VII. La arquitectura del Renacimiento







Introduccion & 3

Como consecuencia de la revaluacion
de la Edad Media ha cambiado nuestra
actitud hacia la cultura del Renaci-
miento, y la teoria en un ‘‘renacimiento”
general tras siglos de “oscuridad” ya
no resulta aceéptable. Pero cuando con-
templamos los edificios’de Brunelleschi
comprendemos por qué sus contempo-
ranecs los consideraron la manifesta-
cion de una ruptura fundamental con la
arquitectura medieval. Y esto es vale-
dero aun cuando investigadores moder-
nos hayan llamado la atencion sobre la
presencia de muchos de los motivos de
Brunelleschi en el “pre-Renacimiento”
florentino. Brunelleschi sigue siendo uno
de los ‘mas grandes innovadores en la
historia de la arquitectura, y aceptamos
sin reservas el parecer de Max Dvorak,
sealn el cual Brunelleschi, Masaccio y
Donatello son los “padres’” del estilo
renacentista.l : g
Los fines y. los medios de la nueva
arquitectura se ven claramente  en la
primera obra importante realizada por
Brunelleschi, la Sacristia Vieja de San
l.orenze, en Florencia (1420-1429).
Aparecen aqui tres caracteristicas de~
fundamental -importancia: una reintro-
duccién intencional de miembros anfro-
pomerfos clasicos, como las pilastras *
corintias y las columnas jénicas, y un
arquitrabe plenamente desarrollado; el -
uso exclusivo de relaciongs geometri-
cas elementales y una enérgica acen-
tuacion de la centralizacién 'espacial..
Asimismo deberia destacarse que: los
miembros primarios estan realizados en
piedra serena ascura y forman una fi-
gura trazada sobre fondo neutro, para
lograr una inteligibilidad inmediata. Eml
general, las formas diferenciadas.y je-
rarquicas de la arquitectura medieval
han sido reemplazadas por una simple
adicion de elementos espaciales y plas-
ticos relativamente independientes, uni-
ficadas por la simetria formando una
totalidad auténoma que obedece al prin-
cipio de Alberti segun el cual ‘nada..
puede agregarse, quitarse o modificarse
sin dafar’. Un nuevo concepto de “per-
feccion” domina, evidentemente, 'la
mente del maestro. gp= o 8
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Ochenta afios después, un edificio que
marca la culminacion de la arquitectura
del Renacimiento, el Templete de Bra-
mante en San ‘Pedro en Montorio, en
Roma (1502), posee aun las mismas
cualidades fundamentales. La diferencia
principal consiste en.una acentuacion
mas enérgica del carécter pléstico de
los miembros. Mientras la Sacristia Vie-
ja reflejaba aun la estructura de esgue-
leto de los edificios medievales.
Templete aparece como un cuerpo plas-
tico. Si bien no puede senalarse un
prototipo directo en la antigliedad, el
edificio representa un '‘renacimiento’”
de importantes cualidades clasicas..

‘Los ejemplos revelan que el espacic.

espiritualizado de. la Edad Media ha
sido ‘sustituido por una concepcidn del
espacio ' como contenedor
También en esto encontramos un re-
torno "a un principio- mas antiguo o,

mas exactamente, ' romano. El. espacio

renacentista muestra un nuevo -deseo
de orden geométrico, homogéngo. Este

‘orden concreta, evidentemente, la con-
viccion general de que la armonia 'y la’

perfeccion son valores absolutos. Las
nuevas intenciones se manifiestan en
todos los niveles ambientales y en to-
dos los temas edilicios, sean eclesias-
ticos o seculares, aunque no con-ia
misma intensidad. Es evidente que el
hombre del Renacimiento creia en un

el

concreto.

cosmos ordenado, exdctamente lo misr<3255. Leonardo da Vinci, dibujo 'a.rquin

mo que sus predecesores medievales,
pero su interpretacion ‘del concepto de
orden . era basicamente diferente. No

tecionico, hacia 1490. Bibliothéque de
PInstitut de France, Paris, MS. B.f 25v.

creia lograr la seguridad existencial <1256, Florencia. San Lorenzo. Sacristia
ocupando su puesto -en el Reino de...Vjeja, Las dos clpulas simétricas.

Dios, sino que imaginaba el cosmos en

términos numéricos y consideraba a la
arquitectura como una ciencia matema-
tica cuyo objetivo era hacer visible el
orden coésmico. Surgid’ asi .un nuevo
interés por la"perspectiva como_instru-
mento de descripcidn del espacio, y &l
problema de la proporcion adquirié ca-
pital importancia frente al problema del

& caracter arquitectonico. En la antigle- -

dad, las proporciones se'relacionaban

con el cuerpo. humano.*En ‘esta’ con= .

cepcion los artistas del -Renacimiento
hallaron la clave de la armonia intrin-
seca de toda creacion. Sus obras eran
sentidas simultdneamente como cos-

257. Florencia.

5 San Lorenzo. Sacristia
Vieja. Corte. :

e

1 M. Dvorak, Geschichte der italienis-
chen Kunst im Zeitalter der Renais-
sance, Minchen, 1927,



micas y como humanas. Este es el ori-
gen de la aversion del Renacimiento por

el verticalismo medieval.2
Paisaje y asentamiento,

La nueva imagen del espacio se mani-
fiesta en el nivel ambiental mas com-
_prehensivo, el geografico. Si compara-
- mos los mapas medievales del mundo
‘con mapas del siglo XV, un importante
cambio se pone de manifiesto.® Los ma- g
pas de la Edad Media no representa- $
ban el mundo “como es’ sino que o
“ilustraban” la imagen cristiana de ese i
mundo. Por lo comdn se colocaba a
Jerusalén en el 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
pies al oeste. En cambio, la cartografia
renacentista se proponia una represen-
tacién geométricamente correcta, por lo
cual desarrollé diferentes “proyeccio-
nes’” gque culminaron con el mapamundi
de Mercator (1569). Sin embargo, este
realismo no destruyd. la imagen gene-
ral de un cosmos centralizado con la
tierra como centro, la cual perduro has-
ta la revolucion de Copérnico (1543).
Por ello la cartografia renacentista uni-
ficaba el espacio empirico homogéneo
y la forma ideal centralizada. -
Esta imagen geografica encuentra su
expresién mas precisa en la ‘‘ciudad
ideal”. En tanto gue la ciudad medieval
era “ideal” en cuanto a concrecion viva
de la “Civitas Dei”, la ciudad del Re-
nacimiento “‘aspira” a una forma ideal.
Se convierte, en consecuencia, en ob-
jeto de estudios cientificos, y varios ar-
quitectos publican tratados' que anali-
zan los problemas de la ciudad y se
proponen definir plantas “ideales”. Ei
primero de los teorizadores, y también
el mayor de ellos, fue Leone Battista
Alberti (1404-1472) quien partia de esta
afirmacion empirica: “El perimetro de
una ciudad y la distribucion de sus par-
tes deben variar en relacién con la va-
riedad de lugares: es evidente que no
puede construirse sobre una montafa
ura ciudad circular o cuadrada, o de
cualquier otra forma regular, con la
258. Roma. Templete de San Pedro en misma facilidad con que puede hacerse |
Montorio. en una llanura abierta”, pero llegd a la
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259. Mapa de ltalia en 1525. Tomado
de La Geografia de Ptolomeo.

