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INTRODUCCION

Juan Antonio Ramirez

principios del siglo xv la peninsula italiana estaba fragmentada en una multitud de

estados, més o0 menos independientes de las grandes potencias europeas coetdneas.

Pero fue en ese clima de division politica y de convulsion social donde surgieron
algunas de las innovaciones artisticas mas fructiferas de toda la historia de la humanidad.
Importancia capital tuvo el descubrimiento de la perspectiva, un conjunto de reglas mate-
madticas que permitid a la mirada (y a la mente) controlar el espacio de la representacién de
un modo coherente. En el centro de la imagen pintada estaba ahora el ojo del que mira, y
nada expresa tan bien como eso la sustitucién de la vision teocéntrica (tipica del Medioevo)
por el control del mundo que se otorg6 a partir de entonces a la simple humanidad.

El desarrollo del arte se ligd estrechamente al de la ciencia, y viceversa. El Renacimiento
no fue, pues, un simple proceso de recuperacion del arte de la Antigiiedad grecorromana: las
contribuciones individuales y las de las distintas regiones italianas llegaron a trazar un mosaico
creativo de prodigiosa riqueza y diversidad. Fernando Marias, catedratico de la Universidad
Auténoma de Madrid, se ocupa de todo esto con detenimiento, mostrando también la imbri-
cacion estrecha entre las diferentes artes visuales. En arquitectura, por ejemplo, no sélo se
pusieron a punto soluciones técnicas insélitas (como las que permitieron construir la cipula
de la Catedral de Florencia), sino que llegé a codificarse en un sistema la utilizacién de los
drdenes grecorromanos.

Los ecos de todo ello se prolongaron a lo largo de la centuria siguiente, refinindose y
desarrollandose de un modo extraordinario: si el Quattrocento es el siglo de las experimen-
taciones y especulaciones, el Cinquecento brilla por la calidad y madurez de las realizacio-
nes. El profesor Agustin Bustamante Garcia, de la Universidad Auténoma de Madrid, exa-
mina el apogeo de todos los lenguajes plasticos del Renacimiento italiano. Atencién especial
concede a la obra de los genios indiscutibles del momento: Bramante, Leonardo, Miguel
Angel y Rafael. Pero no sélo de ellos, pues conviene recordar que el siglo xvi es también el
periodo culminante de la pintura veneciana, con artistas tan excepcionales como Tiziano,
Tintoretto, Veronés, etc. Sus lienzos pintados al 6leo (que podian ser de grandes dimensio-
nes), viajaban enrollados desde la laguna a paises muy alejados. En Venecia nace la pintura
moderna, con sus cualidades vibrantemente cromdticas y la atencién a los efectos atmosfé-
ricos, como una alternativa que se superpone (a veces los suplanta) a los modos de vision,
mds geométricos y lineales, que triunfaron en Florencia o Roma.

Importa mucho tener en cuenta que todo ello se sitiia ya en un marco internacional. La
presencia politica (también militar) de Espafia y Francia en suelo italiano fue determinante
para favorecer la difusion de los hallazgos artisticos del Renacimiento. Toda Europa recibi6
con avidez, en un primer estadio, las novedades de Italia, pero a medida que avanzaba el
siglo xvI se empezaron a producir respuestas creativas de calidad en los diferentes paises del
continente. La escena artistica se hizo mucho més compleja. Fernando Checa Cremades, pro-
fesor de la Universidad Complutense de Madrid y director del Museo del Prado, traza el cua-
dro completo de esas respuestas nacionales al estimulo italiano. Su examen muestra que la
situacién es plural y dialéctica: no se trata sélo de reconocer la originalidad y el evidente
interés de muchos artistas (sean éstos espanoles, franceses, flamencos o alemanes), sino de
aceptar nuevos usos para las artes visuales, no previstos en la cuna originaria del Renaci-
miento. Es muy interesante todo ello para examinar la siempre complicada relacién entre €l
arte, la ret6rica del poder, la economia, y los diferentes sectores de la cultura. Durero o Cra-
nach, Philibert de I'Orme o El Escorial no habrian podido existir sin Italia, pero son incon-
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cebibles al sur de los Alpes. Tampoco alli habria llegado a ser El Greco, por ejemplo, el
artista que ha seducido a la posteridad.

Esta matizada relacion que puso en contacto a Italia con el resto de los paises europeos,
y a todos ellos entre si, se acentué todavia mds en el periodo barroco. La Contrarreforma
catdlica propicié la utilizacién propagandistica y grandilocuente de las artes visuales. Vino
ello acompaifiado de nuevos hallazgos formales y temiticos que se propagaron de un modo
diferente fuera del dmbito italiano. El caso de la arquitectura es muy sintomdtico: hubo una
primera oleada de grandes creadores italianos (Bernini, Borromini, Pietro da Cortona, Gua-
rino Guarini, etc.) que “exasperaron” los lenguajes del Cinquecento para crear edificios muy
bien adaptados a las exigencias del absolutismo catdlico romano. Pero Espaiia, tan préxima
a esos ideales politico-religiosos, fue refractaria a tales hallazgos formales, desarrollando en
cambio lenguajes arquitecténicos aparentemente ajenos a la retdrica internacional del poder
(debido a esa relativa inadecuacion fueron suplantados por el Barroco cortesano con la lle-
gada de los Borbones, a principios del siglo xvi). Francia, por su parte, cre6 una versién
depurada del Barroco romano (el “clasicismo”). En cambio, Alemania y otros paises de
Europa Central exageraron la leccién italiana, levantando edificios con muros alabeados y
grandiosas explosiones decorativas; y no sélo en las regiones catélicas, sino también en otras
donde habia triunfado la Reforma protestante. Rosario Camacho Martinez, catedratica de la
Universidad de Mélaga, da cuenta detallada de toda esta prodigiosa diversidad arquitectd-
nica del Barroco y el Rococé, con sus grandes cualidades y sus sorprendentes paradojas.

