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Fig. 1.— Antepecho de relieves y mosaicos. Baptisterio de Pisa.

CAPITULO PRIMERO

LOS OR{GENES DEL RENACIMIENTO. — LOS ESCULTORES PISANOS. — NICOLAS DE PUGLIA
Y SUS DISCfPULOS. — LA EXPANSION DE LA BESCUELA PISANA DE ESCULTURA

AL través de toda la Edad media, los pueblos occidentales conservaron un
extrafio recuerdo de la antigiiedad clésica. Teodorico, Carlomagno y los

emperadores germénicos: los tres Otones, En-
rique VII y Federico II, trataron de restable-
cer el imperio romano y fundar el prestigio de
su autoridad sobre la base de aquella unidad
de Roma que no cesaba de preocupar 4 las
gentes. Ya hemos visto c6mo Carlomagno, con
sincero entusiasmo, traté de iniciar un verda-
dero renacimiento de las létras latinas. No
obstante, después de tantos siglos de obscu-
ridad, de todo se tenfa un conocimiento erré-
neo, fantdstico 6 abreviado. Homero, por ejem-
plo, era leido en un extracto falsificado, lla-

mado ¢ Ditis y Dares, donde Héctor y Aquiles |

se desaflan é interpelan como Tristdn 6 Lan-
celote en los libros de caballerfa. Las obras de
Virgilio se conocieron y copiaron mil veces,
pero que su sentido se desconocia completa-
mente, lo demuestra la leyenda forjada sobre
su persona, presentdndolo como un mago y
atrevido constructor de monumentos singula-
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Fig. 2. —Estatua de Federico IL
Museo de Capua.



Fig. 3.— Busto de Pedro de la Vigna. Museo Capua.

HISTORIA DEL ARTE

res. Ovidio es, en ciertos luga-
res, un Padre de la Iglesia; Tra-
jano, un principe cristianisimo
que tiene un sitio en la gloria.
Hemos de aguardar hasta
mediados del siglo x1v para ha-
llar un primer humanista, el Pe-
trarca, que conozca y comprenda
en Occidente los poemas homé-
ricos. La leyenda segtin la cual
el Petrarca fué encontrado muer-
to después de haber velado toda
una noche sobre un manuscrito
de Homero, es harto significativa
de los tiempos que ahora co-
mienzan. Bocaccio es ya casi un
helenista; é1 y Petrarca forman
violento contraste con el Dante,
que tenia de la antigiiedad un co-
nocimijento enteramente medio-
eval. Por fin, 4 mediados del si-

glo xv, ante el peligro de los turcos, que amenazan 4 Constantinopla, se retine
el Concilio de Florencia y 4 él acude el emperador de Oriente con sus prelados
y ministros. Algunos, como Besari6n, se convierten al romanismo y se establecen
en Italia; ellos son los que han de proveer 4 Europa de la mayor parte de los
manuscritos griegos que poseemos actualmente en el Vaticano y en Florencia,
varios de los cuales, desde la Biblioteca de Mesina, entonces recién fundada, hu-
bieron de pasar al Escorial. La ignorancia era general, no s6lo por lo que hace
referencia al arte y la poesfa, sino también 4 los conocimientos cientificos de la

antigiiedad clasica
Aristételes sé6lo era
conocido por sus co-
mentadores érabes.
Platén corrfa también
en extractos y el texto
completo no se cono-
cié hasta el siglo xv.
Muy curioso resulta,
sin embargo, observar
céomo durante toda la
Edad media sugestio-
naban 4 monjes y le-
trados los grandes
nombres de la anti-
giiedad. No sélo en

(BTN

Fig. 4.— Adoraci6n de los Reyes. Relieve del baptisterio. Prsa.  las grandcs’ bibliote=™"




LOS ORIGENES DEL RENACIMIENTO 3

cas, como la que reunié
San Isidoro en Sevilla,
sino en los inventarios
de las librerias de pe-
queiios monasterios,
vemos aparecer los
nombres de los escrito-
res cldsicos y los titulos
de sus libros, que en los
siglos romdnicos, los
monjes apreciaban mds
ain acaso que nos-
otros. Oliva, abad de
Ripoll, fulmina rayos
contra los que no de-
vuelven los libros pres-

FOT. AUINAM,

Fig. 5.— La Natividad. Relieve del baptisterio. Prsa.

tados. Benedicto, fundador del convento de Jarrow, en Inglaterra, recomienda a
sus monjes, antes de morir, que «<la grande y noble libreria que habia llevado
de Roma, y que era necesaria para la edificacién de la Iglesia, fuese conservada
toda entera y por ningin motivo descuidada 6 vendida...» Conviene advertir

que & esta afici6én no acompa-
fiaba un sentido critico capaz
de entender los textos; los
monjes de la Baja Edad me-
dia leian los manuscritos anti-
guos, pero los interpretaban
4 su manera.

En las artes pldsticas la
confusién era mayor, no ha-
bia medio de entenderlas 6
imitarlas. Al descubrir las es-
tatuas y construcciones anti-
guas, la Iglesia manifestaba 4
veces algun recelo, porque
eran los templos y las imdge-
nes de los antiguos dioses;
pero algunos de los persona-
jes olimpicos eran espiritus
benévolos, que los monjes de
la Edad media continuaban
representando en sus manus-
critos como imégenes de los
planetas 6 del sol y la luna.
Otros eran, sin error posible,
engendros diabédlicos. La
Iglesia, sin embargo, no pre-

Fig. 6.— Pdlpito de Nicol4s de Puglia. Baptisterio de Pisa.
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Fig. 7. — Ptlpito de la catedral de Siena, obra de Nicol4s de Puglia y sus discfpulos pisanos.

sentfa al gran enemigo que se escondia en estas figuras y en los mérmoles mara-
villosos que las excavaciones descubrian. Las estatuas, algunas veces, eran sacri-
ficadas para apartar el maleficio 6 la peste, y los marmoles de los relieves, no
pudiéndose apreciar su belleza, se utilizaban para nuevas obras. Tal es, por
ejemplo, el caso de los relieves de la catedral de Orvieto (fig. 19), que fueron
esculpidos al dorso de otros antiguos, tapiados ahora por el muro en que estdn
empotrados. Tan sélo en Italia los enemigos de la Iglesia, durante la Edad me-
dia, buscaron alianza con la tradicién pagana. Sin atreverse 4 abjurar de la fe
catélica, los enemigos del poder eclesidstico se aferraban 4 la antigua tradicién
greco-latina, que sélo conocian vagamente. Crescencio, el romano atrevido que,
aprovechindose de la permanencia de los Papas en Avifién, hizose proclamar
cénsul, construye con mirmoles del foro boario una casa que ailin se conserva y
es una barbara muestra de su admiracién por la antigiiedad. Arnaldo de Brescia,
en el siglo x111, proclama la necesidad de reconstruir el Capitolio. El famoso Cola
de Rienzo ocupa sus ocios en copiar las inscripciones antiguas més visibles.
Mas, por lo regular, no era animosidad contra el Papado y la Iglesia lo que
impulsaba 4 restablecer en Italia el arte antiguo: era la admiracién que inspiraban
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los restos de sus construc-

ciones y estatuas. Era su

perfeccién técnica lo que

atrafa 4 las gentes cultas.

