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ARTE DEL RENACIMIENTO Y DEL
MANIERISMO

1. Introduccién al Renacimiento

2. El Quattrocento italiano.
Arquitectura: Brunelleschiy Alberti.
Escultura: Donatello y Ghiberti.
Pintura: Fra Angélico, Masaccio, Piero della
Francesca y Botticelli.

3. El Cinquecento y la crisis del Manierismo en
Italia.
Arquitectura: Bramante, Miguel Angel y Palladio.
Fscultura: Miguel Angel.
Pintura: Leonardo, Rafael y Miquel Angel. La
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4. Renacimiento y Manierismo en Espana.
Arquitectura: del Plateresco al Escorial.
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INTRODUCCION

El amplio proceso que habitualmente denominamos Renacimiento abarca las
creaciones artistico-culturales que tienen lugar durante los siglos XV y XVI. La gran
diversidad de centros creadores y los diferentes ritmos en cada uno de ellos hace que este
proceso sea muy variado y complejo.

La primera acepcion del término -Rinascita, Renaissance, Renacimiento- hace
referencia al redescubrimiento, la vuelta a la Antigiiedad grecorromana, su
interpretacion y adaptacion al momento. Durante el periodo renacentista tiene lugar
una profunda renovacién cultural en Europa, en la que la Antigiiedad es, en efecto, la
referencia absoluta y obligada. Pero esta referencia no lleva implicita la uniformidad, ya
que desde los distintos centros creadores se investigan diferentes y particulares
tendencias del mundo antiguo. Tampoco hay una coincidencia cronolégica, sino una
sucesion de perfodos dotados de una peculiar caracterizacién.

El Renacimiento comprende el Quattrocento y el Cinquecento, pero hay que hablar
de tres perfodos: un Primer Renacimiento, Quattrocento, Humanismo, que se refiere
exclusivamente al arte creado en Htalia a lo largo del siglo XV, periodo de un profundo
interés por el realismo y en el que a veces se da una cierta contradiccion entre los temas
y |3 racionalizacién de los sistemas de representacién; un sequndo momento, el
Renacimiento clisico o Clasicismo, cuyas manifestaciones esenciales tienen lugar
durante las dos primeras décadas del siglo XVI, con una clara tendencia al idealismo y
una perfecta concordia entre temas y sistemas, y un tercer momento, Manierismo, que
va a perdurar aproximadamente hasta 1585 y en el que la distorsion formal, la
sofisticacién de la imagen, el endafio, el capricho, etc., son elementos habituales.
Durante el Quattrocento, Halia recorrio en solitario |3 trayectoria creativa formulando
un nuevo lenquaje de representacion plastica, mientras que en el Cinquecento las formas
del Renacimiento se extendieron al resto de paises europeos.

El concepto de Renacimiento es aplicable no sélo a las artes plasticas, sino también 3
la literatura, la filosoffa, la mdsica, la politica, etc; es decir, que desde todos los dmbitos
del conocimiento y la cultura se va a utilizar la Antigiiedad como modelo para crear la
nueva maners. En el proceso, Florencia, recuperada demograficamente de la peste negra
y con una pujante economia, diversificada en la industria de la lana, el comercio de
tejidos y las operaciones bancarias, serd pionera y protagonista.

La ciudad se considera heredera intelectual de Atenas y del legado institucional de
Roma. Filésofos y artistas 1a convierten en |3 capital del Renacimiento y despliegan desde
alli el Humanismo, base ideolégica del Quattrocento, y fusion de los conceptos de
virtud, belleza, razon y naturaleza, tomados de la Antigiiedad, a los que se une el de
religion cristiana. Desde Florencia, teéricos y artistas resucitan antropocentrismo, la
teotia de las proporciones del cuerpo humano, v las leyes de la perspectiva.

La Academia Platénica Florentina propaga a los cuatro vientos una nueva concepcién
del mundo, en la que, sin negar la existencia de Dios, el hombre ocupa el centro del
universo. Pico della Mirandola, en su expresiva obra “De |3 dignidad del hombre”, pone
en boca del "Supremo Artesano” este parlamento: “iOh Adin!, te cologué en el centro
del mundo para que volvieras mas comodamente la visty a tu alrededor y miraras todo
lo que hay (..) para que como modelador y escultor de ti mismo, te forjes la forma que
prefieras. £n tu decision esti degenerar 3 lo inferior, con los brutos, o realzarte 3 la par
de las cosas divinas’. Este optimismo en el libre albedrio del individuo generara un arte
humanista, que otorqard prioridad absoluta a la figura humana y a sus dimensiones. El
canon ideal de proporciones volverd a tener ocho cabezas, como en tiempos de Lisipo, y
3 altura total serd iqual a la longitud de los brazos extendidos.

El siguiente paso fue situar a los seres humanos en la naturaleza y a los edificios en el
paisaje urbano, de manera que, opticamente, parezcan guardar una relacion correcta y
armoniosa. Este efecto visual se logré con la perspectiva.

La “perspectiva artificialis”, a diferencia de las experiencias precedentes, entiende el
cuadro y el relieve como una unidad captada desde un dnico e inmévil punto de vista -
el ojo del pintor- en relacion con el cual se articulan las diferentes referencias de
distancia y dimensién. La pintura vy el relieve se convierten en un escenario, en una
"ventana abierta”, en la que los objetos y fiquras se ubican en funcién de sus distancias
con respecto 3 ese punto de vision. Se ha dicho graficamente que es un sistema
perspectivo “de tuertos y de cojos”, porque presupone una vision monocular e inmévil,
adem3s de ignorar la curvatura del campo visual. Constituye, por tanto, una creacién
mental y abstracta, un “modo de ver” y de construir que han estado en vigor hasta la
ruptura de este espacio plastico en la modernidad.

El sistema de representacion de la perspectiva lineal se basa en |3 interseccion de la
piramide visual: se traza un haz de lineas constituyendo una pirimide cuyo vértice es el
punto de fuga de las mismas (el llamado punto central); el eje de la piramide une el ojo
que percibe la realidad (llamado punto de vista) con el vértice o punto de fuga; y la base
de |3 piramide es el resultante de un corte por medio de un plano perpendicular al eje
(plano de representacion que se concreta en la superficie del cuadro). Como todas las
caras de la piramide son tridnqulos, las diversas intersecciones posibles dardn siempre
tridgngulos semejantes y de lados iquales, y en los diversos planos de profundidad el
tamafio ird disminuyendo proporcionalmente a la distancia. Pero el plano de
interseccion no existe como espacio concreto (seria el cuadro) sino que, para dar la
ilusion de un espacio que se extiende en profundidad a partir del plano del cuadro, se
simula que el observador contempla la realidad como a través de una “ventana abierta”.
En el interior de este sistema constituido por |3 reticula o damero de la base del cuadro
se disponen las figuras en relaciones proporcionales y con clara distribucion espacial, y
para establecer 13 reticula perspectiva de las paredes laterales y del techo se procede de
modo anilogo.
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EL QUATTROCENTO ITALIANO

Durante el siglo XV, el mapa italiano aparece fragmentado en pequefias ciudades-
estado gobernadas por principes y tiranos. Los m3s significativos fueron Federico de
Montefeltro en Urbino, Segismundo Malatesta en Rimini, Francesco Sforza en Milan,
Alfonso de Aragén en Napoles, y las familias de los Este en Ferrara, los Gonzaga en
Mantua y los Médici en Florencia. El qusto por el aparato vy la belleza monumental, el
lujo en las vestiduras y en las viviendas es algo muy vivo en todas estas cortes, donde se
multiplican las fiestas, las fundaciones y los encargos. La emulacién artistica entre estos
mecenas y su oposicién deliberada al Gético propagaron el arte humanista por toda
Italia.

Aligual que en el mundo politico, nuevas caras aparecen en los puestos dirigentes de
las disciplinas artisticas. El teérico Alberti saluda a esta némina de maestros con
respetuosa admiracion. Son el arquitecto Brunelleschi, los escultores Ghiberti y
Donatello y el pintor Masaccio, que “sin preceptores y sin ejemplos, han creado artes y
clencias [amads vistas u oldas’.

EL QUATTROCENTO ITALIANO. LA ARQUITECTURA:
BRUNELLESCHI'Y ALBERTI.

La arquitectura gotica era completamente ajena a los principios basicos de la
arquitectura clasica fundamentada en la proporcion y en la medida procedentes de una
vision antropomorfica del arte. El espacio gético era un espacio inconmensurable y
trascendente en el que no interviene ningin esquema perspectivo.

La arquitectura italiana del Renacimiento se inicia gracias a una doble via:

= poruna parte, la recuperacion de |3 tradicion arquitectonica de la Antigiiedad a
través de una aplicacion libre de toda una serie de formas y recetas que los
edificios romanos, sobre todo, ofrecen.

= por otra, la configuracion de un cuerpo tedrico perfectamente sistematizado
mediante el cual se ofrecen las normas basicas para la creacion del nuevo
lenquaje arquitectonico, basado sobre todo en la unidad espacial mediante la
aplicacién de médulos perspectivos.

Filippo Brunelleschi (Florencia, 1377-1446)

Comenz6 siendo orfebre y escultor. El conocimiento de estos oficios le lleva, en
1401, a participar en el concurso para fundir las sequndas puertas del Baptisterio de
Florencia, que el jurado adjudicé a Ghiberti. Decepcionado por el fallo arbitral, marché a
Roma, junto a Donatello, con el propésito de estudiar de cerca la estatuaria clasica. Pero

las ruinas de la Ciudad Eterna cambian su vocacion hacia |a arquitectura, entregindose
desde entonces 3 este arte con pasion.