No siguieron los mismos pardmetros la pintura y la escultura, y eso explica su tratamiento
diferenciado en este volumen. Enrique Valdivieso, catedrdtico de la Universidad de Sevilla,
muestra cémo los principales lenguajes pictéricos de Italia si tuvieron un desarrollo paralelo
(y muy fructifero) en otros paises europeos: Caravaggio alumbré el naturalismo “tenebrista”
que se difundi6 enseguida desde Roma y Népoles a Flandes, Francia, Espaiia, y a otras regio-
nes europeas. Una misma corriente pictérica internacional ligd, por lo tanto, al primer Velaz-
quez y a Rembrandt, a Georges de La Tour y a Ribera. El clasicismo de los Carracci y sus
discipulos, en cambio, arraig6 con fuerza entre los franceses (piénsese en Poussin o Claude
Lorrain), pero apenas se not6 su incidencia en Espaiia. La llamada “pintura decorativa™ tuvo
mejor fortuna, llegando a todas partes a fines del siglo xviy en las primeras décadas del
siglo xvmL.

Se puede establecer un paralelismo evolutivo con la escultura, aunque sélo hasta cierto
punto, pues el equivalente mds préximo al naturalismo caravagista de las primeras décadas
del siglo xvii no se encuentra en los grandes escultores romanos sino en los imagineros
espafioles. Simplificando un poco la situacién dirfamos que se detectan dos grandes lineas
estilisticas: al emocionalismo realista, con tallas de madera policromada (que prevalece en
Espaia y, parcialmente, en Europa Central) podria contraponerse la mayor monumentali-
dad e idealizacién, con preferencia por el mdrmol y el bronce, que vemos en Francia y en
Italia. El paso desde formulaciones sobrias y gestos contenidos (predominante en todas par-
tes durante buena parte del siglo xvii a otro estilo mucho més ampuloso, con pafios ondu-
lantes y cuerpos agitados (que culmina en la primera mitad del siglo xvii) es, no obstante,
un fenémeno internacional equivalente al “Barroco decorativo™ de la pintura. German Rama-
llo, catedrdtico de la Universidad de Murcia, desmenuza toda esta problematica a una escala
internacional, ocupdndose también de las “artes menores” y del paso sutil desde el Barroco
al Rococé.



El clima cultural cambié mucho en la segunda mitad del siglo xvin. Las insuficiencias
del absolutismo generaron el reformismo ilustrado en primer lugar, y la Revolucién Fran-
cesa poco después. La evolucion artistica tuvo que ver mucho con este nuevo escenario poli-
tico, pero la pintura, la escultura y la arquitectura poseyeron también una dindmica especi-
fica, relativamente independiente de las batallas politicas coetdneas. Valeriano Bozal, catedratico
de la Universidad Complutense, se ocupa de este periodo, resaltando los factores intelec-
tuales que subyacen en la obra de personajes tan paradigmdticos como David, Canova, Ledoux
o Goya. Importa mucho constatar la importancia del revival neocldsico, relacionable con un
interés creciente por la arqueologia antigua, pero sin olvidar su ambivalencia ideolégica. Se
detecta ahora un interesante fenémeno que se repetird luego muchas veces en los dos siglos
siguientes: obras concebidas de una determinada manera, para servir propésitos ideolgicos
concretos, se reutilizan con naturalidad en otros contextos contrapuestos. Sabemos que E/
Jjuramento de los Horacios de David fue recuperado por la Revolucién como un simbolo de
los nuevos ideales civicos republicanos. No fue el tinico caso. La llustracion, en fin, hunde
sus raices en el Rococ6 y sienta las bases del Romanticismo: el dltimo episodio artistico de
la Edad Moderna enfatizé la angustia del individuo ante fuerzas que no puede controlar. La
poética de lo sublime y sus poderosas aspiraciones utdpicas nos introducen ya en la con-
temporaneidad.

Este volumen se cierra con un estudio sobre el arte de la Edad Moderna en Iberoamé-
rica. Joaquin Bérchez, catedrdtico de la Universidad de Valencia, adopta una perspectiva glo-
balizadora que permite comprender bien la diversidad de las aportaciones regionales dentro
de la unidad cultural de América Latina. Los distintos virreinatos coloniales no fueron meras
provincias del arte espafiol (0 portugués), sino centros vivos donde lo europeo fue asimilado
como una herencia de conjunto y reelaborado de modo original. El factor geogrifico tuvo
mucha importancia: una multitud de nuevas ciudades llevaron a la préctica en ese “nuevo
mundo” algunos ideales del utopismo renacentista que no se pudieron materializar en el viejo
continente. Las grandes catedrales hispanoamericanas, los numerosos palacios, iglesias y
conventos que se construyeron a lo largo de tres siglos en un territorio de apabullante exten-
si6n, constituyen, en si mismos, el episodio de expansién territorial de los lenguajes artisti-
cos europeos mds importante de la historia. S6lo un eurocentrismo trasnochado puede igno-
rar el interés de esa realidad artistica jugosa y plural.

