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MASACCIO

Presentacion

es igual, de la concepciom moderna de la pintura,

arrancan de la labor realizada entre 1422 y 1428
por Masaccio. En tan corto periodo de tiempo, Masaccio
creo un nuevo sistema de representacion basado en el es-
tudio y aplicacion de la perspectiva, la proporcion y la re-
creacion de los modelos antiguos. En este sentido, su pin-
tura constituye una decidida ruptura con los convencio-
nalismos del Gético Internacional dominante en su tiem-
po. En el desarrollo de este proceso se produjo una con-
currencia de distintas especialidades debido a que deter-
minados problemas como la perspectiva fueron resueltos
conjuntamente a través de la investigacion de pintores,
escultores y arquitectos. Al tiempo, Masaccto desarrolla-
ba una recuperacion de los modelos cldsicos que Si, en sus
primeras obras, aparecen tratados de forma literal, pau-
latinamente se van convirtiendo en el fundamento de un
nuevo lenguage cldsico del Renacimiento.

La muerte prematura de Masaccio en 1428, a los vein-
tisiete anos de edad, no le impidio convertirse en una re-
ferencia obligada para los artistas posteriores. Sin em-
bargo, muchos de sus planteamientos no serian plena-
mente comprendidos y desarrollados hasta casi un siglo
después. La pintura de Masaccio en este sentido se plan-
tea como una sintests total y unitaria basada en los prin-
cipios cientificos de la geometria, el estudio armonico de
las proporciones, el andlisis de la incidencia de la luz so-
bre los cuerpos para articular los volumenes y la compo-
sicion como fundamento requlador de la estructura de
cada obra.

En este volumen se analizan pormenorizadamente to-
dos estos aspectos, siguiendo la trayectoria artistica del
pintor, en relaciom con el entramado prdctico y teorico en
que se produce la irrupciom de un nuevo sistema de re-
presentacion que permanecerd vigente hasta nuestro si-
glo.

[ OS inicios de la pintura del Renacimiento o, lo que
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Detalle de la escena de
El Tributo, por
Masaccio, Capilla
Brancacci, Florencia,
iglesia del Carmine

La recuperacion
de los principios

ESDE sus comienzos, el arte del Renacimiento aparece como
un fenémeno renovador que comporta la idea de moderni-
dad, basada en una idea de renovacion. A principios del si-

glo xv aparecen en Florencia las primeras realizaciones de una reno-
vacion artistica llamada a jugar un papel relevante en la cultura artis-
tica europea posterior. Italia, que durante la Edad Media habia de-
sarrollado un arte con unas pautas claramente diferenciadas, inici6 en
el siglo x1v la configuracion de un nuevo lenguaje plastico al margen
de las soluciones formales goéticas: la tendencia, basada en un clasi-
cismo y un naturalismo incipiente, iniciada por Giotto en Florencia y,
desde unos presupuestos nuevos y ambiguos a la vez, por los pintores
de la Escuela de Siena.

Los protagonistas de esta actitud fueron plenamente conscientes
de la renovacion que estaban llevando a cabo con su pintura. Puede
decirse que los pintores del Trecento italiano inauguraron no s6lo una
forma nueva de concebir y entender la pintura, sino también un com-
portamiento distinto de los artistas al mostrarse conscientes de la re-
novacion desarrollada por su arte. Lo cual aparece indisolublemente
unido a la nocién de modernidad. Pues la pintura italiana del Trecen-
to se produce al tiempo que los primeros humanistas intentan esta-
blecer una nueva definicion de la Historia basada en una periodiza-
cion distinta de la misma. Una periodizacion en la que se establecia
una valoracion de la Antigiiedad como mito y modelo cultural y una
vision del presente como recuperacion de los valores de la Antigiie-
dad. De esta periodizacion surgié la mencionada idea de modernidad
cuando se establecio un corte en la evolucion de la Historia desde el
pasado al presente. Esa fractura, ese corte, de duracion amplia y di-
latada, fue una edad intermedia, una Fdad Media, que se interponia
entre el esplendor del pasado y la recuperacion de esta grandeza —sin
que para ello fuera necesario emprender una imitacion literal de los
modelos de la Antigiiedad— que se habia llevado a cabo en el presen-
te. La invencion y definicion de una Edad Media fue lo que sustenté
la concepcion de una nueva Edad Moderna y del principio mismo de
modernidad.

Ahora bien, el siglo x1v italiano esta muy lejos de ser algo que po-
damos entender como una unidad cuya historia fluye linealmente sin
fracturas, cortes ni contradicciones. En esta centuria se produjo una
serie de fenémenos que afectaron a las estructuras sociales y poli-
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Reconstruccion
perspectiva de La
Trinidad, segin
Sanpaolesi, Florencia,
iglesia de Santa Maria
Novella

ticas, a las formas de religiosidad, al pensamiento y a las formas ar-
tisticas. Los planteamientos desarrollados por Giotto ejercieron una
profunda influencia en la pintura italiana posterior pero no dieron
lugar a una evolucion que, sin soluciones de continuidad, condujera
a la revolucién que se iniciara en Florencia hacia 1400. Habra que
esperar mas de un siglo para que esto se produjese, pues después
de Giotto la pintura derivo hacia planteamientos completamente dis-
tintos.

No deja de ser paraddjico que en Italia, donde poco antes de 1300
se habia planteado una radical renovacion de la pintura al desligarse
de las tradicionales soluciones de la maniera greca o bizantina ini-
ciando una trayectoria al margen de las corrientes goticas, experimen-
tase una internacionalizaciéon y, renunciando a los planteamientos
iniciales de esta renovacion, se integrase en la corriente del Gotico In-
ternacional. De ahi que la nueva cultura del Renacimiento, que se ini-
cia a principios del Quattrocento, no fuese una renovacion con res-
pecto a lo inmediatamente anterior, sino una decidida ruptura con ello
y un intento de recuperar los primeros principios que habian sido ol-
vidados por los artistas posteriores a Giotto. En este sentido, como
ha notado Previtali: ...el «Renacimiento» florentino se configura-
ria como el fruto, a nivel cultural, de una moderada recupera-
cion que sucede a un periodo de reflujo, y se identificaria, al ni-
vel especifico de las «artes figurativas» con el descubrimaento de
la perspectiva.

Teoria y practica

La aparicion en Florencia a principios del siglo xv del nuevo len-
guaje del Renacimiento no supuso una mutacion formal o una trans-
formacion estilistica a la manera de las muchas que se habian venido
produciendo con anterioridad. Dado que no se trata de un simple cam-
bio de estilo, sino de una forma nueva de entender el concepto y la
practica del arte, requeria un cambio radical en el comportamiento de
los artistas y de las funciones que desempenan en la sociedad al en-
trar en una dindmica, en relacion con el encargo, completamente dis-
tinta a la del sistema de trabajo tradicional.

El nuevo lenguaje se plante6 como una actividad surgida en rela-
cion con un proceso de secularizacion, que tiene sus consecuencias
en todos los &mbitos de la cultura, y que introduce al arte en unos me-
canismos que son, en muchos casos, muy diferentes de aquellos en
los que habia venido funcionando anteriormente. En este ambiente,
uno de los fenémenos, sin el que no cabe explicar la aparicion del nue-
vo lenguaje, es el de la existencia de un nuevo tipo de mecenas. Su im-
pulso, condicionado por un afan de protagonismo y prestigio, puesto
de manifiesto a través de sus empresas artisticas, introdujo modifica-
ciones en la valoracion y usos de las obras de arte al servir como ob-
jetos que cumplian objetivos, ademas de estéticos, de empresa, poli-
ticos, econémicos o diplomaticos.

Las nuevas funciones de la obra de arte se aprecian ya en los fres-
cos de la Capilla Brancacci, en la iglesia del Carmine en Florencia. En-
cargados a Masaccio por Felice Brancacci, el ciclo esta dedicado a
narrar una serie de historias de la vida de San Pedro. En algunas re-
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El bautismo de los nedfitos, por Masaccio, Detalle de El Tributo, por Masaccio, Capilla
Capilla Brancacci Brancacei | 11
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Retablo de Pisa: presentaciones se expresan ideas y topicos propios de la condicion de
Adoracion de los  comerciante maritimo del comitente; el asunto religioso se transfor-
Magos, por Masaccio, ma en e] soporte de ideas y referencias configuradoras de una particu-

detalle, Berlin,

Staatliche Museen lar imagen del comitente, a las que tendremos ocasion de referir-

nos mas adelante. La mayoria de los programas artisticos se plante6
como expresion de una idea de diferenciacion en la que la eleccién
del artista ocup6 un lugar determinante.

En relacion con todo esto, surgia, como una necesidad ineludible,
la exigencia de una nueva formacion de los artistas, en la que la teo-
ria, ademas de la practica, ocupaba un papel fundamental. La forma-
cion del artista se plante6 como una recuperacion de la idea vitrubia-
na de la formacion integral, en la que la conjuncién de los conoci-
mientos tedricos con los practicos era el fundamento de la actividad
artistica.

Al comienzo de Los Diez Libros de Arquitectura (Lib. 1. Cap. L.),
Vitrubio, refiriéndose a los conocimientos que deben tener los arqui-
tectos, senala como ...los arquitectos que sin teoria, y sélo con la
prdctica, se han dedicado a la construccion, no han podido con-
sequir labrarse crédito alguno con sus obras, como tampoco lo-
graron otra cosa que una sombra, no la realidad, los que se apo-
yaron solo en la teoria. En cambio, los pertrechados de ambas co-
sas, como soldados provistos de todas las armas necesarias, han
llegado mas prestos y con mayor aplauso a sus fines. Porque,
como en todas las artes, muy especialmente en la Arquitectura,
hay dos términos: lo significado y lo que significa. La cosa signi-
Jicada es aquella de la que uno se propone tratar; y la significan-
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te es la demostracion desarrollada mediante principios cientifi- Otro detalle del Retablo
cos. De donde se deduce claramente que el que quiera llamarse de Pisa: Adoracion de
arquitecto debe conocer a la perfeccion tanto una como otra. La 10 Magos, por
razon de todo esto estriba en que se trata de un fenémeno cultural de gaslﬂ}cc‘é’t’a‘;ifialllle'
amplio alcance con proyeccioén en todos los campos, ya sea el politi- M?lrsgé’n che
co, el artistico, el literario o el filosofico.
En un momento en el que la Antigiiedad asume la categoria de un
modelo, los artistas, con la posibilidad de recuperacion de lo anti-
guo que planteaba su actividad, pasan a desarrollar un papel con unas
atribuciones desconocidas hasta entonces. La actividad de los artistas
deja de discurrir por los cauces de la practica exclusiva en el taller
para desarrollarse conscientemente en interrelacion con otras activi-
dades del saber de la época. Lo cual no quiere decir que el artista me-
dieval no tuviese conocimientos acerca de estas cosas, sino que ahora
se hace explicito como parte fundamental de la actividad del artista y
dejando de ser un simple apoyo.
En el caso que nos ocupa, no pueden entenderse las realizaciones
de Masaccio si no es poniéndolas en relacion con su estudio de los mo-
delos clasicos y con sus estudios de matematica, geometria y las in-
vestigaciones en el campo de la perspectiva, realizadas en colabora-
cion con Brunelleschi, que ejercié una influencia decisiva en nuestro

- pintor. Igualmente, sin el conocimiento de la matematica y la geome-

tria, por ejemplo, no se explica el descubrimiento de la perspectiva
o las experiencias arquitecténicas de Brunelleschi y Alberti. El redes-
cubrimiento de los textos antiguos no se comprende sin la cultura fi-
lolégica de Alberti. Asimismo, de no haber sido por la recuperacion

13
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San Bartolomé y San Blas en un
lateral del Triptico de San
Juvenal, por Masaccio, Cascia di
Regello
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Masaccio rompio
con Ias
tradiciones
goticas y creo el
lenguaje
moderno de Ia
pintura

de la cultura clasica llevada a cabo por los humanistas, no se explica
el desarrollo alcanzado por la mitologia.

Masaccio y la periodizacion de la pintura

La configuracion del nuevo lenguaje fue una labor conjunta de ar-
quitectos, escultores y pintores, pues las distintas especialidades, aun-
que manteniendo sus fundamentos especificos, se asentaban en un
mismo planteamiento teorico. En pintura, su formulacion fue la obra
de un artista, Masaccio, que lo desarroll6 en sintonia y colaboracién
con otros artistas de su tiempo, como Donatello y Brunelleschi, esta-
bleciendo las bases de la pintura moderna.

La aplicacion, sistematica y rigurosa, del sistema de representa-
cion perspectivo introdujo una forma de entender la representacion
que planteo6 una ruptura con la tradiciéon mas inmediata y que perma-
necera vigente durante varios siglos como forma tnica y excluyente
de la representacion. La idea de que Masaccio rompi6 con las tradi-
ciones goticas y cre6 el lenguaje moderno de la pintura, ha dado lu-
gar a que el papel que desempena se halle en estrecha relaciéon con
la periodizacion de la historia de la pintura planteada desde la mas an-
tigua historiografia.

La fortuna y el lugar que ocupa Masaccio en la pintura, ademads
de las conclusiones sacadas por los estudios tras el andlisis de su
obra, han sido la consecuencia de una metodologia que ha determi-
nado una periodizacion forzada. Vasari en Le Vite dei pin eccellen-
ti architteti, pittori, escultori italiani da Cimabue insino a tem-
Pt nostri, cuya primera edicion aparece en la primavera de 1550, y
a la que seguiria una segunda en 1568, y que formaba parte de un
programa de exaltacion nacional toscana emprendido por el gran du-
que Cosme de Medici, al analizar la obra de Masaccio aportando nu-
merosas noticias que permanecen validas ain, establecié su perma-
nencia en la historia de la pintura de un modo definitivo, en un libro
en el que las biografias de los artistas constituian las piezas con las
que se construia el argumento de la obra. La obra de Vasari serd un
punto de referencia imprescindible para el conocimiento del arte ita-
liano del Renacimiento. Pero no fueron solamente sus noticias lo que
influy6 de manera decisiva en la forma de hacer la historia del arte
italiano del Renacimiento. El sistema de articular las Vite, en perio-
dos que se corresponden con estilos, determin6 una forma de ver la
historia del arte italiano que en buena medida ha perdurado hasta
nuestros dias.

Vasari establece la idea de que, tras Giotto, se produce una atonia
artistica que sélo despierta, tras cierto tiempo, con Masaccio. Se tra-
taba de aplicar un esquema evolutivo, determinante de los distintos es-
tilos mamniere, segun el cual cada uno habia comenzado con la apor-
tacion indiscutible de una figura de primer orden, tras la que viene un
desarrollo mas o menos afortunado, hasta que otra figura reempren-
de una renovacion, estilo o maniera que da lugar, durante un cierto
tiempo, a un desarrollo importante del mismo. Masaccio, el maximo
representante de la Seconda maniera, aparece situado después de
otros artistas del Quattrocento, como Jacopo della Quercia, Niccolo
di Piero, Nanni di Banco, Lucca della Robbia, Paolo Uccello y Loren-
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zo Ghiberti. Aunque en algunos casos la cronologia de la actividad de Triptico de San
Masaccio justifica esta ordenacion, en otros, su obra precede, al me- Juvenal, por Masaccio,
nos en parte, a la de estos artistas. La razon de esta ordenacién pro- Cascia di Reggello
cede de que Vasari prescinde de las cerradas clasificaciones cronold-

gicas para establecer una ordenacién acorde con el andlisis de deter-

minados problemas estilisticos que le caracterizan no como un bié-

grafo sino como un historiador del arte.

Vigencia del Internacional

Los artistas que preceden a Masaccio en las Vite de Vasari se for-
maron en las soluciones del llamado Gético Internacional, siendo ne-
cesarias diversas experiencias para superar el problema del peso del
lenguaje preexistente. Algunos de ellos, como Lorenzo Ghiberti, ga-
nador del concurso de 1401 para realizar las segundas puertas del
Baptisterio florentino, junto a elementos que denotan una superacion
de los convencionalismos goéticos y el empleo de referencias o citas
de elementos de la escultura antigua, se muestran dependientes de las
soluciones del Gotico Internacional en muchos aspectos, como en la
representacion del paisaje o la proporcién dada a algunas figuras. Y
lo mismo puede sefalarse con respecto a Paolo Uccello, uno de los
investigadores y creadores del nuevo sistema de representaciéon pers-
pectivo, cuyas primeras obras muestran una clara dependencia de las
soluciones del Internacional.