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

3 D. Frey, Gotik und Renaissance,
Augsburg, 1929.
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260. Palmanova. Plano.

261. La Ciudad Ideal en un cuadrb atri-
buido a Francesco di Giorgio. Galleria
Nazionale delle Marche, Urbino.

4 L.B. Alberti, | dieci libri sull’Archi-
tettura, 1V, iii.

5 R. Papini, Francesco di Giorgio ar-
chitetto, Milano, 1946. El primer ejem-
plo de genuinos bastiones es, en la
medida de nuestro conocimiento;. el
fuerte existente en Nettuno, obra de
Giuliano da Sangalio (1501-1503).°

conclusion de que “entre todas las ciu-
dades, la mejor es la que tiene planta
circular”.4 El primer plano de una ciu-
dad ideal, la '"Sforzinda” de Filarete
(1464), se basa, en efecto, en un circu-
lo que lleva inscripta una estrella, con
una plaza y una iglesia de planta cen-
tral al medio. En 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 empiricos
con los ideales. En algunos de sus
proyectos, Francesco di Georgio tomo
también en consideracién las nuevas
armas de fuego y desarrollé mejores
sistemas de fortificaciones.5 La ciudad
ideal del Renacimiento ya no expresa
una forma comunal de vida, como la
ciudad de la Baja Edad Media, sino
que constituye el centro de un pequefio
estado autocratico. En el centro de la
ciudad ideal hallamos, pues, el palacio
del “sefior” 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 venecianos da

_Savorgnan y Scamozzi.

Sin embargo, varias realizacicnes frag-
mentarias ejemplifican la concepcion
renacentista del espacio urbano y la
relacion entre asentamiento y entorno.
Una solucion interesante de este pro-

“ blema es}la introduccion de un edificio
- centralizado en el paisaje, tal como ocu-

rre con Santa Maria de la Consolacion,
obra de Bramante, en Todi (1508). En
ella resulta tan evidente la ideal auto-
suficiencia de la obra creada por el
hombre, que la iglesia podria, haber
sido erigida en cualquier lugar/El tra-
tamiento del espacio renacentista se
alejo del concepto de la Baja Edad
Media de organismo urbano vivo, para
orientarse hacia un ideal de perfeccién
formal pura. La nueva concepcién del
espacio urbano interior se expresd co-
mo - aspiracién -a una geometrizacion
general, y asi calles y plazas fueron de-
finidas por edificios que parecian estar
constituidos por idénticas unidades es-
tereométricas. Una manifestacion pro-
gramatica de esta actitud se presenta en
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262. Florencia. Plaza de la Santisima
Anunciacién.

263. Todi. Santa Maria de la Consola-
cion.

264. Filarete, plano de la ciudad ideal
de Sforzinda.



265. Florencia. San Lorenzo. Planta.

266. Florencia. San Lorenzo. Interior.

p—

los famosos paisajes urbanos de Fran-
cesco di Giorgio y de Luciano Raura-
ma. Entre las realizaciones concretas
puede citarse la reconstruccion 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 arte aislada, y los
diversos elementos se relacionan pro-
porcionalmente entre si. Este ejemplo
testimonia la concepcién general del
orden geométrico como valor absoluto.

El edificio

La arquitectura del Renacimiento-es el
producto de una civilizacion urbana. Al
igual que la catedral gotica, los princi-
pales tipos edilicios del *‘Quattrocento”
italiano tenian la mision de dar sentido
a un ambiente urbano. Hemos visto,
sin embargo, que la ciudad renacen-
tista diferia considerablemente, en for-
ma y contenido, de la ciudad medieval.
No representaba ya la concepcién de
una “GCivitas- Dei’" operante, sino que
concretaba la imagen de.un universo
organizado matematicamente. Estaba,
ademas, regida por un autécrata cuya
residencia constituia un nuevo centro
de significado. Esto no implica, empe-
ro, que la iglesia perdiera su impor-
tancia primordial. La armonia cosmica
era entendida alin como armonia divina
reflejada por el estado centralizado. La
[ngSIa seguia st,endo el _tema edilicio
mas importante, pero su forma tuvo que
adaptarse al nuevo concepto de orden.
Hemos dicho en la introduccion que
esta adaptacién consistiéo en una *“‘geo-
metrizacion” general y en una acentua-

cién de la centralizacion, y hemos visto
que ambas intenciones aparecen en las
obras precursoras de Brunelleschi. Este
construyo algunas pequenas iglesias de
planta central,® pero en sus principales
edificios religiosos tomo la basilica lon-
gitudinal como punto de partida. San
Lorenzo, en Florencia (1421), e;emplu-
flca su erifoque: una planta en f6fma de
T, del tipo italiano tradicional, ha sido
|nterpretada rigurosamente en términos
de unidades geométricas elementales,
y la articulacién tridimensional sirve
para traducir esta forma en un agre-
gado de simples elementos estereomé-
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267, Rimini. Templo Malatesta. Presunta
planta segun el proyecto de L. B. Al-

. berti.

268. Prato. Santa Maria de las Carceles.
Planta.

6 A la Sacristia Vieja la siguio la Cap-
pella de'Pazzi (1430) y Santa Maria de
los Angeles (1433, inconclusa). Las dos
primeras son monumentos conmemora-
tivos, hecho que no debe olvidarse
cuando se explica su forma centrali-
zada.

269. Maqueta en madera de la Catedral
de Pavia. Museo del Castillo, Pavia.




270. Florencia. Palacio Medici-Riccardi.

Fachada.

271. Florencia, Palacio Medici-Riccardi.

Planta.

tricos. Aun prevalece un aspecto lon-
gitudinal, ya que el efecto centralizador
de la pequefia clpula es relativamente
débil. A la larga, este proyecto no po-
dia resultar realmente satisfactorio, y
ya en 1447 Alberii proyectd afadir una
rotonda dei tipo del Pantedn a la nave
central de San Francisco, en Rimini.”
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
clGpula imaginada por Arnolfo di Cam-
bio (1296) y Francesco Talenti (1375)
fue ejecutada por Brunelleschi (hacia
1420). Sin embargo, dehio transcurrir
un largo lapso hasta que Bramante lo-

.gré una integracion geométricamente:

satisfactoria de la nave longitudinal y
la cupula dominante en la catedral de
Pavia (1488), solucién que preludiaba
la magnifica planta de San Pedro, en
Roma. En Pavia, la cupula 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
concesion a exigencias de los comiten-
tes.® El interés de los arquitectos se
concentrd sobre todo en el desarrollo
de la planta central. Lo demuestra una
serie de edificios terminados, asi como
gran numero de proyectos, entre ellos
los de Leonardo da Vinci. Las iglesias
de planta central del Renacimiento ita-
liano presentan un margen de variacion
mucho mayor que el de sus predece-
soras bizantinas. Como resultado del
nuevo enfogue ‘“cientifico” del proble-
ma del espacio, se intentaron todas las
combinaciones posibles de plantas cir-
culares, poligonales y en cruz griega
con el agregado de capillas secunda-
rias. Para la composicion se utiliza el
principio “aditivo”, segin el cual cada
elemento espacial conserva un alto gra-
do de independencia dentro del conjun-
to.