El arte de la Edad Moderna se nos muestra en este volumen, por lo tanto, como algo uni-
tario que se enriquece progresivamente a medida que se difunde: desde su origen, en la Ita-
lia del Quattrocento, hasta su eclosién barroca, durante los dos siglos siguientes, en una
Europa que proyecta sus valores sobre un escenario transcontinental. La época contempora-
nea se anuncia como una heredera de estas pulsiones hacia “lo otro™ y lo universal.
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EL RENACIMIENTO EN ITALIA:
EL QUATTROCENTO

Fernando Marias

I Renacimiento italiano constituye el

periodo artistico mds glorificado y miti-

ficado de la historia, por encima incluso
de una Antigiiedad griega cldsica —no diga-
mos la romana— demasiado lejana para ser
perfectamente identificable con nuestro pre-
sente; en cambio, hemos considerado el Rena-
cimiento como algo propio, el punto de par-
tida del mundo moderno del que todavia
dependeriamos y del que nos sentiriamos sus
tltimos herederos. Ya en 1550, el pintor e his-
toriador del arte Giorgio Vasari lo consideré
como una cima que, en épocas sucesivas y
hasta finales del siglo xix, seria calificada de
insuperable; desde entonces, con minimos alti-
bajos, los productos artisticos renacentistas han
sido valorados como modelos de perfeccién y
belleza por parte de la critica, los historiado-
res y los artistas de todas las épocas. Esta vision
positiva ha contribuido sin duda a que en la actua-
lidad todavia sigamos contemplando el arte del

1. Piero della Francesca, Virgen y santos con Fede- Renacimiento como uno de los mayores logros
rico da Montefeltro (h. 1472). Pinacoteca Brera, Mildn. . - .
de la civilizacién occidental.

Cuadro de altar con la imagen devocional de la Vir- )
gen en una sacra conversazione con santos y donante Surgido a principios del siglo xv y con-

—el duque Federico da Montefeltro— y un interior cluido hacia el afio 1600, el arte italiano rena-
arquitecténico monumental, de cuya rotundidad geo- v ¢ : .
métrica se hacen eco las figuras. centista supuso un cambio, casi radical, en la
concepcidn y produccion del objeto artistico,
creando un nuevo dmbito para el desarrollo de una cultura de las imagenes. Basdndose en el
estudio de las ruinas de la Antigiiedad cldsica e insertando su leccién en la prictica, funcio-
nes y usos contemporaneos, se ided un sistema arquitecténico nuevo, cuyos fundamentos,
principios, reglas y modelos condicionarian decisivamente la arquitectura occidental [2]. De
la misma forma, el sistema figurativo que se
originé logré aproximar la experiencia visual
de la pintura o de la escultura a las pautas segui-
das por la percepcién humana de la realidad,
sin que con ello se perdiera la sensacién de
estar ante obras de ficcién [1, 3, 4, 5].
Aunque muchos de los contenidos y las
preocupaciones renacentistas puedan parecer-
nos remotos y ajenos, propios de una half-alien
culture, 1a forma en que fueron mostrados esta
llena de inmediatez y vigencia. Ademds fue en
este periodo cuando el artista elevé su queha-
cer —hasta la fecha tenido por mecdnico y arte-

2. Anénimo, Interior

del Pantedn de Roma,
del Codex Escurialensis
(h. 1500). Monasterio
del Escorial. Uno de los
muchos dibujos que
testimonian el estudio
de la arquitectura

de la Antigiiedad romana
y de uno de sus edificios
mds influyentes.
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3. Andrea Mantegna,
Muerte de la Virgen
(post. 1460). Museo

del Prado, Madrid.

El espacio perspectivo
de la sala, donde se
desarrolla la narracién
sagrada, se organiza de
forma coherente hasta
extenderse al paisaje
lagunar y urbano de la
ciudad de Mantua.

4. Andrea Mantegna, Cristo muerto (1480). Pinaco-
teca Brera, Mildn. Tour de force en el tratamiento del
escorzo con el fin de unir visién y representacion
para imprimir mayor fuerza dramdtica a una obra
religiosa que pretende implicar emocionalmente al
espectador.

sano— a la categoria de trabajo liberal, literario, intelectual, casi cientifico: en suma, de
acuerdo con nuestros términos actuales, artistico. Asi el artesano manual se transformé en
artista moderno que, al igual que los poetas y literatos, podia llegar a ser considerado a la
postre como un genio. El artista abrid las puertas a la consideracién puramente estética y
visual de su produccién y la consideré como materia necesitada de promocion y ensenanza,
a través de una tratadistica, y digna de reflexion tedrica, de explicacién narrada, de critica y
de historia. Consiguié asimismo que sus imagenes pudieran ser consideradas como objetos
que podian gozar de autonomia con respecto a las funciones utilitarias que tradicionalmente
se les habian asignado, y transformar a sus clientes en un nuevo tipo, que pasaban del encargo
mediante contrato al coleccionismo de obras de arte.