Para darle 4 Carlomagno un

sepulcro digno de su gran-

deza, se tuvo que recurrir

4 un sarc6fago pagano. En

Italia, adem4s, donde los

restos romanos eran tan

abundantes, no se podia,

aunque se quisiera, dejar

de aprender en la escuela

de tantas y tan grandes

obras de arte. Algunas de

ellas el pueblo las tenia en

gran estima desde tiempo

inmemorial; en la misma

Roma subsistfan en pie

innumerables estatuas: la

famosa de Marco Aurelio,

la Loba de bronce, el Pas-

quino y tantas otras que

se encontraban entre las

ruinas. En Florencia abun-

daban también y era initil

pretender destruirlas, pues Fig. 8.— Detalle del ptlpito de la catedral de Siena.

su multiplicidad era tanta

como su perfeccién. En Siena, poblacién de espiritu acentuadamente piadoso,

se conservaba también en plena Edad media una loba romana de bronce, como

blasén, sobre las murallas; en Pisa, los marmoles antiguos, sarc6fagos y relieves

estaban esperando, para transmitirles sus enseiianzas, 4 los escultores del estilo

nuevo que iba 4 aparecer como fruto de la imitacién apasionada de lo viejo.
Porque existia un factor esencial del arte en la antigiiedad clasica, que la

Iglesia medioeval casi habia condenado, y que no podia menos, con el tiempo,

de triunfar otra vez, recibiendo el merecido honor; éste era el sentido y valor

de la belleza del cuerpo humano, como maravilla de la tierra, gloria de los ojos,

imagen perfecta de un arquetipo divino. En la Edad media declarése que un

enemigo del hombre era su propio cuerpo; éste fué proscrito casi de la mi-

rada, durante toda la época romdnica, y cuando el arte ornamental decorativo

llegé 4 tener cierto desarrollo, apenas sabian dibujarse las proporciones de una

figura y los cuerpos se alargaban 6 reducian en bérbaras siluetas. Sobre todo,

el desnudo representdse pobremente; las figuras de Adén y Eva, que no era

posible dejar de pintar desnudas, son escuélidas formas idénticas, s6lo que en la

de la mujer penden dos largos pechos, vistos de perfil. Lo mismo pasa con los

pliegues de los ropajes que cubren el cuerpo de las figuras; en general, aquella



6 HISTORIA DEL ARTE

gran invencién anti-
gua del plegado artis-
tico es substituida por
un doblado recto que
recuerda, por sus erro-
res, los primeros tan-
teos de los escultores
griegos arcaicos. Sélo
4 fines del siglo xu
la escultura consigue
cierta perfeccion en
las naciones de Occi-
dente, y aun siempre

con visible prevencién

contra la belleza des-

Fig. 0. — Fuente de Perugia, esculpida por Nicol4s de Puglia nuda del cuerpo hu-
y sus discipulos pisanos. mano. En los grandes

talleres de las catedra-
les géticas se llega ya, como técnica y arte, 4 una perfeccién muy parecida 4 la
de la escultura clasica, pero los santos y virgenes esconden sus cuerpos en arma-
duras y mantos amplisimos; si aparece el desnudo, serd como representacion
de los pecados, los vicios 6 espiritus diabdlicos. El plegado de los ropajes con-
sigue también un tipo de perfeccion en el siglo xi1, pero no iguala nunca aque-
lla fluente belleza del arte cldsico; las tinicas y mantos de las esculturas greco-
romanas tienen algo humano, cierto valor de relacién con el cuerpo, como si los
pliegues acariciaran amorosamente la carne que envuelven y trataran de ma-
nifestarla al exterior, orgullosos del noble empleo que les ha sido reservado
de cubrir tanta belleza.

Italia fué la que di6 los primeros pasos para la restauracién del ideal sensi-
ble de la belleza humana, tratando de imitar la antigiiedad cldsica, por lo que
4 todo este periodo se le di6 el nombre de renacimiento, que quiere decir re-
nacimiento de la antigiiedad cldsica. No todas las artes emprendieron 4 la vez
este camino; en este capitulo, por ejemplo, no se hablard mas que de escultura,
porque fué ella la que se adelanté & sus hermanas, anticipindose casi de un
siglo & la pintura y de dos siglos 4 la arquitectura. Resultaba, sin duda, més facil
copiar los modelos de las esculturas antiguas que imitar las viejas y colosales
construcciones romanas. Las esculturas, para ser imitadas, no exigian mis que un
maestro muy habil y el deseo, por parte de sus discipulos, de aprender perfecta-
mente aquel estilo; para las construcciones se necesitaba ademds un cambio
completo en los métodos de edificar y hasta en la calidad de los materiales. Asi,
por ejemplo, 4 principios del siglo x111, el gran emperador Federico II, del que
ya hemos visto, en el segundo volumen de esta obra, cuin grande predileccién
sentia por el arte cldsico, y que, como verdadero pagano, vivia en abierta opo-
sicién con el Papado en la Italia meridional, rodeado de juristas y literatos;
cuando resolvid construir sus castillos de Castel di Monte y Lucera y las cate-
drales dc Trani, Bari 6 Bitonto, hubo de adoptar, sobre todo para la arquitec-
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tura militar, el estilo gé-
tico francés dominante en
aquella época, con gran-
des b6vedas de piedra
sostenidas por arcos aris-
tones, que hacian el efec-
to de costillas 6 cimbras
permanentes; el estilo cl4-
sico no transpira mds que
en la escultura decorativa,
en algunas cabezas em-
pleadas para terminar los
arcos y en la ornamenta-
cién de las puertas de la
fachada.
Y, sin embargo, alli,
en la tierra cldsica por ex-
celencia de la Italia me-
ridional , comenz6, segin
parece, este arte nuevo,
con deliberado propésito
de imitacién de los mar-
moles antiguos, que lla-
mamos Renacimiento,
aunque la semilla alli na- —
cida fué pronto traslada- Fig. 10. — Arca sepulcro de Santo Domingo de Guzmén.
da a Toscana, donde arrai- Obra de Fray Guillermo, escultor pisano. Catedral de Bolonia.
g6 con tanta fuerza que
por mucho tiempo se ha creido que el Renacimiento habia nacido espontdnea-
mente en Toscana. En el tomo segundo han sido reproducidos relieves de pul-
pitos de la Italia meridional (figs. 512 y 513), anteriores al Renacimiento toscano
y que demuestran vivo espiritu de imitacién del arte antiguo; reproducimos aqui
ahora dos esculturas del tiempo de Federico II, que adornaban el arco triunfal
que mandd levantar 4 la entrada del puente de Capua. A pesar de las mutila-
ciones sufridas, la estatua sentada de aquel soberano permite notar en los ropa-
jes, muy bien imitados, el estilo de los mdrmoles antiguos (fig. 2); el busto de
su ministro Pedro de la Vigna estd coronado de laurel, como el de un cénsul
romano, y en la barba y los cabellos se echa de ver la imitacién de los tira-
buzones de bronce, aplicados 6 postizos, de los fundidores antiguos (fig. 3).
Pero al morir Federico II, esta escuela de escultura de la Italia meridional
deja de evolucionar y, en cambio, llega 4 Toscana, estableciéndose en Pisa, un
escultor llamado Nicol4s, que es el verdadero iniciador del estilo nuevo. Antes
de averiguarse que este artista pisazo era oriundo de la Puglia, region de la
Italia meridional, la leyenda toscana de su formacidn, tal como la cuenta Va-
sari, autor de un libro de biografias de artistas del Renacimiento, era como
sigue: Los pisanos acababan de terminar su magnifica catedral y estaban cons-
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truyendo el baptisterio y el

