tina no carecia de posibilidades de desarrollo nos lo demuestra
el modo en que el «antiguo» griego de Duccio se entrelazard
con ¢l «moderno» gético en Simone Martini y Pietro Loren-
zetti, o con el «latino» de Giotto en Ambrogio Lorenzetti.
Aunque la postura de Cimabue con respecto a las ideologias re-
ligiosas de su época es mds comprometida que la de Duccio, Ia
solidaridad ideal de los dos artistas y, en clerto sentido, sus po-
siciones histéricas, no dejan de presentar ciertas sirr}ilitu‘des
como las que mostraran, al final de otro gran ciclo histérico,
dos grandes maestros contemporincos: Picasso y Braque.

Capitulo I

El Trecento

GIOTTO

La comparacién entre Dante y Giotto tiene un fundamento
histérico: Giotto, nacido cerca de Florencia en torno a 1266,
fue coetaneo, conciudadanc y, si hemos de creer a la tradicién,
amigo de Dante. Pero comparacién no significa paralelismo: se
ha sefalado con certeza (Battisti) que, entre ¢l poeta y el pin-
tor, las divergencias prevalecen sobre las analogfas. Pero, pre-
cisamente porque operan en dominios y con intenciones dis-
tintas, Dante y Giotto son los dos grandes pilares de una nue-
va cultura consciente de sus propias raices historicas latinas. La
obra de ambos tiene el mismo valor de summa, de sintesis de
grandes experiencias culeurales, de sistema. El sistema de Dan-
te presenta una estructura doctrinal modelada sobre el pensa-
miento de Santo Tomds, mientras que el de Giotto. muestra una
estructura ética que deriva de la otra fuente de la vida religiosa
del siglo X111, San Francisco.

Los escritores del Trecento, comenzando por el propio
Dante, se apercibieron de la enorme importancia de Giotto: ya
no es el sabio artesano que trabaja, al hilo de una tradicidn, al
servicio de los supremos poderes religiosos y politicos, sino el
personaje histérico que cambiz la concepcién, los modos v la
finalidad del arte ejercitando una profunda influencia sobre la

“cultura de su época. De él no se exalta sélo-la mera pericia en

su arte, sino su genio inventivo, su interpretacién de la natura-
leza, de la historia y de la vida. E! mismo Dante, tan orgulloso
de su propia dignidad de escritor, reconoce en Giotto a un igual
cuya posicion con respecto a los maestros que le han precedido
¢s similar a la suya propia con respecto a los poetas del dolce
stil nuovo. Petrarca, aunque por sus gustos literarios tiende a
preferir a los sieneses, dice que la belleza del arte de Giotto se
canta mis con el intelecto que con los ojos. Bocaccio, Sacchet-
ti o Villani insisten, mis o menos, sobre el mismo motvo: Giot-
to ha hecho renacer la pintura muerta desde hacia siglos dén-
dole naturaleza y gracia {gentiMzza). El periodo en el que el



Fig. 3

arte estuvo como muerto fue aquél en el que se encontraba do-
minado por la influencia bizantina; liberandolo, Gioto lo vuel-
ve a unir con las fuentes cldsicas, con'un arte cuyos contenidos

esenciales eran la naturaleza y la historia. Para los hombres de-

la Edad Media, la antigliedad es el mundo de la filosofia «na-
turals: la naturaleza de Giotto no nace de la observacién di-
recta de lo real, sino que es recuperada desde la antigiiedad a
través del proceso intelectual  del pensamiento histérico. His-
toricismo, naturaleza y altura intelectual son, en el arte de Giot-
to, una sola cualidad. :

El modo bistérico de pensar, que ve las acciones determi-
nadas por una finalidad que las justifica, es antiguo'y cristiano:
para Giotto, el antiguo no es supervivencia, evocacin ni mo-
delo, sino experiencia histérica que debe investir el presente. A
finales del Trecento, Cennino Cennini, pintor y teérico, escri-