Como todo periodo inicial de una época mitica, el Quattrocento ha sido considerado dual-
mente. Por una parte, como un momento de aprendizaje y polémica, de balbuceos, tosque-
dades y dogmatismos que habrian limitado su alcance; incluso Vasari defini6 su propia esti-
lizacion formal, su maniera, como secca, a fin de separarla de la culminacion cinquecentesca
abierta por Bramante, Leonardo, Miguel Angel y Rafael. Por otra, como el romdntico e ino-
cente momento, en si mismo dureo, de los albores de una época, adornado con los caracte-
res propios de la infancia, la adolescencia y la juventud, del descubrimiento, el impetu beli-
coso y la invencién, pero también de la dependencia y la convivencia arménica con otros
factores de la época dorada que habria tenido como centro la Florencia “republicana y demo-
critica” de los Medici: desde los humanistas secularizados y los poetas a los medievales con-
dottieri transmutados en cultivados principes-mecenas.
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|. LAS CIRCUNSTANCIAS
Y LAS BASES DEL CAMBIO

Lugares comunes, alternativas
y proyectos

La imagen todavia vigente del Renaci-
miento, de su cultura y su arte, emana bdsi-
camente de la recreacién que emprendiera
Jacob Burckhardt en 1860: frente a la Edad
Media, habria surgido otro mundo que
habrfa descubierto al individuo y sustituido
el teocentrismo previo por una vision an-
tropocéntrica de la realidad, que habria ten-
dido hacia la secularizacion de la vida con
su anticlericalismo y su voluntad pagani-
zante; en un ambiente sociopolitico de
riqueza, libertad, civismo, rivalidad y com-
petencia, se habrian dado las condiciones
para la proliferacién y el desarrollo evolu-
tivo de una inusitada creatividad artistica,
de cuiio realista, permitiendo al arte cobrar
una nueva autonomia, entrar en una esfera
autosuficiente en la que se habria desarro-
llado de forma independiente su vida y su
historia. Algunas de estas ideas generales,
matizadas y relativizadas, podrian ser toda-
via validas, aunque no sélo habrian con-
dicionado los productos artisticos del

5. Donatello, Festin de Herodes (1427). Baptisterio
de Siena. La técnica del schiacciato y la perspectiva
monofocal crean una sensacion atmosférica de espa-
cio y luminosidad en la que se desarrolla la escena
dindmica y dramiitica.

momento (mucho menos auténomos de lo
“deseado”, mucho mas deudores de una
“formalizacién” social y no sélo indivi-
dual), sino que éstos mismos habrian con-
tribuido, como objetos culturales activos,
a su propia definicién.

Esta vision adolece, no obstante, de un
exceso de maniqueismo y de simplifica-
cién, unificando de forma arménica, sin
contradicciones ni conflictos, sin registros
plurales a tenor del espacio y el diversifi-
cado espesor social y cultural, circuns-
tancias condicionantes, intencionalidades
y productos. Podria ponerse en relacién
con la propia interpretacion renacentista
de su posicion en la historia, radicalmente
adanista y “nacionalista”, asumiendo con
optimismo que una nueva era se habia ini-
ciado con su salida a escena; frente a la
ceguera de la Edad Oscura, el desvela-
miento y la luz, proporcionadas por una
nueva forma de ver la realidad y por la
recuperacion de una cultura, la de los hom-
bres “gigantes” de la Antigiiedad, que per-
mitia a cualquier “enano” contemporianeo,
encaramado sobre sus hombros, contem-
plar el mundo desde un punto de vista mds
realzado.

6. Lorenzo G
Salomon y la
de Saba (142

hiberti,
reina

5-1452).

Baptisterio de Florencia,
Una de las escenas
broncineas de las Puertas
del Paraiso en las que la
narracién biblica se sitda
en el espacio claramente
perspectivo de una
iglesia de tres naves
cuyo vocabulario atina
formas gdticas

y anticuarias,
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7. Lorenzo Ghiberti,
Historia de José
(1425-1452). Baptisterio
de Florencia. Un templo
centralizado, como

el vestuario y algunos
de los motivos
figurativos, confiere
cardcter antiguo

a la escena
véterotestamentaria
que, en schiacciato,

se desarrolla en

el primer plano.

8. Maestro de las Tablas
Barberini, Presentacion
de la Virgen en el Templo
(1467). Museo de Bellas
Artes, Boston. Esta tabla
de Urbino, atribuida a
Bartolomeo di Giovanni
Corradini “fra
Carnevale”, muestra la
importancia de la
recuperacién
arquitectdnica para la
correcti impostacion
histérica de los
ambientes evangélicos.
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De forma paralela y contempordnea, a
partir de comienzos del siglo xv, otro flo-
recimiento artistico, de enorme sentido reno-
vador, se habia dado en Flandes, donde las
artes de la misica —con la polifonia— y
la pintura —con el realismo 6ptico y maté-
rico iniciado por Hubertus y Jan van Eyck
(h. 1375-1444)— habian alcanzado cotas
naturalistas (quizd concibiendo su modelo
en términos de una natura naturata) hasta
entonces no holladas; no obstante, esta Ars
nova septentrional se ha visto como un lus-
troso epilogo del “otoiio de la Edad Media”
mds que como iniciacién de una nueva
época; quizd porque, como se ha sefialado,
se tratara de un “renacimiento” sin Anti-
giiedad, excesivamente centrado en la ima-

gineria y la problemdtica religiosa, inserto
en un pensamiento filosdfico de escolds-
tico nominalismo en el que sélo de forma
tardia entrarian las novedades humanisti-
cas, y aun entonces tefiidas —como en el
caso de Erasmo de Rotterdam y su huma-
nismo cristiano— por las preocupaciones
religiosas y las suspicacias para con los aro-
mas paganizantes de lo cldsico.

Con anterioridad al 1400 se habrian pro-
ducido, por otra parte, en el 4mbito cultu-
ral y artistico europeo sucesivas recupera-
ciones o “renacimientos” de lo antiguo
(desde el del arte carolingio y el “renaci-
miento” del Romanico del siglo xu a las
promovidas desde las cortes de los empe-
radores Federico II o Alfonso X el Sabio),
aunque no hubieran logrado ni la coheren-
cia (unificando la forma y los contenidos
anticuarios), ni el sentido globalizador ni
la continuidad a los que llegarfa el Rena-
cimiento quattrocentesco italiano [6, 7].