17



MASACCIO




MASACCIO

Los artistas mencionados tardaron en desarrollar un arte desde
una concepcion plenamente integrada en las nuevas soluciones rena-
centistas. Lorenzo Ghiberti, hasta la realizacion de las terceras puer-
tas (1425-1452) del Baptisterio florentino, no desarrollé un nuevo tipo
de relieve acorde con el nuevo sistema de representacion perspecti-
vo. Y Paolo Uccello no lograra experiencias representativas de una in-
vestigacion y preocupacion por los problemas del nuevo lenguaje has-
ta después de que Masaccio hubiese sentado las bases de la pintura
del Renacimiento.

Igualmente Vasari sitia a Masaccio delante de Brunelleschi y Do-
natello, en cuyas obras iniciales son muy evidentes los rasgos que
acreditan una dependencia con respecto al Internacional. Durante los
primeros anos del siglo xv se produjo una cierta vigencia del Interna-
cional desarrollada desde planteamientos diversos. En este sentido
cabe distinguir diversas actitudes en torno a este sistema, que van des-
de la negacion de su posible validez y vigencia a una persistencia de-
bida a un proceso de inercia o porque el nuevo lenguaje renacentista
no ha desarrollado todavia soluciones que, como el paisaje, estaban
resueltas por esta tendencia; o su consideracion como un lenguaje mo-
derno no agotado y que no habia dicho su ultima palabra, como es el
caso de Pisanello; 0 a su empleo como un recurso historicista al que
se recurria como una referencia para ambientar un determinado
acontecimiento del pasado, como hace Benozzo Gozzoli en los fres-
cos de la capilla del palacio Medici-Riccardi.

La obra de Masaccio se ofrece, tras el desarrollo de una serie de
experiencias previas, como una decidida ruptura con la tradicion go-
tica. A este respecto son muy significativas las palabras de Alberti en
la dedicatoria a Brunelleschi, de su tratado De Pictura: ...cuando tras
el largo exilio con el que nosotros, los Alberti, habiamos sido ve-
jados, llegué a esta patria nuestra, la mas ornada que cualquier
otra, comprendi que muchos, pero primeramente en ti, Filippo
(Brunelleschi), y en nuestro gran amigo el escultor Donato (Dona-
tello) y en otros como Nencio (Ghiberti) y Luca (Della Robbia) y Ma-
saccio, existia un ingenio loable y en nada menor al que habia
sido famoso y antiguo en estas artes. Entre los mismos contempo-
raneos la primera impresion que produce la obra de estos artistas,
maxime a un humanista como Alberti, que habia estado fuera durante
los anos en que se inici6 esta renovacion, fue de sorpresa ante la con-
figuracion de un nuevo lenguaje que era émulo y superacion del de
los antiguos.

El texto de L. B. Alberti, que acabamos de transcribir y al que nos
volveremos a referir mas adelante, contiene implicita una periodiza-
cion de la Historia desde el momento en que establecia un puente y
un nexo entre el presente —los modernos— y los antiguos. De esta
forma quedaba en medio un periodo intermedio, Edad Media en la que
el arte habia permanecido sumido en la mas profunda decadencia. En
este sentido, Alberti seguia la periodizacion y consideraciones desarro-
lladas por los historiadores del siglo anterior, cuando entre el pasado
y el presente definian una Edad Media.

Segun hemos visto, Vasari sittia a Masaccio, en la secuencia de sus
Vite, detras de otros artistas en los que existe una evidente persisten-
cia del Internacional. Y, sin embargo, Vasari no consider6 como una

Detalle central del
Triptico de San

maniera el sistema de representacion que, desde Courajod, conoce- Jupenal, por Masaccio,

mos como Gatico Internacional y que se interpone entre la Prima ma-

Cascia di Reggello
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niera, desarrollada por Giotto, y la Seconda de la que, en el campo
de la pintura, Masaccio es uno de sus mas radicales creadores. Sin em-
bargo, de forma implicita, Vasari sitiia a Masaccio dentro de esta con-
sideracion al colocarle después de artistas que comienzan a trabajar
antes que €él, pero que conservan parcialmente las soluciones del Inter-
nacional.

El buen estilo de la pintura

Vasari, que estructura sus Vite en funcion de la trascendencia pos-
terior de los artistas, desarrolla su argumento en torno a tres paradig-
mas que articulan un discurso evolutivo: Giotto, como figura que rom-
pe decisivamente con la tradicién medieval, Masaccio, que sienta las
bases definitivas, con unos planteamientos que, segin Vasari, ningin
pintor habia hecho antes que él, creando un nuevo clasicismo equi-
parable al de la Antigliedad y estableciendo una recuperacion de la
buena pintura cuya perfeccion culmina con Miguel Angel.

Al comienzo de la Vida de Masaccio, Vasari sefiala como En lo re-
ferente al buen estilo de la pintura (maniera buona delle pitture)
la debemos de forma muy especial a Masaccio, como deseoso de
adquirir fama considero que la pintura era la representacion por
el dibujo y los colores de todas las cosas existentes en la natura-
leza tal y como habian sido creadas; el pintor que llega lo mas
cerca posible de este objetivo, puede ser llamado excelente. El tex-
to que acabamos de transcribir contiene dos referencias que consti-
tuyen la clave de la aportaciéon de Masaccio a la historia de la pintura:
la recuperacion o desarrollo del buen estilo de la pintura y la crea-
cion del sistema de representacion de la naturaleza desde una pers-
pectiva monofocal tridimensional. La mencién a la representacion de
la naturaleza, de acuerdo con un esquema perspectivo, constituye una
parte inseparable del buen estilo de la pintura o, lo que es lo mis-
mo, el fundamento mismo del arte moderno. En realidad, Vasari re-
conocia implicitamente como la invencion de la pintura renacentista
fue, frente a lo que tantas veces se ha venido repitiendo, algo muy dis-
tinto de un ejercicio de recuperacion o imitacion de las formas de
la Antigiiedad. Entre otras razones, como tendremos ocasion de ver a
lo largo de este estudio, porque los pintores a la hora de crear un arte
equivalente o superior al antiguo, no tuvieron modelos de pintura.

Los modelos de la Antigliedad para los pintores fueron los mismos
que para los arquitectos y los escultores; es decir, las esculturas, las
ruinas antiguas y los textos literarios... En este sentido, Vasari lo ad-
virti6 cuando senalé que Masaccio siguié siempre que pudo las hue-
llas de Filippo (Brunelleschi) y de Donatello, aunque se dedicase
a un arte diferente. En la obra de Masaccio resultan evidentes los
préstamos tomados de la escultura antigua, utilizados como modelos
y referencias imprescindibles para ordenar un discurso figurativo de
caracter clasicista. Sin embargo, como tendremos ocasion de ver mas
adelante, la novedad del lenguaje de Masaccio no procede de haber
establecido una recuperacion de las soluciones y modelos clasicos,

Santa Ana Metterza, sino de haber participado en la elaboraciéon de un nuevo sistema de
por Masaccio,. Florencm, representacion, en el que estos modelos eran s6lo uno de sus compo-
Galeria de los Uffizi nentes.
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La Virgen en un detalle de La Virgen con el Nifo en un detalle
Santa Ana Metterza, por de Santa Ana, la Virgen y el Nino,
Masaccio, Florencia, Galeria por Masaccio, Florencia, Galeria de
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En relacion con la idea de modernidad y la periodizacién intere-
sada de la Historia a que hemos hecho referencia, uno de los aspec-
tos revolucionarios de la nueva cultura artistica fue el valor conferido
a los modelos de la Antigiiedad. Las formas, temas y modelos anti-
guos habian estado presentes a lo largo de la Edad Media. Sin embar-
go, su empleo no se habia realizado mediante una voluntad de recu-
perarlos como modelos artisticos ni como consecuencia de la reflexion
teodrica en torno a un nuevo lenguaje. En este sentido, resulta signifi-
cativa la actitud de Masaccio, quien desde sus obras mas tempranas
establecié la idea de la recuperacion de los modelos cldsicos, como
fundamento del nuevo lenguaje y del desarrollo de la buena pintura
y que no abandonara en sus obras de la madurez.

La buona maniera y los modelos clasicos

La valoracion de los modelos clasicos no se articulé6 como una imi-
tacion, que, en el caso de la pintura, habida cuenta de la inexistencia
de ejemplos pictoricos, tuvieron que ser de la escultura. El proceso
seguido en relacion con los modelos de la venerable antigiedad fue
la aemulatio. Emulacion y estimulo que no se plante6 como una co-
pia de los modelos sino, en muchos casos, como una cita y supera-
cion de los mismos. En el caso de la pintura, que es el que nos inte-
resa aqui, la recuperacion de los modelos resultaba imposible; un pin-
tor como Masaccio acudié a modelos de la escultura, pero para el de-
sarrollo del sistema de representacion se vio forzado a partir de su pro-
pia experiencia y de la desarrollada por otros artistas contemporaneos
que, como Brunelleschi, hacian de su estudio una de sus preocupa-
ciones fundamentales. De este modo, su actitud ante los modelos cla-
sicos fue de emulacion, no de imitacion porque, ademas, la idea de re-
novacion de la pintura, el acceso a la nueva pintura, se basaba funda-
mentalmente en la creacion de un nuevo sistema de representacion
fundamentado en las leyes y principios de la perspectiva.

Masaccio fue, pese a lo breve y temprano de su actividad, mucho
mas lejos que la mayor parte de los pintores que le siguieron, pudien-
do decirse que creo la gran maniera de la pintura entendida como
un sistema universal. De ahi que Vasari pudiera decir de su pintura
que Su forma de dibujar y pintar era tan original y tan moder-
na, que su obra resistiria el parangén con toda clase de dibujos
y pintura actual. Y, en efecto, la pintura de Masaccio constituye el
punto de partida de todo un buen estilo de la pintura que quedara
sin una respuesta inmediata y que no encontrara su continuacion sino
hasta mucho mas tarde.

Es preciso insistir en que, al plantearse la formulacién de un nue-
vo lenguaje pictérico en el ambito de una cultura artistica establecida
en torno al valor de modelo y mito conferido a la Antigiiedad, los pin-
tores carecieron de ejemplos especificos en que inspirarse. Fueron las
esculturas y los elementos arquitecténicos los que sirvieron como
ejemplo y punto de referencia a Masaccio en su intento de recuperar
el lenguaje clasico. Pero en este sentido, Vasari supo muy bien ver el
problema que planteaba este intento y como de lo que en realidad se
trataba era de elaborar un nuevo sistema de representacion, articula-
do desde los criterios y valores de la buena pintura, y que asume el
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clasicismo como recreacién y, en algunos casos —segun la afirma-
cion de Alberti— como una superaciéon de lo realizado por los anti-
guos, cuyo planteamiento inicial se basaba en el desarrollo de un nue-
vo sistema de representacion. El sistema de representacion de-
sarrollado por los artistas del Quattrocento —hemos senalado en
otra ocasion— se basa en la aplicacion sistemdtica de determina-
das leyes geométricas al problema de la representacion. A dife-
rencia de las experiencias precedentes, el cuadro y el relieve se
entienden como una unidad captada desde un solo punto de vis-
ta —el ojo del pintor— en relacion con el cual se articulan dife-
rentes referencias de distancia y dimension. La pintura y el re-
lieve se convierten en un escenario, en una ventana abierta, se-
giin Alberti, en la que los objetos y figuras se ubican en funcion
de sus distancias con respecto al punto de vision unico, captado
todo en un instante, a diferencia de la multiplicidad de puntos
de vision y tiempos de las escenas del relato, propia de la repre-
sentacion anterior.

Aunque los principios en que se basa el sistema de representacion
renacentista fueron descritos y codificados por tedricos como Alberti
en su tratado De Pictura, la formulacién del lenguaje no se produjo
como el desarrollo de una teoria, sino como la concurrencia de la ex-
perimentacion practica de unos principios que luego lograran su tra-
duccion en una teoria general. Pues, a este respecto, muchos de los
problemas tratados por Alberti en su tratado mencionado, habian sido
verificados con anterioridad por Masaccio en sus obras. Para ello, ne-
cesito de la concurrencia de otros artistas, estableciendo una experi-
mentacién compartida y siguiendo una trayectoria que, pese a lo bre-
ve en el tiempo, pone de manifiesto coémo desde sus primeras obras
Masaccio siguié un proceso de seleccion de formas y modelos, una re-
solucion de los problemas de la representacion y una reflexion en tor-
no a los problemas de la figuracién que establecia una decidida rup-
tura con las formulaciones del lenguaje preexistente.

La formacion y el lenguaje preexistente

Los origenes de la actividad artistica de Masaccio estan marcados
por la abundancia de suposiciones e hip6tesis surgidas como conse-
cuencia de la escasez de datos, menciones y obras seguras del pintor.
Lo cual resulta tanto mas intrigante debido a que Masaccio es uno de
los grandes pintores creadores del nuevo sistema de representacion
renacentista. Conocemos, al menos, la fecha de su nacimiento. Sabe-
mos con seguridad que Tomaso, después conocido por Masaccio,
nace en San Giovanni Valdarno, el antiguo Castel San Giovanni, el 21
de diciembre de 1401, el mismo ano en que Ghiberti ganara el con-
curso para realizar las segundas puertas del Baptisterio florentino.
También sabemos que su hermano Giovanni, al que se llamara el
Scheggia, naci6 el mismo afo (1406) en qie muri6 su padre.

Si de su obra solamente conociésemos los frescos de la Capilla
Brancacci en la iglesia del Carmine en Florencia, o La Trinidad de
Santa Maria Novella, convendriamos en que Masaccio fue un artista
que irrumpié con una sorprendente novedad y originalidad en el pa-
norama artistico florentino de su tiempo y tendriamos que imaginar
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que, con anterioridad a estas obras, realizaria otras en las que expe-
rimentaria las soluciones que desarrolla en éstas, formando un siste-
ma maduro y coherente. Sin embargo, las obras realizadas por el pin-
tor antes de las mencionadas aportan muy poco en este sentido. Lo
cual no debe de extranar pues, cuando Masaccio inicia su actividad,
nada o casi nada de lo que se habia hecho podria servirle de modelo.

En 1417 Masaccio se hallaba en Florencia. Por entonces las pri-
meras experiencias de la nueva cultura artistica acababan de irrumpir
y diferentes artistas, como Ghiberti, Donatello o Brunelleschi, empren-
dian una trayectoria que configuraria el nuevo lenguaje de la escultu-
ray de la arquitectura. Sin embargo, para el joven pintor los posibles
puntos de referencia, relativos a este nuevo lenguaje, las realizacio-
nes que pudieran servirle de modelo, eran bastante escasos. No fue
hasta principios de los anos veinte cuando comenzaron a producirse,
de forma sistemdtica, los primeros ensayos y experiencias configura-
dores de un nuevo lenguaje, como, por ejemplo, el relieve de Donate-
llo con el tema de San Jorge y el dragon, realizado hacia 1420 (Flo-
rencia, Or. San Michele) y que constituye una referencia imprescindi-
ble para el desarrollo de la representaciéon monofocal y tridimensio-
nal del espacio. También, en otro orden de cosas, el San Jorge de
este mismo escultor (Florencia, Museo Bargello), realizado entre 1417
y 1420, denota como su autor se habia apartado de los condicionan-
tes del lenguaje preexistente del Gético Internacional, presente en
obras anteriores como el David vestido (Museo Bargello, Florencia),
de 1409. Y lo mismo podemos decir en relacién con el inicio, en 1425,
de las terceras puertas del Baptisterio florentino por Ghiberti, o con
respecto a la nueva arquitectura, practicamente no iniciada hasta en-
tonces. En 1418, el encargo de la realizacién de la cipula de Santa
Maria de las Flores a Brunelleschi abria las puertas a la concrecion
de un monumento-simbolo (Argan) de la nueva arquitectura. Sin em-
bargo, el proyecto no alcanzaria una concrecién real hasta mucho mas
tarde, debido a que las obras siguieron, como otras muchas de la ciu-
dad, unos tiempos lentos de ejecucion.

Clasicismo versus Internacional

Cuando Masaccio lleg6 a Florencia se encontré con un clima car-
gado de inquietudes artisticas en ebullicién y con un ambiente en el
que los intentos de renovacién comenzaban a abrirse paso frente al
continuismo y la inercia. En este sentido debe tenerse en cuenta que,
junto a artistas que se mantenian aferrados a las soluciones tradicio-
nales del Goético Internacional, no faltaban los que hacian de este sis-
tema el fundamento de una renovacién desarrollada desde dentro,
como es el caso de Pisanello.