- be que Giotto «cambid el arte de pintar de griego 2 latino y lo

llevé al moderno». La tradicién que rechaza es bizantina (grie-
ga) v el lenguaje que instaura moderno (gético): Giotto se in-
cluye, pues, en el 4mbito europeo de la cultura gética, pero eli-
mina de ella cuanto conservaba de bizantino y construye una
cultura basada sobre el «latino», Medio siglo después, Ghiber-
ti, escultor humanista pero adn ligado 2 la tradicién gética, es-
cribe que Giotto «abandon$ la tosquedad de los griegos... adop-
t6 el arte natural y con él gracia, no saliéndose de las medidass.
«Tosquedad» es, para Ghiberti Ja rigidez expresiva del arte bi-
zantino, la ausencia de pathos en los iconos hierdticos o el ex-
ceso de pathos del llamado expresionismo bizantino (véase, por
ejemplo, el Descendimiento de Aquileia). También en el gético

francés y alemin se oscila entre lo estitico y lo trigico: Giotto-

transforma la inmovilidad icénica en grandiosidad monumen-
tal, la tragedia en drama; 'y la medida de la que no se sale es la
medida moral por la que el sentimiento no se exaspera sino que
se transforma en accién, La catarsis del drama estd en la evi-
dencia misma de su inspiracién moral, en la coherencia de la
accidn,

Al arte de lo inefable, Giotto opone un arte que lo dice

todo, lo divino y lo humano: la claridad formal del discurso su- -
- pera al mismo tiempo la inmovilidad impasible y la violencia;
. inhumana del grito o del gesto.

Segin la tradicién, Giotto fue discipulo de Cimabue y pron-
to lo superd oscureciéndole. Este origen en Cimabue es segu-
r0, pero ya las primeras obras conocidas de Giotto demuestran
el conocimiento del ambiente romano, de Cavallini. Esta es una
de las fuentes de su cultura latina; la otra es la escultura pisana,

_especialmente la de Arnolfo, que trabajaba en Roma a finales
del siglo. XIIL. Desde Roma, probablemente partié Giotto para
ir a pintar a la basilica superior de Asis, cuya decoracién fue
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promovida e impulsada por la Curia romana. Y a Roma volvig
en otras ocasiones, siempre para trabajos de gran envergadura:

- ¢l fresco para el Jubileo de 1300 en San Juan de Letrdn, ¢l mo-

saico con la navicella del atrio de San Pedro.

La historia de la decoracién de la basilica de Asis estd liga-
da a la historia religiosa de la Orden: combatida por seguido-
res intransigentes de los ideales franciscanos de humildad y po-
breza, patrocinada por aquellos que, conscientes de 12 fuerza es-
piritual de la orden, pretendian encuadrarla cada vez en mayor
medida en la accién politica y religiosa de la Curia. Y ésta ul-
tima es la corriente que termina por prevalecer. Un primer gru--
po de pinturas se inicia en 1277 y alli trabajan Cimabue, Duc-
cio, Torriti y otros pintores romanos; es un dato incierto la par-
ticipacién también de Giotto en torng a 1290 algunos le atri-
buyen, en la parte superior de la nave, las historias del antiguo
¥ el nuevo Testamento, de muy alta calidad y estilisticamente
relacionadas por una parte con el linealismo de Cimabue y, por
otra, con la pldstica de masas coloreadas de Cavallini.

De cualquier forma, Giotto es el tnico protagonista del nue-
vo ciclo; en la parte inferior de la nave, que se inicia inmedia-
tamente después de 1296 gracias a la iniciativa moderna y libre
de prejuicios del nuevo General de los Franciscanos. Ya exis-
tian en la basilica inferior frescos con historias de San Francis-
co: el hecho nuevo es que la serie giotresca no tiene caricter bio-
grifico ni hagiogrifico sino que, 2tn respetando las fuentes his-
tdricas, conceptual y demostrativo, Su meta es disefiar en sen-
tido histérico, y no legendario o poético, la figura del santo
«moderno», creador de un movimiento en triunfal expansién y
cuya fuerza impulsa la renovacién de la Iglesia. La figura que
destaca en los frescos de Giotto no es, ciertamente, la del «po-
verello» descrito por Tommasso da Celano o la del asceta su-
frido retratado por Cimabue: es una persona llena de dignidad
y autoridad moral cuyos actos, antes que milagros, son hechos
memorables e histdricos. : _

Para Giotto, hecho histérico es el que realiza y revela ug
designio divino y, como tal, no es episédico que suceda en_cu’aéf-i;__,
quier lugar y momento; en su realizacién revela, con ¢ trema
intensidad y claridad, toda la realidad. Los hechos représenta- *
dos son muchos y diversos: se refieren a la profesién de hu-»
mildad y pobreza, al apostolado del santo, a la construccién de*
la Orden, al apoyo dido a la Iglesia Cada hecho se presehta
como una diversa estructura del espacio mediante la disloca-
ctén de las masas compositivas; pero, aln a través de estas di-
ferentes configuraciones, el espacio se muestra siempre con un