La naturaleza y la Antigiiedad

Estas dos vias compartidas —regreso y
asuncion del legado antiguo (lo “cldsico”
propuesto como modelo de imitacién uni-
versal) y nueva vision de la naturaleza—
condicionaron, y fueron presentadas en Ita-
lia, desde mediados del siglo x1v, como los
caminos a seguir para la recuperacion del
nivel cualitativo del arte, perdido durante la
Edad Media. Para los protagonistas del Rena-
cimiento eran ademads dificilmente deslin-
dables, dado el naturalismo del arte antiguo

9. Domenico Veneziano, San Juan en el desierto
(h. 1440). National Gallery, Washington. La luz y las
sombras son los elementos definidores del relieve de
las superficies y los voliimenes del desnudo del santo
y un paisaje geométricamente simplificado.




10. Sandro Botticelli, El nacimiento de Venus (h. 1478). Uffizi, Florencia.

Algunas de las obras mds sig-
nificativas de la Florencia de la
época de Lorenzo de Medici “el
Magnifico” (1449-1492) parecen
dominadas por la filosoffa neo-
platénica de Marsilio Ficino
(1433-1499) y el mundo intelec-
tual de su Academia de la Villa de
Careggi, regalo de Cosimo; este
filésofo desarroll alli sus tra-
ducciones y comentarios de Pla-
tén, que culminarian en su Theo-
logia platonica, en la que tendia
a reconciliar el pensamiento de
Platén y sus seguidores y el dogma
cristiano, sobre la idea de una reve-
lacién divina tinica, anterior a los
Testamentos y a la teologia poé-
tica de los antiguos. Una nueva
concepcién del universo —que

EL RENACIMIENTO EN ITALIA: EL QUATTROCENTO

unfa macrocosmos universal y microcosmos humano—, del amor transcendente y de la belleza como expresién de la bon-
dad, llegaron a afectar la iconografia y el estilo, marcadamente esteticista. Por ello se ha pensado que El nacimiento de Venus
de Botticelli tal vez represente el de la Venus Celeste (nacida de los genitales de Saturno), diosa del amor a Dios, y que
su Primavera muy posiblemente recreara la Venus Natural (hija de Zeus), diosa del amor humano que representaria la
“humanidad” que se debfa inculcar en el joven Lorenzo de Pierfrancesco, primo de Lorenzo. Partiendo de textos del poeta y
humanista florentino Agnolo Ambrogini, llamado *il Poliziano™, Botticelli habria procurado dotar a sus figuras de una espe-
cial belleza abstracta, cortesana y elegante (mds lineal que puramente sensual), fuertemente estilizada, etérea y ultramundana,
intentando mostrarlas suficientemente atractivas como para que pudieran “enamorar” a un adolescente asilvestrado; asimismo,
habrfa procedido a “sacralizar” sus imdgenes mitologicas, utilizando motivos artisticos que procedian de escenas religiosas
usuales, como el Bautismo de Cristo o la Anunciacién, iconograffas que le facilitaban al mismo tiempo la invenci6n de nue-

vas composiciones, para las que no existian precedentes formales en que basarse.

frente al puro convencionalismo medieval.
Pero no por ello se limitaron a un imposi-
ble “neocldsico™; para estar por encima de
sus contempordneos y de los mismisimos
gigantes antiguos era necesario incorporar
la “enancz” que aportaba el mundo moderno,
de cuya instalacién y lecciones no se podia,
contra toda légica y contra la historia, pres-
cindir. En cuanto al uso de los modelos de
la naturaleza, debieron tener claro que se
trataba de algo opcional. Dado que la natu-
raleza se nos muestra s6lo en funcién de los
aspectos de ella que nos interesan y de nues-
tro propio punto de vista, habia que elegir
activamente entre sus miltiples variantes.
La imagen de una natura naturans, si que-
remos a la antigua, idealizada, pero también
esencial, universalmente inteligible, cons-
tante, libre de los condicionamientos de lo
s6lo aparente por ser accidental y transito-
rio [9] (colores, luces cambiantes, reflejos)

11. Leonardo, Hombre
vitruviano (h. 1490).
Academia, Venecia.

El estudio de la anatomia
y la proporcidn

del cuerpo humano
—mMICrocosmos
equivalente al
macrocosmos universal
regido por leyes

y estructuras
matemdlticas— fue uno
de los temas bdsicos de
las investigaciones
renacentistas.
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12. Masaccio, Adedn y
Eva (1424-1427). Santa
Maria del Carmine,
Florencia. Las figuras
desnudas del Génesis
poseen volumen

y relieve
tridimensionales,
acentuados

por la simplicidad

de la rotundidad
geometrizante de sus
cuerpos aplomados,
asi como un cardcter
verosimil en sus gestos
y ademanes.
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o superfluo, pudo presentarse como desea-
ble; y su reconstruccién visual, aunque par-
cial, “ideal”, mateméticamente exacta (inten-
tando ademds alcanzar una coherencia entre
los modos naturalistas del mundo fisico
donde se desarrollaran “historias™ verda-
deras) [8], como un deber y una tarea, en
la que se imbricaban planteamientos filo-
soficos procedentes tanto de un renovado
neoaristolelismo como de un recuperado
neoplatonismo [10, 11].