El nuevo-rol representado por el sefior
y la aristocracia creé un nuevo tema
arquitecténico: el  ‘‘palacio wurbano!.
Mientras el castillo medieval habia sido
un baluarte y un simbolo de poder, el
palacio del Renacimiento se presenta,
ademds, como una manifestacion de la
“cultura” que forma la base de la auto-
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ridad aristocratica. El macizo castillo
medieval fue, pues, geometrizado y “hu-
manizado” mediante la introduccion de
los ordenes clésicos. Este proceso se
inicié con los palacios proyectados por
Brunelleschi y culmind con edificios
como el Palacio de la Cancilleria, en
Roma (Bramante, hacia 1489)/El tipo
fundamental se desarrollé en Florencia
durante el siglo XV y puede ser des-
cripto como un volumen cuadrangular
cerrado, centrado_en un patio circun-
dado por dos o tres filas superpuestas
de arcadas. Este tipo esta bien ejempli-
ficado por el  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). Bésica-
mente, el palacio urbano era una sede
“familiar”, y con sus dimensiones y su
articulacion indicaba la posicion de la
familia en un contexto civico mas vasto.
Por ello estaba, al mismo tiempo, ce-
rrado ¥y en comunicacién con el am-
biente circundante mediante la geome-
trizacion.,

Articulacion

Segun ya hemos dicho, la articulacion
renacentista tenia dos propdsitos- basi-
cos: la geometrizacion y-la antropomor-
fizacién. El primero se logré mediante
el uso exclusivo de formas geométricas
elementales y de relaciones matema-
ticas simples; el segundo mediante la
reintroduccion de los ordenes clasicos.
Si se compara upn macizo palacio del
“Quattrocento”, con almohadillado, co-
mo el Palacio Pitti, en Florencia (cons-
truido después de 1457), con el Palacio
Viejo de la misma ciudad (1299-1314),8
los nuevos objetivos resultan evidentes.
El muro almohadillado, perforado por
ventanas distribuidas irregularmente, se
ha convertido en una composiciéon “ma-
tematica”, disciplinada. Los tres pisos
del palacio Pitti son elementos indivi-
duales sumados, y la sucesion de an-
chos arcos semicirculares es perfecta-
mente regular. Incluso el almohadillado
ha sido sometido a la disciplina geo-
métrica. El palacio combina, asi, la apa-
riencia solida y poderosa exigida por
el tema con la expresién de una cul-
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272 Florencia, Palacic Medici-Riccardi.
Patio.

7 También aqui la planta central puede
relacionarse con'la funcién de la iglesia,
como mausoleo para Sigismondo Ma-
latesta.

8 Un anélisis de los problemas fun-
cionales gue plantean las plantas cen-
trales y las longitudinales se hallara
en S. Sinding-Larsen: “Some Functional ~
and lconographical Aspects of the Cen-
tralized Church in the ltalian Renais-
sance’, en Acta ad -archaeoclogiam et
artium  historiam pertinentia, vol. |l
Roma, 1965,

9 El palacio Viejo es obra de Arnolfo
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 comprendia las siete crujias cen-
trales del edificio actual. Véase P. San-
paolesi, Brunelleschi, Milano, 1962, pag.
95 y s85.




i : : . tura fundada. en el concepto de armo- -

nia césmica. Los exteriores de los pri-
meros palacios del “Quattrocento” no
estaban por lo comin sujetos a los or-
denes clasicos, pero en el patio se en-
cuentran miembros antropomorfos como
partes integrantes de las “loggias” cir-
cundantes. Se traza asi una significa-
tiva distincion entre el exterior algo
“reservado’ y el interior mas explici-
tamente expresivo. Hay, empero, impor-
tantes excepciones a esta regla. -Cuan-
do Brunelleschi construyé el Hospital
de los Inocentes, en Florencia (1419),
cred una “loggia’ exterior de caracter
excepcionalmente ligero y elegante.
Consjderando la funcién ptblica y so-

como lo es el uso de pilastras exte-
riores gigantescas en el “Palacio de la
‘' Parte Guelfa’ (aproximadamente 1420).
Como sede de un partido politico, este
edificio tenfa que manifestar su “con-
tenido” mas explicitamente que el pa-
lacio urbano privado. Su sala conciliar

arquitectura del Renacimiento, el uso
de pilastras clasicas como articulacion
mural interior. Asi, el palacio ejempli-
fica cabalmente el concepto de espacio
geomeétrico homogéneo,

En 1450, aproximadamente, Alberti su-

almohadillada del palacio Rucellai en
Florencia, iniciando con esto una nue-
va fase en la articulacion mural re-
nacentista.10 Se trata aun de una simple
adicion de planos y‘de una secuencia
horizontal de entrepanos. En el Pala-
cio de la Gancilleria, en Roma, la articu-
lacién varia tanto horizontal como verti-
calmente, La planta baja aparece como

denes de pildstras dispuestas ritmica-

273. Florencia. Palacio Pitti, Fachada. 275. Florencia. Palacio de la Parte
Guelfa.

: trocentesca” de la fachada, _parece
274. Florencia. Hospital de los Inocen-
tes. Detalle de la “loggia”. todo si se la compara con las composi-
ciones ‘mas esquematicas y méas abs-
tractas de la primera época del Rena-
cimiento. En general, la introduccion de

los érdenes antropomdrficos abrio toda..

una gama de posibilidades expresivas
gue constituyeron un punto de partida
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cial del edificio asi como su marco,
urbano, la solucién resulta natural,

muestra también, por vez primera en la -

perpuso ordenes clasicos en la fachada

una base maciza que sostiene dos or-
mente. A pesar de la moderacién “‘quat: .

corporizar cierta vida orgénica, sobre -
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277. Prato. Santa Maria de las Carceles.