En relacion con la llegada de Masaccio a Florencia y de las opcio-
nes artisticas existentes, no debe olvidarse el contraste que supondria
con respecto a la personalidad de un pintor como Gentile da Fabria-
no, artista de gran prestigio y ajeno a los primeros intentos de reno-
vacion renacentista, que llego a la ciudad en 1422 y que permaneci6
en ella hasta 1425. Este pintor, que actia en los mismos escenarios
que Masaccio —Florencia y Roma—, constituye un claro ejemplo del
pintor triunfante del Gético Internacional y, por tanto, una antitesis
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de él y de su nueva forma de entender la pintura. La renovacién ar-
tistica que se estaba iniciando entonces constituia una profunda trans-
formacion; no era solamente una renovacién o una evolucion de for-
mas anteriores, o la expresion del estilo individual de un pintor. Cons-
tituia, por el contrario, una ruptura radical con las mismas y el inicio
de la formulacion de un nuevo lenguaje artistico.

Masaccio, desde su llegada a Florencia, tuvo que sentirse atraido,
mas que por las nuevas realizaciones que apenas podria ver, por el am-
biente de debate y de discusion existente en el medio artistico. Es
decir, inicialmente tuvieron que ser las ideas, ante la inexistencia de
unas obras y una actividad practica, lo que atrajo al joven pintor. Dis-
cusion y teoria de las que arrancaria su interés por la cultura y los mo-
delos de la Antigiiedad, presentes desde sus primeras obras, y por los
problemas de la perspectiva, entonces en proceso de experimentacion.

La comparaciéon de dos obras pintadas con escasa diferencia de
tiempo, como son La Adoracion de los Reyes pintada en 1423 por
Gentile da Fabriano y la del mismo asunto, realizada por Masaccio en
1426 en la predela del retablo de Pisa, suministran un conocimiento
de los términos en los que se desarrollo la polémica entre la renova-
cion del Internacional y la elaboracion de un lenguaje clasico en la pin-
tura. Gentile, pintor que disfrutaba de un gran prestigio en su tiempo,
desarroll6 la composicion a la manera de un cortejo cortesano en el
que el pormenor del ceremonial y ciertos toques de un naturalismo in-
cipiente se combinan y sintetizan con las formas convencionales, el va-
lor del lujo y el arabesco en el desarrollo de un relato literario, proce-
dente de las mas ortodoxas soluciones del Internacional. Es decir, Gen-
tile da Fabriano ha renovado el lenguaje preexistente sacudiéndose de
no pocos convencionalismos goticos e introduciendo formas nuevas de
representar la realidad, como los escorzos de los caballos que apare-
cen a la derecha. Y es evidente que Masaccio, como pone de relieve su
composicion citada, da por conocida la obra de Gentile, al igual que
la obra de Pisanello, artista al que se ha supuesto que conoceria Ma-
saccio con motivo de alguna de sus frecuentes estancias en Pisa.

En La Adoracion de los Reyes, sin embargo, Masaccio ha recurri-
do a un planteamiento esencial, en el que el séquito, ya ensayado por
el pintor en la representacion del que aparece en la fiesta de La Con-
sagracion de la iglesia del Carmine, celebrada el 19 de abril de 1422
y que, aunque fue destruida a fines del siglo xvi, conocemos por el di-
bujo de un florentino de finales de esta centuria. En la predela de Pisa,
Masaccio, como hiciera en el séquito de La Consagracion, destaca
la idea de un cortejo civico, de un ceremonial ciudadano, expresivo
de la nueva cultura y formas de vida de la sociedad florentina, en cla-
ro contraste con la dimension sagrada y cortesana de la pintura de
Gentile da Fabriano.

En esta obra Masaccio se integra en el proceso de secularizacion
que experimenta la representacion figurativa en los primeros tiempos
del Renacimiento subrayado este efecto, ademas del introducido en la
imagen por los efectos de perspectiva, por los escorzos de los caba-
llos y la dimension naturalista y humanizada del fondo de paisaje. A
ello se referia Vasari cuando, al describir el retablo de Pisa, decia: En
esta escena existen algunos caballos copiados del natural tan be-
llos que no se puede desear nada mejor. Los personajes del séqui-
to de los reyes aparecen vestidos con indumentarias diversas se-
gun la moda de aquellos tiempos. Lo cierto es que Masaccio de-
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sarrolla en esta obra, por exclusién y simplificacién, una proposicion
anti-Gentile, o, mejor dicho, anti-Internacional, confirmando la
idea de que la renovacion del lenguaje no podia establecerse a través
de una metamorfosis de lo existente sino de una ruptura radical con
sus presupuestos. El punto de partida de esta ruptura se hallaba en el
retorno, aunque fuera mas emocional que cientifico, a los modelos de
la Antigiiedad, y en la recuperacion de algunos principios formulados
por artistas como Giotto.

Giotto y el retorno a los principios

De la actividad de Masaccio no sabemos nada hasta 1422, en el
que el 7 de enero figura como pintor autonomo y pinta el Triptico de
San Juvenal de Cascia, fechado el 23 de abril de ese mismo afno y
descubierto por Berti en 1961. Es a través de esta obra como han po-
dido establecerse ciertos supuestos e hip6tesis en torno a su forma-
cion. De todos los aspectos de esta obra, en relacion con los comienzos
de la trayectoria de Masaccio y acerca de cudles pudieron ser sus preo-
cupaciones iniciales, existe uno que llama la atencién de forma muy
especial: el hecho de que, a diferencia de lo que sucede con otros ar-
tistas contemporaneos, preocupados también por la configuracion del
nuevo lenguaje, Masaccio no se siente inmerso como ellos en las so-
luciones del Gotico Internacional, y, en cambio, se muestra preocu-
pado por recuperar los valores de monumentalidad, ordenacién com-
positiva y expresividad psicologica de los rostros y miradas propias
de Giotto.

Esta actitud inicial de Masaccio viene a justificar la estructura de
las Vite de Vasari antes comentada, segtn la cual después de Giotto,
que inicia una nueva trayectoria en la pintura, hay que esperar a Ma-
saccio para encontrar el desarrollo de una segunda maniera. Inclu-
so, también, con anterioridad a Vasari, Leonardo apunta la misma idea
cuando senalaba que después de Giotto el arte decayé ...hasta que To-
maso Florentino, llamado Masaccio, mostro con obra perfecta
como quienes toman por meta algo que no sea la naturaleza,
maestra de maestros, se fatigan en vano. Es decir, en el caso de
Masaccio y lo que es lo mismo, de los inicios de la pintura del Rena-
cimiento, el proceso se desarroll6 rechazando las formas del presente
y del pasado mas inmediato —o, lo que es lo mismo, las soluciones
del Gotico Internacional—, y recuperando los modelos y los prime-
ros principios, planteados por Giotto.

La pintura inicial de Masaccio, a juzgar por el Triptico de San Ju-
venal, constituye un lenguaje muy diferente del que desarrollara en
su obra inmediatamente posterior. Es evidente que Masaccio cuando
llega a Florencia, aunque disponia de pocos modelos del nuevo len-
guaje en que inspirarse, encuentra que se ha producido un cambio de
actitud con respecto a la que encarnaban los artistas de diez afos an-
tes: el rechazo de las formas del Internacional, que se convierten aho-
ra en una referencia negativa. Masaccio se aline, como pone de ma-
nifiesto su primera pintura, con esta actitud critica frente al lengua-
Je preexistente. En este sentido, formé parte de un frente comin con
artistas como Brunelleschi y Donatello que, por estos anos, seguian
un proceso experimental en torno a la configuracion de un nuevo len-
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guaje en el que la perspectiva, como fundamento de la representacion
y de la proyectacion arquitectonica, era una inquietud comun.

La actitud de Masaccio, al intentar recuperar los principios inicia-
les de la buena pintura, lleva implicita una periodizacion, basada en
una negacion del pasado mas inmediato y de lo contemporaneo, con-
figurando un renacimiento dentro del Renacimiento. La actitud de
Masaccio plante6 la idea de Renacimiento como un retorno a lo cla-
sico, una ruptura con el gético y su persistencia encarnada en el In-
ternacional y como una restauracion de la linea inicial de las maneras
de la buena pintura, iniciada por Giotto. Es mas, frente a las obras
que Gentile da Fabriano, maestro famoso del Gotico Internacional,
realizaba durante su estancia en Florencia en los anos 1422-1425, la
cabeza de la Virgen de la Santa Ana, la Virgen y el Nitio con dnge-
les (Florencia, Uffizi) establece, como ha senalado Berti, una relacion
con Gentile por oposicion, como contrapunto frente a un estilo asi-
milado y todavia plenamente vigente y aceptado.

La comparacion de algunos aspectos de la Virgen del Triptico de
San Juvenal con la Virgen de la Santa Ana Metterza de los Uffizi
pone de manifiesto un deseo consciente de abandonar cualquier atis-
bo del Internacional y desarrollar la idea de una monumentalidad cla-
sica. En la primera, el plegado del manto, que se abre como un mar-
co asimétrico que alberga la figura del Nifio, muestra todavia compo-
nentes de un ritmo Internacional, que desaparecen por completo,
sustituidos por un volumen monumental y estatico, en la segunda com-
posicion.

La preocupacion por Giotto y el desprecio por las soluciones del
Internacional ha sido una de las razones que han dificultado la deter-
minacién de dénde pudo haber realizado Masaccio su formacion. Lo
cierto es que por los elementos formales contenidos en sus primeras
obras, la huella dejada por su maestro fue tan endeble que ha dejado
abierta la puerta para la formulacion de las mas variadas hipotesis. En-
tre ellas, acaso una de las mas verosimiles sea la que supone que rea-
liz6 su formacion en el activo taller de Bicci di Lorenzo. En cualquier
caso, a tenor del caracter que presentan sus primeras obras y del rum-
bo posterior seguido por su pintura, esta formacion sélo habria deja-
do en el pintor una impronta artesanal y un aprendizaje técnico del
oficio.

Los modelos que sirvieron a Masaccio no fueron los de la pintura
contemporanea; lo que le influy6 de su tiempo fue la obra de arqui-
tectos y escultores como Brunelleschi, Ghiberti y Donatello y las preo-
cupaciones teédricas del primero. En este sentido, el Triptico de San
Juvenal de Cascia pone de relieve un hecho importante, como es la
diferente orientacion artistica de Masaccio y Masolino, antes de que
comenzase la colaboracion entre ambos y acerca de cuya relacion pos-
terior habremos de referirnos mas adelante.

El Triptico de San Juvenal de Cascia representa en su compar-
timento central a la Virgen con el Ninio. Con independencia de las si-
militudes estilisticas con otras obras que han hecho posible la atribu-
cién, Masaccio se muestra como un pintor mas atento a las ordena-
ciones trecentistas que al juego en torno al arabesco propio de la pin-
tura Internacional. Aunque existan diferencias entre la tabla central y
las colaterales, debido a la participacion, como se ha supuesto, de al-
gln otro pintor o a que se trata de una recuperacion de unos modelos
en los que no cabe suponer la seleccion rigurosa y critica de los mis-
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mos desde unos planteamientos radicales, la idea compositiva y el de-
sarrollo espacial se muestran relacionados con la idea trecentista de
una monumentalidad elemental y un espacio lineal articulado en for-
ma de nicho configurado por la estructura del trono. Y, lo que es mas
importante, la ordenacion lineal perspectiva de las tres tablas del trip-
tico se desarrolla configurando un solo escenario perspectivo. En este
sentido, el sistema perspectivo seguido aqui por Masaccio, pese a las
deudas en muchos aspectos con la tradicion trecentista, muestra un
conocimiento de las indagaciones realizadas entonces en este campo
por Brunelleschi.

Algo similar cabe sehalar con respecto a la disposicion de las pa-
rejas de santos, San Bartolomé y San Blas y San Juvenal y San An-
tonio Abad, que se representan en los compartimentos laterales y en
relacion con cuya disposicion se ha sugerido la posibilidad de una su-
gestion de la escultura de Donatello. La monumentalidad de las figu-
ras pone de relieve de forma muy especial, lo mismo que la intensi-
dad de las miradas, un retorno hacia soluciones desarrolladas y des-
cubiertas por Giotto como rechazo de la ambigua fragilidad de las fi-
guras del Internacional.

Masaccio y Masolino

Durante algun tiempo se crey6 que en la formacién de Masaccio
ejercio una importante influencia Masolino da Panicale. A lo largo de
la actividad del primero existié una colaboracion frecuente con este
pintor, también de Valdarno. Dicha colaboracion, que se inicia proba-
blemente a partir de finales de 1424, después de que Masolino hubie-
se concluido los frescos de Santo Stefano de Empoli —en los que es
evidente que no existe la participacion de Masaccio—, alcanza de for-
ma ininterrumpida hasta el momento final de la vida del pintor. En
1428, Masaccio colaboraba en Roma con Masolino en la realizacion
de un Triptico de Santa Maria la Mayor y, probablemente, en los
frescos de la Capilla Branda-Castiglione en San Clemente.

De Masolino sabemos que, en 1423, realiz6 su primera obra co-
nocida —la Virgen del Kunsthalle de Bremen—. Y no ha faltado quien
haya hecho derivar las novedades de Masaccio de las sugestiones ejer-
cidas por Masolino. Sin embargo, la situacion debe entenderse al re-
vés: que fue Masaccio quien sugestioné a Masolino, pues si en las
obras iniciales de Masaccio los paralelismos con Masolino resultan
mas proximos a medida que va avanzando en su evolucién el arte de
Masaccio se hace cada vez mas cldasico y monumental y mas riguroso
en los planteamientos cientificos del nuevo sistema de representacion.

El 1 de septiembre de 1425 Masolino parte para Hungria, perma-
neciendo hasta el verano de 1427, en que regresa. En ese tiempo Ma-
saccio realiza el Retablo del Carmine de Pisa. Se ha supuesto que
esta ausencia de Masolino seria una de las causas que reforzarian esta
colaboracion por necesitar de un companero que continuase con sus
trabajos ya comprometidos: pinturas de San Ambrosio y de la Capilla
del Carmine. El hecho de que Masolino hubiera nacido en Panicale di
Renacci se ha mencionado como razén que pudiera explicar la rela-
cion entre ambos artistas. Parece unanime la consideracion de que la
colaboracion entre ambos maestros, como hemos sefnalado, comenzé
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a finales de 1424, ano en que ambos pintores pintan la Santa Ana
con la Virgen y el Ninio con angeles (Florencia, Uffizi).
La razén de que Masaccio aceptase esta colaboracion con Masoli-
no probablemente debe hallarse en el hecho de que de entre todos los
pintores activos en Florencia en ese momento, éste era sin duda el
mas proximo a él o, por lo menos, el que se presentaba menos dis-
tante de sus inquietudes. No obstante, Masolino carecia de una orien-
tacion con los objetivos trazados con la precision de Masaccio. La for-
macion de Masolino era esencialmente distinta de la de Masaccio. El
primero era uno de los artistas formados en las soluciones del Inter-
nacional, pero preocupado por las nuevas soluciones y afecto a Ghi-
berti. En cambio, el segundo, como hemos visto, omite los conven-
cionalismos del Internacional y se orienta a las preocupaciones de la
representacion naturalista y del sistema perspectivo surgido en rela-
cion con Brunelleschi y Donatello. En este sentido, el encuentro y co-
laboracion con Masaccio supuso para Masolino una importante trans-
formacion, aunque no hasta el punto de hacerle renunciar a sus pro-
pios presupuestos. En realidad hay que tener en cuenta que cuando
se produce esta colaboracion y esta sugestion por Masaccio, el len-
guaje renacentista era un problema por resolver, siendo precisamente
su labor la que configuraria un punto de partida seguro y valido. Pero,
al no estar definido el modelo y al no haberse perfilado normativa-
mente la opcion y la tendencia, otras soluciones, orientadas igualmen- Tanto Masaccio
te a la configuracion de un nuevo lenguaje, adquirian un evidente va- :
lor como posibles propuestas, aunque muchas de ellas fueran poste- COMO Masolino
riormente abandonadas. fueron unos
Si se analizan comparativamente las partes realizadas por Masoli- renovadores
no con las de Masaccio en la Capilla Brancacci, pueden apreciarse es- ; ’
tas diferencias. Acaso una de las composiciones en las que esto se PEI0 solo el
hace mas patente sea en El Tributo, pintada por Masaccio a excep- prmero tuvo
cion de la cabeza de Cristo, atribuida a Masolino. En la mayoria de categon’a de
las cabezas de las diferentes figuras se aprecia un clasicismo deriva- : -
do de un conocimiento de modelos de esculturas y del uso de estas revolucionaro
fuentes como citas o referencias de autoridad del nuevo lenguaje. Ma-
solino, en cambio, aunque rompiendo también con muchos de los con-
vencionalismos de la tradicion inmediata, es mucho mas moderado.
Su renovacion aparece como una solucion planteada desde dentro de
los convencionalismos propios del sistema figurativo del Internacio-
nal. Lo cual no excluye el que se pueda afirmar que ambos artistas,
por las razones dadas anteriormente, pudieran haberse comprometi-
do en un trabajo en colaboracion.
La colaboracion entre Masolino y Masaccio tuvo lugar hasta los il-
timos anos de la vida de este dltimo. En 1428, ano de la muerte de
éste en Roma, ambos habian realizado un retablo, descrito por Vasari,
para la Basilica de Santa Maria la Mayor, del cual la mayor parte corrié
a cargo de Masolino, siendo pintado por Masaccio tan s6lo uno de los
compartimentos, con San Jerénimo y San Juan Bautista, conserva-
do en la National Gallery de Londres. En este postrer testimonio de la
compainia entre ambos artistas se aprecia como mientras Masolino lo
que emprende es una renovacion, Masaccio desarrolla un nuevo siste-
ma plastico, audaz en los escorzos, monumental en los voliimenes y en
el empleo de la luz. Al menos, aunque desde supuestos distintos y lle-
gando a unos resultados diferentes, los dos eran unos renovadores, de
los que s6lo Masaccio alcanzé la categoria de revolucionario.
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La experiencia y
los fundamentos
del lenguaje

Brunelleschi y Donatello pudieron ejercer en Masaccio, incli-

nandole hacia una nueva idea de la representacion. Sin em-
bargo, la configuracién de un nuevo lenguaje en la pintura, aunque
en estrecha relacién con las experiencias de los arquitectos y escul-
tores, fue consecuencia de la propia practica y de la forma de crear
en el ambito figurativo un nuevo lenguaje pictorico.