El surgimiento del arte del Renacimiento,
el de la recuperaciéon —y modernizacién—
del mundo artistico de la Antigiiedad y el
de la construccion de un nuevo sistema natu-
ralista [12], estd ligado al movimiento cul-
tural del Humanismo, surgido en Florencia

a mediados del siglo x1v. Ya Francesco
Petrarca, en su poema “Africa” (1338), habia
opuesto a las tinieblas del presente la cla-
ridad antigua, puntualizando los funda-
mentos necesarios para una renovacién cul-
tural e inaugurando los estudios de
“humanidades” frente a la tradicional for-
macién de las siete artes liberales (el fri-
vium —gramalica, retérica y dialéctica—
y el quadrivium —aritmética, geometria,
miisica y astrologia—) que se ensefiaban
en las universidades medievales como
medios necesarios para abordar las ciencias
de la filosoffa, la jurisprudencia, la medi-
cina y la teologia. El latin, la gramdtica, la
retérica, la poesfa, la ética, la historia y el
andlisis filologico de los textos antiguos se
convirtieron en nuevos instrumentos del
saber, cuyo fin era la plena posesion de las
capacidades humanas. El interés por la Anti-
giiedad y su cultura se vinculaba al deseo
de formar un nuevo tipo de ciudadano, ade-
cuado para la vida moral y politica de las
ciudades-estado. De este concepto surgi6
la vertiente del “humanismo civico™ culti-
vado por algunos de los humanistas italia-
nos de la época, que buscaba el ejercicio
prictico, en una dimensién politica y social
mds que individual, de los principios y las
lecciones recuperadas.

Al mismo tiempo, los objetivos de los
gramaticos y humanistas-filélogos cambia-
ron con respecto a los que tenian los esco-
lasticos, asi como sus métodos, que se apo-
yaron menos en la légica aristotélico-tomista
y mas en el andlisis de los textos y de la his-
toria; al razonamiento deductivo basado en
el silogismo —que aplicaba inalterables cono-
cimientos generales a la comprensién de lo
particular— se opuso la investigacién que se
fundaba en el andlisis filolgico e histdrico
de la realidad humana y sus productos; se
estaban sentando las bases del método cien-
tifico moderno de la induccién, con su estu-
dio analitico, empirico y causal —histérico—
y su experimentacion de la naturaleza.

Humanistas y artistas

El interés por el mundo antiguo, en
sus vertientes histéricas, éticas, politicas
y culturales (de un Coluccio Salutati, can-
ciller de la repiblica florentina que dis-
criminaba estilos arquitecténicos; de un
erudito como Niccolo Niccoli; de un Leo-



13. Giuliano da Sangallo, Santa Sofia de Constanti-
nopla (h. 1490). Biblioteca Apostélica, Vaticano. La
arquitectura bizantina, mis que la griega cldsica o itd-
lica. constituyd otro de los motores de la renovacion
tipolégica y espacial del Renacimiento italiano.

nardo Bruni, asimismo su canciller; o de un
filélogo como Poggio Bracciolini, que en
1416 “redescubriria” en la abadia benedic-
tina de Montecassino el texto del De Archi-
tectura de Vitruvio), incluyé también la par-
cela del arte; Niccoli, por ejemplo, se convirtié
en importante coleccionista y otros muchos
tuvieron que ocuparse de las “formas mate-
riales” de algunos de sus objetos de estudio
filologico e histérico. Por ejemplo, Felice
Feliciano repristiné la epigrafia romana y
proporcioné a artistas y arquitectos una nueva
forma —Ila mds adecuada a su recuperacion
total del arte— que aplicar a las leyendas
de sus cuadros y a las inscripciones de sus
edificios. Extendieron la preceptiva litera-
ria —bdsicamente retérica— a la préctica
artistica, dotindola de unos fundamentos
nuevos, e instauraron unos criterios y cate-
gorias de andlisis de sus obras, con lo que
abrieron el camino —como Cristoforo Lan-
dino en sus Disputationes Camaldulenses—
a la caracterizacion formal y a la critica. Las
ruinas antiguas, en especial las de Roma, atra-
jeron también su atencidn; su conservacion
y estudio fueron vistos como emblema de
una politica republicana de independencia y
unidad italiana por algunos florentinos y
romanos; pero también como simbolo de la
necesaria renovacion de la magnificencia
imperial por parte del pontificado, como here-
dero que era del imperio cristiano de Cons-
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tantino, tras su regreso de Aviiién y la con-
clusién del Cisma de la Iglesia de Occidente.
Otros viajaron, interesados por el mundo helé-
nico tras la llegada de la intelligentsia griega
huida con el declive y la caida de Bizancio,
hacia Oriente y, acompanados por dibujan-
tes, trajeron informaciones sobre los testi-
monios antiguos, del Partendn ateniense a la
basilica justinianea de Santa Sofia de la vieja
Constantinopla [13]. Algunos artistas, a su
vez, se sintieron impulsados a recuperar la
memoria visual del pasado, al estudio de sus
restos, al andlisis arqueoldgico de los mode-
los de su imitacion [14]; el célebre dicho
Roma quanta fusit. Ipsa ruina docet invitaba
a ello con su ambivalente significado [15].
Los artistas también se sintieron inclina-
dos hacia otras vias de profundizacion en su

4. Donato Bramante,
Grabado Prevedari
(1481). Esta perspectiva
milanesa de una
tipologia eclesidstica de
cruz griega inscrita en un
cuadrado, recreacion de
ruinas antiguas

o reconstruccion

de un edificio especifico
con una columna
abalaustrada sagrada,
muestra la complejidad
estructural alcanzada

a finales de siglo.