276, Florencia. Palacio Rucellai,

278. Roma. Palacio de la Cancilleria.

la idea no fue acep-

10 Sin embargo
tada unanimemente

H

como lo demues-

tran algunos palacios posteriores

camo

el palacio Pitti y el palacio Gondi (Giu-

Este dltimo

muestra una refinada diferenciacion del

almohadillado de

1490).

liano da Sangallo

que
de la

res pisos,

t

caracteres

los

i

i

corresponde a los

superposicion clasica.
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para la arquitectura manierista del siglo
siguiente.” ~

-+ La articulacion de la iglesia presenta
" una evolucién fundamentalmente ana-

loga a pesar de la diversidad del tema
edilicio. Los interiores de “iglesias de
Brunelleschi estan articulados mediante
la repeticion regular de miembros cla-
sicos que hacen visible Ta geometria es-
pacial /El tratamiento exterior es simi-
lar (San Lorenzo), pero relativamente
menos importante. Alberti ofrecid, una

“yez mas, una contribucién fundamental

con la invencion de la fachada de Ia
pbasilica renacentista, en Santa Maria
la Nueva, en Florencia (1456). No solo
empleé ordenes clasicos y proporciones
esmeradamente calculadas para orga-
nizar la compleja seccién de la basilica
sino que introdujo las volutas para re-
solver la dificil transicién entre el pri-
mero y el segundo plano.'! Hacia el

. fin de su vida, Alberti aplicd la misma

articulacion ritmica del Palacio de la
Cancilleria en el interior de la iglesia
de San Andrés, en Mantua (hacia 1470).
El_problema de la fachada de iglesia
fue _resuelto definitivamente-.por. Bra-
mante.con la introduccion de un orden
gigantesco para definir la nave ceniral
en la iglesia parroquial de Roccaverano
(hacia 1510).12 La obra madura de Bra-
mante se caracleriza -por..dna rigueza

ritmica y plastica- desconocida de sus _

predecesores. |

La articulacion renacentista no corres-
ponde, por lo comin, a la estructura
técnica del edificio, segin lo demues-
tra la inconclusa Santa Maria de las
Cérceles, en Prato, obra de Giuliano da
Sangallo (1484), en la que un_muro
macizo esta revestido con un esqueleto
“ficticio"”. El ejemplo demuestra el ca-
racter ideal del espacio renacentista,
confirmado por la luz “neutra” unifor-
memente distribuida, de los interiores
“‘guattrocentescos”,

Espiritu Santo

El nombre de Filippo Brunelleschi ha
aparecido repetidamente a lo largo de
nuestra exposicion de los principios ge-
nerales de la arquitectura fénacentista.
Nacido en Florencia en 1377, Brune-
lleschi fue el primer gran intérprete del

279. Florencia. Santa Maria la ‘Nueva.
A -

280. Florencia. Espiritu Santo. Planta
del proyecto original. p ..., L\

sy

11 Wittkower, op. cit., pag. 36 y ss.

12 'A. Bruschi, Bramante Architetto,
Bari, 1969, pag. 237 y ss. La solucién
fue el punto de partida para las facha-
das de iglesia de Palladio.

281. Florencia. Espiritu Santo. Recons-
fruccion hipotética del proyecto original
por Sanpaolesi.

282. Florencia. Espiritu Santo. Interior.[>













nuevo estilo. Después de un comienzo
algo desafortunado como escultor, tra-
bajo principalmente como ingeniero mi-
litar hasta 1418, afio en que gané el
concurso para la ejecucion de la cu-
pula de la catedral de Santa Maria de
las Flores, en Florencia. Hasta su muer-
te, en 1446, fue el arquitecto mas im-
portante de su época:’ Se lo considera
también el inventor de la perspectiva
cientifica. {hacsa 1415) y el primer ver-
dadero arquitecto de la historia. Mien-
tras los arquitectos de la Edad Media
participaban en una obra colectiva, Bru-
nelleschi es sefialado 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 solido fundamento que la histo-
ria de la arquitectura siempre se ha
desarrollado "a través de personalida-
des creadoras y que lo gue repre-
senta Brunelleschi es, tan solo, un
nuevo papel social, Entre sus obras, la
iglesia del Espiritu Santo, en Florencia,
puede ser considerada su realizacidon
mas madura. El proyecto estaba termi-
nado en 1436 (acaso ya en 1432)/pero
la construccion se inicio en 1444, El
edificio concluido difiere algo del pro-
yecto original, sobre todo en el exte-
rior, donde la sucesién continua de ab-
sidiolas semicirculares ideada por Bru-
nelleschi ha sido incorporada a muros
rectos convencionales. Bruneslleschi no
se proponia dar al edificio una fachada
de significacion especial, pero después
de 1475 se le agregd un frente basilical
con un portico en el centro. Es posible
que el interior haya sido ejecutado con-
forme al -proyecto original, y solo el
altar mayor (1599) perturba el espa-
cio, singularmente armonioso. La iglesia
es de dimensionés considerables, con
una longitud interior de 97 metros.

Espiritu Santo es una obra maestra de
planeamiento. geométrico. La solucién
recuerda la precedente de San Lorenzo,
pero representa un decisivo paso ade-
lante. Brunelleschi ha logrado derivar
toda la planta de un simple cuadrado
y, como ha demostrado Luporini, tam-
bien el corte del edificio responde. al
misino modulo.13 La planta es de cruz
latina con una cupula sobre el cruce y
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naves laterales continuas que rodean

todo el espacio. Estas naves laterales

estan constituidas por una sucesion re-
gular del médulo cuadrado, mientras el
cruce, el crucero y el presbiterio se ba-
san, individualmente, en un cuadrado
cuadruple. La nave central comprende
cuatro cuadrados mayores.1# Las naves
laterales estéan acompanadas, en toda su
extension; por absidiolas semicirculares.
Salvo en el caso de la nave, gque es
mas larga, la planta es perfectamente
simétrica alrededor del cruce. De he-
cho, Espiritu Santo podria definirse
como ‘“‘edificio central aiargado”/Su
centralizacion es fortalecida por la di-
vision en dos crujias de las paredes
terminales de la nave, de los cruceros
y del presbiterio. Los ejes de [a_planta
cruciforme no tienen, pues, el.signifi-
cado de “recorridos’. Si bien la planta
de Espiriti Santo puede reccrdar la de
las iglesias medievales de peregrinaje,
en especial la de Santiago de Compos-
tela, el significado es diferente. En Es-
piritu Santo, los ejes_no représentan
“recorridos de redencién” que parten
de los cuatro angulos de la tierra sino
que forman parte de un sistema sim-

_bolico centralizado auténomo. La nave

longitudinal es, probablemente, un com-
promiso debido a exigencias tradicio-
nales y funcionales.

La articulacion interior expresa visuals
mente el sistema geométrico medlante
miembros oscuros, en piedra serena,
que tienen caracter figurativo en rela-
cion con las superficies murales secun-
darias revocadas de blanco. El resultado
es uno de los mas serenos y perfectos
interiores que existan. E[_ exterior ori-
ginal de Espiritu Santo ha sido recons-

friido por Sanpaclesi.'s La planta cen-

tral 'se expresa aqui mediante la ausen-
cia de fachadas propiamente dichas,
sustituidas por la sucesion continua y
envolvente de las absidiolas. Estas pre-
disponen para la clpula relativamente
pequefia que se relaciona con las alas
que hay abajo, y funciona como el
centro dominante de un todo armonioso.

A pesar de la composicion aditiva, Es~
piritu Santo se presenta como una to- -

talidad unificada y profundamente_sig-

-nificativa. Con admirable -destreza, Bru-

nelieschi ha logrado crear una consu-

283. Florencia, Espiritu Santo. Interior
hacia fa ctpula.
8 B Luporml Brunelleschi, Milano,

1964.

14  Desgraciadamente, la nave lateral
a_lo largo del muro de acceso, proyec-
tada- por Brunelleschi, fue omitida en
la ejecucidn, creandose asi una grave
ruptura en el sistema regular.