En 1418 vuelve 3 participar con Ghiberti en otro célebre certamen florentino: la
construccién de la CUPULA DE LA CATEDRAL. El veredicto de los jueces es ahora
diferente y se alza vencedor. Sta. M.* del Fiore, la catedral de Florencia, habia sido
concebida para ser la iglesia mas hermosa de Toscana. La inici6, a finales del S. XliI
Arnolfo di Cambio, si bien fue en el Trecento, con Giotto, Andrea Pisano y Francesco
Talenti, cuando su planta empez6 a ser orqullo de Florencia. Muy avanzado ya el cuerpo
de las naves, en 1367 la junta de |3 fabrica de 3 catedral decidio elevar la imposta de la
cipula en casi trece metros sobre la cubierta de las naves, construyendo un tambor
octogonal con ojos de buey.

Aungque no desconocida por los antiguos, la construccion sin cimbras, exigida por la
grandiosidad de la cdpula, significaba inventar de nuevo el sistema por el cual ésta se
cerraba 3 medida que subfa. El sistema empleado por Brunelleschi se basé en el empleo
de 5 recursos fundamentales:

1) Construir un aparejo o andamio que permitiera
construir a medida que se iba levantando la obra. Ocho
espigones o astillos de ladrillo en las aristas del
octégono y otros dos en cada pafio formaban el
armazoén que se iba tramando horizontalmente segdn
ganaba en altura.

2) Cubrir el tambor octogonal con dos capulas
superpuestas, enconfrando una dentro de otra vy
dejando una cdmara de aire entre ambas estructuras. De
este modo, el peso de los materiales disminuia y su
altura podia crecer hasta 56 metros. En efecto, el
armazon antes mencionado no se macizo, sino que se
cubrié con un doble casco; uno interior, esférico, y otro
exterior, de perfil ojival. El resultado es una cdpula
liviana de dos cuerpos, poseedora de la misma rigidez
que un cuerpo macizo, rigidez acentuada por la cupulilla
o linterna que corona el perfil y que permite dar luz al
interior sin dejar el cielo abierto, como ocurre en el Panteén romano.

3) Dar forma de cascaron con petfil ojival o apuntado a la capula exterior. No se trata de
una reminiscencia gotica, puesto que su eleccion estuvo condicionada por la
imposibilidad de adosar contrafuertes al elevado tambor de 13 cipula.

4) Usar el ladrillo como material resistente, pero mis liviano que la piedra, para las
nervaduras interiores.

5) Idear una serie de ingenios mecanicos que facilitaron mucho la tarea de acarrear y
subir materiales.
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Las obras se iniciaron en 1420y, tras
dieciséis afios de trabajos
ininterrumpidos, el pontifice Eugenio
IV |3 consagré el 25 de marzo de 1436.
Su admirable tecnologia hizo que
Alberti la comparase con un paraguas
abierto sobre el corazén de Florencia,
"capaz de cubrir con su sombra 3 todo
el pueblo toscino", y su fascinante
compenetracion  con el caserio
circundante le parecié a Vasari “ung
nueva colina nacida en medio de las
535",

La capula de Sta. M.* del Fiore
pronto se convirtié en simbolo de la
nueva arquitectura, y sus contundentes
y esbeltas formas se erigieron en
modelo de amplia difusion por toda
ltalia. Pero, aunque importante y

emblemitica, la capula de Brunelleschi no definié de por si la primera arquitectura
renacentista; fueron otras obras florentinas del mismo arquitecto las que crearon

definitivamente el nuevo lenquae.
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HOSPITAL DE LOS INOCENTES

Brunelleschi pertenece a una generacion que comparte la idea de que no hay
otro camino para la creacion artistica que el que marcaron los maestros de la antigiiedad,
junque también es consciente de que los sistemas constructivos clsicos pueden
superarse. Por ello, trata de conjugar en sus proyectos los elementos y las proporciones
de la tradicion romana con la perspectiva renacentista, que él mismo invento.
Efectivamente, se atribuye 3 &l el haber sido el primero en analizar las leyes de I3
perspectiva, lo que permitio a los pintores representar con exactitud las tres dimensiones
sobre un soporte plano, y a los arquitectos armonizar visualmente las masas en el espacio
e investigar los efectos espaciales antes de construir.

Entre los elementos mas caracteristicamente brunelleschianos podemos destacar:

= Utilizacion de I3 columna de fuste liso cuando construye pérticos y basilicas, al
modo clisico. A la vez que se respetan sus proporciones, su altura resulta
aumentada mediante la inclusion de un fragmento de entablamento sobre el
capi’cel, 3 modo de cimacio.

= Utilizacion, también, de pilastras estriadas cuando edifica capillas de planta
central; en ambos casos utiliza capiteles corintios de ocho volutas.

* En lo que se refiere al arco, queda desterrado totalmente el apuntado y
cualquier otro tipo que no sea el de medio punto, es decir, de trazado
exactamente semicircular; el dnico que es totalmente “racional”, ya que su
forma y sus dimensiones dependen de un dnico elemento, el radio, que se
puede ligar facilmente mediante relaciones geométricas con el resto de la
construccion.

= Deja de utilizar las bovedas de cruceria, prefiriendo las de cafion y vaidas. M3s
adn, siempre que pueda renunciard a la boveda, sustituyéndola por cubiertas de
madera, que llevan consigo muros de soporte mucho mas ligeros, econémicos
y faciles de manejar.

» L3 proporcién vendrd marcada por la distancia de separacién entre soportes;
esta medida arroja un médulo, con el que se relacionan matematicamente
todas las partes del edificio. Brunelleschi convirti6 a sus obras casi en
manifiestos de ese sistema de construir basado en modulos, pues en muchas de
ellas unas pequefias ménsulas recuerdan a quien las contemplan la medida del
médulo empleado para consequir la correspondencia arménica entre todas las
partes del edificio. Estas correspondencias y relaciones entre longitud, altura y
profundidad serdn siempre simples y facilmente determinables.

= L3 yuxtaposicion de volimenes elementales ~cubo y esfera-, especialmente en
el disefio de plantas centralizadas, cuyas dimensiones se requlaban todas seqin
un mismo médulo, comunica 13 sensacién de armonia necesaria que su nuevo
ideal de belleza persequia.

= También |3 luz en la arquitectura de Brunelleschi es nueva con respecto a la
anterior, pues se trata de una luz racional, que contribuye a crear una sensacion
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de unidad espacial. La luz en la nueva arquitectura religiosa del Quattrocento
ya no serd un factor que genere percepciones espaciales ajenas a la realidad
terrena del hombre +tal como ocurria con las luces coloreadas de las vidrieras
de las catedrales- sino todo lo contrario: la luz ahora permite al ojo del
hombre medir el edificio, esa arquitectura hecha a su medida.

= Por dltimo, Brunelleschi utiliza el bicromatismo para enfatizar esa perfeccion
geométrica del disefio que tanto debe a la perspectiva. De manera muy
acertada, y copiada mis tarde por otros como Miguel Angel, utiliza 13 piedra
serena gris oscura para la membratura arquitectonica y la cal para el revoque de
los muros y bévedas, prestando claridad a 13 obra.

Tan novedoso lenguaje personal aparece ya desde sus primeras obras florentinas: el
“Hospital de los Inocentes” (1419-24) y las basilicas del “Espiritu Santo”y “San Lorenzo”.
En este Gltimo templo levanté también la “Sacristia Vieja” (1421-28). En 1429 edificaba
la “Capilla Pazzi” en el claustro del convento franciscano de Sant Croce, de Florencia.

BASILICA DE SAN LORENZO
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Leon Battista Alberti (Génova, 1404~ Roma, 1472).

Es un tedrico que representa el saber universal del genio renacentista, anticipando en
medio siglo la aparicién de Leonardo. Sobresalié en todas las artes, desde el atletismo a la
masica, ided artilugios mecinicos y dedicé tratados a la escultura, 3 13 pintura v a la
arquitectura. Sobre esta Gltima disciplina escribié en diez libros “De re aedificatoria”
(Florencia, 1485), en cuyas paginas defiende por vez primera el aspecto intelectual del
arquitecto, como dibujante de planos e inventor de maquetas. Su mision serd la de
concebir mentalmente el edificio, confiando su ejecucion material a los maestros de
obras y albafiles. De hecho, Bernardo Rossellino y Matteo de Pasti aparejaran sus
proyectos arquitectonicos sobre el palacio urbano y el templo.

Algunas otras de sus ideas motrices sobre |3 arquitectura son:

»  Concebir la BELLEZA como EURITMIA, armonia entre las partes y el todo,
s6lo apreciable desde un punto de vista intelectual, y como EQUILIBRIO,
manifestado particularmente por la simetria. Seqin sus propias palabras, "/
belleza es una armonia entre todas las partes en cualguiera que sea el objeto en
que aparezca, 3justidas de tal manera y en proporcion y conexion tiles que
nada pueda ser afadido, separado o madificado mas que para empeorar”.

= Como no existe ningtin modelo perfecto en los especimenes que la naturaleza
genera, el artista debe extraer de ellos los rasqos mas validos para confeccionar
un tipo ideal.

* la proyeccion arquitectonica debe partir de premisas antropocéntricas: la
medida del hombre debe generar la de los edificios.

= El punto mis débil de la teoria de Alberti sobre la arquitectura radica en su
vision de los ordenes clasicos. Aunque es el primero que los codifica
correctamente, hace que los ordenes resulten meros recursos plasticos
accesorios asimilados a los muros.

En 1446, el comerciante Giovanni Rucellai le encarga un palacio en la via de |3 Vifa,
de Florencia, que se convertira en prototipo de la mansion ciudadana del Renacimiento.
Alberti estima que las casas privadas de los mercaderes acaudalados deben tener la misma
dignidad que los edificios pablicos, pero sin ser ostentosas. Deben llamar la atencion por
la comodidad y no por la apariencia. "A mi no me parece bien -dird- los que en las casas
de los ciudadanos particulares ponen almenas y torreones, porque significan miedo y
son de tiranos, ajenas a los ciudadanos pacificos y a la repablica bien ordenada”.