campanario; para estas dos

obras, ellos, sefiores del mar,

que nadie por entonces les

disputaba, habfan traido gran

cantidad de marmoles de to-

das las regiones mediterra-

neas, de Oriente, Sicilia é Ita-

lia meridional, y hasta de las

Baleares. Todos estos mér-

moles, muchos de ellos escul-

pidos, — sigue contando Va-

sari,—estaban allf, en la obra

de la catedral, esperando la

hora de contribuir al adorno

de nuevas construcciones, 0,

simplemente, de servir de

materiales en la masa de los

muros, cuando llamaron la

atencién de un joven escul-

tor, cuyo nombre era Nicolds,

que se ejercité amorosamente

en su estudio. A este Nicolds

atribuye Vasari cierto nimero

de obras de escultura y arqui-

tectura que se ven ain en

Fig, 11.—Palpito de San Andrés de Pistoya, Toscana, como de estilo de

por Juan de Pisa. transicion, hasta que en 1260

se le encarga en Pisa el pul-

pito del baptisterio, que fué el glorioso punto de partida del nuevo estilo del

Renacimiento. Para el Vasari, Nicolds es siempre un pisano, un caso maravilloso

de auto-educacion, un genio que improvisa una técnica con sélo contemplar los

marmoles antiguos, un iluminado que tiene fuerza bastante para anticiparse al

porvenir... LEssendo fra molte spoglie di marmi stati condotti della armala dei

Pisani alcuni pili (sarcéfagos) antichi... Niccola, considerando la bonta di queste

opere, mise tanto studio e diligenza per imitare quella maniera, che fu giudicato
il migliore scultore dei tempi suo...

Esta leyenda del Vasari ha sido en nuestros dias desvirtuada en todas sus
partes. Se comprende, sin embargo, que aquel pulpito maravilloso, cuyos re-
lieves todavia hoy llenan de asombro, hiciera discurrir fantdsticamente acerca
del origen de este arte pisano, que sc manifestaba tan perfecto desde su origen,
4 quienes no conocian los precedentes de la escuela de escultura de la Italia
meridional.

Pero hoy no queda lugar & duda; ademds de las relaciones estilisticas, en
dos documentos de contrato, uno de ellos el del pilpito de la catedral de
Siena, Nicolds el pisano hallase mencionado como Nicolds de Puglia. El mismo




LA EXPANSION DE LA ESCUELA PISANA DE ESCULTURA 9

Vasari parece hubo de tener alguna.
noticia sobre el origen del padre de
la escultura italiana, porque si bien,
como hemos dicho, lo reputa tosca-
no, parece muy singular el hecho de
atribuirle 4 Nicolds varios viajes &
Néapoles y hacerle autor de innume-
rables monumentos de la Italia meri-
dional, entre ellos el arco de Capua,
del que proceden las esculturas de
Federico II y su ministro, que hemos
reproducido. Le porte sopra il flume
del Volturno alla citta di Capua...

Por 1o demds, el error de los
que han supuesto 4 Nicolds origina-
rio de Toscana es harto excusable,
pues en el mismo pulpito del baptis-
terio de Pisa, una inscripcién, graba-
da en el marmol, dice que «<es obra
de Nicolds Pisano», sin duda por el
titulo de ciudadania que le dieron
los pisanos, y muchas de las figuras,
de filiacién mds conocida greco-
romana, son trasunto fiel de marmo- Ty
les que todavia podemos ver en Pisa Fig. 12.— Pilpito de la catedral,
en el museo ahtiguo de la ciudad, de- por Juan de Pisa. ( Muses Crvico.) Pisa.
bajo del famoso claustro de su ce-
menterio. Los relieves del pulpito estidn en el parapeto que hace de baranda;
en uno de ellos, que representa la adoracién de los Reyes Magos, la Virgen est4
sentada como una matrona antigua, con ropajes y manto indudablemente imita-
dos de un sarcéfago pagano de Hipdlito y Fedra, que se conserva todavia en
el ya mencionado cementerio de Pisa. En otro relieve, el del nacimiento de
Jests, Maria aparece recostada en un lecho, como las figuras medio yacentes de
las tapas de los sarcofagos etruscos, tan abundantes en Toscana; en otro, el de
la presentacién en el templo, el sacerdote de luengas barbas es evidentemente
imitacién de las figuras de un vaso antiguo, también del propio cementerio.
Todos estos modelos pudo verlos, pues, Nicolds en Toscana mismo, y 4 primera
vista parece prurito de buscar filiaciones raras el hecho de querer que el gran
escultor de Pisa fuese oriundo de otra regién de Italia.

Sin embargo, aunque las figuras citadas de los relieves de Nlcolés sean
tipos del arte clasico, que pudo muy bien imitar estando en Pisa, el estilo de
estas esculturas constituia una gran novedad en Toscana. Existen otros relieves
y otros pulpitos toscanos casi contempordneos de la obra de Nicolds, pero la
distancia que hay entre unos y otros es inmensa. Generalmente los relieves son
pobres y estin esparcidos entre mosaicos, como los que reproducimos de los an-
tepechos de la pila del baptisterio pisano (fig. 1). Hasta la forma general resulta

HIST. DEL ARTE. —T. IIl.— 2,
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una novedad: los pilpitos de Toscana son cua-
drados 6 rectangulares, mientras que el pulpito
del baptisterio de Pisa es hexagonal, como el que
labré en Spalato un escultor de la Italia meri-
dional, y sus molduras y los capiteles de las co-
lumnas, que sirven de apoyo, son imitados de los
de Castel di Monte, la fortaleza de Federico II; de
tal manera, que no es posible dudar de una copia
directa 6 imitacién (fig. 6). El pilpito de Pisa es,
pues, el anillo de unién de estas dos primeras
escuelas del Renacimiento: la de los precursores,
en la Puglia, escuela que hubo de morir en lo me-
jor de su florecimiento, y la de Toscana, hija suya,
destinada 4 los mayores triunfos.