Aunque muchos de los fundamentos de la pintura y el valor con-
ferido a los modelos de la Antigiiedad tuvieran un lugar comun, su de-
sarrollo, desde unos principios especificamente pictéricos, fue una la-
bor que Masaccio desarrollé en solitario a través de la practica y de
la verificacién y desarrollo experimental de los principios de la teoria.

HEMOS hablado del ambiente florentino y de la sugestion que

La representacion y la perspectiva

La perspectiva, como sistema normativo y articulado de represen-
tacion, fue una experiencia interdisciplinar llevada a cabo por arqui-
tectos, pintores y escultores. Las razones que movieron a artistas dis-
pares a realizar una investigacion interdisciplinar se hallan en el he-
cho de que el sistema de representacion perspectivo constituye el ni-
cleo vertebrador del nuevo lenguaje arquitecténico y figurativo, aun-
que en cada especialidad siguiera, como es l6gico, trayectorias auto-
nomas y diferentes.

Una de las novedades mds importantes que se producen en las pri-
meras obras renacentistas es el desplazamiento de la perspectiva, en-
tendida como una practica empirica, por la experimentacion para en-
contrar un sistema regular de representacion. La perspectiva renacen-
tista se articula en torno al principio de monofocalidad; es decir, un
punto —en principio, el ojo del pintor— del que dependen todos los
componentes de la obra y que lleva implicita la idea de unidad del
tiempo de la accién de la composicion, y la concepcion tridimensio-
nal del espacio pictorico.

El desarrollo de estos principios, codificados posteriormente des-
de un punto de vista tedrico por Alberti en su tratado De Pictura, no
se produjo sino después de una larga serie de experiencias llevadas a
cabo por diversos artistas como Brunelleschi, Donatello y Masaccio,
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Reverso de la
Natividad, por
Masaccio, Berlin,
Staatliche Museen
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cuyos avances y descubrimientos individuales fueron estableciendo los
fundamentos de una ciencia colectiva. Pero las primeras experiencias
fueron una sintesis entre la aplicacién de unas férmulas geométricas
y el desarrollo de la experiencia practica. Antonio Manetti, en su Vita
di Filippo Brunellesco, atribuye a este arquitecto la invencion de la
perspectiva. Y sabemos que Brunelleschi realizé dos tablas, que re-
presentaban el Baptisterio y la Plaza del Duomo, en las que este ar-
quitecto plasmé por primera vez una representacion monofocal to-
mando como tema una representacion de la ciudad. En este sentido
no ha de extrahar que fuera en relacion con representaciones arqui-
tectonicas como se desarrollan las experiencias perspectivas del nue-
vo sistema de representacion.

Los primeros intentos de Masaccio por articular un espacio pers-
pectivo surgen claramente unidos al desarrollo de elementos de ca-
racter escenografico y arquitecténico, como es el caso del escenario
de La Trinidad de Santa Maria Novella en Florencia. Incluso en otras
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obras como el tondo que representa una Natividad (Berlin, Staatli- Anverso de la
che Museen), realizada hacia 1427, y que generalmente se viene atri- Natividad, por
buyendo a Masaccio, aunque con ciertas reservas, el desarrollo de la Masaccio, Berlin,

perspectiva se ofrece como un planteamiento de representacién ar- Staatliche Museen

quitectonica. Se trata de una representacion alusiva a un Nacimien-
to, plasmado en una tabla circular, bandeja conmemorativa de un na-
cimiento segin eran frecuentes entre el mobiliario de las familias
acaudaladas de Florencia. Pero, para lo que analizamos aqui, lo que
nos interesa destacar es el desarrollo perspectivo establecido a través
de una representacion en la que la disminucion del tamano de los ele-
mentos arquitectéonicos, proporcionalmente a la distancia en que se
encuentran con respecto al espectador, crea un efecto tridimensional
plenamente conseguido. Para su desarrollo el pintor ha utilizado ar-
quitecturas de claro caracter brunelleschiano al igual que en otras
obras como La Trinidad, en cuyo trazado perspectivo particip6é Bru-
nelleschi y en la que se desarrolla, como tendremos ocasion de anali-
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zar mas adelante, una proposicion paradigmatica del nuevo sistema Retablo de Pisa:
de representacion. Martirio de San Pedro

En las primeras obras de Masaccio, aquellas en las que el pintor ¥ Sen Juan Bautista

(detalle), por Masaccio,
Berlin, Staatliche
Museen

inicia la experimentacion de las soluciones del nuevo lenguaje, el pro-
blema de la perspectiva fue también algo ensayado directamente con
la representacion de elementos arquitectonicos, o mejor dicho, deco-
rativos y compositivos de caracter arquitectonico.

En la primera obra conocida de Masaccio, el Triptico de San Ju-
venal, en la tabla central sitiia el punto de fuga elevado, a la altura
de la cabeza de la Virgen, ordenandose en este sentido toda la ar-
quitectura del trono y el enlosado de esta tabla y de las laterales. Lo
cual hace que el punto de vista se halle sobreelevado, destacandose
de forma especial el pedestal del trono. No mucho después, en la
Santa Ana con la Virgen y el Nino y dngeles (Florencia, Uffizi)
el sistema compositivo organiza el esquema perspectivo de una for-
ma completamente distinta. El punto de fuga se halla en la cabeza
de la Virgen que, por hallarse mas baja, aproximadamente en el pun-
to en que se cruzan las diagonales del rectangulo, articula un siste-
ma perspectivo correcto en todos sus pormenores, anulando el efec-
to escalonado de la organizaciéon compositiva de los angeles. Por
otra parte, Masaccio en esta pintura utiliza otros elementos para
configurar el efecto de profundidad que luego desarrollard con més 3“}‘,’. de?;}le,f.el. Rgi“blo
amplitud. Me refiero al acento de los volimenes, definidos y subra- Sfm 'ﬁg&m‘; é;’,‘: Tuah
yados por el efecto de luz que configura un modelado que remite a gaytista, por Masaccio,
una vision desde un solo punto: aquel en que se sitia convencional- Berlin, Staatliche
mente el ojo del pintor. Museen
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El Retablo de
Pisa, comenzado
el 19 de febrero
de 1426, estaba
concluido el 26
de diciembre de
ese mismo ano

Perspectiva y copia del natural

En el marco de esta tematica convencional, Masaccio realiza un
nuevo planteamiento de singular importancia en el Retablo de Pisa.
Encargado por el notario Giuliano di Colino degli Scarsi da San Gius-
to para su capilla en la iglesia del Carmine de Pisa, siendo una de las
obras que presenta mayor coherencia de soluciones y una atencién
mas destacada por los modelos de la Antigiiedad. El retablo, comen-
zado el 19 de febrero de 1426, estaba concluido el 26 de diciembre
de ese mismo ano. El conjunto, alterado ya desde antiguo, se halla ac-
tualmente disperso en diversas colecciones. Gracias a la descripcion
de Vasari se ha podido reconstruir, desde un punto de vista tematico,
la totalidad del conjunto aunque algunas de sus partes han desapare-
cido por completo. Segun el testimonio de Vasari, Masaccio hizo tam-
bién en la iglesia del Carmine de Pisa un retablo que se halla en
una capilla del crucero, que representa una Virgen con el Nino a
cuyos pies aparecen unos angelitos tocando instrumentos; uno de
ellos, que toca la lira, presta viva atencion al sonido que emite
su instrumento. En medio estan la Virgen, san Pedro, san Juan
Bautista, san Julidn y san Nicolds, todas estas figuras son muy
reales y vivaces. Debajo, en la predela, representé en pequernios
paneles episodios de la vida de estos santos colocando en el cen-
tro a los tres Reyes Magos haciendo sus ofrendas a Cristo. En esta
escena existen algunos caballos copiados del natural, tan bellos
que no se puede desear nada mejor. Los personajes del séquito
de los reyes aparecen vestidos con indumentarias diversas segin
la moda de aquellos tiempos. Arriba, como coronamiento de esta
obra, hay varios paneles con figuras de santos alrededor de un
Calvario.

De las partes que formaron este retablo descrito por Vasari han
llegado a nosotros la representacion de la Virgen con el Nifio y an-
geles (Londres, National Gallery) del centro del retablo, y en la que
Masaccio, como veremos a continuacion, plantea una nueva idea de
clasicismo establecida en torno a una recuperacion de los modelos clé-
sicos. En cambio, han desaparecido las figuras, que serian con segu-
ridad de cuerpo entero, de San Pedro, San Juan Bautista, San Ju-
lidn 'y San Nicolds, que se hallaban situadas a ambos lados de la men-
cionada representacion de la Virgen con el Nivio y que a Vasari le pa-
recieron figuras muy reales y vivaces. En la predela, las historias de
las vidas de santos se ordenaron, desde un punto de vista iconografi-
co, en relacion con las figuras inmediatas del cuerpo central del reta-
blo a ambos lados de la Virgen con el Nino. Asi, en el compartimen-
to de la izquierda se representa el Martirio de San Pedro 'y el Mar-
tirto de San Juan Bautista y, en la derecha, escenas de la vida de
San Julidn y San Nicolds, todas ellas en el Staatliche Museen de Ber-
lin. En relacion con esta ultima composicién se ha puesto en relacién
una tablita con Historias de San Julidn (Florencia, Museo Horne),
conservada en pésimo estado y que presenta analogias con las histo-
rias de la predela del Retablo de Pisa.

El espacio central de la predela del Retablo de Pisa quedé reser-
vado para la representacion de La Adoracion de los Reyes, conser-
vada actualmente en el mismo museo que las anteriores. Las figuras
de santos que se hallaban proximas al Calvario y que menciona Vasa-
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ri eran representaciones de santos de medio cuerpo de las que se han Detalle del Retablo de
conservado dos dedicadas a San Pablo (Pisa, Museo Nacional) y San Pisa: Adoracion de los
Andrés (Malibu, California, Paul Getty Museum). Por tltimo, se han %"‘gﬁ’s’ é’t‘” giai“c“”
puesto en relacion con el Retablo de Pisa cuatro figuras, no mencio- preer
nadas por Vasari, que representan a dos santos carmelitas, San
Agustin y San Jeronimo, conservadas en el Staatliche Museen de Ber-
lin. El retablo se remataba por un Calvario (Napoles, Museo de Capo-
dimonte).
En su descripcion del Retablo de Pisa, Vasari, al referirse a La Ado-
raciom de los Reyes, llama la atencion sobre algunos caballos co-
pitados del natural y en los que destaca la forma de representarlos
en escorzo. En efecto, el pintor ha sabido introducir una representa-
cion naturalista y secularizada, mediante el efecto perspectivo del pai-
saje —con claras analogias con el que aplica en algunas composicio-
nes de sus frescos en la Capilla Brancacci, en la que trabajaba al mis-
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El conjunto del
Retablo de Pisa,
alterado ya
desde antiguo,
Se halla disperso
en varnas
colecciones

mo tiempo que realizaba el Retablo de Pisa—, los bellos escorzos de
los caballos y la imagen civica del séquito. Con estos elementos Ma-
saccio subraya el efecto y la idea de una vision no sagrada del acon-
tecimiento, plenamente ciudadana, subrayada por la expresion de un
espacio mediante un desarrollo perspectivo.

La tabla central del Retablo de Pisa representa la Virgen con el
Ni7io sentada en un trono flanqueada por cuatro angeles. Si se com-
para con las obras anteriores a que hemos hecho referencia, puede
afirmarse que aqui el lenguaje clasico del Renacimiento aparece de-
sarrollado de forma coherente y como un lenguaje plenamente forma-
do. Los angeles han perdido la ordenacion escalonada de la Sania
Ana «Metterza» subrayando el efecto de profundidad y la concepcion
espacial de la composicién. La forma de tratar la luz, procedente de
la parte superior de la derecha, determina un juego de luces y som-
bras configuradoras de unos voliumenes netos y compactos sugeren-
tes de una dimension espacial concreta y naturalista. Pero es en la mo-
numentalidad de la figura de la Virgen y el Nifio donde mas se acusa
este efecto de tridimensionalidad logrado por los efectos de luz y el
tratamiento monumental de los volumenes. Los elementos lineales de
la perspectiva quedan, en cambio, circunscritos a la arquitectura del
trono elevado sobre un pedestal. En él, realizado como un ensayo de
escenografia cldsica, Masaccio ha planteado un desarrollo coherente
de los principios perspectivos del nuevo sistema de representacion.

En comparacion con la tabla central del Retablo de Pisa resulta al
menos discutible la atribuciéon de la Madonna con el Nino (Floren-
cia, Uffizi), en cuyo reverso figura el escudo del cardenal Antonio Ca-
sini, elevado a la ptrpura en 1426. Aunque presenta analogias con la
Virgen de La Adoracion de los Reyes del Poliptico de Pisa y con al-
gun pormenor de la Virgen de la tabla central de este retablo, es evi-
dente que la figura de la Virgen ha perdido la referida monumentali-
dad clasicista. Lo que si es cierto, es que en esta tabla se plantea un
esquema tipolégico que configura un modelo, que desde una perspec-
tiva rigurosamente clasicista lograra un importante desarrollo poste-
rior.

Pero es en el Calvario, que sirve de coronamiento al retablo, don-
de Masaccio hace una nueva aplicacion de la perspectiva, no solo en
relacién con la representacion sino con la situacion de la composicion
con respecto al espectador. Aunque la pintura posiblemente ha sufri-
do alguna alteracion, como la figura de la Magdalena a los pies de la
Cruz, que se ha supuesto fue colocada posteriormente, puede apre-
ciarse como Masaccio ha tenido muy en cuenta, anticipandose a lo
que seran algunas experiencias posteriores, el desarrollo de ciertas
correcciones visuales de la perspectiva atendiendo a la situacion, en
el punto mas elevado del retablo, de esta composicion. En este senti-
do, Masaccio no sélo ha desarrollado una composiciéon sometida al
nuevo esquema perspectivo, sino que ha atendido a la percepcion de
los efectos perspectivos en el espectador.

Los modelos de la Antigiiedad

En las primeras obras atribuidas a Masaccio, como el Poliptico de
San Juvenal, en las que el pintor apunta sugerencias e intuiciones
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orientadas a configurar un nuevo lenguaje, se hacen precisas y evi-
dentes desde un primer momento las citas y referencias a los mode-
los de la Antigiiedad. Sin embargo, los modelos clasicos en la obra de
Masaccio aparecen utilizados desde planteamientos distintos al de la
simple copia o imitacion. Los modelos clasicos de sus primer obras
se introducen como una sugestion y como una fuente y cita de auto-
ridad que legitima las formas del nuevo lenguaje.