La estructura del palacio renacentista es, como en general toda la arquitectura de la
época, muy simple: cuatro cuerpos reunidos alrededor de un patio central; en suma, un
cubo con un vacio en el centro. Esta disposicion era el mejor compromiso entre las
exigencias de intimidad (qarantizada por el patio central, sobre el que se abrian las
puertas de las habitaciones, que se comunicaban entre si por corredores en forma de
porticos, es decir, por las galerias del patio) y las de representacion (que podian tener un
imponente panorama sobre las calles). Las fachadas que se debian organizar eran, por

tanto, la que daba al patio y las que daban a la calle.

La del patio tenia un tema obligado, establecido por la qaleria. Venia a ser ast una o
m3s series de arcos apoyados sobre correspondientes series de columnas; o bien -como
se hizo muy pronto transformando la logia superior en un corredor cerrado- una serie
de arcos con columnas en |3 parte baja, con una serie de ventanas encima. Generalmente
un entablamento correspondiente al orden de las columnas separaba un piso de otro; y
una serie de pilastras ~parcialmente encajonadas en el muro- correspondian, en los pisos
superiores, a las columnas del pértico.

Mucho mas complicada era la fachada exterior, de tal forma que el Renacimiento no
adoptd un esquema Gnico. Alberti adopté una fachada almohadillada, con ventanas
separadas por pilastras de escaso relieve, e, inspirindose en el Coliseo romano,
fragmentada en tres pisos de Srdenes superpuestos: toscano, el m3s rdstico, en el bajo,
corintias sencillas en la mitad y corintias decoradas arriba, lo cual supone todavia una
cierta confusion tipologica. Entre piso y piso ya no habia una simple cornisa, sino el
entablamento
correspondiente  al
orden de la columna
que habia debajo. El
orden inferior se
apoya en  un
basamento que,
ademas de servir
como banco en el

espacio urbano,
recuerda el “opus
reticulatum”

romano, 12

cobijandolo  todo,
una amplia cornisa
en saledizo.
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El sequndo objetivo de Alberti es el templo, que “bien hecho y ordenado es el
mayor y mas principal ornamento de |3 ciudad”. Sus trabajos iniciales consisten en
remodelar edificios del Medievo, enmascarandolos con portadas renacentistas:

A la basilica g6tica de Sta. M2 Novella, de Florencia (1456), le afadic una
fachada de proporciones perfectas, dotada de sentido musical, asumiendo como médulo
compositivo el cuadrado. Dos cuadrados idénticos componen la parte baja. A
continuacién, un tercer cuadrado en medio del cuerpo superior oculta la nave central de
la basilica, que era mas ancha y mas alta que las laterales. Finalmente, la altura de las
naves laterales se disimula con dos consolas. La solucién de unir los dos cuerpos
mediante alerones se convertira en una constante arquitectonica durante los siglos XV,
XVII'y XVIII. En este edificio, Alberti utiliza taraceas de m3rmoles de colores, recurso
cromitico para expresar esa armonia entre las partes que es fundamental en la
arquitectura de Alberti. Asimismo, emplea Alberti la columna con un sentido de
orhamento que se repetira en otros edificios suyos. Sirven, por ejemplo, para enmarcar la
puerta y, por lo tanto, el eje
central del edificio. Adem3s de Ia
columna, el empleo de un
frontén clisico es otro elemento
tomado del repertorio ofrecido
por la antigiiedad, repertorio que
Alberti reelaboré siempre con
gran libertad.

Y el convento de San Francisco, de Rimini (1450), donde Alberti acepto el
encardo del tirano Segismundo Malatesta, que queria reunir en este edificio las cenizas
de sus antepasados, las suyas, las de su amante Isotta y las de los artistas y poetas que
honraban su corte.

En este caso, el arquitecto opto por desentenderse completamente de la disposicion
interna y envolver lo preexistente mediante una “caja pétrea” que ofreciese 3 3 vista una
alternancia reqular de macizos y huecos, a la vez que disimulaba la estructura gotica. La
fachada, que quedé inacabada, sequramente inspirada en el arco romano de
Constantino, oftece un esquema de muro tripartito, separado por semicolumnas
adosadas. El muro sostiene un entablamento completo, al que corresponde, al nivel del
suelo, un elevado zéalo, cita arqueologica de los usuales zocalos de los templos
romanos. En los tramos resultantes se inscriben arcos de medio punto, entre los que
destaca el central, que toca el arquitrabe y cobija la puerta de acceso rematada por un
frontén clasico. El hecho de que fuera a ser un pantedn explica que en el proyecto
hubiera una capula en la parte de la cabecera, pues era una tipologia que se asociaba
tradicionalmente al tema funerario y al poder. El efecto de esta cipula -si hubiese
lleqado a construirse- hubiese afiadido una monumentalidad suplementaria, ademas de
una centralizacion espacial anulando incluso el efecto longitudinal inevitablemente
asociado al eje de 3 nave de la iglesia.
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Pero la construccion religiosa mas importante de Alberti, la dnica que disefi6 en su
totalidad, fue San Andrés, de Mantua (1470). La voluntad de introducir elementos de la
Antigiiedad queda patente en su fachada, de esquema tripartito, y concebida
nuevamente como un arco de triunfo de un sélo vano, apeada sobre un podio al igual
que los templos romanos. Armonizé las proporciones de la colosal portada
simultaneando el “orden gigante” en las pilastras de las calles laterales con el “orden
normal” en las pilastras del arco principal. Todas las fachadas estin rematadas con
frontones de templos clasicos, de los cuales, el de la fachada principal ests coronado por
un arco superior.

En cuanto a la planta, es de
cruz latina 'y nave dnic,
rompiendo con la  férmula
basilical de tres naves que
imperaba  desde 13 época
paleocristiana, con capillas entre
los contrafuertes, que un siglo
después copiard Vignola en el
Gesti de Roma, convirtiéndose
en el modelo predilecto del
templo contrarreformista.
Como Alberti aconsejaba en su
tratado, una amplia béveda de
cafien cubre la nave dnic,
mientras que las capillas laterales
también se cubren con bovedas
de cafon transversales a la
principal. El alzado se estructura
mediante dos érdenes: el mayor,
correspondiente a las pilastras
que sostienen el entablamento
del que arranaa la  boveda
principal; el menor, compuesto
por las  pilastras  y el
entablamento que sirve de
imposta para los arcos y las
bovedas de las capillas.

;

-

www GreatBuildings. com

Otra iglesia proyectada por Alberti, ya en los dltimos afios de su vida para
Mantua, pretendia ser, ante todo, un modelo tipolégico ideal:
__San Sebastiano (proyecto 1460): Estructura de planta de cruz griega con un espacio
central cuadrado y cuatro capillas a cada lado, tres de las cuales se cierran con abside v la
cuarta sirve de acceso conectando con un amplio pértico que hace las funciones de
fachada y que quedo inacabado. La inspiracion arqueoldgica provenia esta vez de los
martyria paleocristianos.
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EL QUATTROCENTO ITALIANO. LA ESCULTURA:
GHIBERTI Y DONATELLO

Lorenzo Ghiberti (Florencia,
1378-1455)

Es un orfebre medieval, que
entusiasmaba al pablico por su
impecable factura y melodioso
ritmo gotico. Este apego a la
tradicion  del siglo X1V, al
virtuosismo ~ técnico, a la
ondulacién de los plieques y a la
delicadeza con que trata los detalles,
hara que, en 1401, gane el concurso
pablico para construir las “Segundas
Puertys  del  Baptisterio  de
Florencig”,  superando 3  un
competidor de la talla  de
Brunelleschi.

Las condiciones del contrato estipulaban que la estructura general debia
ajustarse a un modelo gético establecido en 1336 por Andrea Pisano, cuando realizé las
"Primeras Puertas” del edificio. Por lo tanto, Ghiberti tuvo que fragmentarlas en 28
tréboles de cuatro hojas y desarrollar en estos compartimentos 20 escenas del Nuevo
Testamento mis 8 imagenes de los evangelistas y doctores de la Iglesia, que sitaa en el
z6calo. Durante su fundicion y cincelado lo ayudaron en el taller dos j6venes auxiliares:
Paolo Ucello y Donatello, que mostrarian a su maestro el nuevo lenquaje artistico de la
composicion espacial renacentista. En 1424 entregaba 3 obra.

Aunque de modelado extraordinario, con escenas en la que tanto la
perspectiva arquitectonica como la construccion de los cuerpos consique efectos de una
gran expresion plastica, acentuados por la luz que define los voldmenes, y con recuerdos
evidentes de la Antigiiedad (vestimentas y gestos, modelos grecorromanos en algunos
personajes, desnudos, etc...), los relieves de Ghiberti se ajustan adn al arte medieval de
Andrea Pisano, un arte que intenta valorar la figura frente al vacio del entorno, un arte
en el que la figura humana es la encargada de concretar el espacio, un arte, también,
cargado de espiritualidad y simbolismo.
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Acto sequido y, sin mediar ningtin certamen previo, las autoridades florentinas
le confiaban las " Terceras Puertss o Puertss del Paraiso”, que suponen ya la asimilacion
de planteamientos clasicos. Los cambios afectan al disefio, al tratamiento técnico del
relieve y a las fuentes de inspiracion. En la subdivision de las hojas prescinde de las
pequefas casillas lobuladas y opta por diez espacios cuadrados, que le permiten tratar
con mayor amplitud las escenas del Antiguo Testamento encomendadas. El formato
rectanqular de los relieves, al tiempo que rompe con la forma lobulada de reminiscencias
g6ticas, subraya el esquema perspectivo desde el que se proyectan las diferentes
composiciones. En estos relieves el escultor introduce como fondos escenogrificos de
las composiciones, paisajes y arquitecturas de tipo cldsico que, aunque concebidas bajo el
conocimiento de la invencién brunelleschiana de la perspectiva, no llegan a crear un eje
inmovil en el que coincidan todas las lineas del cono visual, sino que obedecen al
principio medieval del punto de vista variable que Ghiberti llama “region del ojo”.

