacimiento se presenta, 
además, como una manifestación de la 
" cultura" que for"m·a la base de la auto-
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ridad aristocrática. El macizo castillo 
medieval fue, pues, geometrizado y "hu­
manizado" mediante la introducción de 
los órdenes clásicos. Este proceso se 
inició con los palacios proyectados por 
Brunelleschi y culminó con edificios 
como el Palacio de la Cancillería, en 
Roma (Bramante, hacia 1489)/ --ª...tipo "' 
fundamental se desarrolló en Florencia 
durante el siglo XV y puede ser des­
cripto como un volumen cuad1a11gular 
cerrado, centracjo __ eJLUn patio ci rcun­
dado por ·des o tres filas superpuestas 
de arcadas: Éste tipo está bien ejempli­
ficaéfo por eT' palacio Medici-Riccardi 
proyectado por Michelozzo (1444-1464) 
y por el palacio Strozzi, obra de Bene­
detto da Majano y acaso también de 
Giuliano da Sangallo (1489). Básica­
mente, el palacio urbano era una sede 
"famil iar", y con sus dimensiones y su 
articulación indicaba· 1a posición de la 
familia en un contexto cívico más vasto. 
Por ello estaba, al mismo tiempo, ce­
rrado y en comunicación con el am­
biente circundante mediante la geome­
trización .. 

Articulación 

Según ya hemos dicho, la articulación 
renacentista tenía dos propósitos· bási­
cos: la geometrización_y la antropomor­
fización . El primero se logró mediante 
el uso exclusivo de formas geométricas 
elementales y de relaciones matemá­
ticas simples; el segundo mediante la 
reintroducción de los órdenes clásicos. 
Si se compara un macizo palacio del 
"Quattrocento", con almohadiUado, co­
mo el Palacio Pitti, en Florencia (cons­
truido después de 1457), con el Palacio 
Viejo de la misma ciudad (1299-1314),9 
los nuevos objetivos resultan evidentes. 
El muro almohadillado, perforado por 
ventanas distribuidas irregularmentE,_, se 
ha convertido en una composición "ma­
temática", disciplinada. Los tres pisos 
del palacio Pitti son elementos indivi­
duales sumados, y la sucesión de an­
chos arcos semicirculares es perfecta­
mente regular. Incluso el almohadillado 
ha sido sometido a la disciplina geo­
métrica. El palacio combina, así, la apa­
riencia sól_ida y poqerosa exigida por 
el tema con la expresión de una cul-
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272 Florencia . . Palacio Medici -Riccard1. 
Patio. 

7 También aquí la planta central puede 
relacionarse con ·la función de la iglesia, 
corno mausoleo para Sigismondo Ma-· 
la testa. 

8 Un anál isis de los problemas fun­
cionales que plantean las plantas cen­
trales y las _longitudinales se hallará 
en S. Sinding-Larsen: "Sorne Functional 
and lconographical Aspects .of the Cen­
tralized Church in the ltalian Renais­
sance", en Acta ad ·archaeologiam et 
artium historiam pertinentia, vol. 11, 
Roma, 1965'. 

9 El palacio Viejo es obra de Amollo 
di Cambio, en tanto que el palacio Pitti 
fue construido probablemente sobre un 
proyecto de Brunelleschi, antes de su 
muerte en 1446. El proyecto original 
solo comprendía las siete crujías cen­
t rales del edif icio actual. Véase P. San­
paolesi, Brunelléschi, Milano, 1962, pág. 
95 y SS. 
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273. Florencia. Palacio Pitti. Fachada. 

274. Florencia. Hospital de los Inocen­
tes. Detalle de la "loggia" . 

275. Florencia. 
Guelfa. 

Palacio de la 

tura fundada. en el concepto de armo­
nía cósmica. Los exieriores de los pri­
meros palacios del "Quattrocento" no 
estaban por lo común sujetos a los ór­
denes clásicos, pero en el patio se en­
cuentran miembros antropomorfos corno 
partes integrantes· de las "loggias" c ir­
cundantes. Se traza así una significa­
tiva distinción entre el exterior algo 

."', "reservado" y el interior más explíci­
tamente expresivo. Hay, empero, impor­
tantes exc.epciones a esta regla. Cuan­
do Brunelleschi construyó el. Hospital 
de los Inocentes, en Fíorencia (1419), 
creó una "loggia'.: exterior de carácter 
excepcionalmente ligero y elegante. 
Cons,iderando la función pública y so­
·cial d_el edificio así como ;,u marco1 
urbano, la solución resulta natural, 
como lo es el uso de pilastras exte­
riores gigantescas en el " Palacio de la 

· ,'Parte Guelfa" (aproximadamente 1420)-. 
. '. Como sede de un pa rtido político, este 

1 edificio tenía que manifestar su " con-

Parte 

tenido" más expl ícitamente que el pa­
lacio urbano privado. Su sala conciliar 
muestra también, por vez primera en la 
arquitectura del Renacimiento, el uso 
de pilastras. cl{!s_ig_as como articulación 
murafíriterior.-· As( el palacio ejempli­
fica cabalmente el concepto de espacio 
geométrico homogéneo. 

- En 1450, aproximadamente, Alberti su­
perpuso órdenes clásicos en la fachada 
almohadillada del palacio Rucellai en 
Florencia, iniciando con esto una nue­
va fase en la articul'ación mural re­
nacentista.10 Se trata,aun de una simple 
adición de planos ·y 1de una secuencia 
horizontal de entrepaños. En el F'ala­
cio de la Cancillería, en Roma, la articu­
lación varía tanto horizontal como verti­
calmente. La planta baja aparece como 
una base maciza que sostiene dos ór­
denes-de- -pilá-sfras disp-uestas_ rítmfca::­
mente. A pesar ·de la moderación "quat: 
trocentesca" de la facháda, _ páre·ée 
corporizar cierta vida orgánica, sobre 
todo si se la compara con las composi- · 
ciones más esquemáticas y más abs­
tractas de la primera época del Rena­
cimiento. En general, la introducción de 
los órdenes antropomórficos· _abrió. toda __ 
una gama de posibilidades expresivas 
que constituyeron un punto -de partida 
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276. Florencia. Palacio Rucel/ai. 