- valor constante, absoluto y universal. No hay encre las distin-

tas historias una continuidad narrativa: la unidad del ciclo vie-
ne dada por la relacitn constanf® entre el espacio pictérico de
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23. Giotto (Colle di Vespignano, 45 figuraciones y la espacialidad arquitecténica de la nave. El
fﬁ%ﬁéﬁ%{ﬁﬁiiﬁ??ﬂ?}. San acuerdo‘ viene establecido por un marco arquitecténico pinta-
Francisco entrega su manto al pobre  d0, de tipo cosmatesco (otra prueba de la familiaridad de Giot-
eaballero; fresco; 2,70 X 2,30 m. to con el ambiente romano). El espacio de cada historia, rela-
s, San Francisco, glesia ssperior. - inado con el de la nave por la breve perspectiva pintada, apa-
rece como un espacio proximo y fuertemente construido, pero
de ninguna manera ilusionista: se puede considerar como un
cubo cuya cara frontal coincida con ¢l plano del muro y que, -
en profundidad, presente inclinaciones, extensiones y estructu-
ras determinadas por las exigencias de la «historia».
Fig. 23 En el segundo fresco de la serie, el regalo del manto, Giotra




Fig. 24

Fig. 25

To coincide, pero no de modo totalmente exacto, con el punto
de encuentro de I35 diagonales, donde el tridngulo azul del cie-
lo se enmarca entre los tridngulos pardos de los montes, Este
jami inimo del esquema simérrico da comienzo a la ac-
€ibn, que se desarrolla €Omo un movimiento extendido 5 todo
el espacio, hasea los limites del horizonte: uti hecho que mani-
fieste una causa divina, afecta necesariamente a toda Ja realidad,

pero no la sobrepasa, y su significado trascendente se revela en-

de la figura y del espacto que la contiene, sino que se incluye
en el orden moral del obrar humano, del mismo modo que,ien
Ios clasicos, se incluia en el orden narural. E] arte de Giotto es,
en efecto, cldsico, y no por imitacién de las formas antiguas

dida como relacién entre lo humano y lo divino) que se da e ,
el equilibrio de las masas cerradas, por la idea universal de la
historia que expresa en cada hecho representado, por la pleni,
tud con que la forma visible lo realiza todo, sin sugerencias ni
alusiones. Por este clasicismo tan milagrosamente renacido, e

rangan sino, en la distancia de los siglos, con Ia Imitacién del
auriga de Delfos,

Todos los recuadros gjecutados o ideados por Giotto (los
de la pared derecha y algunos de la 1zquierda) tienen una cong.
truccién en perspectiva; Pero, puesto que es el hecho represen-
tado el que la determina no es nunca la misma. La forma del
espacio cambia como los rostros, los gestos y las arquitecturas;

pero la medida, Ia proporcién, la suma de [gs valores, perga- *

necen inalterados. En la renunciz 4 los bienes paternos se en-
cuentran a un lado los parientes furiosos y al otro el santo con
el obispo y los sacerdotes; las arquitecturas que aparecen sobre
ambos grupos reafirman este contraste de sentimientos, porque
a la izquierda estdn las casas de [2 rica burguesia y a la derecha
un conjunto de ediculos, que, atn sin repetir la forma de una
iglesia, tienen un evidente cardcter sacro, En el milagro de Iy
fuente, los perfiles ¥ los planos de las rocas corresponden exac-
tamente a los grupos de las figums: los monjes con el asno, el
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renuncia a los bienes
; 2,70 X 2,30 m.;
sco, iglesia superior.
agro de la fuente;
,00 . Asis, Sart

: superior. »
sermon « [os pdfaras;
,00 m, Asis, San

a siperior.

tricion al capitulo de
70 % 2,30 m. Asis,
glesia superior.
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santo en oracidn, el sediento. Parecen casi esculpidas en la mis-
ma piedra 4rida del monte: el espacio estd bloqueado por las
pefias hendidas, entre las que se encuadra como una sefial el

Fig. 26 - azul del cielo. En el sermén a los pijaros, la cubicacién sintéti-
ca del espacio vacio se obtiene oponiendo simplemente 4 la leve
curvatura del horizonte la vertical apenas inclinada del tronco

+ ¥ aislando en el azul del cielo la masa compacta del follaje de
Fig. 27 . los drboles. En la aparicion al capitulo de Arles la arquitectura ¢
~ fuertemente articulada sirve para indicar la estabilidad de la Or-*
den y los brazos abiertos del santo se contraponen, comn evir
dente funcién arquitecténica, por tanto, a los arcos ojivales dél
fondd '

Que para Giotto la invencién de la historia representada y
la estructura del espacio son una sola-cosa se comprueba tam-
bién por el modo en que organiza el trabajo: Esté rodeado por
ayudantes, a los que confia en ocasiones la mayor parte de la
ejecucién pictérica, reservando para s mismo las partes mds im-
portantes y mds dificiles. Y rio siempre son éstas, como pare-
ceria 16gico, las figuras o las cabezas de los protagonistas; a me-

. nudo se trata de detalles aparentemente secundarios que, sin
embargo, si se mira bien, se muestran como puntos clave de la
construccidn espacial. :

.. Fig.28 - En'el pesebre de Greccio son de la mano de Giotto los ele- .