Detalle del Retablo de
Pisa: San Pablo, por
Masaccio, Pisa, Museo
Nazionale
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Dos detalles de dos angeles en el Retablo de
Pisa: Virgen con el Nifo y dngeles, por
Masaccio, Londres, National Gallery
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La Virgen en un detalle
del Retablo de Pisa:
Virgen con el Nifio y

dngeles, por Masaccio,

Londres, National
Gallery
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A este respecto la tabla central del Poliptico de San Juvenal pre-
senta ciertas novedades que merecen ser analizadas. Junto a los ele-
mentos trecentistas sefialados se aprecian planteamientos que acredi-
tan una hibridacién entre un lenguaje que intenta superar el Interna-
cional, pero que oscila entre el recurso a los modelos anteriores y el
esbozo de soluciones orientadas a formular una nueva maniera. Me
refiero al modelo de las figuras de la Virgen y del Niro, en las que
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se plantea una indecisién propia de quien sabe méas lo que no quiere
hacer que lo que pretende hacer. Es evidente que, por muchos deseos
que tuviera el pintor de recuperar modelos cldsicos, para una icono-
grafia como ésta nada existia que pudiera servir y, por lo tanto, Ma-
saccio se mueve en la ambigliedad que produce el peso de las solu-
ciones de los lenguajes preexistentes y su voluntad de renovacion.

En el Poliptico de San Juvenal existen, ademas, sintomas de que
la Antigliedad, considerada como un mito cultural, comienza a funcio-
nar como un paradigma y un modelo. Algunas soluciones iconografi-
cos tienen que explicarse fundamentalmente como interpolaciones
acreditativas de un timido e indefinido retorno a lo antiguo como es,
por ejemplo, la figura del Nifio desnudo. Una figura corpérea, mate-
rial, expresiva de su peso y dimensién. Lo mismo hallamos en la ins-
cripcion del borde de la tabla central: ANNO DOMINI MCCCCXXII A
DI VENTITRE D’APRILE, con la situada en el borde de la derecha, S.
GIOVENALE S. ANTONIO, o la existente sobre el pedestal del trono,
[PLE]NA DOMINUS: TECUM BENEDICTA, que se hallan escritas en
letra humanistica, y que constituye el ejemplo mas antiguo conocido.
En este sentido, como ha sefialado Berti, en el Poliptico de San Ju-
venal, ... la recuperacion en el giottismo de una consistencia mds
severa y objetiva se traslada en sequida —en el mismo triptico—
a novedades bastante mds grdavidas, en el nitido orden espacial
coordinado y en el vital plasticismo naturalista; en fin de cuen-
tas, de Brunelleschi y Donatello, con los que es cosa clara que Ma-
saccio tenia ya entonces cierta intimidad y estaba metido de lle-
no en su gran problemdatica: la nueva ciencia de la perspectiva,
la reexhumacion radical de la antigiiedad; pero ambas cosas en-
tendidas como nueva toma de conciencia, metédica, hacia la rea-
lidad objetiva.

Este interés por la Antigiiedad se hace patente igualmente en otras
pinturas de Masaccio que sirvieron de punto de apoyo para la atribu-
cion del poliptico de San Juvenal como la Santa Ana, la Virgen y el
Nino —Santa Ana «Metterza» — (Florencia, Uffizi), y La Virgen con
el Nino (Londres, National Gallery). La primera, pintada por Masac-
cio hacia 1424-25, fue atribuida por Vasari, quien la vio en la iglesia
de San Ambrosio de Florencia, y en cuyo pedestal del trono figura es-
crita con letra humanistica una inscripcion con las palabras iniciales
del Ave Maria. Pero donde se hace mucho mas sensible la sugestion
de los modelos clasicos es en la figura del Nifio, inspirada en alguna
escultura antigua y que introduce una nota contradictoria entre la
imagen religiosa de Santa Ana con los dngeles y el paganismo de la
figura clasica del Nifio, con su cuerpo rotundo y su volumen clésico
representativo de una deuda, respetuosa y casi reverencial, con los
modelos antiguos.

La referencia a estos modelos clasicos, ajenos y extrafios a los de
la propia pintura, epigréficos, decorativos, arquitecténicos y esculto-
ricos, constituyen, junto a la recuperacion de los primeros principios
giottescos, el fundamento del discurso renacentista inicial de Masac-
cio. A este respecto, hay una noticia importante en relacién con la fa-
miliaridad y conocimiento que pudiera tener Masaccio de los modelos
clasicos. Se ha supuesto, a raiz de las palabras de Vasari, que Masac-
cio emprenderia un viaje a Roma, en 1423, con motivo del Jubileo.
Un dibujo de finales del Cinquecento (Florencia. Coleccién Ugo Pro-
cacci), que representa una escena del fresco pintado por Masaccio

Masaccio ha
utilizado la forma
compositiva de
los relieves
cldsicos para
articular el relato
histérico de un
SuCeso
contemporaneo

49



50

MASACCIO

A la derecha, Retablo de Pisa: Crucifixion con la
Virgen, la Magdalena y San Juan, por Masaccio,
Napoles, Galeria Nacional de Capodimonte. Arriba, un
detalle de la misma obra
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El Retablo de
Pisa se remataba
con un Calvario

para la iglesia del Carmine con el tema de La Consagracion y que
fue destruido a fines del siglo xvi, muestra un cortejo de personajes,
entre los que figuraban algunos artistas como Brunelleschi, Donatello
y Masolino, que asistieron a la ceremonia de consagracion de la igle-
sia del Carmine de Florencia el 19 de abril de 1422. La realizacion
del fresco por el pintor tendria lugar aproximadamente hacia 1424-25
y muestra como Masaccio se inspiré en relieves clasicos, probable-
mente el Ara Pacis que Masaccio tendria ocasion de ver probablemen-
te de ser cierto el mencionado viaje a Roma. En el fresco, Masaccio
ha utilizado la forma compositiva de los relieves clasicos para articu-
lar el relato historico de un acontecimiento contemporéaneo, retratan-
do a personajes de su tiempo vestidos a la manera de su época en un
intento de establecer una concordatio, formal y significativa, entre el
pasado clasico y el presente renacentista.

Tanto el trono de la Virgen con el Nino del Triptico de San Ju-
venal, como el de Santa Ana, la Virgen y el Ninio de los Uffizi, son
estructuras convencionales que siguen una tradicion figurativa ante-
rior, a pesar de las novedades espaciales y perspectivas. Pero donde
la escenografia de este elemento se convierte en un estudio clasico de
arquitecturas es en La Virgen con el Nino del Retablo de Pisa. Tan-
to el trono, con sus dos 6rdenes romanos de columnas superpuestas
y el basamento del trono, mostrando una decoracién en su frente de
estrigilos, constituyen una de las referencias clasicas de la pintura de
Masaccio en las que éstas se ofrecen representadas con acentuado ca-
racter literal. Se trata, sin duda, de una de las realizaciones de Masac-
cio en las que se aprecia una valoraciéon mas acusada de lo antiguo
que también se observa en el modelo de la figura del Nifio que apa-
rece comiendo uvas inspirado en sarc6fagos y mosaicos antiguos.

Masaccio ha realizado una composicion ideal, como evocacion de
una arquitectura clasica, en un momento en el que la arquitectura del
Renacimiento comenzaba su andadura. Con ello, Masaccio inaugura-
ba una préctica que se convertira en habitual entre pintores y escul-
tores: la configuracion, mediante el empleo de arquitecturas clasicas,
de espacios evocadores de una escenografia a la antigua. Este plan-
teamiento es de caracter esencialmente pictérico y no cabe asociarlo
y mucho menos hacerlo derivar de una representacion naturalista de
la nueva arquitectura que pudiera haber sido vista por el pintor. Es,
por el contrario, una creacion y una invencion del pintor, que se mues-
tra como un arquitecto, capaz de desarrollar un planteamiento arqui-
tectonico con las formas clasicas.

La Trinidad: el muro perforado

En el proceso configurador del nuevo lenguaje pictorico del Rena-
cimiento el fresco con La Trinidad, realizado entre 1426 y 1428, en
la iglesia de Santa Maria Novella, constituye un paradigma y un punto
de referencia imprescindible. En esta pintura Masaccio realizé una ve-
rificacion practica y una sintesis de los principios y fundamentos del
nuevo lenguaje, pues, ademas de su audacia, madurez y renova-
cton en el empleo de la perspectiva, constituye una perfecta inte-
gracion de la escenografia arquitectomica en la composicion re-
ligiosa, un tratamiento renovador de los componentes de la ima-
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gen religiosa y un sentido inédito del valor del retrato expresado
en la representacion de los donantes.

En La Trinidad la perspectiva convierte la imagen en un autén-
tico trompe l'oeil que establece una acentuada ambigiiedad acerca de
los limites entre el espacio real y el fingido por la pintura. A eso se
referia de manera concreta Vasari en la descripcion del fresco conte-
nida en sus Vite: Pint6 también al fresco en Santa Maria Novella,

Detalle de Cristo en la
cruz en el Retablo de
Pisa: Crucifixion con la
Virgen, la Magdalena y
San Juan, por
Masaccio, Napoles,
Galeria Nacional de

Capodimonte
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en el hastial del crucero una Trinidad situada sobre el altar de
San Ignacio, entre la Virgen y San Juan Evangelista contemplan-
do a Cristo crucificado. A cada lado hay dos figuras que debe su-
ponerse se trata de los retratos de los donantes; pero se les dis-
tingue mal debido a que se hallan cubiertos de una ornamenta-
cton dorada. Pero hay algo mas bello aun que las figuras: una bo-
veda de canon, dibujada en perspectiva y dividida en casetones
decorados con rosetas, cuyas proporciones disminuyen tan bien
stmulando el relieve que el muro parece perforado.
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Para desarrollar esta idea del muro perforado Masaccio planted
la composicion como una prolongacion del espacio real. Pintada so-
bre un fresco anterior, y situada en el paramento del tercer tramo de
la nave del Evangelio, un poco desplazada hacia la izquierda con res-
pecto al eje de la ventana de la parte superior, la capilla de La Tri-
nidad aparece como una prolongacion del espacio fisico en el que se
situa el espectador. De ahi que la pintura de Masaccio juegue un pa-
pel determinante en la concepcién misma del espacio del edificio en
el que fue pintada, al no presentarse como una simple adicién figu-

San Juan en un detalle
del Retablo de Pisa, por
Masaccio, Napoles,
Galeria Nacional de
Capodimonte
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Detalle de un dngel en
la obra Santa Ana, la
Virgen y el Nino, por
Masaccio, Florencia,
Galeria de los Uffizi

rativa en el muro de la iglesia de caracter decorativo, sino como una
imagen capaz de transformar el contexto arquitectonico en que se en-
cuentra.

Masaccio realizo La Trinidad para un edificio gético simulando
una capilla sobreelevada que se abre sobre un altar, planteando el pun-
to de fuga a la altura del espectador de manera que la percepcion del
espacio se ofrece como un escenario perspectivo real. En este senti-
do, Masaccio ha cuidado al maximo los elementos arquitectonicos em-
pleados como ponen de manifiesto las diferentes jornadas de ejecu-
cion en las que estos elementos aparecen tratados individualizadamen-
te y con un cuidado especial. Los capiteles, la rosca de la arquivolta
tanto interior como exterior, las veneras de las enjutas, los capiteles
de las pilastras y el entablamento que sirve de enmarcamiento, se ha-
llan pintados de color rosa, en contraste con la apariencia pétrea de
los fustes de las columnas y pilastras, trabazén de la béveda de canén
y muros del interior de la capilla. Se trata de aplicar, desde una pers-
pectiva pictorica, los mismos criterios de composicién arquitectonica
utilizados por Brunelleschi en sus obras y que refuerzan la hip6tesis
generalmente admitida de que éste participd en el tratamiento arqui-
tectonico y perspectivo de la composicién, probablemente por la me-
diacion en el encargo de Fray Alessio Strozi. El bicromatismo de la
arquitectura de Brunelleschi, plasmado mediante el color grisaceo de
la pretra serena y el blanco de los enlucidos, establecia una diferen-
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Santa Ana en un detalle
de Santa Ana Metterza,
por Masaccio, Florencia,

Galeria de los Uffizi

ciacion entre los elementos modulares de la composicion arquitecto-
nica y aquellos que cumplian una estricta funcién sustentante. Las pi-
lastras, como las que aparecen en la Capilla Pazzi de Brunelleschi, no
se justifican por una funcién constructiva, sino por un papel mera-
mente compositivo, actuando como elementos determinantes de la
modulacion y de la proporcion arquitectonica. De esta manera se de-
sarrolla un esquema figurativo de la idea arquitectonica que es idén-
tico al que aparece traducido pictéricamente en la obra de pintura de
Masaccio que analizamos.

La escenografia arquitectonica de La Trinidad es, probablemen-
te, uno de los elementos que ponen de manifiesto una interrelacion
mas intensa entre las realizaciones arquitectonicas y pictoricas del Re-
nacimiento. Mientras en la composicion de Masaccio la arquitectura
no cumple solamente una funcion perspectiva y escenografica al pre-
sentarse como desarrollo de una plasmacion figurativa de lo que pue-
de aparecer como un proyecto arquitectonico real, en la arquitectura
de Brunelleschi, la utilizacion de los elementos mencionados configu-
ra una dimension figurativa, como manifestacion explicita de las cla-
ves de la estructura compositiva del edificio.

Pintura y arquitectura

La arquitectura de La Trinidad es evidente que no responde a la
representacion inspirada o literal de una arquitectura ya insertada
en la realidad. Forma parte de las elucubraciones, ideas y proyectos
acerca de la configuracion de un nuevo sistema arquitectéonico que ha-
bia sido puesto en practica solamente de forma parcial y fragmenta-
ria. Uno de los aspectos que define la figura de un arquitecto moder-
no como Brunelleschi, frente a los arquitectos medievales, es la capa-
cidad de imaginar, grafica y visualmente, la unidad y conjunto del pro-
yecto. Capacidad que se formula en el proyecto de un edificio para
ser realizado o en la escenografia de una pintura, como la que apare-
ce en La Trinidad de Masaccio, en la que se plasma un edificio de
acuerdo con el nuevo sistema.

Y que es una concepcion ideal debido a que no es un proyecto rea-
lizable a escala arquitectonica sino simplemente figurativa, pero que
también es real por lo que supone de proyecto, formulacion de un nue-
vo lenguaje y precedente de numerosas realizaciones que tienen lugar
a partir de entonces.

El hecho de que en La Trinidad Masaccio plantee el escenario
como una estructura escalonada basada en un juego perspectivo que
simula el desarrollo de una capilla real en un edificio gotico, tiene ade-
mas consecuencias que afectan no sélo a la evolucion de la perspec-
tiva y de la arquitectura, sino también a la nueva situacion surgida a
raiz de las nuevas realizaciones en relacion con el contexto urbano
preexistente. Masaccio realiz6 la obra cuando se hallaban en Santa Ma-
ria Novella, Lorenzo Cardoni, bajo cuyo priorato se encarga la obra,
y Fray Alesio Strozzi, de quien sabemos que era te6logo y poseia una
amplia cultura humanistica. Ademas era amigo personal de Ghiberti
y Brunelleschi y era un entendido en arte y arquitectura. Probable-
mente, el hecho de que el encargo, realizado por los Lenzi, fuera rea-
lizado a través de Brunelleschi por la mediacién de un personaje de
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como una
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estas caracteristicas sea la causa del radical planteamiento clasicista
de Masaccio en una obra de caracter religioso. Y también de que su
intento tuviese aspectos que no permanecen cerrados en el espacio
de la arquitectura.

Uno de los aspectos que se plantearon los creadores de la nueva
cultura del Renacimiento era el problema de que el entorno, el espa-
cio urbano, los edificios y el contexto artistico de sus obras eran me-
dievales. La mayor parte de las obras iniciales tuvieron que realizarse
para edificios ya construidos o que se empezaron inicialmente en go-
tico y fueron posteriormente rematados con formas renacentistas. Es
el caso de Santa Maria de las Flores, en la que Brunelleschi introduce
una nueva concepcion en el ya previsto remate de la cipula. Y de la
fachada de la misma iglesia de Santa Maria Novella, en la que se halla
el fresco de La Trinidad que analizamos, y que fue concluida por L.
B. Alberti con formas renacentistas; o el envoltorio que proyecta este
mismo arquitecto para modernizar a la antigua el templo malates-
tiano de Rimini. Inicialmente muchos de los proyectos fueron conti-
nuacién de obras emprendidas con anterioridad y que se modernizan.
Sin embargo, en el contexto de la ciudad, cuya imagen y tejido urba-
no continuaban siendo medievales, la insercion de estos edificios, de
rango y valor relevante, estableci6 una transformacion radical en el
significado de la ciudad. Es decir, la transformacion de la ciudad en
relacion con el nuevo lenguaje, como tendremos ocasion de analizar
mas adelante a propésito de la representacion de la ciudad en los fres-
cos de la Capilla Brancacci, no se produjo a través de una radical trans-
formacion de su estructura, sino gracias a la alteracion visual de sus
formas mediante la insercion estratégica de estos monumentos repre-
sentativos.