1 O Sin embargo, la idea no fue acep­
tada unánimemente, como lo demues­
tran algunos palacios posteriores, como 
el pal acio Pitti y el palacio Gondi (Giu­
liano da Sangallo, 1490). Este último 
muestra una refinada diferenciación del 
almohadillado de los tres pisos, que 
corresponde a los "caracteres" de la 
superposición clásica. 
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277. Prato. Santa Mari de las Cárceles. 

278. Roma. Palacio de la Cancillería. 
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par~ 1~ _ arq~t_e~~ura manierista del siglo 
siguiente. 
La articulación de la iglesia presenta 
una evolución · fundamentalmente aná­
loga a pes?i.- de la diversidad del tema 
edilicio. _ Los interiores den·glesias - de 
Brunelleschi están articúlados mediante 
la repetición regular de miembros cfa­
sicos que naceríviSiólelageomefría es-
pacial"i El"tratamiento exteriores SÍmt­
lar (San Lorenzo), pero relativamente 

;.._ menos importante. Alberti ofreció, una 
· vez más, una contribución fundamental 

con la invención de la fachaaa de la 
basílica renacentista, en Santa María 
la Nueva, en Florencia ·¡1456). No solo 
empleó órdenes clásicos y proporciones 
esmeradamente calculadas para orga­
nizar la compleja sección de la basíl ica 
sino que introdujo las volutas para re­
solver la difícil transición entre el pri­
mero y er segur.ido plano.11 Hacia el 

. fin de su vida, Alberti aplicó la misma 
articulación rítmica del Palacio de la 
Cancillería en el interior de la iglesia 
de San Andrés, en Mantua (hacia 1470). 
E!..pf.2.!_)Jil.1!1ª- g_e _la_ f~cl)~cJ?_.Q~.Jgl~~ 
fu~ ....re.su.eltQ._.definitivamente--pot_ Bg_­
mante .con_la introducción d!=) un orden 
gigantesco para definir la nave central 
en- faigl·esi•a parroguia.nleRocc-aveTaffo 
(hacia 1510).f2 La obra madura de s-ra: 
mante se caracieriza :por..:-una . . ricfüeia 
rítmica y plástica- desconocida de sus 
predecesores. -
La a rffculac:"ión renacentista no corres­
ponde, por lo común, a la estructura 
técnica del edificio, según lo demues­
tra la inconclusa Santa Maria de las 
Cárceles, en Prato, obra de Giuliano da 
Sangallo (1484), en la que un muro 
macizo está revestido con un esgµeleto 
''ficticio". El ejemplo demuestra el ca­
rácter ideal del espacio renacentista, 
confirmado por la luz "neutra" unifor­
memente distribuida, d e los interiores 
"quattrocentescos". 

Espíritu Santo 

El -nombre de Filippo BrurwJJe,¡¡qhi ha 
aparecido repétidamente a lo largo de 
nuestra exposición de los principios ge­
rierales de la arquitectura reñac~enti-sta. 
Nacido en Florencia en 1377, Brune­
lleschi fue el primer gran intérprete del 

279. Florencia. Santa María la _Nueva. 

280. Florencia. Espíritu Santo. Planta 
del proyecto original. "' '--"' \. . \.'... 

'l'/ ~ ' ;J.• J ' J 

11 Wittkower, op. c it., pág. 36 y ss.' 

12 · A. Bruschi, Bramante Architetto, 
Bari, 1969, pág. 237 y ss. La sol ución 
fue el punto de partida para las facha­
das de iglesia de Palladio. 