El pulpito del baptisterio de Pisa, tan luego
como estuvo terminado, desperté gran entusias-
mo, no sélo en la ciudad, sino en toda la Tosca-
na. Seis afios después, los constructores de la ca-
tedral de Siena, la ciudad vecina, acuden 4 Nico-
l4s para el pulpito de su iglesia; acepté el maes-
tro el encargo y 4 Siena hubo de trasladarse,
acompaiiado, segiin dicen los documentos, de va-
rios discipulos, de los que tres de ellos serdn fa-
mosos: su hijo Juan, el florentino Arnolfo y un
dominico, fray Guillermo, acaso el mds viejo de
los tres. Figurémonos toda la comitiva del maes-
tro, sus discipulos y varios aprendices, instaldn-

Fig. 13 — San Miguel. Esutua  dOse en Siena para ejecutar una obra de grandes
del piilpito de la catedral de Pisa.  proporciones, mis compleja que la del baptisterio
de Pisa, con una planta octogonal, en vez de he-
xagonal, pero también sostenida sobre columnitas. Un ligero andlisis del piilpito
de Siena deja ver perfectamente estas cuatro personalidades en los distintos re-
lieves, obra de diversas manos. Nicolds, siempre enamorado de la calma y sere-
nidad antiguas, resulta todavia mds clasico que en Pisa; Juan, agitado, como un
apostata del ideal de su padre, mueve las figuras con una fuerza de pasién tra-
gica que hace descomponer el cuadro; fray Guillermo, apagado, frio, las esculpe
de formas redondeadas y monétonas; por fin, Arnolfo, el verdadero sucesor de
Nicolas, trabaja admirablemente, dando 4 sus figuras belleza y majestad cldsicas
(figs. 7y 8).

Desde luego se echa de ver que el conjunto ha sido ejecutado también
bajo la direccién del maestro, de Nicolds; las columnas se apoyan alternativa-
mente en el suelo 6 en la grupa de unos lcones, como los que se vefan en las
fachadas romanicas de la Italia meridional; encima corren los arcos trilobados,
con relieves de profetas y ap6stoles en las enjutas, como en el pilpito del baptis-
terio de Pisa. Pero lo verdaderamente admirable son las placas esculpidas que
adornan los antepechos, bellas escenas evangélicas, sobre todo las de Nicolds y
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FOT. AL Nam,

Figs. 14 y 15.— Juan de Pisa. Esculturas de soporte del palpito de la catedral. Pisa.

Arnolfo, repletas de figuras dignas de los grandes dias del arte antiguo (figu-
ra 8).

Después del pulpito de Siena, los discipulos de Nicolas se separan y van
4 esparcir la buena nueva por toda Italia. Fray Guillermo marcha 4 Bolonia,
para labrar, segin los dibujos del viejo Nicolds, el arca marmodrea que debia
servir de sepulcro 4 Santo Domingo de Guzmdn, cuya fama y el prestigio de
su orden exigfan que fuese una obra magnffica. El hecho de haber llamado desde
el otro lado de los Apeninos, el capitulo de la orden dominicana, reunido en
Bolonia, 4 Nicolds 6 & uno de sus discipulos para construir la tumba del fun-
dador de la orden, demuestra el prestigio que habia alcanzado la escuela pisana,
en tan poco tiempo, por toda Italia. El sepulcro de Santo Domingo, tal como lo
reproducimos en la fig. 10, fué obra de diversas generaciones. Fray Guillermo
s6lo esculpi6 el arca 6 sarcéfago; el remate, con figuras y guirnaldas, pertenece
al siglo siguiente, v los dos 4ngeles que hay al pie son todavia posteriores; uno
de ellos lo labré Miguel Angel. Si fray Guillermo se encaminaba 4 Bolonia, Ar-
nolfo seguramente se dirigiria 4 Roma, donde, en la gran metrépoli de la anti-



12 HISTORIA DEL ARTE

giiedad, acabard de formarse su es-
piritu, ya inclinado 4 un tipo de
belleza cl4sica y serena.

Nicolds y Juan son llamados 4
Perugia para construir una gran
fuente monumental, en la plaza, y
alli ird 4 encontrarlos Arnolfo por
tltima vez. La gran fuente todavia
existe y muestra 4 las gentes que la
admiran la energia del arte supe-
rior de los escultores pisanos (fig. 9).
Su disposicién es medioeval: tiene
un gran depésito 6 aljibe, con su
parapeto lleno de figuras de los vi-
cios 'y virtudes, patriarcas, santos,
los signos del zodiaco, los emble-
mas de los meses, Rémulo y Remo
con la loba antigua y muchas otras
figuras, personificaciones de las ar-
tes liberales y de las ciudades de
Perugia y Roma, caput mundi. La
parte inferior de esta fuente lleva
una inscripcién en que Nicolds y
Juan son alabados entusidsticamente
como maestros de la obra, pero
consta también que en ella trabajo
Arnolfo, su otro discipulo, que vino

Fig. 16— Ciborio de Sta. Cecilia de Trastévere. de Roma expresamente. El dep6si-
Obra de Arnolfo. Rona. to alto, menor, también con escul-
turas en los plafones y en los 4n-

gulos, tiene otra inscripcién en la que s6lo se hace mencién de Juan.

Seguramente el viejo Nicolds debi6é ser llamado 4 Pisa con urgencia por
sus conciudadanos de adopcién, para dirigir los nuevos trabajos de las partes
altas del baptisterio. Consta de una manera positiva que Nicolds estaba en
Pisa por aquel tiempo y que, cuando su hijo Juan llegd de nuevo 4 la ciudad
para construir el cementerio, el viejo maestro, restaurador glorioso del arte de
la escultura, habfa muerto hacfa dos afios. La obra del campo santo muestra
todavia hoy la firma de Foannes magister encima de la puerta de entrada; una
Virgen, colocada sobre esta misma puerta, da también testimonio con su estilo
de la intervencion del maestro en aquel edificio.

Juan de Pisa era, por lo demas, de todos los discipulos de su padre, el menos
dispuesto 4 seguir las lecciones de serenidad y calma del arte antiguo. A me-
dida que fué olvidando lo que habia aprendido de Nicolds, su genio violento y
descompuesto se manifestd sin traba alguna. Al llegar & la madurez, Juan traba-
jaba solo, dando forma, sin auxilio ajeno, & sus atrevidas inspiraciones. En
1301, cuando tendria ya unos cincuenta afios, firma con su nombre el pilpito




LA EXPANSION DE LA ESCUElA PISANA DE ESCULTURA I3

de la iglesia de San Andrés,

en Pistoya, que tiene adn.,

después de casi medio siglo

de separacién, la misma for

ma hexagonal que el piilpi-

to primero de Nicolds, en el

baptisterio pisano (fig. 11).

Pero, en cuanto al estilo,

iqué inmensa distancial [Qué

retroceso, podriamos decir,

en el camino de restaurar la

belleza cldsica! Las figuras

de Juan se revuelven en los

plafones de la baranda del

pulpito de Pistoya, agitadas

por una tempestad de tra-

gicas pasiones. Hasta en las

escenas de paz, los perso-

najes parecen esforzarse en

disimular un tormento ex-

trafio que padecen bajo su

aparente reposo; por esto

cuando el escultor ha de re-

presentar las grandes trage-

dias de la degollacién de los

inocentes 6 del sacrificio de

la cruz, la descomposicién Fig. 17. — Ciborio de San Pablo extramuros. RoMa.
de aquellas figuras no tiene

limites; el tumulto de las escenas excede de toda ponderacién. Ni en las repre-
sentaciones més dolorosas de la Edad media gética, la escultura ha conseguido
nunca expresar el sentimiento intenso’ de los relieves de Juan de Pisa. Por esto,
dentro de la evolucién del arte este maestro nuevo no tiene continuadores, por-
que nadie pudo imitarle en aquel estilo. Deja, es verdad, hijos y discipulos, pero
éstos tienen que acudir 4 la fuente purisima de su abuelo Nicolas, 6 indirecta-
mente, ir 4 recoger la herencia que conservaba Arnolfo, el discipulo florentino.
Por esto la escultura del Renacimiento, que, en rigor de verdad, comenzé siendo
pisana, se desarroll6 en Florencia en pleno siglo x1v, en la escuela de Arnolfo,
quien habia bebido otra vez en la fuente de la antigiiedad romana.