Pero, adem3s de este recurso como medio para articular un espacio “natural”, la técnica
del relieve se adapta para subrayar este sistema de representacion:

*  Disminucion gradual de la escala de las figuras a medida que su emplazamiento
se halla mas distante del punto de vision.

= De caricter especificamente escultérico es la forma de acometer el relieve.
Ghiberti ha representado con un relieve claramente destacado las figuras que se
hallan en primer término, haciendo cada vez menos destacado ese relieve 3
medida que el objeto o 1 figura se halla m3s alejado del espectador.

*  Por dltimo, utilizando un recurso pictérico, los contornos, la concrecién de
los detalles de las figuras y objetos, muy precisa y definida en los del primer
término, se difumina y hace imprecisa a medida que dichas figuras y objetos se
hallan m3s distantes.
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Finalmente, en los marcos con reproducciones de esculturas griegas y festones de
flores, frutas y animales, muestra el respeto con que el nuevo arte observaba la
Antigiiedad y la naturaleza. El propio Ghiberti, que en los dltimos afios de su vida
escribi6 unos “Comentarios”, que constituyen el primer tratado estético del
Renacimiento y la primera autobiografia del arte moderno, dira al respecto que “el
Renacimiento se introdujo en Florencia cuando se volvié a las formas de las nobles y
antiguas estatuas y a las reglas de la naturaleza”. L3 inauquracién de este suntuoso
conjunto se efectud en 1452 y, entre los elogios que recibi6, vale |a pena destacar el de
Miquel Angel, que considers las puertas dignas de figurar a la entrada del Parafso.

Ghiberti  labré  también  estatuas
independientes. Los gremios florentinos
habian decidido decorar la fachada de su
Capilla de Or San Michele con catorce
hornacinas en las que figuraran sus santos
patronos vy, entre 1414 y 1419, cincela las
imdgenes de San Juan Bautista y San Mateo,
titulares de los tejedores de lana y de los
operarios de la Casa de la Moneda. En su
hechura y expresion vuelve a dar muestra de la
gracia y la dulzura. Una belleza ideal ante I3
que reacciona violentamente Donatello.
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Donato di Niccold, Donatello (Florencia, 1386-1468)

Fue el escultor mis influyente del siglo XV y uno de los autores que
contribuyeron a la definicion del nuevo lenguaje a través de la escultura. Sus
contemporaneos lo consideraron un genio y la critica posterior le equipara con Miguel
Angel y Bernini. En su produccién se distinguen tres cualidades y tres épocas.

Sus cualidades son:

= el dominio que ejerci6 sobre todas las técnicas y materiales,

* |3 profundidad psicolégica con que expresaba los sentimientos humanos,

= vy su imaginacion creadora para definir la tumba, el plpito, la cantorfa, el

altar y el monumento ecuestre del Renacimiento.

En cuanto a las etapas de su catilogo se advierte:

* una fase inicial de adolescencia y madurez en Florencia, que abarca de
1404 a 1443, y que discurre desde una liberacion de los
convencionalismos del gético internacional hacia la definicion de un
nuevo clasicismo;

»  suestancia en Padua entre 1443 y 1453,

* vy el posterior regreso a Florencia, donde desarrolla un arte expresivo y
nervioso, que subvierte los valores formales del idealismo dlasicista y que
ha sido alificado como “el primer estilo de la ancianidad que se conoce en
13 Historia del Arte’.

Tras viajar a Roma con Brunelleschi en
los umbrales del siglo y aprender los
secretos de la fundicion del bronce en el
taller de Ghiberti, los primeros trabajos de
Donatello en  Florencia son estudios
psicolégicos  destinados a  decorar  los
principales edificios géticos de la ciudad:
Apbstoles para |3 Puerta de la Mandorla de
la_catedral, Profetas para los nichos del
Campanile y Patronos gremiales para la
capilla de Or San Michele.

Las estatuas de los profetas muestran un
sentido tragico de 13 vida. Sobre todo
Habacuc y Jeremias nada tienen de héroes
biblicos; son seres que arrastran su
existencia envueltos en pobres ropajes que,
pese a3 su potente tratamiento, no
oscurecen el drama que refleja el rostro de
aquellos que anuncian la llegada del MesTas.

El otro santo protector es el
enérgico "San Jorde', para los espaderos y
fabricantes de armaduras, que concluye en
1417. La vitalidad que desprende esta imagen
fue comentada por Vasari quien elogia la
potencia expresiva de la cabeza y |3 postura
marcial de la imagen, que “revels belleza,
Javentud, valor miliar, una  vivacidad
orgullosamente terrible y una maravillosa
actitud de  movimiento dentro de I
armadura. A decir verdad, en ninguna figura
modema se ha visto tnty vivacidad y
realismo en marmol, como la Naturaleza y
el Arte pusieron en esty por mano de
Donato”.

En Or San Michele realiza dos
T Obias sefieras. Una es el evangelista San
Marcos, que en 1411 le encargan los
pafieros, donde representa el ideal del
ser humano serio, honesto 'y
responsable.
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Mas original, si cabe, resultaron las novedades técnicas que incorpora al relieve de “La
muerte del dragon” situado bajo sus pies. No en vano, Donatello simultaneaba aqut por
vez primera la perspectiva lineal con el “schiacciato’, consistente en graduar la
composicion mediante una sucesion de planos aplastados, que prestan efecto pictérico al
conjunto. Este “schiacciato” (aplastado) de Donatello se convirtic en el caracteristico
bajorrelieve renacentista. Se trata de un artificio en el artificio. Como hemos visto con
Ghiberti, en un bajorrelieve las figuras del primer plano se realizan con un relieve -el
saliente del plano del fondo- mayor con respecto a las figuras que, en la escena
representada, quedarian en segundo plano. Es, como hemos dicho, un artificio, una
cuestion de milimetros, con lo que se sugiere la idea de profundidad. Donatello
mantiene esta convencion, pero reduce el espesor del plano ideal en el que se realiza el
proceso; o sea, “aplasta” los planos de composicion uno contra el otro, creando una
“atmésfera” resuelta a través de I3 superposicion de capas finisimas.

A continuacion se asocia 3 Michelozzo, componiendo un equipo artistico que
dard forma a la tumba vy al pilpito. El tipo de monumento funerario responde a un
esquema muy simple: consiste en adosar a la pared un arco de triunfo romano vy
superponer en su interior, de abajo a arriba, el sarcofago sostenido por Virtudes, la
inscripcién conmemorativa que alude a la fama del difunto y un tondo con la imagen de
la Virgen. La "Tumba del antipapa Juan XXIII", erigida entre 1424 y 1427 en el
Baptisterio de Florencia, inicia la serie de sepulturas humanistas, que alcanzan su plenitud
en |3 del “cardenal Rainaldo Brancacci’, realizada un afio después y transportadas sus
piezas en barco hasta Napoles para instalarlas en a iglesia de Sant’Angelo a Nilo”.

La predicacion pablica que venian realizando en calles y plazas los franciscanos
y dominicos aconsejaba la construccion de pilpitos al aire libre. En 1428, Donatello y
Michelozzo contratan el de |3 Catedral de Prato, que serviria también para exponer la
principal reliquia del templo: el cinturén de la Virgen. Dos son las novedades que
presenta: en primer lugar, la plataforma ests colgada de |a pared en vez de apoyarse sobre
una columna con base en el suelo, y, en sequndo término, el antepecho se decoraba con
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En 1433, disuelta la sociedad laboral con Michelozzo, volverd Donatello a
utilizar la arquitectura suspendida y la ternura infantil en su obra mas dindmica: la
“Cantorfa” o tribuna para los nifios cantores de la Catedral de Florencia. Esta Cantoria es
una de las obras m3s fantasiosas y libres de Donatello, y nos da una idea del concepto de
“clasicismo” de nuestro artista. El escultor lo entiende como un fenémeno que, lejos de
ser atemporal, ha discurrido en la historia, implicindose en los riesqos y
transformaciones que supone el paso del tiempo. Por ello, el modelo clisico no es para
Donatello solamente un modelo dnico e ideal, sino una sugerencia fuerte, versitil,
estimulante. Esta inflexion del clasicismo, como “actitud creativa” frente al clasicismo
como “norma y principio de autoridad”, se observa con precisién al comparar la
expresividad, la desbordante alegria del cortejo de angelillos que honran a la Virgen en
una danza dionisiaca, los cuales no siquiera se dejan apresar por la arquitectura, con el
sereno clasicismo de la otra cantoria que realizaba simultineamente Luca della Robbia.
Donatello demuestra en esta obra que el clasicismo no es un lenguaje sometido a la
norma, sino creador de sus propias leyes en cada momento y circunstancia. Della Robbia
plantea, por el contrario, el principio de la norma como permanencia y fundamento del
lenguaje.