281. Florencia. Espíritu Santo. Recons­
trucción hipotética del proyecto original 
por Sanpaolesi. 

282. Florencia, Espíritu Santo. Interior.[> 
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nuevo estilo. Después de un comienzo 
algo desafortunado como escultor, tra­
bajó pri"ncipalmente como ingeniero mi­
litar hasta 1418, año en que ganó el 
concurso para la ejecución de la cú­
pula de la catedral de Santa María de 
las Flores, en Florencia. Hasta su muer­
te, en 1446, fue el arquitecto más im­
portante de su época( Se lo considera 
también el inventor de la perspectiva 
científi.<2ª-. (hacia -l415) y el prím"erve·r­
dadero arquitecto de la historia. Mien­
tras los arquitectos de la Edad MÉ:í°dia 
participaban en una obra colectiva, _Bru­
nelleschi es señalado como el primer 
genio creador individual. Hoy ·sabemos, 
sin embargo, que los· arquitectos me­
dievales eran hombres cultos y dotados 
de genio creador, y podemos sostener 
con sólido fundamento que la histo­
ria de la arquitectura siempre se ha 
desarrollado · a través de personalida­
des creadoras y que lo que repre­
senta Brunelleschi es, tan solo, un 
nuevo papel social. Entre sus obras, la 
iglesia del Espíritu Santo, en Florencia, 
puede ser considerada su realización 
más madura. El proyecto estaba termi­
nado en 1436 (acaso ya en 1432),/pero 
la construcción se inició en 1444. El 
edificio concluido difiere algo del pr'o­
yecto original, sobre todo en el exte­
rior, donde la sucesión continua de ab­
sidiolas semicirculares ideada por Bru­
nelleschi ha sido incorporada a muros 
rectos ~onvencionales. Brunesl leschi no 
se proponía dar al edific io una fachada 
de significación especial, pero después 
de 1475 se le agregó un frente basilical 
con un pórtico en el centro. Es posible 
que el in terior haya sido ejecutado con­
forme al proyecto original, y solo el 
altar mayor (1599) perturba el espa­
cio, singularmente armonioso. La iglesia 
es de •dimensiones considerables, con 
una longitud interior de 97 metros. 
Espíritu Santo es una obra maestra de 
PÍ?héámie·nto geométrico. La solución 
recuerda la precedente de San Lorenzo, 
pero representa un decisivo paso ade­
lante. Br_u_De[le§._chj ha logrado derivar 
toda la planta de ú'ñ- simplé. cuadrado 
y, como ha demostrado Luporfni, tam­
bién el corte del edificio responde al 
rn[f rho módulo.13 j..a planta es de cruz 
lgtina con una cúp.ula sobre el cruce y 
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~ ·'ªter.ale~ continuas que rodean 
todo el espacio. Estas naves laterales· 
están constituidas por una sucesión ·rea 
guiar del módulo cuadn~do, mientras el 
cruce, el crucero y el presbiterio se ba­
san, individualmente, en un cuadrado 
cuádruple. Lé~ nave central comprende 
cuatro cuadradós mayores.14 Las naves 
laterales están acompañadas, én toda su 
extensión; por absidiolas semicirculares. 
Salvo en el caso de la nave, que .es 
más larga, la planta es perfectamente 
simétrica alrededor del cruce. De he­
cho, Espíritu Santo podr ía definLrse 
como "edificio central alargado,'/ Su 
central ización es fortalecida por la di­
visión en dos c ruj las de las . paredes 
tEfrminales de la nave, de · los cruceros 
y del presbiterio. ~os ej§.s.__ge la "planta 
c_r_uciforme no t ienen, pues, el -.si.gni fi ­
cado de "r~_corridos': . Si bien la planta 
de· Espír'il"érs-arito puede recordar 1.a de 
las igle_sias medievales de peregrinaje, 
en especial la de Santiago de Compos­
tela, el signi ficado es diferente. En Es­
píritu Santo, [q§ .. ejes._no representan 
"recorridos de redención" que parten 
de los cuatro ángulos de la tierra sino 
que forman parte de un s istema .sim­
bólico cehtralizado autónomo. üt nave 

. longitudinal es, probablem.erÚe, un com­
promiso debido a exigencias tradicio­
nales y funcionales. 
La articulación interior expresa visual­
mente el sistema geométrico mediante 
miembros oscuros, en piedra serena, 
q'ue tienen carácter figurativo en rela­
ción con las superfic,ies múra'les secun­
darias revocadas de blanco. El resultado 
es uno de ·1os más serenos y perfectos 
interiores que existan~ exterior ori• 
ginal de Espíritu Santo hasido recons­
trüído por Sanpaolesi.15 La planta cen­
tral se expresa aquí mediante la ausen­
c ia de _fachadas .propiamente d ichas, 
sustitu idas por la su.cesión continua y 
envolvente de las absid iolas. Estas pre­
disponen para la cúpula relativamente 
pequeña que se relacio.na con las alas 
que hay abajo, y funciona como el 
centro dominante de un todó armonioso. 
A pesar de la composición aditiva, . Es: . 
píritu Santo se pre·senta como uria to­
tal idad unificada y profundamen.te.- sig­
.nificativa. Con admi rable destreza, Bru­
nelleschi ha 1·ogrado crear una consu-

283. Florencia. Espíritu Santo. Interior 
hacia la cúpula. 

13 E. Luporini, Brunelleschi, Milano, 
1964. 

·14 Desgraciadamente, la nave lateral 
. a lo largo del muro de acceso, proyec­
· tada por Brunelleschi, fue · omitida en 
la ejecución, creándose así una grave 
ruptura en el sistema regular. 

15 Sanpaolesi, op. cit., lámina D. 
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_284. Mantua. San Andrés". Planta. · . ; 
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macia obra maestra y ha dejado abierto 
el camino para décadas de fecundo 
diseño arquitectónico. 

San Andrés de Mantua 

Aun más que Brunelleschi, Leone Bat­
tista Alberti (1404-1472) representa el 
nuevo papel social del artista. \ Como 
veremos, este papel está íntimamente 
relacionado con la imagen renacentista 
del "hombre universal". Alberti no solo 
fue un arquitecto creador sino también 
el primer teórico del arte y de la arqui­
tectura del Renacimiento, ·un versátil 
hombre de letras y, por añadidura, se 
supone que era un atleta de ·notables 
aptitudes físicas. Su obra "De re aedi­
ficatoria" ("Diez Libros de la Arquitec­
tura") fue escrita hacia 1450 y sigue 
siendo una de las obras más esclare­
cedoras e incitantes sobre el tema.16 
Con ella, Alberti trató de reemplazar 
el clásico tratado de Vitruvio con una 
obra más completa y sistemática. Su 
teoría se basaba tanto en su gran ex­
·periencia práctica como en el proíundo 
conocimiento de la arquitectura de la 
antigüedad, lo 'que también se refleja 
en sus proyectos arquitectónicos., Así, 
su inconclusa fachada de San Fran­
cisco, ,3n Rímini, se inspira en el arco 
triunfal romano, y la fachada orig inal 

. '. . , de San Sebastián, en Mantua (1460), 
16 Una espléndida edición crític·a· en deriva de fachadas de templos roma-
dos volú~enes, preparada por. :ªº'º ;,-:_ nos tardíos. Alberti poseía una con­
Portoghes1, fue .publicada en M1l an en ciencia histórica más profunda que 
1966. La edic'ion inglesa de Jamt:,s Leoni Brunelleschi, y estaba menos dominado 
(1729) fue reeditada en Londres en por problemas de · geometría aditiva.~-
1955, con prólogo Y nota~ de Joseph Por ello, sus obras son más variadas y 
Rykwert. permiten un margen más amplio de 

17 Al mismo tiempo, i'os cuatro anchos 
pilares del cruce sobre los que des­
cansa la cúpula fueron reforzados, per-· 
turbando·la continuidad de la nave cen­
tral, de los t:ruceros y del presbiterio. 
Un anál isis detallado de San Andrés 
se encontrará en C. Norberg-Schulz: 
"Le ultime intenzioni di Alberti", en Ac­
ta ad archaeologiam et artium historiam 
pertinentia, vol. 1, Oslo, 1962. 