© . mentos prospécticos, esenciales porque todo el significado re-

- side en la yuxtaposicién de dosentidades espaciales y de dos

K}




28. Giowto, Elpesebre de Grecao;
fresco; 2,70 X 2,30 m. IAsis, San
Franciseo, iglesia superior. .

29. Giotto, Expulsibn de Joaquin del
templo; fresco; 2,00 X 1,85 m..
Padsa, capilla de los Scrovegni,

30. Giotto, Noli me tangere; fresco;
2,00 X 1,85 m. Padua, capilla de los

Scrovegni.

32

momentos de la «historia»; Més aci del plano luminoso del ico-

nostasis los clérigos y los notables cantan el osanna ante el mi-
lagro que se estd realizando; mas all4, se adivina la nave abarro-
tada por los fieles que esperan. La perspectiva del sagrario y
del atril mide el espacio de mds aci; el ambén y el crucifijo ten-
didos hacia la nave que no se ve sugieren la profundidad. Y
Giotto pinta & mismo estos elementos, dejando para los otros
la mayor parte de las figuras, no sélo porque representen una
tarea dificil desde el punto de vista de la perspectiva, sino por-
que deben no tanto sugerir cuanto manifestar concretamente
un espacio que no se ve y el estado de dnimo de fa multitud
quelo llena. En la construccién del espacio pictérico, la pers-

pectiva de estos elementos tiené la misma predominante impor-,

tancia que puede tener, en arquitectura, una unién estructural
determinante de espacio aunque sea menos evidente que una pa-
red, un pilar, o un arco.

En 1300, llamado por Bonifacio VIII para la realizacién del
fresco del Jubileo (del que subsiste un trozo en San Juan de Le-
trén), Giotto deja a sus discipulos las Gltimas historias de San
Francisco. Pocos afios después, en Padua, pinta una serte de

frescos (hoy -perdidos) en la basilica franciscana de San Anto-

- nio ¥, entre 1305 y 1310, cubre las paredes de la capilla de los
Figs. 29-34, 36 . Scrovegni con las historias de'la Virgen y de Cristo. La capilla
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La Anunciaéidn; 2,00 %
dua, capitla de los

La Injusticia; fresco
itico; 120 % 60 cm.

illa de los Scrovegni.
 Pentecostés; fresco; 2,00
Padua, capilla de los

Fig. 29

Fig. 33

es un espacio rectangular cubierto con una béveda semicircu-
lar; las paredes son desnudas, carentes de elementos arquitec-
ténicos. La definicién del espacio queda, por tanto, enteramen-
te confiada a la pintura..En mayor medida que en Asis, donde
existia un armazén arquitecténico, habria habido aqui MOotivos®
para encuadrar las representaciones dentro de arquitecturas pin-
tadas; en lugar de ello, son enmarcadas por un friso plano, mo-'
nocromo, con pequefios medallones coloreados, como si la pa-
red fuese una gran pigina miniada..
" No condicionada por compartimentaciones arquitecténicas
dadas, Ia sucesién de las historias no presenta ya el orden casi
ritual configurado por las tradiciones iconogrificas; las escenas,
coordinadas pero independientes, se suceden como los cantos
de un poema (Gnudi). El ciclo comienza con la expulsién de
Joaquin del templo, un episodio biblico relacionado con el na-
cimiento de la Virgen; sigue con las bistorias de la Virgen y de
Cristo y termina con el Pentecostés, es decir, con la solemnidad
hebraico-cristiana que alude a la difusién de Ia doctrina a tra-
vés de la Iglesia. La continuidad ideolégica entre antiguo y nue-
vo Testamento viene expresada en la historia vivida de la rels-
cibn afectiva y humana entre la Virgen y Cristo. Es, también
para Giotto, el punto culminante y crucial de la historia de la
humanidad, en el quéla presencia real de Cristo plantea con ex-
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Fig. 34
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trema claridad la alternativa moral del bien y del mal. Bajo as
hlStOrlaf, en efecto, corre otro friso monocromo con las figu-
Eas aIe;gionc?s de las Virtudes y los Vicios correspondientes, So-
re todo el conjunto domina, en la co i
; a contrafac et
pre & , hada, el juicio
‘ Ind}ldable{nente, G.iotto ha buscado una armonia cdlorista
e conjunto: independientemente de cada una de las historias