En este sentido, La Trinidad de Masaccio, introduce una altera-
cién en el interior de Santa Maria Novella, al desarrollar una referen-
cia visual, lograda mediante la ficcién de un espacio perspectivo clé-
sico. Se trata, en realidad, de un escenario imaginado planteado para
crear una nueva referencia en la organizacion espacial capaz de trans-
formar decisivamente el valor y la significacion del conjunto. A ello se
debe que para conseguir este objetivo el pintor haya simulado un jue-
go de referencias para confusiéon, que alteren, haciéndolos ambi-
guos y confusos, los limites entre la realidad y la figuracion, entre el
espacio fisico de la iglesia gotica y la simulacion escenografica clasi-
ca de la capilla que sirve, como una prolongacion de la iglesia, de es-
cenario para La Trinidad.

El clasicismo y la idea de triunfo

Ahora bien, el desarrollo arquitectonico de La Trinidad no so6lo
se justifica en relacion con los valores y funciones espaciales a que he-
mos hecho referencia. Su presencia en la composicion cumple un pa-
pel destacado en el significado de la obra. Algunos testimonios ponen
de manifiesto que, con posterioridad a su ejecucion, se coloco delan-
te de la pintura un altar, al que hace referencia Vasari en el texto que
hemos transcrito, siendo alguno de sus componentes lo que taparia
parcialmente las figuras de los donantes. No obstante, no han faltado
estudiosos que han planteado la idea de que originariamente La Tri-
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nidad alberg6 en su parte inferior un altar. Pero, como ha notado Ber-
ti, lo mas probable es que en ciertas ocasiones se colocase un altar y
sobre él un Crucifijo, al que hacen referencia algunas menciones lite-
rarias, que fue realizado por otro artista también llamado Masaccio y
que posteriormente quedaria fijo bajo un baldaquino. Pero no existe
certeza de cOmo estaria, en el proyecto original de Masaccio, el altar
situado en la parte inferior de la composicién, pues o bien realizo la
ficcién de un altar que cobijaba un sepulcro con la representacion de
un esqueleto o existia un altar real en correspondencia con el pinta-
do. Lo que parece seguro es que en la parte superior las figuras de la
Virgen y San Juan aparecen como intercesores de los donantes ante
Dios, crucificado y juez.

En relacion con el significado de la pintura, de la que se han dado
diversas interpretaciones, no se ha planteado el papel que juegan las
arquitecturas clasicas en el significado general de la obra. La temati-
ca de la pintura evoca la idea de un triunfo ascendente sobre la muer-
te situada en la parte inferior y el acceso a la gracia que se desarrolla,
desde un efecto visual, mediante una escala ascendente. En este plan-
teamiento es evidente que el amplio desarrollo de la arquitectura jue-
ga un papel fundamental que no se justifica solamente por exigencias
perspectivas y escenograficas.

En el fresco se ha procurado, dentro de los limites de la cultura
arquitecténica del momento, desarrollar una arquitectura clasica lo
mas proxima posible a los modelos antiguos. Incluso la composicion
con un arco sobre columnas, flanqueado por pilastras y un entabla-
mento establecen una referencia figurativa de una tipologia de carac-
ter triunfal como es la de los arcos de triunfo. En este sentido, puede
decirse que en La Trinidad de Masaccio se produce uno de los pri-
meros intentos renacentistas orientados a crear un sincretismo y una
concordatio entre cristianismo y cultura clasica. Y también una aso-
ciacion del clasicismo con la idea del triunfo sobre la muerte y de una
idea de atemporalidad expresada por las arquitecturas clasicas en con-
traposicion con la perdurabilidad y la muerte. Es la misma idea que
no mucho después se plasmara en el templo malatestiano de Rimini,
cuando Alberti desarrolla una tipologia y un lenguaje clasico inspira-
dos en tipologias triunfales orientadas a plasmar —en este caso en un
panteén— la idea del triunfo sobre la muerte. En cierto modo cons-
tituye también una postrimeria, con una referencia al triunfo sobre la
muerte mediante la salvacion que hace explicita la inscripcion sobre
el esqueleto: Yo fui antes lo que vosotros sois; y lo que soy ahora lo
seréis vosotros manana (10. FV. GIA. QVEL CHE. VOI. SETE: E
QUEL CHISON VOI. ANCOR. SARETE). En este sentido existe un pa-
ralelismo ideolégico con el desarrollo ascendente de la perspectiva
que va de la muerte, a la vida humana, a la Gloria y a lo divino. Es
muy probable que fuera el mencionado Fray Alesio Strozzi, tedlogo,
amigo de Brunelleschi y apasionado por la nueva cultura renacentis-
ta, quien diera algunas de las ideas que servirian a Masaccio para de-
sarrollar su composicion.

En este itinerario los donantes aparecen representados a la mis-
ma escala que los personajes sagrados, en un didlogo que, pese a la
actitud respetuosa de ambos personajes, que aparecen arrodillados,
se les sitia en un mundo equiparable o al menos en un plano en el
que el hombre ha superado la barrera que le hace merecedor de la glo-
ria. Son los gestos y las actitudes, la superposicion en planos, el re-
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curso por el que se establece la relacion entre estos niveles de lo terre-
no y perecedero y lo divino e inmortal. Pues el sistema perspectivo,
basado en una vision monofocal de la composicion, desplaza el con-
vencionalismo de representar a los donantes con una escala menor
para establecer una diferenciacion jerarquica.

La madurez y coherencia formal de La Trinidad ha movido a cier-
tos autores a pensar, en relacion con la cronologia de la pintura, que
Masaccio la realizé en fecha avanzada, pues de ser anterior a otras
obras resulta extrano que pudiera volver a soluciones de obras ante-
riores. Pero si Masaccio utilizé las arquitecturas con la coherencia y
perfeccion que hemos visto, lo hizo por las dos razones expuestas,
como expresion de la idea del triunfo cristiano apoyado en formas cla-
sicas, y como un objeto figurativo capaz de alterar significativamente
el espacio del edificio para el que fue pintado.

En la Capilla Brancacci, en la que predominan representaciones
de la ciudad preexistente, Masaccio no opt6 por esta solucion como
una actitud previa antes de su descubrimiento de la arquitectura cla-
sica inspirado y ayudado por Brunelleschi. Lo hizo atendiendo a unas
exigencias del relato distintas y a un planteamiento en torno al len-
guaje preexistente que obedecia a las mismas ideas que determinaron
el que desarrolla en Santa Maria Novella. En los frescos de la iglesia
del Carmine Masaccio utiliza, como veremos a continuacion, una
transformacion del espacio y el entorno mediante la introduccion de
figuras clasicas, lo mismo que hizo en la iglesia gética de Santa Maria
Novella al introducir la ficcién del clasicismo a través de un objeto fi-
gurativo. Por todo ello, desde un punto de vista estilistico, nada obli-
ga a tener que suponer forzosamente una fecha tardia, pues Masaccio
pudo realizar la pintura por los mismos anos en que pintaba los fres-
cos de la Capilla Brancaccl.

El orden y la luz

En relacion con las obras anteriores de Masaccio que hemos ana-
lizado y en el conjunto general de toda su obra, La Trinidad consti-
tuye un paradigma y un desarrollo practico de los nuevos principios
de la pintura del Renacimiento. Ninguna otra obra del pintor se halla
ordenada con un rigor cientifico equiparable y con una preocupacion
y minuciosidad por desarrollar sistematicamente las nuevas ideas. Es
el desarrollo de la perspectiva, como método cientifico y normativo
de la representacion, el factor que introduce en la composicion esta
idea de claridad, orden y racionalidad.

En La Trinidad y en los frescos de la Capilla Brancacci, Masac-
cio abandona definitivamente el empleo del oro, utilizado en obras
anteriores, cuyo empleo criticaria Alberti poco después, en su tra-
tado De Pictura (1436) al afirmar: Existen muchos que utilizan
el oro en sus historias creyendo que les proporciona majestad.
No los alabo. [...] Podemos ver aun que, habiendo puesto oro en
una tabla plana, se aprecia que aquellas superficies que era
oportuno representar claras se muestran oscuras y otras que de-
bian estar oscuras, se muestran mas tluminadas. El empleo del
oro suponia la plasmacién de un escenario impreciso, al que meta-
foricamente se le atribuia una significacion sagrada, efecto que po-
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seia en algunas de las obras de Masaccio en que aparecia como fon-
do de las composiciones. Al suprimir el oro, Masaccio rompia con
una tradicion de amplio arraigo en la cultura pictérica medieval y
acometia la representacion de un espacio preciso, concreto, natural
y conmensurable.

El espacio creado en la capilla de la Trinidad supuso la proyec-
cion de un espacio real con los medios y componentes propios de la
proyeccion arquitectonica. En este sentido, el espacio aparece como
la representacion de una dimension proporcionada, desarrollada en
perspectiva, equiparable al espacio real, o representado como una
proyeccion de éste que perfora el muro. Quiere esto decir que el es-
pacio, lo mismo que en las creaciones arquitecténicas de Brunelles-
chi o Alberti, ha perdido su condicién sagrada y trascendente, para
presentarse como una aprehension humanista y cientifica del mundo.
A diferencia de otras obra suyas, como algunas de las composiciones
de la Capilla Brancacci, en las que el espacio es un espacio abierto,
natural y urbano, en el que los protagonistas son los edificios preexis-
tentes, el espacio de La Trinidad es un espacio arquitectonico, con-
mensurable y real, concebido con el vocabulario y los principios com-
positivos de la nueva arquitectura hasta el punto que han permitido
su reconstruccion moderna en plano y alzado. La vision perspectiva
del espacio arquitectonico ha permitido a Sanpaolesi una reconstruc-
cién de la estructura arquitectonica de la capilla como si se tratase
de un proyecto arquitecténico real. Porque, en realidad, la capilla,
aunque no sea la representacion de un edificio existente es, sin duda,
el proyecto de un edificio posible planteado desde los principios y
elementos de la nueva arquitectura.

Suprimido el fondo de oro, introductor de una ambientacion es-
pacial imprecisa, concentrado en la interioridad arquitecténica, Ma-
saccio ha utilizado también, de acuerdo con los planteamientos gene-
rales de la composicion un sentido de la iluminacién nuevo. Se trata,
frente a la luz no natural propia de la Edad Media, a través de la
cual, por analogia, se configura el espacio como un ambito sagrado,
de una composicion captada con (uz natural, mediante la cual se con-
creta la representacion espacial planteado como una concepcion dia-
fana en correspondencia con el orden que preside toda la composi-
cion. A este respecto, como ha notado Berti: ...en La Trinidad puede
comprobarse un cambio en el estilo de Masaccio: en el Carmine
prevalecia una intuicion plastica potenciada por el fuerte claros-
curo que cast roia el volumen del objeto, mientras la linea tenia
tensiones dindmicas, con resultado expresivo de una historia dra-
matica y tangiblemente en acciom movida por la voluntad,; aho-
ra, en cambio, se llega a un predominio del diserio, a una seve-
ra, tranquila y mas distante objetividad, hasta en la calma de la
luz que ilumina de frente, decreciendo en armonia con la profun-
didad de la perspectiva. En relacion con este planteamiento existe
una correspondencia entre las formulaciones practicas de Masaccio y
las reflexiones tedricas de Alberti desarrolladas poco después en su
tratado De Pictura. En el Libro II, Alberti al ocuparse de la luz y la
pintura decia: Considero un pintor mediocre a aquel que no com-
prenda bien la fuerza que las luces y sombras tienen sobre cual-
quier superficie. Alabaré, con doctos e indoctos, aquellos rostros
como st fueran esculpidos y parecen salir de la tabla y criticaré
aquellos otros en los que no hay otro elemento artistico que el di-
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La Virgen en un detalle
de La Trinidad, por
Masaccio, Florencia,
iglesia de Santa Maria
Novella
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Tumba de Adéan en un
detalle de La Trinidad,
por Masaccio, Florencia,
iglesia de Santa Maria
Novella

Detalle de un donante
en la misma obra de La
Trinidad

bujo. Desde un buen disenio y una buena composicion bien colo-
reada, ast primeramente, acerca de las luces y las sombras, pon-
gamos atencién en como el color se aclara en aquella superficie
a la que dan los rayos de luz y como, donde falta la fuerza de la
luz, este mismo color se torna oscuro. Y advirtamos que el lado
contrario de la luz corresponde siempre la sombra, pues no ha-
brd mingun cuerpo con una parte iluminada que no tenga la
opuesta oscura.

En La Trinidad, la iluminacion proyectada de frente crea un efec-
to de profundidad que acentia las formas y el volumen de las figuras
—el relievo de Alberti equiparable a la prominentia latina— y de-
sarrolla una continuidad espacial con respecto al lugar en que se en-
cuentra el espectador al fingir un espacio iluminado con la misma luz
que existe en el lugar en que se encuentra éste.

Es evidente que muchas de las novedades de La Trintdad tienen
una estrecha conexién, como hemos notado, con las preocupaciones
e indagaciones de Brunelleschi, pareciendo separarse del vigor y de
la vitalidad sensorial de Donatello. Pero también hay muchos aspec-
tos en esta pintura que han llevado a la consideracion de una posible
colaboracién como asesor de Ledn Battista Alberti, debido a que al-
gunos aspectos descritos en su tratado De Pictura (1436) son utili-
zados por Masaccio en esta obra. Es el caso del empleo por primera
vez del cuarteado o cuadratura en la figura de la Virgen. Con todo,
tampoco debe descartarse un fenémeno a la inversa, como es que Ma-
saccio realizase La Trinidad en conexion con los principios e ideas
de Brunelleschi y Alberti desarrollase estos planteamientos, en un pla-
no tedrico, codificindolos en su tratado como principios o fundamen-
tos (dirozzamenlti).
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La Capil
Brancacci

A actividad de Masaccio fue breve y el catdlogo de su obra
poco extenso. Algunas obras iniciales, como el Triptico de
San Juvenal y el Retablo de Pisa, en las que el pintor en-
saya elementos de un vocabulario disperso, son los fundamentos que
dieron lugar a sus primeras —y ultimas, al mismo tiempo— obras
de madurez: los frescos de la Capilla Brancacci, en la iglesia del Car-
mine y La Trinidad de Santa Maria Novella en Florencia, que aca-
bamos de analizar. En estas obras Masaccio configur6 los supues-
tos de un nuevo lenguaje sintetizando y superando muchas de sus
proposiciones anteriores. Los frescos de la Capilla Brancacci cons-
tituyen el primer conjunto de pinturas en el que Masaccio, libre de
sus compromisos anteriores, proyect6, a la manera de un manifies-
to, una serie de composiciones desde las leyes y principios de un
nuevo sistema de representacion.
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La Capilla Brancacci, dedicada a la Virgen del Popolo, pertenecia
a los Brancacci desde 1366. Uno de los miembros de la familia, Feli-
ce Brancacci, encargd a Masaccio y a Masolino la decoracion de la ca-
pilla con una serie de frescos dedicados a san Pedro. Felice Brancac-
ci era un destacado comerciante en sedas de Florencia, que habia ocu-
pado cargos publicos en la ciudad, como el ser uno de los consules
del mar cuando se creé este cargo en 1421. Dos afos después era
nombrado embajador de Florencia en El Cairo con el fin de incremen-
tar las relaciones comerciales a través del puerto de Pisa. En este sen-
tido, parece verosimil que el encargo, realizado por Felice Brancacci,
de una serie de frescos dedicados a narrar diversos pasajes de la vida
de san Pedro para decorar su capilla en la iglesia del Carmine, se ha-
lle en relacion con la mencionada actividad del comitente, segun ten-
dremos ocasion de analizar mas adelante. Sin embargo, la personali-
dad del comitente, cuya efigie se ha identificado recientemente con el

Resurreccion del hijo de
Tedfilo y San Pedro en
su cdtedra, por
Masaccio y Filippino
Lippi, Florencia, Capilla
Brancacci, iglesia del
Carmine
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Decoracién pictérica de personaje que aparece a la derecha del grupo central de El Tributo,
la pared izquierda de 1a 1o permite suponer, como ha planteado Antal, que los frescos fueran
Capilla Brancaccl, oncargados a Masolino, a cuya labor se incorporaria después Masac-

Ry, lggmi cio, debido al cardcter mucho mas conservador de este pintor. Resul-
ta, al menos extrano, que desde los primeros tiempos de la ejecucion
aparezca Masaccio colaborando en ellos, aunque comenzase su labor
algo después de que Masolino iniciase el ciclo. Al menos resulta un

problema acerca del cual carecemos de testimonios.