18 En su libro noveno, recomienda Al­
berti las proporciones 1 :1, 1 :2, 1 :3, 2 :3 
y 3:4, y remite a la teoría de la armonía 
musical. 

caracterización significativa. Sin em­
bargo, en razón de sus múltiples acti­
vidades, su producción arquitectónica 
fue pequeña. 
La iglesia de San Andrés, en Mantua, 
fue proyectai:la en 1470, pero su con9-

'trucción se inicio · en 1472, poco des­
pués de la muerte de Albert¡_ Probable­
mente la decoración' interior, bastanté 
confusa, no fue prevista po"r' él, y la 
elevada cúpula fue agregada por ju­
varra después de 1732. 17 El exterior 
no se terminó nunca, y en la actuali­
dad está en parte oculto por casas. La 

· í?_!anta de cruz lati na está constituida 

•E._Or __ iespacios_prLncipales_muy amplios, _ 
sin naves laterales. En cambio, la nave 
central está aéoi=r;-Óañada por uñaserle 
·de capillas, alternativamente abiertas y 
cerradas, que fQrman _una _suces\_Qo" (ít-,.· 
mica. El ritmo se repite en los cruceros 
y· en el " ¡:i{esb,iterio, y esíé último ' ter- . 
mina en un ábside. )"odos los espacio,s 
p'rincipales están cubiertos· por bóve­
das de cañón corrido; el cruce debería 
haber esíado 'éubierto por una cúpula 
hemisférica como la de las pequeñas 
capillas cerradas.,lEn general, la d istri­
bución corresponde a las instrucciones 
contenidas en el libro séptimo ·de "De 
re íl,edificatoria"., y" las proporciones 
también corresponden a sus teorías .. ...S:Q... 
lugar de la repetición regular de Bru- ' 
··nélleschi, diversas p roporciones cons'­
. tituyen una sucesión significativa:' la re­
lación de los intér"iTalos entre las pilas­
tras de la fachada del nártex es de 1 :3; 
en la nave central, la tensión es menor, 
con una proporción de 1 :2; los muros 
terminales de los cruceros presentan 
una proporción 2:3 y, por último, en el 
ábside, la.tensión se ha sosegado hasta 
una "perfecta" relació n 1 :1.1a Exteric;>r 
e interior quedan así unificados me-

~ aiarffe ·ncrepetición ·del mismo "motivo 
mural", mientras que las diferentes par­
tes del ·edificio, proporcionalmente di­
ferenciadas; llevan hacia la articulación 
ideal del ábside . 
·La bi'bl iógrafia.' corriente sobre arqui­
tectu ra den=ienacimiento presenta, por 
lo común, la planta ,de San Andrés COI} 

un solo nártex. Sirí lugar a dudas, l_a 
planta orig inal debía de preve r accesos 
similares para los c ruceros; sobre el 
costado septentrional se encuentra, en 
efecto, un nártex y la fachada del cru­
cero inconclusos. Podemos deducir que 
la iglesia había sido proyectada como 
un edificio de planta centra,I_ !'liargg~ 
con tres fachadas idénticas. 

· san Andrés pertenece, así, a la gran 
tradición de. las iglesias apostólicas, y 
habría que interpretar en este sentido el 
uso del arco triunfal romano en las fa­
chadas del nártex. También es impor­
tante destacar que el frente, que por 
lo común se describe como .fachad2. 
de la iglesia, solo es parte de la origi­
nalmente proyectada. La fachada pro­
piamente dicha se encuentra detrás del 
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285. Mantua. San Andrés . . Axonomé­
trica. 

286. Mantua. San Andrés. Intento de re­
construcción de la fachada (Norberg-
Schulz). • 

287. Mantua. San Andrés. Fachada . 
. '--' 



288. · Bramante, dibujo para la planta de 
San Pedro (A20). Florencia. Uffizi. Ga­
binelto dei Disegríi. 

\ 

289. Bramante, primer proyecto para la 
planta de San Pedro. Florencia. Uffizi. [> 

290. Planta de San Pedr9 según el pri­
mer proyecto de Bramante.[> 

291. Caradosso, medalla conmemora­
tiva de la fundación de la basílica de 
San Pedro, según el proyec to de Bra­
mante. Berlín. Staattiche Museen. [> 

292. Bramante, segundo proyecto para 
la planta de S-an Pedro.[> 

293. Miguel Angel, planta de San Pedro 
(según Dupérac). [> · 

19 La gran bóveda exterior que en la 
actualidad protege la ventana c ircular 
sobre el nártex es un añadido que data 
de 1702. 

20 A. Bruschi, op. cit., pág. 134. 

21 También aparece el pentygirion en 
un d ibujo de Filarete. 

22 O. H. Forster, Bramante, Wien, 
1956, pág. 120. 

. ·--- · - - - - --

nártex y, obviamente, deb ia de poseer 
volutas laterales y est"ár coronáda por 
un frontón triangul ar.19 En general, San. 
Andres representa una in terpretacióQ 
renacentista de antiguos temas simbó­
licos. Una vez más apa rece la comb'l­
nación de centro y recorrido y el uso 
del iberado de motivos romanos hace, 
en verdad, que el edi f icio constituya 
una de las principales expresi ones del 
renacimiento de la cultura clásica. La 
idea de usar proporciones como medio 
de organ ización es genuinamente rena­
centista. Gracias a tales proporciones, 
los diversos elementos son sentidos 
como partes de un espacio homogéneo. 
De este modo, ~Lberti sJdoptó la con~ 
cepción espacial .. de Brunelleschi y la 
convirtió en un instrumento flexible, ca­
paz de expresione·s signi ficativas. 