singulares, hay una imagen espacial unitaria determinada porel

recurso a la nota dominante del azul eni los fondos ¢, incontro-
Ir:er{:nble, en la béveda; sobre el azul, como una variacién nl;e~
Sdica sobre una tonalidad de fondo, se modulan las gamas cla-
ras y luminosas de los otros colores. En las historias de Asis
hacian de protagonistas y a veces de coro grandes figuras de
una _plasmmdad atin arnolfiana; en Padua, las figuras son mds pe-
quedas y numerosas, agrupadas. Los gestos se ven aiin ms cgn—
tenidos en los limites de las masas coloreadas: forman sélo bre-
ves salientes, vértices en los que convergen las ifneas de tensién
que modelan las masas en planos de color m4s profundo o gra-
dualmente esclarecido. .En lugar de la firmeza histérica de los,

-Bestos, nos encontramos asi con una tensién patérica que se acu-
! > )

_mpla y crece dentrfn de las masas forzando sus limites hasta al~
canzar las notas mis altas en el ﬂqghazo de una mirada,el plie-

-gue de una boca o ¢l estremecimiento ‘de una‘matio. En la a-
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mentacién por Cristo muerto la figura de San Juan es un; masa
cerrada de la que salen sélo la cabeza y las manos; los pliegues

en tensién del manto revelan, sin describirlo, e} gesto desespe-
rado de los brazos abiertos, lanzados h.acm_ atrds; y el gesto de
dolor y de resignacién alcanza su culminacion en .e'l_r%stro ten-
dido hacia adelante, en la mlrafia fija: L? }r}tencnon e {:lpre:
sentar el pathos como una realidad en si éticamente vai1 ;’, ¥

rio solo como origen de acciones moral.es, derr}ues;ra quela us- )
queda de Giotto se dirige shora rx_xés bien hacia los valore; poT-( .
ticos o liricos que hacia la historia; y, puesto que en Pa dua. &
visidn giottesca queda enteramente (.:Ol'ifl.ada al colgr, esd eclzlr, )

a un medio expresivo tipicamente pictdrico, se deduce de elio

. que la identidad pintura-historia se ha transformado en laidens . m’ & ID% aé( loleM !7\.

tidad pintura-poesia..Y es significativo que este defarroll_o }c‘le.
la poética giottesca coincida con el momento de mis estrecho:

En Asis, la determinacién del espacio estaba en relacién tz;m 44.
la invencién de la historia representada y el espacio quedaba de- L

figuras. Efi Padua, los.contornos que .cierra'n las mzsas anxdfg. A
rque los gestos de las figuras se extiendan mis. alla le ellas mi .
mas, y, precisamente porque no estal::.lfcen una relacién elr;;g-
figura-y espacio, no expresan una accién, que es simpre .
vimiento en el espacio; sino un sentimiento, que es mpv:lmlzen
to interi6t. Los contornos expresan, asi, el crecimiento de pa-y
thos hasta el horizonte de lo real y el espacio exterior qued;. aﬁu-_i—;
lado por la extensién uniforme del fondo azill. No. puede a
ber, por tanto, una luz que incida desde fye;a: las vanauogg?
- de la luz tienen lugar en el mtgn_or._de_‘]_as figuras, como mo u-;
lacién claroscurista del color que pasa de una flgura- a ot_n:,
rranscurre sobre todas las tintassEsta construccién, obtenida

A

———

" "celebrada por Petrarca y de la medida alabada por Ghiberti en-—3

con las cantidades luminicas y las icualidades de los colores es
j a construccion tonal/s N
- ;lu::: es,e:r:que la estancia Sle Giotto en el Vénero mitigara
su aversién hacia el arte bizantino, del que parecen dFrlvar cler- .
tas tonalidades de los frescos_padt.;anos. En cuaiqmel;i caiso,le's
significativo que la nueva poética giottesca, del_ color 3 eda pu};
tura «pura», se delinee precisamente en el Veneto,. 'oln e ma- :
persistente era la culrura bizantina y donde, en los siglos suge
sivos, se desarrollard una pintura intencionalmente «pura», ba-
sada’en las relaciones tonales de luz y color. Debe apreciarse
también que una construccion tor‘xgl implica una mvesn}gacmr:
proporcional entendida como eq_unllbrada relac1londen.tre 1os co1
lores; y es éste un aspecto esencial de la pulchritudo intelectual -3