El ciclo y los artistas

Masaccio realizo los frescos —que no llegé a ver concluidos— si-
multaneando esta labor con algunos de los trabajos que hemos anali-
zado anteriormente. Junto con él trabajé Masolino, careciendo de fun-
damentos para afirmar si el trabajo fue iniciado por este pintor en so-
litario incorporandose después Masaccio, como quiza sea mas proba-
ble, o por ambos artistas a la vez. En realidad, la colaboracién en los
frescos de ambos pintores dist6 mucho de ser una actividad en co-
mun en la que realizarian conjuntamente las diferentes composicio-
nes. Salvo algunos ejemplos, en los que ambos artistas intervinieron
en la ejecucién de una misma composicion, cada pintor realizé inde-
pendientemente las partes asignadas. Y cuando se produjo la colabo-
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racion de ambos artistas en la realizacion de una misma composicion,
siempre destaca el predominio de la labor realizada por uno de ellos,
siendo la del otro una parte sensiblemente menor. Es el caso, por
ejemplo, de El Tributo, realizada integramente por Masaccio salvo la
cabeza de Cristo que fue ejecutada por Masolino. O, de La resurrec-
cion de Tabita realizada por este ultimo, bajo la sugestion de la ma-
niera de Masaccio, a quien corresponden las arquitecturas del fondo,
organizadas como una escenografia urbana de la ciudad preexistente.

Todo lo expuesto hace suponer que el comienzo de los trabajos
tendria lugar en 1424, ano en el que se inicia la colaboracion entre
Masolino y Masaccio. Nuestro pintor trabajaria hasta 1428, en que
parte para Roma donde le sorprende la muerte, dejando su trabajo sin
terminar. La conclusion del conjunto se demoré durante algin tiem-
po, debido a que Felice Brancacci, por su militancia politica contraria
a los Medicis, fue desterrado de Florencia en 1436. De esta manera
el ciclo qued6é incompleto, hasta que posteriormente, en fechas que
se sitan entre 1481 y 1485, lo concluy6 Filippino Lippi.

La actividad de Filippino Lippi se centré en la realizacién de otras
composiciones de la serie que completaban las historias dedicadas a
San Pedro. Lippi completé la composicion que representa La re-
surreccion del hijo de Tedfilo y San Pedro en la cdtedra. A su
muerte, Masaccio solamente habia realizado la mayor parte de la es-
cenografia arquitectonica, algunas figuras del milagro de La resurrec-
cton del hijo del prefecto Tedfilo y casi toda la parte derecha de la

Decoracion de la pared
derecha de la Capilla
Brancacci, Florencia,
iglesia del Carmine
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Las diferentes
composIciones
se ordenan a la
manera de
cuadros
trasladados al
muro

composicion que representa a San Pedro en la catedra. Otras com-
posiciones, como La disputa de San Pedro con Stmon el mago y el
martirio de San Pedro, situada en frente de la anterior, San Pedro
en la carcel visitado por San Pablo y San Pedro liberado de la cdr-
cel, ambas en los compartimentos inferiores de las pilastras, fueron
ejecutadas enteramente por Lippi. Es decir, a la muerte de Masaccio
se hallaban concluidas las composiciones de los compartimentos del
cuerpo superior y las cuatro de los dos del frente de la capilla. Falta-
ban las del cuerpo inferior —las ultimas que habitualmente se reali-
zaban en la decoracion de un conjunto— de las que Masaccio s6lo ha-
bia comenzado la del muro de la izquierda.

El conjunto de pinturas no ha llegado a nosotros integramente,
pues algunas de sus partes originales se han perdido con el paso del
tiempo. Hoy, las pinturas conservadas se hallan, segun veremos, en
dos registros superpuestos, pero originariamente existian también
pinturas en los lunetos y la béveda de la capilla, desaparecidas en el
siglo xvii, en la que figuraban los Evangelistas, mientras que en los
lunetos laterales se hallaban La vocacion de Pedro y Andrés y El
naufragio de los Apdstoles y, a un lado de la ventana, el Arrepenti-
miento de San Pedro tras la negacion de Cristo, todas ellas reali-
zadas por Masolino. Otra pintura, mencionada por Vasari como La re-
surreccion de los muertos y que es posible interpretar como un mi-
lagro de San Pedro, realizada por Masaccio, al otro lado de la venta-
na, se ha perdido igualmente.

Pintura y composicion

Las composiciones de los frescos de la Capilla Brancacci se orde-
nan en dos cuerpos superpuestos siguiendo el esquema compositivo
tradicional utilizado ampliamente en la pintura florentina al fresco. Se-
gun este procedimiento las diferentes composiciones se ordenan a la
manera de cuadros trasladados al muro, enmarcados por pilares cla-
sicos con capiteles corintios pintados. Aunque existe una relacion te-
matica entre las distintas escenas y una correspondencia entre las es-
tructuras y forma de algunas de las composiciones en relacion con su
emplazamiento —por ejemplo, entre las cuatro, dos en cada lado, de
los muros laterales de la capilla; las cuatro, dos en cada una, de las
pilastras de la entrada, y las cuatro del fondo de la capilla—, las pin-
turas no plantean el desarrollo de una concepcion del fresco que rom-
piese con los limites impuestos por la organizacion arquitectonica de
la capilla. Tendran que pasar todavia algunos anos para que se des-
cubra esta incidencia activa de la decoraciéon como elemento de fic-
cion transformador de la arquitectura.

Las distintas composiciones que decoran la Capilla Brancacci se
ordenan como quadri riportati, aplicados al muro, unidos tematica-
mente por la significacién general de la iconografia del conjunto y su
organizacion en quadratura, sistema que no altera la composicion ar-
quitectonica real del conjunto que aparece como marco y soporte de
las composiciones. Las pinturas se distribuyen en los muros y pilas-
tras de una capilla de planta rectangular en dos cuerpos. De esta for-
ma, aparecen dos compartimentos superpuestos en cada una de las pi-
lastras, dos grandes composiciones apaisadas, también superpuestas,




en los muros laterales de la capilla y otras dos con la misma disposi-
cion en cada uno de los lados del altar al fondo de la capilla.

Los frescos conservados se ordenan observando una simetria bi-
lateral y en correspondencia compositiva con los opuestos. En las pi-
lastras de ambos lados se hallan, en el compartimento superior iz-
quierdo La expulsion del Paraiso terrenal de Adan y Eva, pintado
por Masaccio y San Pedro en la cdrcel, visitado por San Pablo, pin-
tado por Filippino Lippi en el inferior. En los compartimentos de la
pilastra de la derecha se representan, Addn y Eva en el paraiso
terrenal, en el compartimento superior, pintada por Masolino, y, en
el inferior, San Pedro liberado de la cdrcel, ejecutado por Filippino
Lippi. Los grandes paramentos laterales de la capilla contienen las
cuatro composiciones mayores —dos a cada lado, superpuestas— de
la capilla. La superior de la izquierda representa El Tributo, realiza-
da por Masaccio, y debajo La resurreccion del hijo de Teofilo y San
Pedro en lg catedra que dejo inconclusa Masaccio y fue terminada
por Filippino Lippi.

En la parte superior del paramento de enfrente se representa La re-
surreccion de Tabita, realizada en colaboracién por Masaccio y Maso-
lino y, en el compartimento inferior, La disputa de San Pedro con Si-
mon el mago y el martirio de San Pedro realizada integramente por
Lippi. Al fondo de la capilla, en los cuatro compartimentos se represen-
tan La predicacion de San Pedro (superior izquierdo), realizada por
Masolino, y San Pedro curando a los enfermos con su sombra (infe-
rior izquierdo) pintado por Masaccio; El bautismo de los nedfitos (su-
perior derecho) de Masaccio, y La distribucion de los bienes y muer-
te de Ananias (inferior derecho), también de Masaccio.

La imagen y el relato

Segin vemos, la tematica conforma un ciclo dedicado a San Pe-
dro que, por los motivos arriba expuestos, va mas alla de la simple

-
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Esquema de los frescos
de la Capilla Brancacci
(segiin Berti). Los
espacios
correpondientes a las
letras A,B,D,E,Fy G
fueron pintados total o
parcialmente por
Masaccio. Los
correspondientes a las
letras a, b, ¢, dy e
fueron realizados por
Masolino
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San Pedro en un detalle de El Cristo en un detalle de
Tributo, por Masaccio, El Tributo, Florencia,
Florencia, Capilla Brancacci Capilla Brancacci




80

MASACCIO




MASACCIO

representacion de escenas de la vida del santo. Pues desarrolla un pro-
grama en el que la tematica religiosa se vincula a determinados as-
pectos de la vida del comitente. En el Quattrocento italiano las com-
posiciones religiosas, al igual que las mitol6gicas, no aparecen como
representaciones puras y literales de uno u otro signo. Por el contra-
rio, plantean referencias y significados en los que se articula una se-
rie de metaforas alusivas a los comitentes.

San Pedro era patréon, entre otras profesiones, de los marineros y
de los comerciantes del mar, entre los que en Florencia, como hemos
visto, Felice Brancacci era un prestigioso representante. En algunas
composiciones, como FEl Tributo, esta relacion entre la advocacion y
la identidad del comitente deja de ser una referencia o una suposi-
cion, para hacerse explicita en la identificacion entre la riqueza y el
mar a través del pez del que, por mandato de Cristo, San Pedro ob-
tiene el tributo. Antal, entre otros, ha subrayado el contenido marine-
ro y comercial de algunas composiciones, como El Tributo o El nau-
fragio de los Apostoles, asociandolas con la condicién de mercader
y consul del mar de Felice Brancacci. En El Tributo, Felice Branca-
¢t —en la suposicion de F. Antal— querria expresar la idea de que
la riqueza del Estado procedia del mar, mdxime en un momento
en el que se habian abierto nuevas posibilidades comerciales, en
el trafico con Oriente, debido a que la Republica disponia del
puerto de Pisa.

Es evidente que Masaccio tuvo que ajustarse a una tematica im-
puesta renunciando en algunas composiciones a la idea de la unidad
de accion que preside algunas de sus obras y que constituye un prin-
cipio fundamental del nuevo lenguaje. Es el caso, por ejemplo de El
bautismo de los nedfitos y, especialmente de La expulsion de Addan
y Eva del Paraiso terrenal, en la que el dramatismo de la accion se
concentra en los personajes en el momento de ser expulsados del Pa-
raiso por el angel. Masaccio, para el desarrollo de la accién, ha re-
currido a los tres componentes esenciales del relato: el angel, la puer-
ta del Paraiso y Adan y Eva. En cambio, en El Tributo asistimos a
una multiplicacion de secuencias desarrolladas en un mismo escena-
rio. Aunque Masaccio concentra la accion en el grupo central presidi-
do por Cristo, tuvo que integrar en un mismo espacio tres acciones
que suceden en tiempos distintos. Junto al recaudador de impuestos,
en el centro de la composicion, aparecen San Pedro y Jesus en el mo-
mento en que le dice: «... vete al mar y echa el anzuelo, y el pri-
mer pez que saques tomalo, y abriéndole la boca, hallards un es-
tater; tomalo y entrégalo a ellos por mi y por tt (San Mateo, 17,
27).

A la izquierda, en un segundo plano de la composicion aparece
San Pedro en el momento de extraer el estater y, a la derecha, en pri-
mer plano, el momento en que lo entrega al recaudador. Masaccio ha
seguido un sistema de narracion en el que distintos acontecimientos
se representan en un solo espacio. Sin embargo, ha organizado las
tres secuencias como partes de un mismo relato, como si fueran acon-
tecimientos que se producen en un solo instante. La figura de Cristo,
cuya cabeza se halla en el centro de la composicion, establece una re-
ferencia que crea un punto de accién aparentemente tinico que deter-
mina los gestos, actitudes y la tension de los diferentes personajes que
forman parte del relato.

San Pedro en un detalle
de El Tributo, por

Masaccio, Capilla

Si, como hemos visto, en El Tributo Masaccio plantea un esque- Brancacci
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Detalle de La distribucion de
bienes y muerte de Ananias, por
Masaccio, Capilla Brancacci

Personaje de la escena de El
Trributo, por Masaccio,
Capilla Brancacci
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Detalle de San Pedro en
la cdtedra, por
Masaccio, Capilla
Brancacci

ma compositivo que finge una unidad de accion, por la coherente uni-
dad de la representacion perspectiva del escenario, en otras represen-
taciones del ciclo, actia a la inversa: dos composiciones distintas se
organizaron partiendo de un esquema perspectivo comun. En el fon-
do de la capilla, en los registros inferiores a ambos lados del altar, Ma-
saccio represent6 las mencionadas composiciones, San Pedro curan-
do a los enfermos con su sombra (izquierda) y Distribucion de los
bienes y muerte de Ananias (derecha). Masaccio ha desarrollado el
esquema perspectivo de ambas composiciones como si se tratase de
una sola representacion. Como ha notado Parronchi, las dos compo-
siciones proceden de un solo esquema perspectivo. En este sentido,
Masaccio ha utilizado los elementos arquitectonicos como referencia
geométrica de la perspectiva de las dos escenas, si bien cada una de
ellas aparece como una representacion independiente. Con ello, el pin-
tor establecia, en el marco de la rigidez de la composicion en qua-
dratura, una serie de referencias entre las composiciones, desarro-
llando de una forma elemental un intento de transformacion de las le-
yes impuestas por la estructura arquitecténica del edificio.
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Perspectiva y observacion empirica

Puede decirse que durante los afnos en los que Masaccio realiza
los frescos de la Capilla Brancacci y pinta La Trinidad de Santa Ma-
ria Novella, la perspectiva, como método normativo de representa-
cion, queda plenamente definida. Masaccio se desliga de las indecisio-
nes que se apreciaban en sus obras anteriores y desarrolla una vision
del espacio pictorico sometida a unos principios de regulacion. En
este proceso desempend un papel decisivo, segin hemos advertido an-
teriormente, el conocimiento de las experiencias e investigaciones de
Brunelleschi en el campo de la perspectiva.

La evolucion seguida por Masaccio, desde una perspectiva intuida
a un desarrollo cientifico de la misma, no se explica si no es mediante
un conocimiento de las busquedas de Brunelleschi que completarian
sus propias indagaciones en lo referente al problema de la represen-
tacion espacial que en las obras anteriores se basaba casi exclusiva-
mente en el tratamiento escenografico derivado de las arquitecturas.

Grupo central de El
Tributo, por Masaccio,
Capilla Brancacci
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_ Detalle de La expulsion de San Pedro y el recaudador de
Adan y Eva, por Masaccio, impuestos en un detalle de El
Capilla Brancacci Tributo, por Masaccio
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Detalle arquitectonico
de La distribucion de
bienes y muerte de
Ananias, por Masaccio,
Capilla Brancacci

Sin embargo, si las investigaciones de la perspectiva lineal, basadas
en la aplicacion de los principios geométricos, eran un recurso inter-
disciplinar valido por igual para arquitectos, escultores y pintores, en
los frescos de la Capilla Brancacci, Masaccio desarrolla, en relacion
con la representacion espacial, unos planteamientos derivados de una
practica especificamente pictorica. Lo cual es algo que se halla en
sintonia con otras indagaciones en otros campos como algunas obras
realizadas por Donatello, como en su relieve San Jorge y el dragon
(1420, Florencia, Or. San Michele) y Ghiberti en las segundas puer-
tas que realiza para el Baptisterio florentino. Es decir, tanto los escul-
tores, como los pintores y los arquitectos, investigaron los problemas
de la perspectiva como método de representacion espacial y de pro-
yeccion arquitectonica pero sin olvidar el componente especifico de
cada uno de los medios plasticos.