San Pedro, en el Vaticano 

., La evolución de la iglesia renacentista 
de planta central cu lminó en el pro­
yecto de Bramante para San Pedro 
( 1505) .\ Do nato Bramante nació en Ur­
bino en 1444 y ac tuó en el norte de 
Italia hasta el · año 1500, en que se 
trasladó a Roma. En 1503 fue nom­
brado arquitecto por el Papa Jul io II y 
dirigió el proyecto y la construcción de 
la nueva iglesia de San Pedro hasta su · 
muerte, en 1514. Durante su periodo 
milanés reconstruyó la iglesia de $anta 
María p resso San Satiro (1482). 
Era imposible adapt

1
ar la p lanta central 

al angosto terreno, ' pero gracias a la 
ilusión de la perspectiva, Bramante 
logró hacer aparecer el interior en fo r­
ma de T como una iglesia de p lanta 
central cabalmente desarrollada.20 Este 
ejemplo demuestra la importancia fun­
damental de la centralización en la ar-

. quitectura del "Quattrocento". En el 
proyecto de San Pedro, Bramante inte r­
pretó la planta central com0- un· '-' 'pent-y­
girionµ· con torres en los cuatro ángu­
los.21 De este modo aparece la iglesia 
en la medalla conmemorativa de la 
colocación de la pied ra fundamental, 
en 1506. , 
Existen dos proyectos muy similares de 
Bramante para San Pedro. En ambos, 
una ancha cruz griega constituye el nú­
c leo de un . complejo organismo espa-
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cial. La cruz griega está modificada por 
un considerable ensanche del cruce a 
fin de conceder a la cúpula una función 
dominante. En los ángulos entre los bra­
zos de la cruz se han agregado cuatro 
unidades menores, también con planta 
de c ruz griega, que aparecen como igle­
sias centrales completas, mientras que 
sus brazos interiores forman· un deam­
bulatorio cuadrangular en torno de la 
cúpula principal. Sacristías octogonales 
coronadas por al tas to rres se agregaron 
entre los brazos exteriores de las uni­
dades pequeñas. La principal diferencia 
entre el primero y el segundo proyecto 
es un forti;!lecimiento general de los pi­
lares portantes y la adición de nártex 
semicirculares alrededor de los cuatro 
ábsides del espacio principal. En ge-
neral, la composición puede definirse 
como una adición jerárquica de uni­
dades espaciales completas .... EI resul­
tado es un organismo que combina 
claridad y riqueza de un modo más 
convincente, quizás, que cualq uier otro 
proyecto en toda la historia de la ar­
quitectura occidental. Es posible que 
Bramante tuviera la intención de agre­
gar una nave longitudinal a la planta 
central: sin perturbar la unidad del d i­
seño podría haberse extendido uno de 
los brazos del espacio principal y dos 
brazos de las pequeñas .unidades de 
cruz griega habrían podj.do formar las 
naves laterales.22 Si la nave fue real­
mente proyectada, puede considerársela 
una concesión ·a exigencias funcionales 
o una expresión del nuevo interés por 

¡ • 

~-~~··:••·····•·'?J,~~.' ... -··•" p .;r-· 

el dinamismo espacial que pasó a p'ri- ¡~-------- -------~ 
mEer plano durante el "Cinquecento". ,¡ 

1 interior del proyecto defini t ivo de 
Bramante preveía una articulación de 
pilastras giga·ntescas y una gran cú­
pula semiesférica sostenida por un tam­
bor con columna;/,,.EI sereno y monu­
mental espacio era una extraordinaria 
concreción de la imagen renacentista 
de la armonía cósmica. Cor.¡,o en Es­
píritu Santo, el exterior cares·[a de una 
verdadera fachada, y en consecuencia 
era de importancia secundaria\ La gran 
cúpula constitu ía un centro significa­
tivo no solo para la ciudad de Roma 
sino para todo el mundo cristiano. 
No pretendemos exponer aquí la com-
pleja historia de lo.s proyectos poste-
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294. Dupérac, corte de San Pedro se­
gún el proyecto de Miguel Angel. 

295. Roma. San Pedro. Cúpula y ábside.[> . · 
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296. Ferrara. Palacio Roverella . 

297. Ferrara. Plano de la ciudad. 

23 R. Wittkower, "Zur Peterskuppel 
Michelangelos" en Zeitschrift fur Kunst­
geschichte, vol. 11, 1933. 

24 Confirma la interpretación un poe­
ma de Miguel Angel : "Squarcia 'I vel tu, 
Signor. Rompi quel muro / che c·on la 
sua durezza ne ritarda / il sol della tua 
luce al mondo spenta." 

riores para San Pedro, rea lizados des­
pués de la muerte de Bramante, acae­
cida en 1514. Es decisivo el año de 
1546, cuando Miguel Angel fue nom­
brado arquitecto de la obra. Ante todo, 
Miguel Angel modificó radical mente el 
carácter de la planta, el iminando ' los / 
brazos exteriores de las unidades pe­
queñas de c ruz griega Y-¡ las sacristías 
diseñadas por Bramante,:AI hacer esto, 
transformó los límites exteriores del es­
pacio en un muro envolvente continuo. 
La adición de volúmenes re lativamente 
indepedientes prevista por Bramante fue 
sust ituida por un cuerpo ".muscular" co­
herente. La articulación se ha empleado, 
sobre todo, para expresar un conflicto 
entre fue rzas verticales y horizontales.23 
Las primeras son enunciadas con vigor 
mediante una serie continua de pi lastras 
colosales en torno de todo el edificio. 
El impulso hacia lo alto se repite en las 
columnas del tambor y en las costillas 
de la cúpula. Pero a las fuerzas verti­
cales se oponen por doquier otras fuer-
zas horizontales-circulares.f En conse­
cuencia el carácter renacentista estático 
y armonioso buscado por Bramante, se 
transfo rma en una totalidad . dirámica; 
cargada de tensiones simbólicas¡ El sig­
ni ficado implícito se revela en el pro­
yecto de Miguel Angel para la cúpula, 
en la que el movimiento ascendente de 
la articulación interior termina en una 
linterna oscura. Como se ve en el corte, 
realizado por Dupérac, del proyecto de 
Miguel Angel, un delgado cielorraso in­
serto entre la cúpula' y la parte superior 
de la linterna debía impedir que la l uz 
divina penetrara en el in t.erior de la 
iglesia.24 