.la pintura de Giotto. o R
' PLai biisqueda de una proporcionalidad formal v colorista no i

atenua, sino todo lo contrario, la intensidad y la altura del pa-
thos, aunque éste tenga un acento mis lirico que dramdtico ¥ se
exprese mds en el ritmo de las lineas y de los colores que en la
dindmica de los gestos. La pintura no es ya un narrar mediante
figuras cosas que podrian ser dichas con palabras; es la revela-
cién de un orden de valores intelectuales y morales que no po-
dria expresarse de otro modo que con esas ponderadas estruc-
turas de volimenes y de colores. Lo mismo que no se puede
afirmar que la Divina Comedia sea la exposicién en tercetos ri;

/ mados de la doctrina tomista, tampoco puede decirse que la pins
f s A & m" tura de Giotro ilustre una historia religiosa: la doctrina de Giott

to reside en su totalidad en la pintura, como la-de Dante en la*
poesia. Es, por tanto, en la estructura profunda del hecho pics
térico donde se debe buscar el sentido de los nuevos valores in?

d{ MA i ki !/I' ﬂﬁ ~ telectuales y morales que Giotto ha descubierto .y reveladet

Una de las mis patéticas representaciones de Padua es Ia /z-
Fig. 34 mentacidn por Cristo muerto, El vértice del pathos se encuentra

p .f/ﬂl( &C“ en las cabezas inclinadas de la Virgen y de Cristo y est4 situa-

do abajo y en un extremo, de modo que sobre &l gravitan, con
progresivo declinar, las masas de las figuras que se hallan a la
derecha y, con imprevisto aplomo, las de la izquierda. El de-
clive rocoso acompaiia la cadencia del primer grupo ¥ acentda
la verticalidad del segundo. Es un ritmo asimétrico, un empuje
de notas graves al que sucede, en el punto de mixima intensi-
dad patética, una repentina irrupcién de agudos. El azul denso _
del cielo, surcado por dngeles que se lamentan, gravita sobre
las masas y cierra, ms alli del monte, cualquier posibilidad de
expansién del espacio. Este ritmo de masas cadentes se tradu-
ce, sin embargo, en un ritmo ascensional por la calidad de los
colores y de sus acordes. ] manto de la mujer acurrucada a la
izquierda, en primer plano, es de un amarillo claro ¥ luminoso,
transparente; y de ahi parte una progresién de tonos salientes -
que la dorsal iluminada de la roca une, mis alld de la pausa del
cielo, con las vivaces notas coloristicas de los ingeles, En el cen-
tro, el gesto de los brazos de San Juan, uniéndose a la linea obli-
cua de la roca, unifica los dos grandes temas del dolor en la -
tierray el dolor en el cielo. Indudablemente, hay un motivo his-
térico-dramitico: la lamentacién de la Virgen, de las mujeres
piadosas y de San Juan sobre Cristo muerto., Pero, a un nivel
mds profundo, el doble sentido de caida y de ascensién del rit-
mo expresa, en valores puramente visuales, un amplio concep-
to: el dolor que toca el fondo de la desesperacién humana sé ¢
eleva en la moralidad més. alta de la resigndcion y devlag
esperanza.,s '

Fig.35  De las obras de Giotto sobre tabla, la Virgen de Ognissanti
- (alrededor de 1310) es la mis préxima a los frescos de Padua;

el pintor desarrolla en tres dimefiones, tanto con la perspec-
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15, Giot, Virgen de Ognissanti;
1emple sobre l_.:i;lu; 3,25 % 2,04 m.
Florencin, Uffizi.

I6. Giotw, Ef florecimiento de las
wards; fresco; 2,00 % 1,85 m. Padua,

capilhe de los Scrovegni.

tiva del trono como con el escalonamiento en profundidad de
los dngeles y de los santos, ¢l motivo tradicional de la Virgen
entronizada, tratando ante todo de imponer la figura como una

masa de color expandida y estructurada. La gricil arquitectura *

del trono, al mismo tiempo que hace resaltar la compacta masa
azul del manto, la envuelve con la luminosidad del fondo de
oro transmitida por las aureolas doradas y los colores claros de
las vestiduras de los angeles. El periodo tardio de la actividad