relieves de nifios danzantes.
Son los tipicos “putti” que,
3 partir de ahora, se
convertirdn, por su aspecto
alegre 'y caprichoso, en
motivo imprescindible del
vocabulario  ornamental
renacentista.
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Su siguiente apuesta plastica se centra en el altar de piedra o bronce, que va a Antes de abandonar Florencia,
sustituir en el arte italiano al retablo de madera policromada. En 1440 realiza el exalta 13 belleza ambigua del cuerpo del
tabernaculo_de la Capilla Cavalcanti, en la Iglesia de Santa Croce de Florencia, con el adolescente en el “David” del Palacio de los
tema de la Anunciacién. L3 Virgen, cuyo rostro nos recuerda el de una hermosa cabeza Médicis, considerada como la primera figura
clasica, aparece liricamente sorprendida por el dngel en el momento de abandonar la deshuda fundida en bronce desde la
estancia. Vasari nos dice "Ponatello demostré su gran tilento en la figura de la Virgen Antigiiedad clasica. Su cuerpo,
que incling su cabeza con humildad y dulzara, en una honestsima reverencia, probablemente  estudiado  del  natural,
volviendose con una gracia extraordinara hacia el angel, que le saluda, descubriendo en copiado de aquellos muchachos florentinos
su rostro 13 gratitud. Ademds de esto, Donato demostro en los ropajes de la Virgen y del que se bafiaban en el Arno, el suave
angel, magistralmente plegados y enrollados, lo bien buscado que esti el desnudo en las modelado de las formas y la serenidad de la
figuras, y dio pruebas de cuinto se esforzaba por volver 3 encontrar Iz belleza de los que hace gqala, son ajenos al arte de
antiguos, que durante tntos afos habi desaparecido’. Donatello, dominado por la fuerza interior

T 0P O o i S N A de sus personajes. Parece como si el escultor

no hubiese querido renunciar 3 ciertos
elementos tradicionales en la forma de
ordenar 13 actitud de la figura, haciéndolo
como referencia y recurso para acentuar una
gracia no exenta de melancolia.
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Cuando Donatello lleqa a Padua cuenta 58 afios y es el escultor mas aclamado
de Italia. Durante |3 década que permanece en esta ciudad realiza los espectaculares
bajorrelieves con los “Milagros de San Antonio” para el altar mayor del santo, una de las
obras cumbre del autor y de todo el Renacimiento, y que constituyen el triunfo
absoluto del schiacciato. Vasari, que redacta en 1523 la vida de Donatello, advierte que
‘estin realizados con tanto arte y acierto, que ciusan el asombro de las personas
entendidas, cuando se examing la variedad de la composicion y el ndmero de personajes,
perfectamente entendidos en su tamaiio seqin l perspectiva”.

El altar estaba compuesto de un zécalo rodeado de relieves sobre el que descansaba
un hermoso y rico templete abierto por todos sus lados. Es en los relieves del zécalo
donde Donatello demostrd su fuerza expresiva. En esos relieves de bronce, que narran
los milagros de San Antonio, se pretende mostrar el especticulo de lo humano,
enmarcindolo en un teatro de desbordantes espacios. Los personajes que asisten a los
milagros del santo pierden su individualidad ante la grandeza de las perspectivas; las
dentes se agolpan, se agrupan, se arrodillan, besan el suelo, huyen asustadas, se acercan al
santo, gesticulan, discuten, se sorprenden, trepan por los edificios, mendigan piedad; las
personas ho son mas que seres confundidos en una masa dominada por el movimiento.

Asimismo, labré un seqgundo monumento que propada su fama por toda
Europa: 13 estatua ecuestre del caudillo Erasmo de Narni, el “Gattamelata”, principal
motivo de su estancia en Padua, donde resucita el modelo romano del emperador
Marco Aurelio a caballo, que habia visto y estudiado en Roma.

Mas que un monumento conmemorativo de la gloria del héroe, era un
monumento funerario. "El Gattamelata” era un capitan de fortuna, un condotiero que
al frente de un ejército de mercenarios habia defendido los intereses de la repdblica de
Venecia frente a Milan. En su testamento, otorqado en 1441, dispuso que se lo enterrara
en Padua y el Senado veneciano, deseando inmortalizarlo, le cedié I3 plaza del Santo y
encargd a Donatello una colosal imagen que le sirviera de sepultura. Levantada frente a
la basilica paduana, y sobre un gran basamento de dos pisos con relieves insertados, la
escultura de Donatello presenta un instante del cabalgar del mercenario montando sobre
un recio caballo que alza una de sus patas delanteras sin consequir el vacio; el condotiero
que gobierna el caballo y que encabeza un imaginario ejército viste a la antigua; su
rostro adquiere |3 dignidad del retrato celebrativo romano y mira de frente, desafiante,
con adustez y energia. El artista conjuga el naturalismo del caballo, sus arreos y la
armadura clasica con 13 expresion abstracta del militar, en cuyo rostro se resume |3 idea
de |3 virtud. "£l caballo -anota Vasari- parece estremecerse y resoplar al sentirse
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sometido por la mano del jinete, cuyo semblante reflefz vivamente un gran caricter y
noble orgullo”.

El Gattamelata es, sin duda, el reconocimiento mas profundo de Donatello al arte
antiguo, tanto por su tematica como por el clasicismo de sus formas, pero al mismo
tiempo es una de sus obras que mas honda huella dejo en el arte posterior.
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Y3 anciano, Donatello volvié a Florencia donde pasé los Gltimos afios de su
vida, realizando adn importantes obras. En ellas, el escultor parece dudar del ideal
humanista exaltador de la figura humana y crea un mundo de imagenes que testimonian
la crisis de valores que se avecinaba en Florencia. Esta “crisis religiosa anti-humanista”
estuvo influida por su arzobispo, el fraile dominico Antonino, quien en su deseo de
recordar al pueblo los primitivos valores del cristianismo, caminaba por la ciudad vestido
de harapos, exhortando a sus habitantes para que abandonaran las costumbres
licenciosas. En uno de sus sermones, dice sobre la Magdalena: “Oh cuerpo, materia de
corrupcion iqué tengo que hacer contigo!”. Donatello visualiza esta predicacion en la
demacrada y temblorosa “Magdalena penitente” de madera policromada, que parece la
neqacion de la belleza renacentista.
Est fechada en 1454, un afo
después de caer Constantinopla en
manos de los turcos, e inicia un
conjunto de obras dramaticas que
anticipan la anqustia transmitida por
Miguel Angel 3 su repertorio final de
Piedades.
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EL QUATTROCENTO ITALIANO. LA PINTURA:
FRA ANGELICO, MASACCIO, PIERO DELLA FRANCESCA Y
BOTTICELLL.

La pintura italiana del siglo XV se mueve en dos direcciones: los artistas interesados
por 13 linea y los preocupados por el volumen. L3 primera tendencia est3 representada
por el Beato Angélico y Sandro Botticelli, y de la sequnda corriente participan Masaccio
y Piero della Francesca.

Fra Angélico (Florencia,h.1400, Roma,1455)

Fra Angélico o Beato Angélico es un titulo que concedieron los contemporaneos al
fraile dominico Giovanni da Fiesole después de morir. De este modo, situindolo en las
puertas de la santidad, podian explicar mejor que su obra pictorica estaba ungida por la
inspiracion divina. Su nombre de pila fue Guido di Piero, y en 1417 era ya pintor. Al afio
siguiente ingresaba en la Orden de Predicadores, destacando como iluminador de
manuscritos. El preciosismo de esta técnica dominard sus futuras pinturas sobre tabla y
frescos murales.

La pintura de Fra Angélico constituye un ejemplo de la permanencia de los
planteamientos del lenquaje gotico preexistente (al que adn se considera valido y muy
lejos de estar agotado) en el contexto de la renovacion clasica. Considerado
frecuentemente como un “maestro de transicion”, la pintura de Fra Angélico debe ser
interpretada desde otros presupuestos:

*  Por lo pronto, sus primeras obras se producen después que las experiencias iniciales
del nuevo lenquaje. Su posicion hay que situarla, pues, en una trayectoria de artista
conservador, no insensible a ciertos aspectos del nuevo lenquaje, pero que no se
inclina por las nuevas formas sino al final de su carrera, cuando éstas habian dejado
deser un 1engua[e de ruptura minoritario para convertirse en un 1engua[e coman.

*  Hay que tener en cuenta también la personalidad del pintor. Monje dominico de
profunda y sincera religiosidad, Fra Angélico representaria una tendencia de la
pintura renacentista, la del "humanismo religioso”, complementaria a la de
Masaccio. Masaccio exalta la presencia fisica del hombre a través de un plasticismo
contundente y de una composicion racionalista. Fra Angélico, por el contrario, no
busco la expresividad en la anatomia individual, sino que intentd que cada obra
fuese espejo de la belleza ideal que subyace en los hombres y en las cosas, de una
belleza que no procura la temporalidad sino la trascendencia. Para el pintor
dominico era mas importante mostrar la belleza de lo bueno, de lo agradable, que

acercarse 3 la realidad con ojo naturalista. Pero también es cierto que, tras su
conocimiento de la obra de Masaccio, Fra Angélico adopté los nuevos principios
espaciales y de concepcion plastica renacentista, aunque sin el principio de
historicidad de aquel.

= Por dltimo no hay que olvidar que este artista trabaja sobre todo en encargos de
cardcter religioso, en obras para monasterios e iglesias, para los que la imagen
cumplia unas funciones bien distintas de las que poseian para los comitentes y
artistas creadores del nuevo lenquaje. En este sentido, el socidlogo Frederick Antal
ha observado que este “conservadurismo pictorico” estaba patrocinado por la Iglesia
y la aristocracia toscana, aliada con la tradicion, explicando ast el hecho de que el
Beato Angélico fuese considerado en la corte papal como “célebre sobre todos los
demds pintores italianos”.