Ghiberti, en sus segundas puertas, acomete la representacion pers-
pectiva desarrollando la composiciéon de acuerdo con un esquema mo-
nofocal y una observaciéon precisa de las distancias expresada en la
escala decreciente de las figuras; pero también introduce una aten-
cion por la funcion del contorno en relacién con la idea de profundi-
dad, concretando mas los de las figuras u objetos del primer término
y difuminando progresivamente los de los planos medios y del fondo.
En los frescos de la Capilla Brancacci, Masaccio plante6 un desarro-
llo paralelo al descrito desde las amplias posibilidades que le ofrecia
un lenguaje pictorico plenamente desligado de los convencionalismos
del Internacional.

En las principales composiciones, Masaccio simultanea los ele-
mentos de la perspectiva, apoyada en la escenografia proporcionada
por los elementos arquitectonicos o las soluciones especificas de la
pintura. En El Tributo, por ejemplo, el centro de la composicion esta
presidido por la cabeza de Cristo, al parecer la tinica parte de la com-
posicion que fue realizada por Masolino. A la derecha, la casa que fi-
gura en el pasaje evangélico (San Marcos, 17, 25), se articula la refe-
rencia visual de la organizacion perspectiva del conjunto, dependien-
te de un punto significativamente relevante: la cabeza de Cristo.

Pero junto a la referencia geométrica de la perspectiva a través de
las arquitecturas, Masaccio ha dado un tratamiento particular a otros
dos elementos determinantes de la concepcion tridimensional del con-
junto. Por un lado, el papel atribuido al color, con tonos vivos y ca-
lientes en primer término y frios y desleidos en el paisaje del fondo.
Por otro, el progresivo desenfoque e imprecision de los contornos, pa-
ralelo a la disminucion de la escala de las figuras y al juego innovador
de los escorzos como la figura de espaldas del recaudador de impues-
tos. Pero lo mas notable, como elemento de articulacion del espacio
perspectivo, es el tratamiento de la luz.

En las composiciones de Masaccio de la Capilla Brancacci, la luz
que incide sobre las figuras, destacando su monumentalidad clasi-
ca, se entiende como elemento determinante de la atmdsfera que se
introduce entre los objetos y crea un efecto revolucionario en la re-
presentacion del espacio pictérico tridimensional. En este sentido,
Masaccio desarroll6 un tratamiento de la perspectiva especificamen-
te pictérico, acudiendo a los recursos que su condicién de pintor le
facilitaba. También puede decirse que en los frescos de la Capilla
Brancacci, Masaccio defini6 el nuevo lenguaje del Renacimiento,
inaugurando una nueva maniera que elevaba la pintura a una cate-
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goria digna del parangon con los antiguos y a Florencia como una
nueva Roma.

Ahora bien, en sus elementos especificos, la pintura de Masac-
cio no cred los fundamentos académicos para una definicion preci-
sa de la maniera florentina. Masaccio, artista que fundamenta su
pintura en el dibujo, no subordina a este componente todos los ele-
mentos de la pintura. Hasta el punto de que, en algunos plantea-
mientos, el dibujo es desplazado por la potente presencia de otros
componentes como la luz, como elemento que se interpone entre los
voliumenes y se funde con ellos llegando a diluirlos en la represen-
tacion de un ambiente atmosférico unitario. De alguna manera, y
desde una perspectiva distinta, es lo mismo que cincuenta anos des-
pués realizara Leonardo en sus indagaciones en torno a la perspec-
tiva aérea. El dibujo, como fundamento hegemoénico de la pintura,
definidor de una manera florentina de concebir el arte de la pintura,
se ve desplazado cuando la representacion del espacio se entiende
como una conjuncién entre la perspectiva lineal y la representacion
ambiental y atmosférica del mismo.

En los frescos de la Capilla Brancacci, Masaccio experimento un
sistema de representacion en el que se conjugan la perspectiva como
método cientifico y normativo de representacion y el valor de la ob-
servacion empirica de la naturaleza. A esto se debe el efecto que pro-
ducen sus figuras, a veces, plasmadas como referencia de los mode-
los clasicos de la escultura, y su ubicacién en un espacio real, con los
juegos y la metamorfosis que experimentan los objetos con los cam-
bios de luz. Hasta el punto de que las figuras que evocan modelos an-
tiguos, al estar representadas de esta forma, se ofrecen como autén-
ticos modelos escultoricos introducidos en una realidad representada
por el pintor.

En este orden de cosas la pintura de Masaccio se presenta como
un equilibrio entre investigacion y percepcion, entre el valor conferi-
do a los modelos y la preocupacion por la realidad, y entre la aten-
cion por la naturaleza y el culto a la idea. Porque la formulacion del
nuevo lenguaje, lejos de ser una recuperacion o una aplicacion de
principios, al no plantearse como mera imitacion de lo antiguo, fue el
resultado del desarrollo conjunto de la teoria y la practica.

Las citas de la Antigiiedad

En las obras estudiadas anteriormente se ha hecho frecuentemen-
te mencion de las referencias a obras de la Antigiiedad que aparecen
en la pintura de Masaccio. En este sentido, junto a los balbuceos en
el descubrimiento de la perspectiva, aparecen referencias a modelos
de la Antigiiedad en obras tan tempranas como la figura del Nifo de
la tabla central del Poliptico de San Juvenal, el niho de Santa Ana,
la Virgen y el Ninio o la tabla central del Retablo de Pisa. Se trataba,
segun vimos, de referencias a modelos de la Antigiiedad que apare-
cian como elementos de un vocabulario que todavia no habia logrado
articularse en un nuevo lenguaje. Sin embargo, cuando esto se produ-
ce, como es en los frescos de la Capilla Brancacci, en la que el pro-
blema de la representacion y el relato, la proporcion de las figuras y
el sistema perspectivo, establecen la definicion de un nuevo lenguaje,
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Masaccio continué utilizando estas referencias o citas de los modelos
antiguos. Y lo hizo no solamente con una finalidad de imitacién o de
utilizacién de unos modelos, ante la carencia de soluciones para de-
terminados problemas de la representacion.

En todos los casos en los que Masaccio utiliza citas se pone de ma-
nifiesto como éstas procedian de la escultura, debido a que, en el cam-
po figurativo, eran practicamente los Unicos testimonios disponibles
para el pintor. A este respecto, se ha senialado coémo en La expulsion
de Adan y Eva del Paraiso terrenal Masaccio recurrio para la re-
presentacion de ambas figuras a modelos clasicos, como Marsias, para
el torso de Adan y las venus pudicas grecorromanas para el esquema
compositivo del cuerpo de Eva. Igualmente son evidentes las citas de
modelos de la escultura clasica en algunas figuras de El Tributo, como
en la figura de apdstol situada detras de la mano extendida de Cristo,
si bien toda la ordenacion de las figuras remite a relieves romanos
con representaciones de cortejos. Y lo mismo podria decirse de la fi-
gura que aparece de perfil a la derecha en La resurreccion del hijo
de Tedfilo.

Que Masaccio se sirvié de modelos clasicos en un deseo de emu-
lar y establecer un nexo con el arte de la Antigiiedad resulta un hecho
evidente. Sin embargo, debe destacarse cémo el artista no recurrié a
realizar todas las figuras de sus composiciones planteandolas con el
criterio de reproducir o aludir a los modelos clasicos. En sus compo-
siciones se produce una combinacion entre la representacion de figu-
ras con la apariencia de estar tomadas del natural, si bien de acuerdo
con una proporcion clasica, y las que se inspiran ostentosamente en
los modelos de la Antigiiedad. Dicho fenémeno no debe interpretarse
como fruto del azar o del capricho sino que desarrolla una idea cohe-
rente por parte de Masaccio —que también acomete en otros aspec-
tos de su pintura, como son los motivos decorativos y escenograficos
de la arquitectura— en el uso de las referencias a los modelos clasi-
cos que aparecen tratadas con el criterio de auténticas citas. Pues no
se trata de la persistencia de modelos antiguos o de su uso indiscri-
minado, sino de un empleo que comporta una estrategia orientada a
desarrollar un argumento.

La cita, desde antiguo, ha tenido un caracter esencialmente litera-
rio. Utilizada fundamentalmente en obras juridicas, teolégicas, cienti-
ficas o filosoficas, el uso de una cita, es decir, de un fragmento de
texto procedente de otro texto, que se introduce en un nuevo contex-
to, ha tenido siempre un valor de autoridad. Su empleo se generaliz6
como referencia a una autoridad para avalar y fortalecer la validez y
verosimilitud del propio argumento. En la pintura de Masaccio, lo mis-
mo que en las primeras esculturas renacentistas de Ghiberti, las citas
de modelos de la Antigiiedad se utilizaban como referencia de autori-
dad de un arte que habia alcanzado la consideracién mitica de un mo-
delo cultural.

El conocimiento de los antiguos, su asimilacion y empleo refor-
zaban el valor de las obras del nuevo lenguaje, en las que se estable-
cia una recuperacion de la calidad y dignidad de un arte que se creia
que durante muchos siglos habia permanecido en la ignorancia y la
barbarie. Sin embargo, Masaccio introduce las citas contrastandolas
con otros modelos elaborados por él en los que la transcripcion, re-
ferencia o evocacion desaparecen. Son modelos en los que el pintor
desarrolla un lenguaje clasico, pero nuevo. Y las citas sirven para su-
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brayarlo y para destacarlo. En este sentido, Masaccio, desde el mo- Detalle de San Pedro
mento en que ha logrado la elaboracion de un nuevo lenguaje, pone curando con su combra,

por Masaccio, Capilla

de manifiesto su propia idea del valor y funcién de los modelos de la B ;
rancacci

Antigiiedad y que no es otra que la de la superacion del propio mo-
delo.
A este respecto, merecen ser citadas de nuevo las palabras de L.
B. Alberti, en su dedicatoria del tratado De Pictura a Filippo Brune-
lleschi, en el que se pone de manifiesto, de forma explicita, esta mis-
ma idea. Cuando tras el largo exilio con que nosotros, los Albertt,
Suimos humillados llegué a mi patria, la mas ornada por encima
de todas, comprendi que en muchos pero primeramente en ti, Fi-
lippo (Brunelleschi), y en nuestro gran amigo el escultor Donato
(Donatello), y en otros como Nencio (Ghiberti), Luca (Della Robbia)
habia un ingenio loable y no menor al que habia sido antiguo y
famoso en estas artes. Por tanto, he procurado en favor de nues-
tra industria y diligencia, y no menos en beneficio de la natura-
leza y de los tiempos, lograr una alabanza que sea virtud. Con-
fieso que a los antiguos, teniendo como tenian abundancia de
modelos que imitar en los que apoyarse, les resultaba menos di-
ficil lograr el conocimiento de las artes supremas que hoy nos re- S5 otk
y otros dos
sulta tan costoso a nosotros. Por ello nuestra fama debe ser ma- personajes mis de San
yor, pues sin protectores ni ejemplo alguno encontramos artes Y Pedro curando con su
clencias mauditas y no vistas. ¢éQuién, si no es duro y envidioso, sombra, por Masaccio
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no alabaria a Pippo (Brunelleschi), arquitecto, viendo aquella es-
tructura tan grande, erigida hacia los cielos, amplia como para
cubrir con su sombra todo el pueblo, hecha sin ninguna clase de
entramados y abundancia de madera, el cual artificio, st lo juz-
go bien, como en estos tiempos era increible que pudiera reali-
zarse, tampoco entre los antiguos fue sabido ni conocido? Es de-
cir, el nuevo lenguaje no se plantea como una imitaciéon o una recu-
peracion, sino también como una superacion.

Las figuras clasicas de Masaccio que operan como citas actuan’
también como referencia comparativa con las obras del presente. Ma-
saccio, a este respecto, utilizé también citas de obras del nuevo len-
guaje que se ofrecen como testimonio de esta actitud. Asi, el cuerpo
de Adan, en la composicion citada se inspira en el Cristo de Donate-
llo de Santa Croce y la cabeza de Eva en la de Isaac del relieve pre-
sentado por Brunelleschi al concurso de 1401. Igualmente, en la com-
posicion San Pedro curando a los enfermos con su sombra, junto
a los edificios de la ciudad preexistente que sirven de escenografia,
Masaccio ha representado un paramento almohadillado, cita referen-
te a la arquitectura de su contemporaneo Brunelleschi quien, como he-
mos visto en las palabras de Alberti, habia superado con su ciencia y
su arte a los antiguos.

El espacio y la ciudad

En La Trinidad, segin hemos visto, Masaccio realizaba, como es-
cenografia de la composicion, la simulacién de una capilla proyecta-
da de acuerdo con los principios de la nueva arquitectura, y debida a
la generalmente admitida participacion de Brunelleschi. En los distin-
tos frescos de la Capilla Brancacci, algunos de ellos realizados simul-
taneamente a la composicion de Santa Maria Novella, Masaccio no uti-
liz6 este recurso escenografico, en parte porque la iconografia del ci-
clo requeria la representacion de unos escenarios concretos; y en par-
te, también, porque en el aspecto arquitectonico Masaccio desarrollo
unos planteamientos completamente distintos.

Como hemos senalado, Masaccio no acometio el desarrollo de unas
representaciones arquitectonicas capaces de transformar la arquitec-
tura real de la capilla. Las composiciones se limitan a formar una qua-
dratura, a la manera de auténticos quadri riportati aplicados al
muro. Tan s6lo los enmarcamientos de estas composiciones, median-
te pilastras renacentistas con capiteles corintios, constituyen una re-
ferencia a la nueva arquitectura. Pero ni ésta ha sido utilizada como
una ficcion para alterar la arquitectura, ni los escenarios en los que
Masaccio desarrolla las composiciones constituyen una recreacion de
la nueva cultura arquitecténica, salvo algunas de las ultimas partes
pintadas por él y que quedaron sin concluir.

Me refiero a las dos composiciones La resurreccion del hijo de
Tedfilo y San Pedro en la catedra, situadas en el compartimento in-
ferior de la derecha del muro de la capilla. Cuando Masaccio partio
para Roma habia realizado, ademéas de algunas figuras y de lo princi-
pal de San Pedro en la cdtedra, las arquitecturas del escenario de
la composicion, alusivas al cementerio en el que San Pedro, tras ser
abierta la tumba, resucita al hijo de Teoéfilo, prefecto de Antioquia. Se
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Detalle de La curacién trata, con toda claridad, de una escenografia basada en la utilizacion
del lisiado y la de elementos arquitectonicos que desarrollan una proporcién clasica,
Fesury e““’"ﬁe Tabita, 3 través de la decoracién moldurada del paramento del fondo, pero
Ma%%rlin:fé;gi(ili que no fue proyectada, como en La Trinidad, siguiendo rigurosa-
Brancacei In€Nte los principios de la nueva arquitectura. Se trata de una arqui-
tectura pictorica planteada con la unica intencion de desarrollar un es-

pacio con una apariencia verosimil de clasicismo.

En los restantes frescos de la Capilla Brancacci, Masaccio no re-
construy6 escenarios clasicos ideales, ni se plante6 proyectar diferen-
tes edificios capaces de ser traducidos en un proyecto real. Muy al con-
trario, las arquitecturas de los escenarios de sus composiciones —FEl
Tributo, San Pedro curando a los enfermos con su sombra, La dis-

102 tribucion de los bienes y muerte de Ananias— son una represen-
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tacion de la imagen urbana de la ciudad preexistente. Masaccio ha am- Otro detalle de la
bientado sus composiciones en un escenario que podriamos hallar en misma obra, La

curacion del lisiado...,
por Masaccio y
Masolino

Florencia u otras muchas ciudades italianas en los anos en que se pin-
tan los frescos de la capilla. En este sentido, por esos anos los pinto-
res flamencos habian acometido, en los escenarios y fondos urbanos
de sus composiciones, la descripcion, veraz y puntual, de la ciudad
del presente. Sin embargo, la preocupacion por la representacion de
la naturaleza y los valores de la realidad explica que estos pintores se
sintiesen atraidos por representar la imagen de la ciudad en la que vi-
vian. Sin embargo, en el caso de Masaccio, artista preocupado por lo-
grar la definiciéon de un nuevo clasicismo, amigo personal de Brune-
lleschi, de quien siguié muchas de sus ensefianzas, y que por esos anos
realizaba una escenografia clasica en La Trinidad, no deja de ser ex-
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trano que en los frescos del Carmine no intentase desarrollar una es-
cenografia similar.

Se ha planteado como un gesto involuntario de tradicionalismo en
Masaccio la representacion de la ciudad preexistente. Sin embargo,
uno de los primeros aspectos que han de tenerse en cuenta es que no
debe confundirse el tema con el sistema. Evidentemente, la ciudad
que representa Masaccio es la ciudad preexistente, al igual que la que
aparecia y todavia seguia apareciendo por<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>