Ao e 1 g

de Giotto es el mds oscuro, en parte debido al radio cada vez :

mis vasto de sus encargos. Es llamado a Roma v de nuevo a
Asis (para la capilia de la Magdalena en la basilica inferior), ys
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mis tarde, a Rimini, Milin y Nipoles. Su centro sigue siendo
de cualquier modo, Florencia, donde dirige un gran taller en ol
que trabajan, junto con los aprendices, discipulos ya viejos

consagrados y donde recibe comprometidos encargos como ar)f
quitecto (la prosecucién de la obra de la catedral, la construc-
cién del campanile). Las grandes obras de este periodo son los

.Flgs. 37-39  frescos pintados, junto con sus ayudantes, en las capillas Pe-

ruzzi y Bardi de la iglesia franciscana de Samta Croce en
Florencia. : o

9 En las hlsto'rms de Padua, rarg vez la arquitectura se conce-
ia como espacio ambiente; con mayor frecuencia, como ocurre
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37. Giotto, Imposicién del nombre
al Bautista, detalle; fresco; 2,80 x
4,50 m, Florencia, Santa Croce,
capilla Peruzzi,

38. Gioto, Resurreccion de
Drusiana; fresco; 2,80 X 4,50 m.
Florencia, Santa Croce, capilla
Peruzzi, )

Fig. 37

Fig. 38 -

Fig, 39

“por ejemplo en la plegaria por el florecimiento de las varas, com-

pensa y disuelve la gravedad de las masas de las figuras con el
movimiento ascendente de las lineas verticales, los nitidos pla-
nos del color y la métrica de las proporciones. Era una forma
abstracta, casi metafisica, que trasponia el acontecimiento a una
dimensi6n casi sobrenatural. En las historias de la capilla Pe-
ruzzi, por el contrario, la arquitectura es dominante: formas
vastas, amplias cavidades en torno a las figuras o planos de fon-
do diversamente expuestos a la luz, que acompaiian ‘el movi-
miento de los grupos. En la imposicién del nombre al Bautista
las figuras estin recogidas en amplios vanos en los que luz y
penumbra se difunden uniformemente; en la resurreccion de
Drusiana tras las figuras se extiende el fondo de un muro que
sigue, con sus planos salientes y entrantes, la distribucidn de
los grupos. En uno 'y otro caso, los colores se encuentran to-
dos en relacién con una tonalidad de fondo o de base que hace
de denominador comiin. Es esta relacién la que determina la
profundidad del espacio y el desarrollo pléstico de las masas.
Relacionindose todos con una tonalidad de fondo, los coloreg
no se presentan como tintas puras o calidades absolutas, sinp
que se incluyen en una escala de valores que va desde la mini-
ma hasta la mixima luminosidad. Las tintas son atenuadas, perd
las masas dilatadas dan un respiro a las gradaciones de claros-*
curo que se impregnan de una luz.difusa que transcurre de tin-
ta a tinta. Concretindose cada vez mis como visidn colorista,
la composicién se hace més amplia y espaciada; a la épica de
Asis y la lirica de Padua sigue [a coralidad concertada de los
frescos de Santa Croce. La misma fusién tonal de las masas mo-
difica el valor tonal de lalinea, que no es ya clausura sino con-
fin sensible y acuerdo de zonas tonales. Cuanto mis se dilatan
las masas en el claroscuro enrarecido, mds se afina la linea, se
detiene a registrar en los rostros los minimos difuminados, los
mis inaprehensibles movimientos del 4nimo. En la onda armé-
nica del coro, alta y potente, se distinguen, por una stibita
flexién del trazo o por una mis ripida vibracién de la luz, las
voces singulares; y toda la composicién se teje sobre el. entre-
lazamiento de infinitas notas cargadas de una conmovedora ver-

. dad humana.

Las historias de San Francisco en la capilla Bardi¥en la que
los viejos temas de Asis son recompuestos con una medida mas
amplia y calmads, son las obras mis conmovidas que Giotto
haya pintado. Con ellas la pintura, hasta ese momento absorga
en la contemplacién de lo divino, entra finalmente en contacta.
con la sustancia viva de lo humano. La arquitectura se aleja, ses
hace fondo y marco, margen y horizonte, de un espacio ques.

s6lo la realidad de los sentimientos humanos llena. Caen las ca-

dencias ritmicas, las escanciories groporcionales; en aras de una
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del discurso, Giotto renuncia a
las medidas obligadas de la poesia, instaura valerosamente una

mayor ductilidad y adherencia

prosa pictdrica que, con contenidos totalmente distintos, tiene
sin embargo la intensidad, la flexibilidad y la riqueza formal de

la prosa de Bocaccio.
Giotto no inventa nuevas técnicas para pintar sobre muro

o o sobre tabla, pero transforma profundamente el proceso de la

o, e P 8L operacion artistica. El valor del arte no reside ya, para él, en la-

k erfeccién técnica de la ejecucién, sino en la fuerza y en la no-

0&0’ wn vedad de la ideacién. No es casual que se limite a trazar el di-
70 %4/}‘ wmn

seno y a ejecutar algunas partes, dejando el resto a la ejecucidn
& joom 20

de sus discipulos; existen incluso obras que llevan su firma a
pesar de haber sido realizadas por ellos casi en su integridad.
7
it s O
ML AL I -