15. Hermann Posthumus,
Paisaje fantdstico con
riinas (h. 1530), Vaduz.
Este cuadro muestra el
atractivo —arqueoldgico,
politico. romintico— de
las ruinas antiguas y el
interés que concitd su
estudio riguroso o su
reconstruccion fantdstica.
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16. Jacopo de’ Barbari,
Luca Pacioli y un joven
(h. 1494). Museo de
Capodimonte, Nipoles.
Retrato del matemitico
y estudioso de la
proporcion Pacioli,
presentado con los
instrumentos de su
trabajo: compis, libros
como el de Euclides,
diseiios geomélricos,
solidos platénicos y
complejos cuerpos
transparcnles.

17. Sandro Botticelli,

La Primavera (h. 1477-
1490). Uffizi, Florencia.
Ejemplo de imagen
educativa (la Venus
Natural que representaria
la "humanidad™)

o de significado politico,
en cuya produccion
intelectual habrian
trabajado humanistas
sobre textos cldsicos.
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quehacer y en sus deseos de autopropaganda
social; a la del arquedlogo podian sumarse
las del poeta, el historiador y el cientifico o
filésofo natural, que investigaba la natura-
leza e inquiria sobre los fendmenos y sus cau-
sas. Los primeros tendieron a la erudicion
literaria y al desarrollo de mecanismos narra-
tivos y modos poéticos en paralelo con los
procedentes del mundo de las letras. Los
segundos se centraron en la investigacion de
modos figurativos mds realistas (que hicie-
ran de la imagen memoria objetiva de la natu-
raleza), desarrollando controles matematicos

—proporciones [16], perspectiva [20]— que
fundaran cientificamente la representacion
del mundo y la ampliaran con los nuevos
géneros —aunque todavia no independien-
tes— del paisaje o la naturaleza muerta.
Todos ellos aceptaron las nuevas pro-
puestas temdticas —la mitologia y la his-
toria de la Grecia o la Roma antiguas—
que ensanchaban los limites de las ideas
humanisticas, hasta entonces casi sélo reli-
giosas y morales, que podian ser alegori-
zadas. Los mitos cldsicos —revestidos a la
postre de una formalizacién anticuaria—
servian a muy distintos propositos: podian
mantener su significado astrolégico en la
definicién de los prondsticos; también,
como fibulas “evemeristas”, estar al ser-
vicio de los deseos de antigiiedad de fami-
lias, ciudades o naciones que podian encon-
trar sus origenes en las vidas de los
protagonistas de los mitos, o, como alego-
rias de actitudes éticas o filoséficas, dar
nuevo cauce narrativo a tales ideas [17]; o
simplemente ser disfrutados como “litera-
tura” visualizada. La historia antigua, al
margen de la justificacion cristiana, pudo
convertirse en vehiculo de expresion de
modelos para la accion y la ideologia poli-
tica o ética. Y si los humanistas y filéso-
fos recuperaron un pensamiento pagano
—prisca theologia, poesia prisca— que
podria sintetizarse con el religioso mds
avanzado, los artistas comenzaron a “recu-
perar” las obras perdidas de la Antigiiedad




18. Piero di Cosimo, El hallazgo de Vileano (h. 1488).
Wadsworth Atheneum, Hartford. Una de las liricas
mitografias e historias de la vida primitiva, segtin Vitru-
vio, y de las edades de la humanidad, segiin Lucre-
cio, que pintd este excéntrico florentino de manera
elegante y detallista.

por medio de la ékphrasis, de su recons-
truccién a partir de las descripciones lite-
rarias; y, como su consecuencia logica final,
a entremezclar las férmulas propias del arte
religioso tradicional en la formalizacién de
los mitos, y a introducir los tipos y moti-
vos artisticos de las fabulas en el mundo
de la imagineria cristiana. Y los artistas,
sobre el modelo evolucionista que Plinio
el Viejo (en su Naturalis historia, con su
secuencia de artistas que rivalizaban en la
solucién de problemas), se empefiaron en
una similar competencia que hacia del arte
un proceso de continuo desarrollo.

Ahora bien, este programa casi “ilus-
trado” de racionalizacién de la naturaleza,
de unificacion de lo miiltiple y lo variable,
no agota el “proyecto” del Renacimiento;
este mismo Renacimiento conllevé casi
desde el inicio y, mds que como una cri-
sis de su modelo, como ldgica potencia-
lidad, un “lado oscuro”, el de experimen-
tacion de lo marginal y lo extrafio, lo
supersticioso, lo mistérico y hermético.
Los instrumentos para construir racional-
mente una imagen del mundo podian uti-
lizarse asimismo en la exploracion de los
dambitos de lo excepcional, incluso en la
transformacién falazmente ilusionistica,
engaiosa, de la realidad, y en la defor-
macién perturbadora de su supuesta ima-
gen estdtica, estable. La historia podia
abrirse hacia otros mundos, espacios y
lenguajes “tenebrosos”, no solamente hacia
los iluminados por la razén, la légica o la

EL RENACIMIENTO EN ITALIA: EL QUATTROCENTO

luz de la revelacion evangélica. La pers-
pectiva conllevaba el uso de sus posibi-
lidades licenciosas; el canon, la investi-
gacién de lo inusual [19]. En el campo
de los contenidos y los géneros, la nueva
imagen religiosa podia quedar al servi-
cio de posturas sectarias o supersticiosas,
de profetismos y milenarismos, y la mito-
logia volcarse hacia la recuperacién del
tono misterioso y arcano de las fibulas o
de las ideas antiguas mds herméticas y
abstrusas, incluso de funciones mdgicas
[18].