Ferrara 

Si queremos tener una idea riel ambiente 
urbano y del carácte r espacial de la ar­
quitectura del siglo XV, Ferrara es la 
única ciudád existente que ofrece un 
ejemplo bien conservado y de vastas 
proporciones. Sus orígenes se remontan 
a la época romana (y tal vez etrusca) y 
la ci udad fue amurallada durante la 
Edad Media. El burgo medieval que se 
extendía a lo largo de un brazo riel rio 
Po ha permanecido casi intacto. El ca­
rácter unitario de la ciudad se debe a la 
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298. Ferrara. Palacio de los Diamantes 
(a la derecha) y cruce de calles . 

24 7 



299. Ferrara. San Cristóbal en fa Cer­
tosa. Interior. 

25 B. Zevi, Biagio Rossetti, Torino, 
1960. 

26 B. Zevi; op. cit., pág. 143 y ss. 

frecuente aparición de motivos arquitec­
tónicos característicos y al uso del ladri­
l lo como material de construcción.· La 
catedral (a partir de 1135), el palacio del 
señor y el mercado constituyen el centro 
urbano. Cerca del centro, en la periferia 
septentrional, fue construido el gran­
dioso castillo Estense, después de 1385. 
En 1492, el duque Ercole I d 'Este en­
cargó la ejecución de una extensión ur­
bana hacia e l norte, la llamada " Addi­
zione Erculea". El proyecto fue obr.a del 
talentoso arquitecto local B iagio Ros­
setti (aprox. 1447- 1516), quien actuó 
como urbanista y asimismo como pro­
yectista de gran número de palacios e 
iglesias.25 El resu ltado fue unfpaisaje ur­
bano extraordinaria mente uniforme que 
trad uc e el carácter de la Ferrara medie­
va l a l lenguaje geométrico del siglo XV. 
Jakob Bu rckhardt define a Fe rrara como 
" la pri mera ciudad moderna de Europa". 
La solución de Rossetti muestra una in­
teresante combinación de planta ideal 
y de adaptación empírica a las circuns­
tancias locales. En vez de concebir la_ 
extensión urbana como una figura geo­
métrica regular, Rossetti siguió las.con­
dic iones topográficas naturales de la 
zona e incorporó peq ueños suburbios 
que ya existían fuera de la ciudad me­
dieval. El perímetro de la planta resulta, 
por ello, algo irregular. Según teo rías 
contemporáneas, un esq uema vial rad ial, 
centrado en el castillo Estense, habría 
representado la solución ideai.26 Sin em­
bargo, Rossetti divi_dió el área en cuatro 
zonas mediante dos " calles principales, 
que se cortan en ángulo recto. El eje 
norte-sur (el .cardo) conduce desde el 
casti llo hasta una puerta de la c iudad, 
en tanto que el eje este-oeste (el decu­
mano) une las otras dos puertas. Entre 
las calles principales, Rossetti introdujo 
un sistema secundario, aproxi madamen,, 
te ortogonal, que une la zona nueva c on 
los recorridos ya existentes en e·I burgo 
medieval. Evidentemente era su inten­
ción que toda la ciudad se c onvirtiera 
en un solo o rganismo vivo. La distribu­
ció n de los principales edificios y de la 
espaciosa plaza nueva debe entenderse 
en relación con este propósito. Sin em­
bargo, las consideraciones emp fri cas no 
impidieron que la extensión u rbana ad­
quiriese un carácter . regular y armo-
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-nioso. A pesar de las adaptaciones, el 
sistema de calles es sentido como or­
togonal y los eje's principales constitu­
yen un instrumento de organización su­
mamente eficaz. 
Las nuevas calles solo en parte estaban 
definidas por edific ios. Incluso hoy, den­
tro de la "Addizione" quedan grandes 
espacios. Las calles, o, mejor aún, los 
espacios son de importancia primaria 
respecto de los edificios; la ciudad está 
concebida como un sistema espacial. 
Esto resulta especialmente evidente 
cuando consideramos cómo Rossetti 
empleó pilastras y balcoñes en los :iñ=·· 
gúlos ·· ci-e- Tos edificTós· -¡rmr·cre···creHñTr 
e·i- cYúce ··ae·Tas··ca11es·:· Hasnt··t!ricrn iffcío 
más importante de la ciudad nueva el 
palado ·ae los D1amañlErs-·cr493--··y1r~os 
sigüiehtes)~·-i:rstá·ádápTado al cruce. En 
sí, el palacio constituye un caso singu­
lar de geometrización renacentista: el 
símbolo natural del almohadillado ha 
sído transformado en un abstracto tej ido 
ideal de diamantes. 

La versatil idad de Rossetti queda . de­
mostrada cuando comparamos el aristo­
crático refugio ideal del palacio de los 
Diamantes con las elegantes arcadas 
que rodean la Plaza Nueva o con el 
Palacio Roverella (aprox. 1508), situado 
sobre la calle principal que une el burgo 
medieval ccin la "Addizione". El Palacio 
Roverella es el único edificio de Ros­
setti articulado mediante órdenes de 
pilastras clásicas superpuestas. La ori­
ginal distribución de las ventanas se 
inspira en modelos ferrareses medieva­
les y, al mismo tiempo, anticipa las 
sutiles tensiones de las fachadas ma­
nieristas. Por último, las iglesias de Ros­
setti presentan interesantes variaciones 
de motivos del siglo XV. Se basan, en 
general, en la adición de unidades 
estereométricas introducida por Brune­
lleschi, pero los interiores son más va­
riados, aunque menos puros, y los exte­
riores, rítmicos y articulados, tienen una 
activa función urbanística. La preferen­
cia por plantas longitudinales confirma 
las tendencias empíricas de Rossetti. 