La invencién o ideacién encuentra su primera y directa expre-
sién en el disefio, que puede considerarse como el proyecto de
" 1a obra y, por tanto, la premisa y guia de la posterior ejecu-

/ de la-pintura sino de toda operacion artistica.
i L

os procedimientos instaurados por

g .fueron teorizados por Cennino Cennini,
( imk& i'bw@

39. Gﬁotto, Exequias de San
mem:'o,‘ Jresco; 2,80 X 4,50 m.
Florencia, Santa Croce, eapilla Bardi,

técnica, como op'eracién manual y mental. El dibujo, adenygs
de proyecto y primer acto del pintor, es también un ejeralgion
fundamental para su formacién, porque le permite interpry

a fondo la obra de los maestros: la invencién de nuevas I'nrmq{’
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Fig. 2t

Fig. 40

cién. Es justamente a partir'de Giotto cuando el disefio como £
ideacién pasa a ser considerado como necesaria premisa no s6lo

Giotto en su escuela
un pintor que deriva 2
_de Giotto a través de la escuela de Taddeo y Agnolo Gaddi.

Los preceptos de Cennini hacen referencia principalmente a 12

dj
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los cc?lo‘res, Cennini no selimita a ensefiar cémo se deben -
l{:r, diluir y aPlicar a fin de que resulten puros y transpurento
sino que explica cémo se construye la forma mediante low l‘él:
lores segiin el modo del «gran maestro». Este consiste, ¢n Fae
sume, en asumir como base el color puro e ir aclardndolo poco
a poco, en los i"csaltes, hasta tlegar a la mdxima luz, el blanco J=

.El cardcter intelectual de la investigacidn de Giotto cxl!“i'i;
su interés por las demds artes: la arquitectura y la escultura (u'a-1=
z6 disefios para los relieves del campanile). La relacién entrg
las artes no se basa ya, como en el pasado, en la solidaridad del~
trabajo en la obra y en la continuidad, en la arquitectura, de emi
tructura y decoracién, Para Giotto, la relacién entre lns arees
se ;usnﬁca_x’nediante la idea de ciertos valores —la pulchrititdn
la proporcién— que estin por encima de todas las artes y (|ll¢.'
cada una de tallas realiza mediante sus propias técnicas. I's por
tanto con Giotto cuando comienza a abrirse camino ¢l con-
\cepto, fundamenztal en el Renacimiento, de la universalidad el
arte.

SIMONE MARTINI

Anst?critica y gibelina, Siena habfa reafirmado en 1311, con
la Maesta de Duccio, su propia fe en el cardcter adlico de la'cul-
wra f}gurativa bizantina, captada en las fuentes mds puras. En
el gético franc_és aprecia, sobre todo, el acento aiilico, y lo acc;J-
ta como continuacién y desarrollo de la tradicién bizantina,
ICuando, en 1315,.Simone Martini pinta al fresco la Maestd en
la sal_a del Consejo del palacio Piblico, recupera el tema de
Duccio y lo desarrolla con un ritmo gético, como para der‘nos-
trar que la raiz de ese lenguaje «smaderno» es griega y no lati-
na. En 1315 Simone tenia treinta aios (habia nacido en torno
a 1284); en 1317 se encuentra en Nipoles, en la corte de Ro-
berto clle Anjou, en 1319 en Pisa y en 1320 en Orvieto, Trabajé
d_es[?ues nuevamente en Siena, y decord con frescos, en la igle-
sia inferior de Asis, la capilla de San Martin. En 1340 fue lla-
mado a la corte papal de Avignon, donde murié en 1344, Para
su amigo Petrarca pint6 un retrato de Laura y adorné con mi-
niaturas el frontispicio de un cédice de Virgilio. Casi como una
antitesis de Giotto, intérprete de un ethos colectivo y popular
Simone es el artista aiilico, el intérprete refinado € incluso ator-,
mentac.{o de ese ideal caballeresco que caracteriza y acompana
el declive del feudalismo. El ejemicio del arte no es para él un

(Jﬁ prie wlt Tt -
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