En obras iniciales, como el retablo de “La Anunciacién” del Museo del Prado (1430-
32), pintado al temple para la iglesia de Sto.Domingo de Fiésole, se aprecia el empleo de
esta dualidad de soluciones. Si en la invencion arquitectonica del pértico donde
transcurre 13 escena el pintor se ha sentido atraido por las nuevas arquitecturas,
utilizdndolas con una serie de licencias géticas, en el tratamiento idealista, casi celestial
de las figuras, en el detallismo del paisaje o en el empleo del color es evidente la deuda
con el gético internacional. Fra Angélico utiliza una luz serena, llena de claridad, no
contrastada sino difusa, con la que da vida a sus figuras; los colores suaves, de tonos
planos apenas matizados por las sombras indispensables, transmiten de forma coherente
su mundo de beatitud.
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Fue en algunas obras m3s tardias, como los frescos del convento de San Marcos de
Florencia, realizados en 1438 y entre 1446-1450, y en los frescos que pinta en Roma para
la Capilla de Nicolss V, entre 1447-1450, cuando se aprecia una inclinacién mucho m3s
decidida por todos los aspectos del nuevo lenquaje: perspectiva, arquitecturas,
propotciones de las figuras, composicion.

En 1438 se produce un hecho crucial en su vida. El pontifice Eugenio IV habia
concedido a los dominicos el convento de San Marcos de Florencia, y Fra Angélico
recibe de sus superiores el encargo de pintar 3 sala capitular, el claustro y las celdas. En
los 50 frescos que realiza, el arte de nuestro pintor se hace intimista y esencialista,
despojado de toda superficialidad, de cualquier decorativismo que atentase contra la
pureza de la representacion. Aunque en episodios como el “Noli me tangere”, la pintura
adquiere una inusitada vitalidad espacial, con las representaciones de un sacro jardin, en
la mayoria de las escenas son las propias figuras las que crean un entorno de existencia.
No es menos cierto, sin embardo, que en episodios como “La Anunciacion”, en los que
la arquitectura ordena la composicion, ésta aparece muy correctamente resuelta segin
las normas de la perspectiva renacentista. En cualquier caso, el arte deja de ser, en cierto
modo, motivo de admiracion o vehiculo de adoctrinamiento para convertirse, en su
clausura, en constante enaltecedor del fervor interior de los frailes.

Los frescos de la Capilla de Nicolds V en el Vaticano, realizados en los muros de una
pequefa estancia de una torre del siglo XIIl entre 1447 y 1450, responden a otra
concepcion. En este caso no se le pedia pureza, ingenuidad o misticismo, sino que los
episodios destinados a las estancias papales manifestasen el poder alcanzado por la Iglesia,
un poder que exigia para ser representado lo majestuoso. Es la obra mds rotundamente
clasicista y, por ende, renacentista, del pintor, quien cre6 grandiosos ambientes
arquitectonicos o naturales como marco para los grupos humanos.

Para concluir podemos afirmar que su obra, especialmente su proceso de
simplificacion formal, los amplios ritmos de color y luz, asi como la pureza de
voldmenes influirdn en el joven Piero della Francesca.

HISTORIA DEL ARTE 2° BACHILLERATO. Tema 10: ARTE DEL RENACIMIENTO. QUATTROCENTO 19



LES. JORGE JUAN. DEPARTAMENTO PE GEOGRAFIA, HISTORIA E HISTORIA DEL ARTE. Curso 2006-2007

Masaccio (Arezzo, 1401 - Roma, 1428).

Tommaso di Giovanni, apodado Masaccio, se
encuentra en las antipodas de Fra Angélico e
impresiona por su precocidad. Murid con apenas 27
afios pero, pese a su corta carrera, es el fundador de la
pintura moderna. Técnicamente es el primer artista que
construye con el color, preocupindose del volumen y
los efectos tridimensionales. Sus contemporaneos asi
lo comprendieron y, en pleno siglo XV, el poeta
Cristéforo Landino ponderaba sus creaciones “por el
gran relieve y escaso ornato” que tentan, es decir, por
el modelado severo, sin hacer ninguna concesién a la
dulzura decorativa medieval.

En sus primeras obras, retablos en su mayoria, se advierten una serie de caracteristicas
que ya presagian su capacidad de renovar radicalmente las maneras goticas:
= Desaparicion de los fondos dorados.
=  No se advierten paisajes fantisticos, falsamente descriptivos de la Naturaleza.

Asimismo, cualquier tipo de exotismo ha desaparecido de las vestimentas.

= Desaparece también la gricil caligrafia cortesana en beneficio de una volumetria
construida, no por [ linea, sino por el color y 13 luz.

*  Recuperacién de los valores de monumentalidad, ordenacién compositiva y
expresividad psicolégica de los rostros y miradas propias de Giotto. Las figuras de
Masaccio, macizas y contundentes, ajenas por completo al gesto gracil del gético,
ocupan un espacio verdadero, histérico, un espacio que puede ser perfectamente
reconstruido en un volumen acorde 3 las leyes de la perspectiva lineal y 3 las del
contraste de color.

* En l3 obra de Masaccio resultan también evidentes los préstamos tomados de la
escultura antigua, utilizindolos como modelos y referencias imprescindibles para
ordenar un discurso figurativo de cardcter clasicista. Sin embargo, la novedad del
lenquaje de Masaccio no procede de haber establecido una recuperacién de las
soluciones y modelos clasicos, sino de haber participado en I3 elaboracién de un
nuevo sistema de representacion, la perspectiva, en el que estos modelos eran s6lo
uno de sus componentes.

Los FRESCOS DE LA CAPILLA BRANCACCI, en la iglesia florentina del Carmine, son
ya una obra maestra. Felice Brancacci es un acaudalado comerciante de sedas que, a la
vuelta de un viaje de negocios a Egipto, desea decorar su Gltima morada con un ciclo
iconogrifico dedicado a San Pedro, patron de los marineros y comerciantes del mar. El
encardo debe compartirlo con Masolino de Panicale, y la composicién se ordena en
doce espacios pintados al fresco, a la manera de cuadros trasladados al muro, enmarcados

por pilares clisicos con capiteles corintios pintados. Todavia la pintura no se plantea
como elemento de ficcién transformadora de la arquitectura interior.

La historia mas famosa pintada por Masaccio serd “EL TRIBUTO DE LA MONEDA".
Es evidente que el autor tuvo que ajustarse a una temdtica impuesta, renunciando en
esta composicion y en otras a la idea de unidad de accion que preside alguna de sus obras
y que constituye un principio fundamental del nuevo lenguaje. En el caso que nos
ocupa, debe representar en un mismo escenario tres acciones que suceden en tiempos
distintos: en el centro, Cristo es requerido por el recaudador de impuestos de Cafarnadn
para que paque el derecho de portazgo antes de entrar en la ciudad; entonces, el sefior
encarga a Pedro que pesque en el lago Genezaret un pez, en cuyas entrafias hallar la
moneda solicitada por el funcionario de hacienda. Este episodio aparece a la izquierda y
el pago de impuestos a la derecha. A pesar de ello, ha organizado las tres secuencias
como partes de un mismo relato, como si fueran acontecimientos que se producen en
un solo instante. La figura de Cristo, cuya cabeza se encuentra en el centro de la
composicién, en el punto de fuga, establece una referencia que crea un punto de accién
aparentemente Gnico que determina los gestos, actitudes y la tension de los diferentes
personajes que forman parte del relato.

En las principales composiciones, y “El Tributo” constituye el ejemplo perfecto,
Masaccio simultanea los elementos de la perspectiva, apoyada en la escenografia
proporcionada por los elementos arquitectonicos, con las soluciones especificas de la
pintura:

. Referenciasarqui’cecténicas‘

*  Variaciones del color: predominio de la paleta cilida en los primeros planos y
colores frios para la lejanta del paisaje.

*  Progresivo desenfoque e imprecision de los contornos paralelo a la disminucién de
[3 escala de las figuras.

= Utilizacion de los escorzos para reforzar la idea de profundidad.

*  Por supuesto, tratamiento de la luz, que incide sobre las figuras modelandolas y
realzando los volamenes, de una monumentalidad y solemnidad cl3sica.

»  Con un plasticismo simple y majestuoso a la vez, logra una total integracion entre
figuras y paisaje, entendidas ambas realidades en una unidad de perspectiva.

Vasari nos informa acerca de estos frescos que “todos aquellos que han querido
prosperar en el arte de la pintura han ido siempre 3 aprender 3 dicha capilla para
documentarse en los preceptos v las reglas de las figuras'. Se referia a la gravedad
psicolégica de los personajes y a su cardcter corpéreo, pues Masaccio habia trasladado a
la pintura las conquistas escultoricas realizadas por Donatello en los Santos de Or San
Michele.
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Donde Masaccio manifiesta su perfecto conocimiento de |a “perspectiva artificialis” de
Brunelleschi es en el fresco de “La Trinidad”, pintado para la iglesia de Sta.Maria Novella

en Florencia. Esta obra constituye un paradigma y un punto de referencia imprescindible
en el proceso configurador del nuevo lenguaje pictérico del Renacimiento, siendo el
primer documento conservado de la perspectiva matemitica aplicada a la pintura.
Cuando hacia 1427 algunos florentinos penetran en el interior de esta iglesia quedan
sorprendidos ante un especticulo nuevo e inusitado. En uno de los muros laterales
parecia abrirse una capilla como si fuera un nicho que penetrara en la pared. En su
interior aparecia majestuoso el Padre Eterno, Cristo Crucificado acompafiado de San
Juan y la Virgen, que lo presenta a los conmocionados espectadores. Arrodillados a
ambos lados, ya en el exterior de la ilusoria capilla, aparecen los donantes encima de un
pedestal, y debajo, una falsa mesa de altar con un esqueleto vy la tétrica inscripcion: Yo
fui antafio lo que sois vosotros, y lo que soy ahora lo seréis mafiana”. Es el “triunfo de la
muerte”, frente al “triunfo sobre la muerte” que representa la tumba humanista.