La concepción del espacio 
y su evolución histórica 

Para entender la concepción espacial 
de la arquitectura renacentista resulta 
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300. Leonardo da Vinci, dibujo arqui­
tectónico. Aprox. 1490. Bibliotheque de 
/' lnstitut de France, París, MS. B.f. 25v. 
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301. Leonardo da Vinci, dibujo arqui­
tectónico. Aprox. 1490. Bibliothéque de 
l'lnstitut de France, París, MS. BN 2037, 
f. 3v. 

27. A. Palladio, / Quattro livri dell'Ar­
chitettura, Libro IV, Proemio ai lettori, 
Venezia, 1570. 

28 Alberti, op. cit., IX, viii. 

29 J. White, The Birth and Rebirth o r 
Pictoria/ Space, London , 1967. 

útil partir de una idea básica, común 
con la arquitectura gótica: la concreción 
del orden cósmico. Lo mismo que-·sus 
predecesores medievales, también el 
hombre del Renaci miento creía en un 
universo ordenado- y en la perfección 
divina. Pero su interpretación era abso­
lutamente diferente. La " lógica visual" 
de la arquitectura gótica_ es de carácter 
"funcional" y los miembros separados 
solo son comp¡ensibles como partes de 
una totalidad. ~ En el Renacimiento en­
contramos otro tipo de lógica : la lógica 
del orden geométrico absoluto y eterno . 
El significado funcional reé'mplaza a la 
perfección de la forma. Según Alberti, 
la forma más perfecta, y por ende más 
divina, es el círculo. La centralización 
está implícita, por consiguiente, en el 
concepto de orden geométrico.) Este 
concepto implica también que cada 
parte del edificio debe aparecer como 
una forma nítida, fácil de reconocer y 
relativamente independi ente. A esto se 
debe que el espacio renacentista se 
vuelva homogéneo y que los edificios 
de la época sean composiciones está­
ticas autónomas en las que "nada puede 
agregarse, sustraerse o modificarse sin 
perjuicio". De este módo, la obra del 
arquitecto se convirtió en un símbolo 
del Órden .cósmico. En 15.70 escribió · 
Palladio que "si consideramos esta be­
lla máquina del Mundo, con cuántos 
maravi llosos ornamentos está llena; y 
cómo l_os cielos, con su continuo girar, 
van cambiando las estaciones según lo 
exige la naturaleza, y cómo con su 
movimiento conservan ellos mismos la 
más dulce armonía de la te mperatura, 
no podemos dudar de que los pequeños 
templos que hacemos deben asemejarse 
a este tan grande, el cual, por su in­
mensa bondad, quedó perfectamente 
realizado con una sola palabra suya" 2 1 

El espacio homogéneo es una imag•en 
ambi'ental fundamentalmente nueva que, 
por vez primera en la historia de la 
arquitectura permitió la integración for­
mal de los diferentes niveles ambien­
tales. Mientras- los romanos aplicaron 
el mismo motivo- simbólico (es deci r, 
los ejes que se intersectan) en todos los 
niveles sin llegar al concepto de una 
continuidad espacial homogénea, el es­
pacio del Renacimiento es básicamente 

el mismo en todos los niveles. El espa­
c io se convirti ó en . una especie de 
"sustancia" estructurada mediante · 1a 
geometría y descri pta visualmente me.­
diante la p~Jspec.t.il!.ª· Sin embargo, el 
concepto de espacio homogéneo no im­
pidió una signi f icativa diferenciación 
espacial. Hemos demostrado mediante 
ejemplos cómo a diferentes edific ios 
se les dio di ferente carácter, según la 
naturaleza privada, pública o sagrada 
del tema edilicio. Esto se consig uió 
mediante el uso de fo rmas más o menos 
perfectas y mediante una articulación 
mural significativa. Sin dejar de formar 
parte de un espacio homogéneo, un edi­
ficio puede tener, por ejemplo, un ca­
rácter más . o menos cerrado Alberti 
tenía cabal conciencia de la necesidad 
de un·a diferenciación de sig nificados y 
sostenía que las formas más perfectas 
deb ían reservarse para las iglesias y 
que los edificios públicos debían cons­
truirse siguiendo rígidamente sus prin­
cipios formales. En cambio podían acep­
tarse desviaciones de estas reglas en el 
caso de casas privadas.2B_Alberti ·quería 
establecer, en- consecuencr¡c( ·una jerar­
quía de temas edi licios mediante una 
jerarquía forma l. 
El concepto renancentista del espacio 
se desarrolló en Florencia a principios , 
del sig lo XV.29 Lo antici pó· el llamado 
"pre-Renacimiento" que se distingue 
por el uso de los órdenes clásicos y 
por una claridad general de composi­
ción. Algunos ven influencias bizantinas 
en el ideal renacentista de una forma 
estática centralizada. En efécto, el cen­
tro, el círculo y la cúpula celestial son 
formas básicas en ambos lenguajes ar­
quitectónicos.· Sin embargo, estas for­
mas se vuelven completamente inevita­
bles cuando se quiere interpretar el 
concepto de armonía cósmica en térmi­
nos geométricos. (Resulta interesante 
destacar a este respecto que los arqui­
tectos que "crearon" la arql:iitectura bi­
zantina, Antemio e Isidoro, eran mate-

. máticos los dos.) tEn la arquitectura del 
Renacimiento no se enc uentra ni la des­
materialización ni el espacio espiritua: 
!izado, que son los dos aspectos fun ­
damentales de la arq uitectura bizantina., 
La estructura de doble envolvente que 

. disuelve los límites fue reemplazada, así / 

302. Rafael Sanzio, "La Escuela de Ate­
nas" . Vaticano, Roma. [> 
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por la adición de volúmenes nítidamen­
te definidos y autónomos, y la resplan­
deciente superficie mural por una ar­
ticulación antropomórfica sustancial. 