15 Sanpaolesi, op. cit., lamina D.
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284 Mantua. San Andrés"‘_. Planta.

16 Una espléndida edicion critica en
dos volumenes, preparada por Paolo
Portoghesi,
1966. La edicion inglesa de James Leoni
(1729) fue reeditadd en Londres en
1955, con proélogo y notas de Joseph
Rykwert,

17 Al mismo tiempo, los cuatro anchos
pilares del cruce sobre los que des-
cansa la cupula fueron reforzados, per-
turbando-la continuidad de la nave cen-
tral, de los £ruceros y del presbiterio.
Un analisis detallado de San Andrés
se encontrard en C. Norberg-Schulz:
“Le ultime intenzioni di Alberti”’, en Ac-
ta ad archaeologiam et artium historiam
pertinentia, vol. I, 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 teoria de la armonia
musical.

fue publicada en Milan en

- Aun mas que Brunelleschi,

‘nos tardios. Alberti

mada obra maestra y ha dejado abierto
el camino para décadas de fecundo
disefio arquitectonico.

San Andrés de Mantua

Leone Bat-
tista Alberii (1404-1472) representa el
nuevo papel social del artista.} Como
veremos, este papel esta intimamente
relacionado con la imagen renacentista
del “hombre universal”, Alberti no solo
fue un arquitecto creador sino también
el primer tedrico del arte y de la arqui-
tectura del Renacimiento, un versatil
hombre de letras y, por afadidura, se
supone gue era un atleta de ‘notables
aptitudes fisicas. Su obra “De re aedi-
ficatoria” (“Diez Libros de la Arquitec-
tura) fue escrita hacia 1450 y sigue
siendo una de las obras méas esclare-
cedoras e incitantes sobre el tema.1®
Con ella, Alberti tratdé de reemplazar
el clasico tratade de Vitruvio con una
obra mas completa y sistematica. Su
teorfa se basaba tanto en su gran ex-

‘periencia practica como en el proiundo

conocimiento de la arquitectura de la
antigliedad, lo que también se refieja
en sus proyectos arquitecténicos. . Asi,
su inconclusa fachada de San Fran-
cisco, 2n Rimini, se inspira en el arco
triunfal romano, y [a fachada original
de San Sebastian, en Mantua (1460),
deriva de fachadas de templos roma-
poseia una con-
ciencia historica méas profunda que
Brunelleschi, y estaba menos dommado
por
Por ello, sus obras son mas variadas y
permiten un margen ‘mas amplio de
caracterizacion significativa. Sin em-
bargo, en razon de sus multiples acti-
vidades, su produccién arqu;tectomca
fue pequena.

La iglesia de San Andrés, en Mantua,
fue proyectada en 1470, pero su cons-

‘truccion se inicio en 1472, poco des-

pués de la muerte de Albertl Probable-
mente la decoracion interior, bastante
confusa, no fue prevista po'r él, y la
elevada cupula fue agregada por Ju-
varra después de 1732.77 El exterior
no se termind nunca, y en la actuali-

dad esta en parte ocuito por casas. La

pﬁEanla de cruz latina esta constituida

problemas de geometria aditiva.

por_ espacios_principales muy amplios, .

sin naves laterales. En cambio, la nave

Géntral estd acompanada por una serié

de capillas, alternativamente abiertas Y.
cerradas que forman una _sucesion_rit-.

mica. El ritmo se repite en los Cruceros

y en el presbiterio, y este Ultimo ter- .
mina en un abside, Todos los espacios

“ principales est&n- cubiertos” por bove-

“nelleschi,

=

“San Andrés pertenece, asi,

das de canan corrido; el cruce deberia
haber estado cubierta por una cupula
hemisférica como la de las pequenas
capillas cerradas.:En general, la distri-
bucién corresponde a las instrucciones
contenidas en el libro séptimo de “De
re aedificatoria’, . y las proporciones
también corresponden a sus teorias. En
lugar de la repeticion regular de Bru—
diversas proporcnones cons-
tituyen una sucesién significativa: la re-
lacion de los intervalos entre las pilas-
tras de la fachada del nartex es de 1:3;
en la nave central, la tension es menor,
con una proporcion de 1:2; los muros
terminales de los cruceros presentan
una proporcion 2:3 y, por ultimo, en el
abside, la tension se ha sosegado hasta
una “‘perfecta” relacién 1:1.18 Exterior
e interior quedan asi unificados me-
diante Ta repeticién del mismo “motivo
mural”, mientras que las diferentes par-
tes del edificio, proporcionalmente di-
ferenciadas, llevan hacia la articulacién
ideal del &bside,

‘La bibliografia corriente sobre arqui-

tectura del Renacimiento presenta, por
lo comun, la planta de San Andrés con
un sclo nartex. Sim lugar a dudas, Ia
planta original debia de prever accesos
similares para los cruceros; sobre el
costado septentrional se encuentra, en
efecto, un nartex y la fachada del cru-
cero inconclusos. Podemos deducir que
la iglesia habia sido proyectada como

un edificio de planta central_ alargada,

con tres fachadas idénticas.

a la gran
tradicion de.las iglesias apostdlicas, vy
habria que interpretar en este sentido el
uso del arco triunfal romano en las fa-
chadas del nartex. También es impor-
tante destacar que el frente, que por
lo comin se describe como fachada
de la iglesia, solo es parte de la origi-
nalmente proyectada. La fachada pro-
piamente dicha se encuentra detras del
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285. Manfua. San Andrés.. Axonomé-

trica.
construccion de la fachada (Norberg-

286. Mantua. San Andrés. Intento de re-
Schulz}.

287. Mantua, San Andrés. Fachada.
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288.  Bramante, dibujo para la planta de
San Pedro (A20). Florencia. Uftizi. Ga-
binetto dei Disegni.

‘ t% g
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"289. Bramante, primer proyecto para la

planta de San Pedro. Florencia. Uftizi.[>

290. Planta de San Pedro segun el pri-
mer proyecto de Bramante.[>

291. Caradosso, medalla conmemora-
tiva de la fundacién de la basilica de
San Pedro, segin el proyecto de Bra-
marnte. Berlin, Staatliche Museen.[>

292. Bramante, segundo proyecifo para
la planta de San Pedro.[>

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

19 La gran boveda exterior que en la
actualidad protege la ventana circular
sobre el nartex es un afadido que data
de 1702.

20 ~ A. Bruschi, op. cit., pag. 134.

21 También aparece el pentygirion en
un dibujo de Filarete.

22 0. H. Forster, Bramante, Wien,
1956, pag. 120,

.quitectura del

nartex y, obviamenie, debia de poseer
volutas laterales y estar coronada por
un fronton triangular.'® En general, San_
Andrés representa una interpretacion
renacentista de antiguos temas simbo-
licos. Una vez mas aparece la combi-
nacion de centro y recorrido y el uso
deliberado de motivos romanos hace,
en verdad, que el edificio constituya
una de las principales expresiones del
renacimiento de la cultura clasica. La
idea de usar proporcicnes como medio
de organizacion es genuinamente rena-
centista. Gracias a tales proporciones,
los diversos elementos son sentidos
como partes de un espacio homogéneo.
De este modo, Alberti adopto la con-
cepcion espacial de Brunelleschi y la
convirtié en un instrumento flexible, ca-
paz de expresiones significativas.