Juan de Pisa, después del pulpito de Pistoya, fué llamado 4 su patria para
labrar también el pilpito de la catedral, que tenfa que superar al ejecutado por
su padre para el baptisterio (fig. 12). Es una ldstima que no exista hoy en el
gran edificio del duomo de Pisa, 4 pocos pasos del baptisterio, la obra del hijo,
para poderla comparar con el piilpito de su padre. El pilpito de la catecral fué
desmontado en el siglo xv1 y los fragmentos han ido 4 parar al Museo Civico de
la ciudad, esperando la hora de ser recompuesto, pues se conservan casi todas
las piezas que lo integraban. La figura que publicamos del conjunto es una res-
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tauracién hecha con copias de
yeso; pero se trata de una obra
tan complicada, que resulta
muy aventurado precisar el si-
tio 4 que correspondia cada
fragmento. Era, por lo que po-
demos juzgar de estos marmo-
les deshechos, el piilpito de la
catedral de Pisa, una obra atin
més extremadamente apasio-
nada que el pilpito de Pistoya.
Estaba sostenido por varias co-
lumnas y algunas figuras rigi-
das, 4 manera de cariitides ais-
ladas, todas ellas de una fuerza
sentimental extraordinaria: un
San Miguel parece inclinar la
cabeza bajo el peso de dolo-
rosa ansiedad (fig. 13); otra
estatua, la de la propia ciudad
de Pisa nutriendo & sus hijos,
se yergue convulsa hacia los
cuatro puntos cardinales, sobre
cuatro figuras simbdlicas de las
Virtudes y el 4guila imperial
(fig. 14).

Juan trabajé luego en otras
obras que se conservan toda-
via; debemos citar, sobre todo,
las esculturas que hizo para la
capilla de Enrique Scrowegno, sefior de Padua, el amigo del Dante y de Giotto.
En la capillita votiva, levantada sobre las ruinas del anfiteatro antiguo de Padua,
cubierta toda ella con frescos del Giotto, se halla la estatua de Enrique Scro-
wegno, con dos dngeles y una Virgen, hermana de las del cementerio de Pisa.
Juan, con su ardor pasional, respondia también 4 las necesidades espirituales
de su ticmpo; no habia llegado ain la hora de que, en pleno siglo xm, los
hombres se entregaran 4 aquel sereno optimismo de la antigiiedad en que se
habia inspirado su padre. Por esto en la capilla de Padua, donde las sombras
del Dante y Giotto parecen agitarse todavia, uno de los relieves del plpito de
Nicolds, en el baptisterio de Pisa, resultaria prematuro; en cambio, las figuras de
su hijo Juan se encuentran en un ambiente que les parece familiar.

El Renacimiento, sin embargo, debfa seguir su camino. Juan de Pisa fué un
genial episodio en su desarrollo. Arnolfo, menos genial que él, lo conduce otra
vez por la buena senda trazada por Nicolds. Después dc dejar 4 los dos pisanos
trabajando en la construccién de la fuente de Perugia, regresa Arnolfo 4 Roma,
donde le encargan dos obras bellisimas que todavia vemos en su propio lugar:

Fig. 18. — Eva. Detalle del ciborio de la iglesia
de San Pablo extramuros. RoMa.
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los ciborios para los altares

de las basflicas de San Pablo

extramuros y Santa Cecilia

del Transtévere (figs. 16-17).

Ios dos tienen una forma

muy parecida; se levantan so-

bre cuatro columnas, que sos-

tienen cuatro arcos ojivales,

decorados en sus esquinas con

dngeles y profetas; en ellos

se revela principalmente el

estilo puro del discipulo de

Nicolds. Uno de estos cibo-

rios, el de San Pablo extra-

muros (fig. 17), lo firma Ar-

nolfo: Hoc opus jfecit Arnol-

fus. Después regresa 4 su

patria, Florencia; pero antes

detiénese en Orvieto para la-

brar el sepulcro del cardenal

Braye, que servird de modelo

para los sepulcros de esta

primera época del Renaci- [ap——
miento. Asi como el arca la- Fig. 19.—Relieves de lafachada de la catedral de Orvieto.
brada por fray Guillermo, en

Bolonia, tenia simplemente la forma de un sarcéfago cldsico, en Orvieto el sar-
c6fago, sobre el que parece descansar el difunto, estd dentro de un baldaquino;
dos dngeles levantan unas cortinas esculpidas en marmol, que parece debieran
-cerrar el baldaquino, para dejar ver el caddver, tendido sobre la caja. Encima
todavia vuelve 4 estar representado el propio difunto, pero de rodillas, en el
acto de ser presentado 4 la Virgen por dos santos; Maria aparece en lo alto,
con su Hijo, sentada como una matrona romana. Los recuerdos de Roma son
harto visibles en esta obra, ademds de su decoracién escultérica. Arnolfo acepta
los mosaicos de vidrios y esmaltes de la escuela de los cosmaticos 6 marmo-
listas romanos, que llenaban entonces Roma con sus obras elegantes. La Virgen
de la parte superior del sepulcro del cardenal Braye estd sentada en un trono,
que recuerda las sillas episcopales de las primeras basilicas cristianas. Sefiales
evidentes del paso de Arnolfo por Orvieto se ven también en los relieves del
basamento de la fachada de la catedral; obras bellisimas de escultores anéni-
mos (fig. 19), pero que, con toda seguridad, habian aprendido de los maestros
de la escuela pisana, principalmente de Arnolfo.

De Orvieto pasa Arnolfo 4 Florencia, su patria, adonde habfa sido llamado
para dirigir la construccién de la gran catedral 6 diormo, con la que los floren-
tinos querfan eclipsar 4 las otras ciudades de Toscana. Poco sabemos de la
actividad personal de Arnolfo durante este wltimo periodo de su vida. Es muy
posible, sin embargo, que en su escuela aprendiera, 6 se acabara de formar, un
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artista elegante, el sienés Tino de Camaino, que estaba destinado 4 llevar al
reino de Napoles el nuevo arte de la escultura.

Si fray Guillermo llev6 el arte nuevo & Bolonia, Juan de Pisa 4 Padua, Ar-
nolfo 4 Roma y Orvieto, y Tino de Camaino 4 Népoles, todos ellos ramas del
gran tronco, otro escultor de la misma escuela, Balducio®de Pisa, dirigese 4
ILombardia para construir, en Mildn, el sepulcro de San Pedro mdrtir. De esta
suerte los discipulos del gran Nicolds difundieron el nuevo estilo escultdrico
por todas las regiones de Italia. En el préximo capitulo veremos 4 Giotto y sus
discipulos florentinos restaurar, por otras vias, el arte de la pintura.