iCudl es la causa de tanta sorpresa y admiracion?. Por primera vez los hombres de
Florencia ven reproducido con tanta fidelidad la representacion de un espacio
arquitectonico, de tal manera que consigue enqafiar al oo, y lo que es una simple
pintura, lo perciben como si ciertamente se tratara de una verdadera capilla que penetra
en el muro. Con "La Trinidad”, Masaccio presenta la que se puede considerar la primera
obra que rompe radicalmente con la tradicion anterior iniciando el nuevo arte que
condicionard la forma de entender |3 representacion pictérica durante muchos siglos
posteriores. En esty obra, Masaccio nos muestra una boveda de cafion con casetones,
representada con el nuevo sistema basado en la perspectiva de Brunelleschi, quien parece
que le asesord. Junto a esta particularidad, la arquitectura se inspira en los modelos de Ia
antigiiedad clisica y, por supuesto, brunelleschiana. Mientras, las figuras aparecen ante
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nosotros como si fueran
reales e histéricas: Cristo,
San Juan y la Virgen
tienen el mismo tamafio
que los donantes. El
tiempo en que existieron
se une al presente
representado  por  los
donantes, mientras que la
figura del Padre nos
remite al dogma religioso
de |3 Trinidad. El espacio
asi configurado, es la
representacion de  un
espacio  concreto  y
verdadero, un  espacio
conmensurable y real, y
no el espacio simbélico,
sagrado y trascendente
del gético.
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Piero della Francesca (Borgo San Sepolcro (Arezzo), 1420-1492)

A pesar de superar la herencia de Masaccio,
combinando la luz y el color en la construccién del
volumen, su pintura tuvo muy poca resonancia hasta el
siglo XX. Sélo el qusto estético de nuestro siglo, amante
de la geometria y de la abstraccion, rescaté del olvido sus
obras, consideradas por sus contempordneos como “fuera
de toda realidad”, consideracion que, sin embargo, lo
convierten en precursor de Cézanne y hardn exclamar al
critico André Lothe, en el siglo XX, su exagerado: “Saludo
en Piero 3l primero de los pintores cubistas”.

Natural de 3 regién de Umbria, se educa en Florencia, donde entabla amistad con su
paisano Giovanni Bacci, miembro de 13 administracién papal y protagonista de las
aventuras religiosas mas apasionantes de su época. Su preocupacion es unir las Iglesias de
Oriente y Occidente, cuyo acuerdo fue anunciado momentaneamente en el Concilio de
Ferrara. Piero contribuiri con su arte 3 exaltar estas intenciones en la capilla familiar de
los Bacci, situada en el presbiterio de la basilica de San Francisco, de Arezzo, que decora
con la "HISTORIA DE LA VERA CRUZ", cuya cronologia se extiende entre 1452 y 1460.

La serie consta de diez episodios, extraidos de la “Leyenda Dorada”, que comienzan en
el momento en que los hijos de Adan, al dar sepultura a su padre, colocan bajo su
lengua la simiente del arbol, de cuya madera se haria luego la cruz de Jesds. Este arbol
fue talado por Salomén y su tronco utilizado en la construccion del puente que salvaba
el estanque situado delante de su palacio. La reina de Saba lo reconocio al visitar
Jerusalén y “sobrecodida de respetuosa reverencia, no os6 hollarlo con sus pies, sino que
lo adoré devotamente”. El ciclo continda con las vicisitudes que sufre la Vera Cruz tras la
resurreccion de Cristo: el descubrimiento de la reliquia en el Calvario por Santa Elena, su
pérdida a manos de los persas y su recuperacion por el emperador Heraclio que, con ella
3 cuestas, de pie y descalzo, hace su entrada en Jerusalén. En el encuentro de Salomén
con la reina de Saba, Piero alegoriza la union entre la Iglesia Romana y la Grieqa.

En estos frescos, estructurados en tres zonas superpuestas en los tres muros
disponibles, aparecen impresas ya las caracteristicas de su arte, que al final de su vida
expondra con todo lujo de detalles en los trabajos " De prospectiva pingendi”y " Libellus
de quingue corporibus regularibus’. Estas peculiaridades son:

= Modelar al hombre, 3 los objetos y al paisaje mediante la fusion de luz y color. Si
bien se inicia en un absoluto dominio del dibujo, se expresa mas rotundamente 3
través del color y de |3 luz: los contornos de los cuerpos son nitidos, contundentes;
las formas adquieren tonos uniformes, apenas afectados por las gradaciones de la
perspectiva; la simple oposicion de claros y oscuros o de cilidos y frios crea el

contraste de volumen, que avanza la teoria del color complementario.

Reducir la naturaleza a figuras geométricas. La geometria adquiere un papel esencial
en el ordenamiento de los grupos y de los personajes, y en su formalizacion,
convirtiéndolos en verdaderas experiencias geométricas en las que todas las partes
obedecen a una estructura perfects reducida a cuerpos simples: un évalo para Ia
cabeza (preferentemente de frente o perfil), un cilindro para el cuello, un volumen
reqular para vestimentas y tocados. Un principio extraido de sus tratados nos dice:
"la imperteccion accidental puede quedar absorbida por la perfeccion de la forma
pura (..) todo lo que existe debe ser reducido a lo esencial, debe ser fijado en
terminos de proporcion 3 partir de 13 reqularidad y mensurabilidad de las formas
geometricys”.

Debido a este geometrismo, el orden es el principio compositivo que lo domina
todo, adn en aquellas composiciones (batallas) en las que el desorden parece
necesario. Las ﬁ‘guras aparecen dispuestas en un primer plano, como un gran friso,
procurando sefialar con algdn motivo sinqular el centro de la imagen, v
distinquiendo con claridad las escenas de un lado y de otro. También introduce
escenas en un segundo o tercer plano que representan momentos temporalmente
diferentes de I3 historia narrada.

Utilizacion de la perspectiva con rigor matematico, aunque Piero no suele invitar al
espectador a percibir ficticios mundos m3s all3 de la superficie del soporte. Si nos
fiamos, el modelado luminico tiene mucha m3s importancia en el seno de cada
una de las figuras que en la relacién de éstas con el espacio que ocupan. La mayor
parte de las veces las figuras arrojan poca sombra o ninguna. A su vez, el caricter
plano y definido del terreno que pisan permite una considerable independencia
entre las figuras y el espacio, y contribuyen a la tantas veces sefalada “sensacion de
telén” que produce el paisaje de los fondos, normalmente severo.

Como expressbamos en la introduccién, los contemporaneos hablaban de las obras
de Piero como “fuera de toda realidad”, y, efectivamente, este alejamiento de I
realidad o de la basqueda del naturalismo, entonces tan caracteristico del arte
florentino, es un rasgo definitorio de su arte. Mds que pintar, “construia la pintura”,
creando -segdin Longhi- “un dlasicismo espontaneamente arcaico”.

Asimismo, su obra tiene un caricter absolutamente impersonal. Una
impersonalidad que se hace efectiva en el prescindir de la expresion de los
sentimientos y emociones personales, tanto los de los protagonistas de sus pinturas,
cuanto los que el artista podria haber proyectado sobre las imagenes. Piero es el
creador de un mundo propio, sin ningdn afan narrativo y sin ninguna preocupacién
por la anécdota sinqular. Es por ello que sus tablas y frescos, por mucha que sea la
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agitacién narrada (otra vez, “La batalla de Constantino y Majencio”) poseen Al lado del pintor sacro, Piero es también el retratista cortesano de los
siempre ese aspecto de profundo e insondable silencio, de magica y solemne principes y tiranos del Quattrocento. En Rimini retrata a Segismundo Malatesta, en
quietud. Ningan pathos, ningin dramatismo, ningin desto arrebatado vienen a Ferrara a Lionelo d’Este y en Urbino a los duques Federico de Montefeltro y Battista
romper ese equilibrio. Sforza. Esta dltima corte serd su patria adoptiva. Aqur da cima a sus escritos sobre la

perspectiva, y aqul entra en contacto con la pintura y los pintores flamencos, cuya
técnica en las veladuras al 6leo copiard en su "Virgen de Seniqallia” y en todas las obras
pintadas durante la década de los setenta, incluida la famosisima “Pala Brera” de Mil3n.
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La Virgen de Seniqallia (1470) es un ejemplo de la seduccion que sintié Piero
dells Francesca por la pintura de los Paises Bajos y uno de los primeros testimonios
italianos de la Virgen representada en el interior de un edificio. El preciosismo de las
joyas, las veladuras, y la luz filtrada por la ventana revelan el conocimiento de |3 técnica
flamenca. En cambio, los rostros impasibles y la construccion de figuras robustas de
aspecto geométrico son formulas tradicionales de su estilo.

La "Virgen con el Nifio, Santos y Federico de Montefeltro” o “Pala Brera” es
otra obra cumbre de nuestro autor. Si hasta este momento las figuras eran las que
habian ordenado la superficie pictérica, en esta caso, la portentosa arquitectura
prebramantesca (que no hace sino continuar la del ambito de su inicial destino), se
convierte en modulo de proporciones; pero se trata de una arquitectura que actda como
eco de la propia disposicion de las figuras, centradas por un eje vertical, en el que el
huevo colgado de la pechina solo es simbolo de creacion, eje al que se oponen el
horizontal, formado por las cabezas y el oblicuo del cuerpo del Nifio que prolonga el
gesto orante del duque. Este, mostrandose como poseedor de la “virtd” aparece exaltado
al mismo plano que las demas figuras, gracias a que todos ellos son presentados en un
espacio natural, objetivo y, al mismo tiempo, humanizado.
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Sandro Botticelli (Florencia, 1447- 1510)

Su vida y su obra estin marcados por Lorenzo
de Médicis, “el Magnifico” y el circulo neoplaténico de
Pico della Mirandola y Marsilio Ficino.  El
neoplatonismo constituye |3 filosofia de una sociedad
en crisis, cuando los valores afirmados por el
humanismo a principios de siglo y las aspiraciones
politicas y culturales de Florencia se tambalean y
desmoronan. Con el neoplatonismo, I3 historia y la
naturaleza se trascienden y se busca lo que estd m3s alla
del espacio y del tiempo. Lo que importa es la idea. La belleza ya no se concibe como
representacion de la realidad, sino como imagen alegérica de 13 idea.