San Pedro, en el Vaticano

. La evolucion de ia iglesia renacentista

de planta central culminé en el pro-
yecto de Bramante para San Pedro
(1505).} Donato Bramante nacio en Ur-
bino en 1444 y actud en el norte de
ltalia hasta el afno 1500, en que se
trasladé a Roma. En 1503 fue nem-
brado arquitecto por el Papa Julio Il y
dirigio el proyecto y la construccion de

la nueva iglesia de San Pedro hasta su -~

muerte, en 1514. Durante su periodo
milanes reconstruyd la iglesia de Santa
Maria presso San Satiro (1482).

Era imposible adaptar la planta central
al angosto terreno,” pero gracias a la
ilusibn de la perspectiva, Bramante
logré hacer aparecer el interior en for-
ma de T como una iglesia de planta
central cabalmente desarrollada.20 Este
ejemplo demuestra la importancia fun-
damental de la centralizaciéon en la ar-
“Quattrocento”. En el
provecto de San Pedro, Bramante inter-
preto la planta central come un *‘penty-
girion™ con torres en los cuatro angu-
los.21 De este modo aparece la iglesia
en la medalla conmemorativa de la
colocacion de la piedra fundamental,
en 1506. -

Existen dos proyectos muy similares de
Bramante para San Pedro., En ambos,
una ancha cruz griega constituye el na-
cléo de un complejo organismo espa-
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cial, La cruz griega esta modificada por
un considerable ensanche del cruce a
fin de conceder a la cupula una funcion
dominante. En los angulos entre los bra-
Zos de la cruz se han agregado cuatro
unidades menores, también con planta
de cruz griega, que aparecen como igle-
sias centrales completas, mientras que
sus brazos interiores forman un deam-
bulatorio cuadrangular en torno de la
clpula principal, Sacristias octogonales
coronadas por altas torres se agregaron
entre los brazos exteriores de las uni-
dades pequenas. La principal diferencia
entre el primero y el segundo proyecto
es un fortalecimiento general de los pi-
lares portantes y la adicién de néartex
semicirculares alrededor de los cuatro
absides del espacio principal. En ge-
neral, la composicion puede definirse
como una adicion jerarquica de uni-
dades espaciales completas~El resul-
tado es un organismo que combina
claridad y riqueza de un modo mas
convincente, quizas, que cualquier ofro
proyecto en toda la historia de la ar-
quitectura occidental. Es posible que
Bramante tuviera la intencion de agre-
gar una nave longitudinal a la planta
central: sin perturbar la unidad del di-
sefio podria haberse extendido uno de
los brazos del espacio principal y dos
brazos de las pequefias unidades de
cruz griega habrian podido formar las
naves laterales.?2 Si la nave fue real-
mente proyectada, puede considerarsela
una concesion -a exigencias funcionales
o0 una expresion del nuevo interés por
el dinamismo espacial que paso a pri-
mer plano durante el “Cinquecento™.

El interior del proyecto definitivo de
Bramante preveia una articulacion de
pilastras gigantescas y una gran cu-
pula semiesférica sostenida por un tam-
bor con columnas,/EI sereno 'y monu-
mental espacio era una extraordinaria
concrecion de la imagen renacentista
de la armonia cosmica. Como en Es-
piritu Santo, el exterior carecia de una
verdadera fachada, y en consecuencia
era de importancia secundaria; La gran
cipula constituia un centro significa-
tivo no solo para la ciudad de Roma
sino para todo el mundo cristiano.

No pretendemos exponer aqui la com-

pleja historia de los proyectos poste- -
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294. Dupérac, corte de San Pedro se-
gun el proyecto de Miguel Angel.

295. Roma. San Pedro. Cupula y dbside.[> - 53w
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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 interpretacion un poe-
ma de Miguel Angel: “Squarcia 'l vel tu,
Signor. Rompi quel muro / che con la
sua durezza ne ritarda / il sol della tua
luce al mondo spenta.”

riores para San Pedro, realizados des-
pués de la muerte de Bramanie, acae-
cida en 1514, Es decisivo el ano de
1546, cuando Miguel Angel fue nom-
brado arquitecto de la obra. Ante todo,
Miguel Angel modificé radicalmente el
caracter de la planta, eliminando 'los
brazos exteriores de las unidades pe-
guerias de cruz griega y,las sacristias
disefadas por Bramante./Al hacer esto,
transformo los limites exteriores del es-
pacio en un muro envolvente continuo.
La adicion de volimenes relativamente
indepedientes prevista por Bramante fue
sustituida por un cuerpo “muscular’ co-
herente. La articulacion se ha empleado,
sobre todo, para expresar un conflicto
entre fuerzas verticales y horizontales.23
Las primeras son enunciadas con vigor
mediante una serie continua de pilastras
colosales en torno de todo el edificio.
El impulso hacia lo alto se repite en las
columpas del tambor y en las costillas
de la cupula. Pero a las fuerzas verti-
cales se oponen por doquier, otras fuer-

zas hc;rizon'(ales—c:irouiares.g4 En conse-

cuencia el caracter renacentista estatico
y armonioso buscado por Bramante, se
transforma en una totalidad dipamica;
cargada de tensiones simbélicas; El sig-
nificado implicito se revela en’el pro-
yecto de Miguel Angel para la cupula,
en la que el movimiento ascendente de
la articulacién interior termina en una
linterna oscura. Como se ve en ¢l corte,
realizado por Dupérac, del proyecto de
Miguel Angel, un delgado cielorraso in-
serto entre la cdpula y la parte superior
de la linterna debia impedir que la luz
divina penetrara en el interior de la
iglesia.24 ; :

Ferrara

Si queremos tener una idea del ambiente
urbano y del caracter espacial de la ar-
quitectura del siglo XV, Ferrara es la
unica ciudad existente que ofrece un
ejemplo bien conservado y de vastas
proporcicnes. Sus origenes se remontan
a la época romana (y tal vez efrusca) y
la ciudad fue amurallada duranie la
Edad Media. El burgo medieval que se
extendia a lo largo de un brazo del rio
Po ha permanecido casi intacto. El ca-
racter unitario de la ciudad se debe a la
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298. Ferrara. Palacip de los Diamantes
(a la derecha) y cruce de calles.