Resumen.— La restauracién del estilo clisico comienza en Toscana 4 fines del siglo xm. Un
escultor lamado Nicolés, oriundo de la Puglia, en la Italia Meridional, recibe encargo de construir
el pilpito del baptisterio de Pisa, que es la primera obra del estilo que llamamos del Renaci-
miento. Nicolas ejecuta también el palpito de la catedral de Siena, ayudado por sus discipulos:
su propio hi'o Juan, el florentino Arnolfo y un dominico, fray Guillermo, probablemente natu-
ral de Cerdefia. Estos tres, después, difunden por Italia la buena nueva de las lecciones de su
maestro: fray Guillermo dirigese 4 Bolonia para labrar el sarcéfago de Santo Domingo de Guzmén;
Arnolfo 4 Roma, para construir los ciborios de Santa Cecilia y San Pablo extramuros, y después
4 Orvieto, para labrar la tumba del cardenal de Braye. Nicolas y Juan esculpen, mientras tanto,
la fuente monumental de Perugia; ya de regreso en Pisa, Nicol&s concluye las partes altas del
baptisterio, Juan hace los pilpitos de San Andrés de sztoya y de la catedral de Pisa; después
marcha 4 Padua, en el Norte de ltalia, donde esculpe varias estatuas para la capilla de la Aren..
Discipulo de Juany de Arnolfo fué Tino de Camaino, autor de las primeras sepulturas de los mo-
narcas angevinos de Napoles. Asi, por la obra de los discipulos de Nicolas, 4 la segunda genera-
cién, toda la Italia se halla impregnada del estilo nuevo. Sin embargo, la escuela que iniciara
en Pisa el maestro, hubo de encontrar en Florencia el centro mas favorable. A ello contribuyé no
poco el caracter de Arno'fo, el mis equilibrado y clésico de sus discipulos.

Bibliografia. — Vasar:: Vite.— Supno: Pisa. Arte pisana, 1903. — E. MunTzZ: Les précur-
seurs de la Remaissance, 1882. — J. BURCKHARDT: Der Cicerone, 1901; Die cultur der Remaissance
in Italien, 1g01.—BERTEAUX: L’ art dans !’ ltalie meridionale, 1g03.— CROWE AND CAVALCASELLE:
Storia della pittura italiana.— VENTURY: Sloria dell'arte italiana, tomo V, 1905.— BracH: M-
cola und Gicvanni Pisano, 1903.

Fig. 20.— El Comercio. Relieve del campanile de Florencia.




Fig. 21.—lInterior de la basilica alta de San Francisco. Asfs.

CAPITULO II

LA PINTURA ITALIANA DEL SIGLO XIV EN ROMA Y FLORENCIA — PIETRO CAVALLINI.
CIMABUE Y GIOTTO. — TADEO GADDI Y SUS DIsc{PuLOs

TENDREMOS que citar muy 4 menudo, en esta abreviadisima historia del Re-
nacimiento en Italia, la obra que, con el titulo de: Vidas de los mds excelen-
les pintores, escullores y arquitectos, compuso & mediados del siglo xvi el pintor
y arquitecto Jorge Vasari. Formada por una serie de biografias de artistas, fué
escrita 4 instancias de un grupo de humanistas y literatos de la corte romana,
como Anibal Caro, Julio Clovio y otros, que ya en aquella época, conscientes
de la perfeccion 4 que habia llegado el arte italiano, tenian deseos de conocer
detalladamente sus origenes. Eran por entonces los intelectuales muy dados &
las biografias; al Vasari habian precedido Lorenzo Guiberti, con un libro lleno
de datos biogrificos de los primitivos florentinos, y el Condivi, autor de una
vida de Miguel Angel que Vasari copi6 al pie de la letra. El libro del Vasari,
4 pesar de sus errores es inestimable, porque, si bien muchas veces di6 como
ciertas é indiscutibles puras tradiciones, que después la critica ha rectificado
con los documentos de los archivos, en cambio en muchas otras, equivocando
los detalles, acerté en los puntos de vista generales; ademds, su generoso entu-
siasmo y su buen gusto ecléctico le hicieron fijar la atencién lo mismo en las
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Fig. 22. — Alar del siglo x11 con la leyenda de San Francisco. Museo de Pisa.

obras de los primitivos que en las de los grandes maestros, sus contemporaneos

y amigos, como Miguel Angel y Rafael.

Una prueba de estas rectificaciones modernas de las tecorias del Vasari, va la

Fig. 23. — Crucifijo de la escuela de Giunta
el Pisano. Museo de Pisa.

hemos visto al discutir su teoria de los
origenes del Renacimiento en la escul-
tura, en el capftulo anterior, con el su-
puesto milagro de la formacién espon-
tdnea de Nicolds de Pisa, que, segin
el Vasari, vi6é y copid, sin maestros ni
precedentes, sus relieves del pilpito
del baptisterio, de los mirmoles anti-
guos reunidos en el cementerio de
Pisa. Hoy, segtin hemos dicho, al mé-
gico Nicolds de Pisa se ha substituido
un Nicolds de Puglia, mas vivo, mds po-
sitivo, mds humano, que tiene sus pre-
cedentes y antecesores artisticos en las
escuelas de escultura de la Italia Meri-
dional.

Una rectificacion parecida ha su-
frido otra leyenda capital del Vasari,
con la que quiso explicar el origen del
renacimiento de la pintura en Italia.
Asi como Nicolds de Pisa invent6, se-
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gin él, por el solo don de su

genio, el arte nuevo de la es-

cultura, dos maestros pinto-

res, los florentinos Cimabue

y Giotto, crean también ge-

nialmente, en Toscana, el arte

nuevo de la pintura. Para el

Vasari, la historia de sus ori-

genes era ésta: la Italia, caida

en la mayor decadencia artis-

tica, no tenfa propiamente

una escuela de pintura; los

retablos de sus altares, los

frescos y mosaicos de sus

iglesias, tenfan que ser ejecu-

tados por los artistas bizanti-

nos, que como una verdadera

nube invadian la Italia, re-

pitiendo por todas partes sus

escenas estereotipadas. De

ellos aprendieron Cimabue y

Giotto, pero, este tltimo, para

producir con fuerza nueva un Fig. 24. — Tabla primitiva toscana. Museo de Fisa.
arte original. Hoy, sin dejar

de reconocer las grandes novedades y el progreso evidente que Cimabue y
Giotto trajeron al arte de la pintura, y lo que tomaron de los tipos bizantinos
que en los mosaicos y frescos podian ver por toda Italia, se va comprendiendo
también lo mucho que pudieron aprender de las viejas tradiciones de la pintura
italiana, que no hab'a dejado de producir obras interesantes durante toda la
Edad media, sobre todo en Roma, donde no se perdi6 la técnica del mosaico
ni las buenas tradiciones de la pintura al fresco. Otra escuela importante habia
también en la Italia Meridional; ya hemos hablado del gran centro artistico de
Montecasino y de la escuela de pintura benedictina, que llega 4 producir con-
juntos de decoracién como los de San Angelo in Formis, cerca de Capua.