La pintura de Botticelli, “e/ mejor artista del diserio lineal que haya habido en
Europ”, seqin proclamaba en el siglo XIX el critico Bernard Berenson, se inserta dentro
de lo que se ha denominado “la crisis del sistema plastico del Quattrocento”, ya que
introduce en su obra factores que desestabilizan el modelo antiguo, y que han de
interpretarse como producto de |3 revision de las pautas artisticas que, hasta la sequnda
mitad del siglo XV, habian estado vigentes. La basqueda de soluciones plsticas propias
del naturalismo de la primera época del renacimiento florentino ~que observamos en la
importancia que pintores como Masaccio y Piero della Francesca dieron al volumen de
la figura y a la integracion de ésta en un espacio racional trazado de acuerdo con las leyes
de |3 perspectiva lineal- dejan de interesar a Botticelli. Efectivamente, su dibujo eléctrico,
recorrido por trazos nerviosos, el movimiento que agita todas sus formas ~desde la cola
de un caballo al qalope hasta las cabelleras de sus Venus-, la emotividad y el
sentimentalismo que caracterizan sus rostros, sus espacios telones (faltos de perspectiva),
etc...son, a un tiempo, expresion del talante del pintor, y también de la melancolia que
invade 1a vida florentina de fin de siglo, cuando se tiene conciencia de la inferioridad
politica y militar de las viejas repablicas frente a los nuevos estados nacionales que se
estan configurando en varias naciones europeas, mientras Italia permanece parcelada.
Este pesimismo botticelliano es paralelo al de Maquiavelo en el campo de la teoria
politica. Por otra parte, sus paisajes primaverales y la glorificacion del cuerpo humano
desnudo culminan los temas del Quattrocento.

Botticelli se formé en un taller de orfebreria, entrando posteriormente a
trabajar con Fra Filippo Lippi, hasta que en 1470 lo encontramos en Florencia como
artista independiente.

Filippo Lippi era uno de los pintores mas importantes de Florencia tras la
muerte de Masaccio, cuyo estilo escultérico tradujo en gracia y elegancia. Lippi se
concentrd en la linea y opté por una luz algo melancélica. Su pintura, que tanto influyé

en el joven Botticelli, podria decirse que sintetizaba los avances técnicos del primer
renacimiento con la tradicion gotica del estilo internacional, ya que lograba introducir
figuras de aspecto gotizante en un espacio natural, es decir, construido seqan las leyes de
[a perspectiva cientifica.

De Filippo Lippi, Botticelli tomé el tratamiento lineal de la figura humana, a la
que afadié mis vigor y fuerza. También los rostros ovalados con amplias frentes, los
traviesos dngeles de cabezas doradas en sus tondos y el qusto por las veladuras, por la
riqueza cromdtica (azul junto a dorado, por ejemplo) y por la riqueza y fantasia de los
trajes y arquitecturas (marmoles multicolor, techos labrados...). Por dltimo, también de
Lippi puede considerarse |3 obtencion de la perspectiva lineal a partir de referencias
arquitectonicas.

En los afios setenta comienza también su relacion con los Médicis, a los que
hace numerosos retratos, bien integrados en obras generales, bien retratos propiamente
dichos, encargados por los propios interesados. A partir de esta relacion, el
intelectualismo y el idealismo neoplaténico de personajes del circulo mediceo, como
Marsilio Ficino, penetraron profundamente en el pensamiento y la obra de nuestro
artista, que pasard a desarrollar un arte profano, una pintura basicamente mitolégica y de
contenido moralizante.
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Para la villa de Castello, propiedad de Lorenzo de Pierfrancesco, sobrino de
Lorenzo el Magnifico y alumno de Policiano, Pico y Ficino, realiza tres cuadros
sinqulares: "La Primavera”, "El nacimiento de Venus”y “Palas y el Centauro”. En estos
cuadros, el estilo de Botticelli alcanza su madurez, caracterizado por la delicadeza y
elegancia de las figuras, I3 transparencia de las luces, sin apenas sombras, la suavidad del
modelado y los sutiles ritmos consequidos con manos, cuerpos y velos.

L3 Primavera” (3prox.1482)

Su iconografia ha sido interpretada de muy diversas maneras; sin embargo es
indudable que Botticelli no pretendié mostrar un simple episodio de la mitologia clsica,
sino expresar algdn significado filosofico relacionado con las discusiones y teorfas
neoplaténicas de Ficino.

Independientemente de su interpretacion, las figuras representadas se
identifican con Venus en el centro (como la “Humanitas’); a su derecha, las Tres
Gracias” (Castitas, Voluptas y Pulcritud) danzan mientras el ciego Cupido se dispone a
lanzar su flecha, y Mercurio aparta unas nubes que pueden amenazar el soleado
escenario. A su izquierda, Céfiro, el viento de inicios de marzo, pretende alcanzar a la
ninfa Cloris que huye y se transforma en Flora, gracias a la Primavera.

“El Nacimiento de Venus” (1484-86)
Perece que se basa en “La Giostra” de Poliziano. Venus nace de los testiculos de

Urano que cayeron sobre la espuma del mar cuando fue castrado por Saturno. Botticelli,
no obstante, suprime cualquier referencia al suceso de la castracion y se centra en las
estrofas siquientes en las que describe la imagen amable del nacimiento de la diosa. El
momento elegido es el inmediatamente posterior al nacimiento: cuando la diosa es
arrastrada a la orilla por los vientos, y las flores que arrojan los Céfiros, cual lluvia
mistica, indica que el cielo ha fecundado al mar.

Algunos historiadores establecen una correspondencia entre ambos cuadros.
En los dos, el lugar central lo ocupa Venus, la diferencia es que en el primero Venus ests
vestida, por lo tanto representa la Venus Vulgar o el Amor Humano, y en el sequndo
aparece desnuda, lo cual nos acerca al nacimiento de la Venus Celestial CAmor Divino).

La transicion del Nacimiento a La Primavera estd marcado en la primera por el
manto floreado con el que la propia Hora Primavera viste a la Venus desnuda. Esta
imagen suscita |3 idea del descenso y la vulgarizacién en el pensamiento neoplaténico,
pues las formas y colores que deleitan a nuestra vista no son sino velos que nos ocultan
la verdadera belleza celestial pura y desnuda. No por ello debemos entender 3 |3 Venus
vulgar de La Primavera como una diosa solamente sensual al margen de la celestial. Se
trata del Amor Humano y, como tal, al ser racional, tiene la capacidad de ver en la
belleza corporal la belleza celestial, ya que la primera no es mas que una imagen de la
sequnda: es la misma belleza divina que ha descendido al mundo natural. Ambas no son
incompatibles, sino que se complementan, y ambas son  distintas del “Amor Ferinus o
Bestial”, irracional e infrahumano.
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"Palas y el Centauro” (1482-83)

Este cuadro, que puede considerarse una invencion alegorica mas que representacion
de una fibula ya existente, decoraba la misma habitacion que “La Primavera”. Como
ocurre con las dos anteriores, sus interpretaciones son muy variadas:

Desde aquellos que opinan que es una alegoria politica, que representaria el triunfo
de |a sagaz y habil diplomacia de la corte medicea de Lorenzo el Magnifico frente 3
las toscas maneras de la napolitana. (En 1480 el rey de Napoles abandoné, a
instancias de Lorenzo el Magnifico, la Liga que Sixto IV habfa organizado contra
Florencia).

Bien, dentro del mismo campo, el triunfo de la paz sobre el desorden, en clara
referencia a las victorias de Lorenzo el Magnifico sobre 3 familia florentina de los
Pazzi.

Hasta las que afirman que
estamos ante una alegoria moral,
segdn la cual los Sentidos (la
fuerza bruta del ser humano)
deben dejarse quiar por la Razén.
El  Centauro  personifica la
naturaleza  doble del  alma
humana, mientras que Palas,
nacida del cerebro de Japiter v,
por tanto, similar a Venus pues
también carece de madre, es I3
imagen del intelecto o alma
superior, que guia a la inferior,
toma a ésta por el pelo para
llevarla por el camino adecuado.

También se ha dicho que puede
ser una representacion de |3
victoria del Amor Casto sobre el
Amor Lujurioso.

A partir de 13 década de 1490, 13 crisis econémica de la burguesia florentina, los
disturbios internos en la ciudad de Florencia (asesinato de Juliano, hermano de Lorenzo
el Magnifico a manos de la familia Pazzi, muerte del propio Lorenzo en 1492, expulsion
de Piero de Médicis —hijo y sucesor de este Gltimo- por los florentinos, amenazas de
invasion de Catlos VIII de Francia...) y las predicaciones del monje Savonarola que
arremete contra los excesos del amor 3 la naturaleza, la secularizacion del arte y Ia
cultura, y que aboga por una vuelta a la simplicidad y al amor a Dios desde una
profundizacion intima del sentimiento religioso, hacen mella en Botticelli, cuyas obras
reflejan claramente el resquebrajamiento de los ideales del Quattrocento florentino.
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