Significado y arquitectura 

Encontramos por primera vez el concep­
to de forma perfecta e ideal cuando re­
lacionamos la arquitectura griega con 
la teoría platónica de los "arquetipos" . 
Para Platón, "cosmos", "orden" y "be­
lleza" eran sinónimos; y Pitágoras defi­
nió la armonía cósmica con las palabras 
"todo es número". La imagen existen­
cial del Renacimiento puede conside­
rarse una síntesis del platonismo y del 
cristianismo. En la época gótica Dios se 
acercó al hombre, se humanizó. Sólo un 
corto paso era necesario para transfor­
mar Ja imagen del Dios-hombre en la 
imagen del hombre-Dios.30 La perfec­
ción divina no consistía ya en trascen­
der la naturaleza sino que se la encon­
traba en la naturaleza misma. La belleza 
natural era interpretada como expresión 
de la verdad d ivina, y la creatividad hu­
mana adquirió extraordinaria importan­
cia dado que acercaba las capacidades 
de la criatura a las del mismo Dios{ La 
confianza en las fuerzas humanas ~ue 
está implícita en la nueva interpretación 
de la relac.:ón entre Dios y el hombre 
produjo una enorme liberación de la 
creatividad humana. El hombr

1
·e se sinti ó 

grande, "hombre universal", y la apo­
teosis y la ascensión pasaron a ser te­
mas principales de la · iconografía re­
nacentista. La adaptación del arco triun­
fo¡ a la fachada de la iglesi a (Alberti) es 
significativa en este sentido. "Todo esto 

no es tanto una paganización del cristia­
nismo cuanto una cristianización de la 
antigüedad pagana".31 
Contra este fondo debe interpretarse la 
reintroducción de los órdenes clásicos 
en la arquitectura. Como símbolos antro­
pomorfos ya no representaban un mundo 
natural que el hombre debia negar, sino 
que se convi rtieron en instrumentos me­
diante los cuales· se daba belleza divina 
a los edificios. De hecho, Alberti dist in­
gue dos tipos de cualidades estét icas en 
un edificio: " l a belleza y el ornamen­
to'it32 La belleza consiste en la "armonía 
de todas las partes" y es el resultado 
de "proporciones y relaciones"; en otras 
palabras, de la geometrización de la 
que ya se ha hablado. El "ornamento" 
es algo "agregado" y significa un "me­
joramiento de la belleza". La articula­
ción mural, con el almohadillado y los 
detalles clásicos, pertenece, obviamen­
te, a la categoría de los ornamentos. El 
propio Alberti. .afirmó que la columna 
es el principal ornamento de toda arqui­
tectura, pero no usó los órdenes clási­
cos para caracteriza,- los distintos te­
mas edilicios. Bramante retomó el con­
cepto de los caracteres expuestos por 
Vitruvio y optó por el orden dórico para 
su Templete, que se levantó en el lugar · 
donde, según la leyenda, fue crucificado 
San Pedro mártir. Al proceder así, inició 
la deliberada cristianización -de la ico­
nografía clásica.33 La arquitectura del 
Renacimiento adqui rió as í una nueva di ­
mensión psicológica que habría de con­
vertí rse en una de las preocupaciones 
fundamentales de los arquitectos del si­
glo XVI. 
En cierto sentido, la dimensión psicoló-

gica estuvo presente desde el comienzo 
del Renacimiento, pero en principio se 
manifestaba solo como una libertad 
general de " elección". El hombre del · 
Renacimiento no era, pues, automática­
mente divino; por el contrario, debía de­
mostrar su divinidad mediante la acción 
moral. Según Pico della Mirandola, e l 
hombre tiene una naturaleza indetermi­
nada y puede degenerar hasta las for­
mas más bajas y bestiales de la vida 
o bien puede " renacer" en las fo rmas 
más elevadas, que son divinas. La elec­
ción lleva en sí la "duda", pero durante 
todo el siglo XV el hombre siguió cre­
yendo en sus tri unfantes poderes crea­
dores. Esta fe en la capac idad del hom­
bre para conquistar el lado oscuro de 
la existencia fue bien expresada por 
Alberti: "La belleza produce efecto has­
ta sobre un enemigo rabioso, desar­
mando su ira e impidiéndole causar 
daño. Y esto es tan cierto que puede 
decirse que para ninguna ob ra existe 
mayor seguridad contra la violencia y el 

· daño que la belleza y la dignidad".34 
, La meta primordial del hombre es la 
c reación de la belleza y de una exis­
tencia digna; y puede sentirse orgu lloso 
si logra realizarla. La cultura era, pues, 
la base primordial de la autoridad re­
nacentista; una cultura "humanista" fun- -
dada en la certeza de las capacidades 
morales e intelectuales del hombre. Solo 
en este sentido puede hablarse de un 
" renacimiento" de 1a·antigüedad griega, 
ya que en aquella época no existía el 
mismo concepto de , espacio· homogé­
neo. Con él, 4el Rénáci miento conc retó 
la s íntesis de cristianismo y platonismo 
que constituye su sent ido más p rofundo. ) 

30 Sedlmayr caracteriza este cambio 
con las expresiones "Dios-hombre" (en 
el período gótico) y "hombre-Dios" (en 
el Renacimiento). Editorial Labor, Bar­
celona, 1950. 

31 Sedlmayr, op. c it., pág. 226. 

32 Alberti, op. cit., VI, ii. 
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33 E. Forssman, Dorisch, jonisch, ko- ¡j 
rintisch, Stokholm, 1961, pág. 20. 

34 _ Alberti, op. cit. , VI, ii. 
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