247




299. Ferrara. San Cristébal en la Cer-
tosa. Interior.

25 B. Zevi, Biagio Rassetti, Torino,
1960. '

26 B. Zevi; op. cit, pag. 143 y ss.

frecuente aparicion de motivos arquitec-
tonicos caracteristicos y al uso del ladri-
llo como material de construccion.” La
catedral (a partir de 1135), el palacio del
senory 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 | d'Este en-
cargé la ejecucion de una extensién ur-
bana hacia el norte, la llamada ‘“Addi-
zione Erculea’”. El proyecto fue obra del
talentose arquitecto local Biagio Ros-
setti (aprox. 1447-1516), quien actud
como urbanista y asimismo como pro-
yectista de gran nimero de palacios e
iglesias.25 El resultado fue un:paisaje ur-
bano extraordinariamente uniforme que

traduce el caracter de la Ferrara medie-

val al lenguaje geométrico del siglo XV.
Jakob Burckhardt define a Ferrara como
“la primera ciudad moderna de Europa’.
La solucién de Rossetti muestra una in-
teresante combinacion de planta ideal
y de adaptacion empirica a las circuns-
tancias locales. En vez de concebir la
extension urbana como una figura geo-
métrica regular, Rossetti siguio las con-
diciones topograficas naturales de la
zona e incorporo pequenos suburbios
que ya existian fuera de la ciudad me-
dieval. El perimetro de la planta resulta,
por ello, algo irregular. Segun teorias
contemporaneas, un esquema vial radial,
centrado en el castillo Estense, habria
representado la solucidn ideal.26 Sin em-
bargo, Rossetti dividio el area en cuatro
zonas mediante dos’calles principales,
gue se cortan en angulo recto. El eje
norte-sur (el cardo) conduce desde el
castillo hasta una puerta de la ciudad,
en tanto que el eje este-oeste (el decu-
mano) une las otras dos puertas, Entre
las calles principales, Rossetti introdujo
un sistema secundario, aproximadamens
te ortogonal, que une la zona nueva con
los recorridos ya existentes en el burgo
medieval. Evidentemente era su inten-
cion gue toda la ciudad se convirtiera
en un solc organismo vivo. La distribu-

- ¢ion de los principales edificios y de la

espaciosa plaza nueva debe entenderse
en relacién con este proposito, Sin em-
bargo, las consideracicnes empiricas no
impidieron que la extensién urbana ad-
quiriese un caracter regular y armo-
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nioso. A pesar de las adaptaciones, el
sistema de calles es sentido como or-
togonal y los ejes principales constitu-
yen un instrumento de organizacién su-
mamente eficaz.

Las nuevas calles solo en parte estaban
definidas por edificios. Incluso hoy, den-
tro de la "“Addizione” guedan grandes
espacios. Las calles, 0, mejor aun, los
espacios son de importancia primaria
respecto de los edificios; la ciudad esta
concebida como un sistema espacial.
Esto resulta especialmente evidente

cuando consideramos como Rossetti

empled pilastras y balcones en los
gulos edificios & finde "deéfitiir
el truce de las calles Hasta el 8dificio
mas §mportante de la ciudad nueva, el
palacio @& 168 Diamantss (14937 V "afios
siglientesy,-esta adaptado al cruce. En
si, el palacio constituye un caso singu-
lar de geometrizacién renacentista: el
simbolo natural del almohadillado ha
sido transformado en un abstracto tejido
ideal de diamantes.

La versatilidad de Rossetti queda de-
mostrada cuando comparamos el aristo-
cratico 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 calie principal que une el burgo
medieval con la “Addizione”. El Palacio
Roverella es el (nico edificio de Ros-
setti articulado mediante ordenes de
pilastras clasicas superpuestas. La ori-
ginal distribucién de las ventanas se
inspira en modelos ferrareses medieva-
les y, al mismo tiempo, anticipa las
sutiles tensiones de las fachadas ma-
nieristas. Por Gltimo, las iglesias de Ros-
setti presentan interesantes variaciones
de motivos del siglo XV. Se basan, en
general, en la adicion de unidades
estereométricas introducida por Brune-
lleschi, pero los interiores son mas va-
riados, aunque menos puros, y los exte-
riores, ritmicos y articulados, tienen una
activa funcion urbanistica. La preferen-
cia por plantas longitudinales confirma
las tendencias empiricas de Rossetti.

La concepcién-del espacio
y su evolucion historica

Para entender la concepcién espacial
de la arquitectura renacentista resulta
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300. Leonardo da Vinci, dibujo arqui-
tecténico. Aprox. 1490. Bibliothéque de
I'Institut de France, Paris, MS. B.f. 25v.




301. Leonardo da Vinci, dibujo arqui-
tecténico. Aprox. 1490. Bibliothéque de
I"Institut de France, Paris, MS. BN 2037,
f. 3v.

27 . A. Palladio, | Quattro livri dell’Ar-
chitettura, Libro IV, Proemio ai lettori,
Venezia, 1570,

28 Alberti, op. cit., X, viii,

29 J. White, The Birth and Rebirth or
Pictorial Space, London, 1967.

util partir de una idea basica, comuin

con la arquitectura gética: la concrecién

del orden césmico. Lo mismo gue sus
predecesores medievales, también el
hombre del Renacimiento creia en un
universo ordenado y en la perfeccion
divina. Pero su interpretacion era abso-
lutamente diferente. La "légica visual”
de la arquitectura gdtica es de caracter
“funcional” y los miembros separados
solo son comprensibles como partes de

‘ una totalidad.{En el Renacimiento en-

centramos otrd tipo de légica: ia logica
del orden geomeétrico absoluto y eterno.
El significado funcional reemplaza a la
perfeccion de la forma. Segun Alberti,
la forma mas perfecta, y por ende mas
divina, es el circulo, La centralizacién
estd implicita, por consiguiente, en el
concepto de orden geométrico.}Este
concepto implica también que cada
parte del edificio debe aparecer como
una forma nitida, facil de reconocer y
relativamente independiente. A esto se
debe que el espacio renacentista se
vuelva homogéneo y que los edificios
de la época sean composiciones esta-
ticas autonomas en las que “‘nada puede
agregarse, sustraerse o modificarse sin
perjuicio”. De este medo, la obra del

arquitecto se convirtié en un simbolo

del orden .cosmico. En 1570 escribio
Palladio que “si consideramos esta be-
Illa maquina del Mundo, con cuéantos
maravillosos ornamentos esta llena; y
como los cielos, con su continuo girar,
van cambiando las estaciones segin lo
exige la naturaleza, y como con su
movimiento conservan ellos mismos la
maéas dulce armonia de la temperatura,
no podemos dudar de que los pequefios
templos que hacemos deben asemejarse
a este tan grande, el cual, por su in-
mensa bondad, quedd perfectamente
realizado con una sola palabra suya’, 27
El espacio homogéneo es una imagen
ambiental fundamentalmente nueva qus,
por vez primera en la historia de la
arquitectura permitio la integracién for-
mal de los diferentes niveles ambien-
tales. Mientras-los romanos aplicaron
el mismo motivo simbélico {es decir,
los ejes que se intersectan) en todos los
niveles sin llegar al concepto de una
continuidad espacial homogénea, el es-
pacio del Renacimiento es basicamente

el mismo en todos los niveles. El espa-
cio se convirtio en una especie de
“sustancia” estructurada mediante la
geometria y descripta visualmente me-
diante la perspectiva. Sin embargo, el
concepto de espacio homogéneo no im-
pidid una significativa diferenciacion
espacial. Hemos demostrado mediante
ejemplos cdmo a diferentes edificios
se les dio diferente caracter, segin la
naturaleza privada, publica o sagrada
del tema edilicio. Esto se consiguio
mediante el uso de formas mas o menos
perfectas y mediante una articulacion
mural significativa. Sin dejar de formar
parte de un espacio homogéneo, un edi-
ficlo puede tener, por ejemplo, un ca-
racter mas. o menos cerrado Alberti
tenia cabal conciencia de la necesidad
de una diferenciacion de significados y
sostenia que las formas mas perfectas
debian reservarse para las iglesias y
que los edificios publicos debian cons-
truirse siguiendo rigidamente sus prin-
cipios formales. En cambio podian acep-
tarse desviaciones de estas regias en el
caso de casas privadas.28 Alberti- queria
establecer, en-consecuencia, una jerar-
quia de temas edilicios mediante una
jerarguia formal.