Hasta en las iglesias de la propia Toscana habia una serie de muebles litir-
gicos, con imdgenes pintadas sobre la madera, que eran producto de una tradi-
cién local. Asi, por ejemplo, en algunos de ellos aparece ya San Francisco, cuya
iconografia no puede suponerse importada de Bizancio (fig. 22). Pero de estas
pinturas, las mds conocidas hasta hace poco eran unos raros crucifijos, pintados
en tabla, que se colgaban de una barra alta en medio del altar mayor 6 presbi-
terio. Asi es el muy venerado que conservan las clarisas de San Damidn de Asis,
que se dice es el mismo que hablé 4 San Francisco, excitindole & reparar la
Iglesia en ruinas. Otros se han reunido en el Museo de Pisa (fig. 23). La tradi-
cién los atribuia todos & un tal Giunta, un primer pintor toscano, pero algunos
llevan otras firmas; el nombre de Giunta en la leyenda reunié toda una escuela
y una tradicién. Estos crucifijos 4 veces tienen 4 cada lado un ensanchamiento

O all
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Fig. 25.= Pietro Cavallini. Abside de San Jorge in Velabro. RoMa.

de la tabla, con figuras de la Virgen y de San Juan y cscenas de la Pasion, en
las cuales los artistas comenzaban & familiarizarse con un nuevo repertorio ico-
nografico.

Pintaban, ademis, los artistas toscanos anteriores 4 Cimabue y 4 Giotto, ver-
daderos altares pequeifios, con la imagen de la Virgen sentada en un trono y
algunos dngeles y santos. En las més antiguas de estas imdgenes, que son de
principios del siglo xn1, no se advierte otra diferencia de las iconas bizantinas
de la Virgen, con el busto inclinado sobre la cabeza del Nifio, que el estilo bar-
baro en que fueron ejecutadas. La Virgen estd represcentada hasta medio cuerpo
6 sentada en una cdtedra de marfil, como en el arte de Bizancio, con los plie-
gues del ropaje indicados por lineas de oro, sin relieve ni claro-obscuro, ni tam-
poco vida y expresién. Sobre todo, tienen marcado cardcter bizantino los pe-
queiios cuadros que, 4 los lados de la imagen, representan la leyenda evangélica,
pero la iconografia se va modificando y al fin no se conservan mds que ciertas
formas orientales de templetes en los fondos y paisajes.

El Vasari, que era hijo de la ciudad toscana de Arezzo, por patriotismo 1ocal
sin duda, ademés de hablarnos de Giunta, recordé ei nombre de otro de estos
primitivos toscanos, un tal Margaritone de Arezzo, de quien dice, en la corta
biografia que le dedica, que «fué tenido por excelente entre los otros pintores
de aquel tiempo que trabajaban 4 la manera bizantina». Un frontal de altar fir-
mado por Margaritone, que se halla hoy en la Galeria Nacional de Londres, nos
indica, sin embargo, la escasa valia de este pintor, que no debi6 sobresalir del
nivel general de los artistas de su época y cuyo tinico mérito, como en tantos
otros, parcce haber sido el de firmar sus pobres creaciones.




- PIETRO CAVALLINI 21

Fig. 26. — Pietro Cavallini. La Anunciacién. Mosaico de Santa Maria in Transtévere. RoMA.

Pero los nombres de Margaritone y Giunta, conservados por casualidad, no
son mas que una revelaciéon de lo mucho que se esconde debajo de ellos en el
campo de la pintura italiana. No son sus pinturas en tabla, sino los frescosy
las composiciones de mosaicos los que revelan el progreso de las viejas tradi-
ciones medioevales en los principios del siglo xm. En Toscana, cerca de la
ribera del mar, donde antes estaba el puerto de Pisa, mandaron construir los
pisanos la basilica de San Pietro in Grado, 6 del puerto, que conserva todavia
un gran conjunto de decoracién mural, anterior 4 las sorprendentes novedades
de Cimabue y Giotto.

Conocemos también perfectamente las obras de un pintor contempordneo
de estos toscanos, el gran artista romano Pedro Cavallini, del que subsisten los
frescos notabilisimos del monasterio de Santa Cecilia, en el Transtévere de
Roma; los mosaicos de Santa Maria, también en el Transtévere, y otras obras en
Roma y Asfs. Pietro Cavallini est4 mil veces por encima de los pintores de
tablas toscanos que hemos mencionado, y aun de los mismos maestros bizan-
tinos, de quienes, segtn el Vasari, tuvieron que aprender Cimabue y Giotto, los
fundadores de la escuela de pintura florentina.

Es de advertir que el Vasari, que no podia dejar de mencionar un nombre
tan grande como el de Pietro Cavallini, en su afdn de atribuir @ Toscana toda la
gloria de la creacion del arte nuevo, coloca en segundo término al gran pintor

ot
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Fig. 27. — Pietro Cavallini. La Adoracién de los Magos.
Mosaico de la Iglesia de Santa Maria in Iranstévere. RoMA.

de Roma, haciéndole aparecer tan sdlo como uno de los discipulos de Giotto.
Pero consta que Cavallini pertenece 4 la generacién anterior al Giotto y que de
Roma paso 4 decorar una parte de la nueva basilica de San Francisco, en Asis,
donde debio encontrarse seguramente con Cimabue; alli pudo comunicar al
joven maestro florentino los consejos y la técnica del viejo arte romano medio-
eval de la pintura al fresco, que Cavallini conocia con todos sus secretos.
Resulta, por lo tanto, Pietro Cavallini un maestro y no un discipulo de los
florentinos; todo lo més, es su colaborador, trabajando en la misma obra de la
restauracion cldsica, aunque con espiritu del todo romano. Sus mosaicos de
Santa Maria del Transtévere son seis composiciones de tal grandiosidad que
recuerdan los grandes dias del arte cristiano, cuando estaba ain saturado de la
técnica cldsica (figs. 26 y 27); por ejemplo, los mosaicos de la basilica de Santa
Marfa la Mayor, en Roma, 6 las miniaturas del Geénesss de Viena, reproducidas en
el tomo scgundo de esta obra. Los frescos de Santa Maria se conocian ya de.de
muy antiguo, perv ademais las crénicas romanas y el Liber ponfificalis hablaban
de trabajos de Pietro Cavallind en la basilica del Vaticano y en Santa Cecilia del
Transtévere. Estos ultimos trescos fueron descubiertos recientemente. La parte
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inferior de la iglesia ha sido blanqueada,
pero en lo alto de la misma existen im-
portantes restos de un Juicio final, pinta-
do alli por Cavallini y que nadie podia
examinar por razén de la clausura. Hé-
llanse estos frescos en lo alto del coro,
y recientemente sc¢ conseguieron permi-
sos para estudiarlos y fotografiarlos
(figs. 28 y 29). Son de una belleza cla-
sica, y no recuerdan para nada la es-
cuela oriental 6 bizantina 4 que alude el
Vasari. Sus tipos son romanos, mejor
dicho, transtiberinos, 6 sea del barrio de
Roma llamado e/ Zranstévere (el otro
lado del Tiber), que tiene una psicolo-
gia especial. El dngel que reproducimos
en la fig. 28, parece anticiparse al tipo
de belleza femenina romana, eternizado
por Rafael. Aquella cabeza es la de una
muchacha con el peinado tipico del

Fig. 28. — Pietro Cawallini. Fresco

Transtévere.

de Santa Cecilia in Transtévere. RoMa.