19. Donato Bramante,
Coro de Santa Maria
Presso San Satiro, Mildn
(h. 1482). La aplicacion
del instrumento
perspectivo permitia
tanto la representacion
del espacio virtual

como la construccion
ilusionista del espacio
real modificando
visualmente su fisicidad.

20). Paolo Uccello,

El Dituvio (h. 1448).
Santa Maria Novella,
Florencia. Ejemplo

de las complejidades
perspectivas a las que
este pintor se aficiond,
en una escena en la que
simultanea dos episodios
narrativos con sendas
representaciones

del Arca presentada

de forma no ortogonal
al plano del cuadro.
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21. Giotto, Huerto

de los Olivos (h. 1305).
Capilla Scrovegni,
Padua. Ejemplo

de narracion trecentista
dramitica y visualmente
coherente que permitio
el desarrollo de la
temprana pintura
quattrocentista.
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2. DE LAS "PRIMERAS LUCES™

AL AMANECER

La conquista de la ficcion

Al igual que cualquier estilo en el marco
de un movimiento cultural, el Renacimiento
artistico italiano, surgido hacia el afio 1400,
no nacié de la nada. Su arquitectura hundia
sus raices en los edificios romanicos de la
Toscana (como la Iglesia de San Miniato al
Monte de Florencia) y no pudo dejar de
depender de obras del Gético regional, como
la catedral florentina de Santa Maria del
Fiore, iniciada por Arnolfo del Cambio en

1296 y modificada desde 1357 por Fran-
cesco Talenti. Su escultura miré hacia algu-
nas manifestaciones de mediados del siglo
xi, como el pilpito del Baptisterio de Pisa,
de Nicola Pisano, que se alejaban de los
estereotipos franceses. Las artes figurativas,
en especial la pintura, dependieron sobre
todo de la gran renovacién que habia tenido
lugar en Florencia y Siena hacia el afio 1300
y de la que, en opinién suscrita en 1550 por
Giorgio Vasari —arquetipo del artista rena-
centista y primer historiador del arte—, pro-




22. Pietro Lorenzetti, La Natividad de Maria (1342).
Opera del Duomo, Siena. La coherencia espacial y el
ilusionismo producido por las relaciones paraddjicas
entre marco de retablo y ficcién figurativa anuncia-
ban ya en el Trecento algunas de las sendas que holla-
ria la pintura florentina del primer Quattrocento.

cedia una evolucién continuada que culmi-
narfa con Miguel Angel (1475-1564), el lon-
gevo y genial artista con cuya obra se colmé
practicamente todo la siguiente centuria,
En estas dos ciudades de la Toscana,
importantes centros republicanos y mer-
cantiles, habia surgido un nuevo modo de
pintar caracterizado, entre otros rasgos,
por convertir a sus espectadores en “tes-
tigos presenciales” de escenas religiosas
bien conocidas y de cuya representacién
se podian excluir los métodos simbélicos
—y su explicacion oral— de la pintura tra-
dicional. Su primer elemento distintivo era
el deseo de contar una historia, por lo gene-
ral de caricter religioso pero dando entrada
también a otros géneros mds humanos, tal
como la habria visto un testigo. Se debia
proporcionar a las imdgenes un mayor
nimero de rasgos formales que las defi-
nieran y dos elementos basicos de la reali-
dad vista: un volumen y un espacio natu-
ral donde las figuras pudieran moverse. Era
requisito imprescindible la conversién de
los personajes en entes susceptibles de movi-
miento y expresiones afectivas, que mos-
traran de forma clara sus actividades y reac-
ciones emotivas. Al imponerse la pintura
el deber de tener en cuenta al fiel como un
espectador de lo natural y de lograr que sus
imdgenes coincidieran con lo que, de haber
estado alli, habria visto, empezd a presen-

tarse como una ficcion, como una “ilusién
paraddjica”, aparentando ser lo que no era:
falsos cuerpos tridimensionales situados en
un espacio realmente inexistente en lugar
de meras representaciones de imagenes pla-
nas trazadas sobre una superficie estricta-
mente bidimensional.

No deja de ser sintomdtico que una de
las primeras novelas, la quattrocentesca
“novela del Grasso Legnaiuolo” gire en torno
a la idea, central para la cultura del Rena-
cimiento y del mundo moderno, de la fic-
cion; en ella se nos narra cémo Filippo Bru-
nelleschi habria castigado, con la complicidad
de sus colegas, a un gordo entallador —que
habfa faltado a uno de sus deberes gremia-
les al no darles una preceptiva comilona—
haciéndole creer que se habia convertido
en otra persona. En realidad, el arte rena-
centista depende en sus formas arquitecto-
nicas —a través de la ficcién de la natura-
leza que constituyen los érdenes— o
figurativas —del relieve a la perspectiva—
y en la recuperacion de algunos de sus con-
tenidos —como la mitologia clasica— de la
intromision de la categoria de lo ambigua-
mente ficticio en el ambito de la vida y el arte.

Un nuevo sentido civico: la manera
griega y la manera latina

En esta transformacién de la pintura en
un arte de la ficcién, dos pintores desempe-

23. Ambrogio
Lorenzetti,
La Anunciacién (1344).
Uffizi, Florencia.
Ejemplo trecentista
de simbiosis de
elementos tradicionales
gdticos antinaturalistas
y avances en la
representacion
naturalista de
CUETpos Yy espacios.

HISTORIA
DEL ARTE

11