El concepto renancentista del espacio
se desarrolld en Florencia a principios -
del siglo XV.28 Lo anticipd el llamado
“pre-Renacimiento” que se distingue
por el uso de los ordenes clasicos y
por una claridad general de composi-
cion. Algunos ven influencias bizantinas
en el ideal renacentista de una forma
estatica centralizada. En efecto, el cen-
tro, el circulo y la clpula celestial son
formas bésicas en ambos lenguajes ar-
quitecténicos. Sin embargo, estas for-
mas se vuelven completamente inevita-
bles cuando se quiere interpretar el
concepto de armonia cdsmica en térmi-
nos geometricos. (Resulta interesante
destacar a este respecto que los arqui-
tectos que “crearon’” la arquitectura bi-
zantina, Antemio e Isidoro, eran mate-
maticos los dos.){En la arquitectura del
Renacimiento no se encuentra ni la des-
materializacion ni el espacio espiritia-
lizado, que son los dos aspectos fun-
damentales de la arquitectura bizantina.§
La estructura de doble envolvente que

.disuelve los limites fue reemplazada, asi 7

302. Rafael Sahzio, “La Escuela de Ate-
nas”. Vaticano, Roma.[>






por la adicion de volimenes nitidamen-
te definidos y auténomos, y la resplan-
deciente superficie mural por una ar-
liculacion antropomorfica sustancial.

Significado y arquitectura

Encontramos por primera vez el concep-
to de forma perfecta e ideal cuando re-
lacionamos la arquitectura griega con
la teoria platénica de los “arquetipos’”.
Para Platén, “cosmos”, “orden” y “be-
lleza" eran sinénimos; y Pitagoras defi-
nid la armonia cosmica con las palabras
“todo es numero”. La imagen existen-
cial del Renacimiento puede conside-
rarse una sintesis del platonismo y del
cristianismo. En la época gotica Dios se
acerco al hombre, se humanizd. Sélo un
corto paso era necesario para transfor-
mar la imagen del Dios-hombre en' la
imagen del hombre-Dios.30 La perfec-
cion divina no consistia ya en trascen-
der la naturaleza sino que se la encon-
traba en la naturaleza misma. La belleza
natural era interpretada como expresion
de la verdad divina, y la creatividad hu-
mana adquirié extraordinaria importan-
cia dado que acercaba las capacidades
de la criatura a las del mismo Dios; La
confianza en las fuerzas humanas que
esta implicita en la nueva. interpretacion
de la relac.don entre Dios y el hombre
produjo una enorme liberacion de la
creatividad humana. Elrhombse se sintio
grande, “hombre universal”,/y la apo-
teosis y la ascension pasaron a ser te-
mas principales de la iconografia re-
nacentista. La adaptacion del arco triun-
fal a la fachada de la iglesia (Alberti) es
significativa en este sentido. “Todo esto

no es tanto una paganizacion del cristia-
nismo cuanto una cristianizacion de la
antiglledad pagana'.3t

Contra este fondo debe interpretarse la
reintroduccion de los ordenes clasicos
en la arquitectura. Como simbolos antro-
pomorfos ya no representaban un mundo
natural que el hombre debia negar, sino
que se convirtieron en instrumentos me-
diante los cuales se daba belleza divina
a los edificios. De hecho, Alberti distin-
gue dos tipos de cualidades estéticas en
un edificio: “la belleza y el ornamen-
to’#32 La belleza consiste en la “‘armonia
de todas las partes” y es el resultado
de “proporciones y refaciones”; en otras
palabras, de la geometrizacion de la
que ya se ha hablado. El “ornamento”
es algo “agregado™ y significa un “me-
joramiento de la belleza”, La articula-
cion mural, con el almohadillado vy los
detalles clasicos, pertenece, obviamen-
te, a la categoria de los ornamentos. El
propio Alberti afirmd que la columna
es el principal ornamente de toda arqui-
tectura, pero no usd ios drdenes clasi-
cos para caracterizar los distintos te-
mas edilicios. Bramante retomé el con-
cepto de los caracteres expuestos por
Vitruvio y optd por el orden doérico para
su Templete, que se levanté en el lugar
donde, segln la leyenda, fue crucificado
San Pedro martir. Al proceder asi, inicio
la deliberada cristianizacion de la ico-
nografia clasica.33 La arquitectura del
Renacimiento adquiri¢ asi una nueva di-
mension psicolégica que habria de con-
vertirse en una de las preocupaciones
fundamentales de los arquitectos del si-
glo XVI.

En cierto sentido, la dimension psicolo-

gica estuvo presente desde el comienzo
del Renacimiento, pero en principio se
manifestaba soloc como una libertad
general de “‘eleccion”. El hombre del
Renacimiento no era, pues, automatica-
mente divino; por el contrario, debia de-
mostrar su divinidad mediante la accién
moral. Segln Pico della Mirandola, el
hombre tiene una naturaleza indetermi-
nada y puede degenerar hasta las for-
mas mas bajas y bestiales de la vida
o bien puede "renacer” en las formas
mas elevadas, que son divinas. La elec-
cion lleva en si la “'duda”, pero durante
todo el siglo XV el hombre siguié cre-
yendo en sus triunfantes poderes crea-
dores. Esta fe en la capacidad del hom-
bre para conquistar el lado oscuro de
la existencia fue bien expresada por
Alberti: “La belleza produce efecto has-
ta sobre un enemigc rabioso, desar-
mando su ira e impidiéndole causar
dafio. Y esto es tan cierto que puede
decirse que para ninguna obra existe

~mayor seguridad contra la violencia y el

dafio que la belleza y la dignidad”.34

.La meta primordial del hombre es la

creacion de la belleza y de una exis-
tencia digna; y puede sentirse orgulloso
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 la antigliedad griega,
ya que en aquella época no existia el
mismo concepto de  espacio homogé-
neo. Con él,%el Renacimiento concretd
la sintesis de cristianismo y platonismo
que constituye su sentido méas profundo, ;

30 Sedlmayr caracteriza este cambio
con las expresiones “Dios-hombre” (en
el periodo gotico) y "hombre-Dios” (en
el Renacimiento). Editorial Labor, Bar-
celona, 1950. :

31 Sedlmayr, op. cit.,, pag. 226,
32 Alberti, op. cit,, VI, ii.

33 E. Forssman, Dorisch, jonisch, ko-
rintisch, Stokholm, 1961, pag. 20.

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