Sin embargo, un maestro tan gran-
de como Cavallini, pasa casi sin dejar rastro; su espiritu fluye hacia Toscana y
Florencia, donde, por obra de Cimabue y Giotto, comienza un renacimiento que
ya no debe interrumpirse. He aqui las propias palabras del Vasari para explicar

Fig. 29. — Pietro Cavallini. Fresco
de Santa Cecilia in Transtévere. RoMa.

la formacion de Cimabue, el primer gran
maestro de la escuela de Florencia:
«Este era de la noble familia de los Ci-
mabue; su padre lo envi6 para aprender
4 un fraile pariente suyo, que ensefiaba 4
los novicios en Santa Maria Novella;
pero habiendo sido llamados algunos
pintores de Bizancio para pintar la ca-
pilla lamada de los Gondi, Cimabue, in-
teresado por sus trabajos, dejaba 4 me-
nudo su estudio para pasarse el dia en-
tero viendo trabajar 4 los dichos pinto-
res; por lo que su padre, y también aque-
llos extranjeros, conociendo que él era
apto para la pintura, favorecieron su vo-
cacion, y, ayudado por su naturaleza,
bien dispuesta para el arte, sobrepasé
muchisimo el estilo de pintar de los bi-
zantinos, los cuales, fijos en su arte, no
se preocupaban ni de mejorar ni de avan-
zar.» Basta decir solamente, para com-



24. HISTORIA DEL ARTE

prender el escaso valor posi-
tivo de esta leyenda del Va-
sari, que la iglesia de Santa
Maria Novella, de Florencia,
fué comenzada en 1279, cuan-
do ya Cimabue era muy fa-
moso; pero, de todos modos,
la explicacién del Vasari tie-
ne excusa, porque en las
obras de Cimabue advirtiése
siempre algo de la disposi-
cion tipica de la Virgen y los
santos de los pintores de la
escu€la bizantina, que podia
haber visto trabajar, si no en
Santa Maria Novella, en el
Baptisterio de Florencia.
- Poco se ha conservado
Fig. 30. — Cimabue. La Virgen entre los 4ngeles de la obra de Cimabue, que
y San Francisco. Basilica superior. Asfs. debié ser abundantisima. El
Vasari le atribuye una Virgen
de Santa Maria Novella, pero consta, por documentos exhumados en fecha re-
ciente, que fué obra del pintor de Siena, Duccio de Boninsegna, por lo que la
reproduciremos més adelante. En cambio, parece muy probable que fueran pin-
tadas por Cimabue dos tablas, con la Virgen y varios dngeles, que hoy se hallan
la una en cl Louvre v la otra todavia en Florencia, en el Museo de la Academia
de Bellas Artes. (Lam. 1)

En ambas, la Virgen estd sentada en un trono de marfil, flanqueado por co-
lumnas torneadas que parecen sostener unos dngeles 4 cada lado. Estos angeles
no son las muchachas romanas de Pietro Cavallini; tienen la fisonomfa andrégina
de los arcdngeles bizantinos, con cabelleras rizadas y largas dalmaticas; pero
la Virgen es va una persona viva, revestida de carne y de belleza humana. El
tipo creado por (imabue es de tal dulzura, que aun cuando del maestro no nos
hayan quedado mis que estas figuras femeninas, bastan para considerarle como
el verdadero padre de la pintura moderna. Es, ademas, esencialmente florentino;
la elegancia aristocratica de este tipo de las Virgenes de Cimabue, sera siempre
la nota dominante de la escuela de Florencia.

Otra pintura intimamente relacionada con las dos tablas de Paris y de Flo-
rencia es el fresco de la Virgen con los dngeles, del dbside de la iglesia alta de
Asis, que, por lo mismo también, ha sido atribuido 4 Cimabue. A un lado del
grupo de la divina Madre con los dngeles, estd ya representado San Francisco,
con aquel tipo flaco, afilado, que conservard perpetuamente (fig. 30). Sin em-
bargo, el repertorio de Cimabue no parece haber sido muy extenso; de espiritu
noble y bien cultivado, enamorado de la belleza, no se aventura como Giotto,
su discipulo, en la exploracién de terrenos ignorados ni piensa en componer
extensos programas de /is/orias nuevas para las generaciones subsiguientes.




Cimabue. La Virgen con los angeles. Museo de la Academia de Bellas Aries. FLORENCIA.
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Porque después de Cimabue,
otro pintor, llamado Giotto, disci-
pulo suyo, tenia que aventajarle en
muchos conceptos, como Juan de
Pisa, el hijo de Nicolds Pisano, so-
brepujé & su padre, el fundador de
la escuela de escultura. El Dante,
que hubo de presenciar esta gran
revoluciéon acometida por Giotto,
lo recuerda en la Divina Comedia
con este terceto:

Credette Cimabue nella pintura
Zener lo campo, ed ora ha Giotto il grido;
Si che la fama di colui oscura.

Este elogio de Giotto por el
Dante es muy significativo. Giotto
indica el nuevo gusto por lo patéti-
co, la preferencia por la expresién

Fig. 31. — Un ciudadano de Asis extendiendo
su capa 4 los pies de San Francisco. Asfs.

sentimental; las leyes del deseo y del dolor estdn manifestadas pléstncamente en
sus composiciones, y por ello tenian que agradar naturalmente al autor de la
Divina Comedia. Se ha forjado también una leyenda acerca de estas relaciones
personales del Dante y Giotto, y, aunque no corresponde 4 la realidad, tiene
su explicacion: ambos personajes son dos genios paralelos; su fuerza de senti-
miento no ha sido acaso superada por ningin otro artista en ningin tiempo. Se

Fig. 32. — Detalle de la fig. aﬁterior.

HIST. DEL ARTE. —T. llL.—4,

ha dicho, pero no resulta verosimil,
que Giotto pudo tratar intimamente
al Dante cuando el poeta estaba des-
terrado en Padua, donde Giotto de-
cor6 una capilla. Hoy parece dudoso
que Dante y Giotto se encontraran
en Padua al mismo tiempo, pero su
amistad y afecto mutuos son innega-
bles; Dante hace en los versos citados
el elogio del pintor y éste pinté un
retrato del poeta en los frescos del
palacio del Podestd 6 gobernador de
Florencia. (Lam. II.) Los dos coinci-
dieron también en el hecho de de-
jarse arrastrar por las fuerzas pasio-
nales de la naturaleza: Dante, impla-
cable con los débiles, tiene caudales
de piedad para los condenados por
pasi6én y llera conmovido, en el In-
fierno, por el amor paterno de su ene-
migo Farinata. Giotto es el pintor de
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Fig. 33. — Templo romano de Asis.

la Magdalena, del Noli-me-tdngere.
de las tristezas de Joaquin y Ana;
es, sobre todo, el pintor de San
Francisco, hermano de los péjaros,
de la suora Luna y frale Sole...

El naturalismo expresivo del
Giotto fué causa seguramente de la
bella historieta del Vasari, con la
que nos explicé su entrada cuando
nifio en el taller de Cimabue. Como
siempre, Vasari teoriza excesiva-
mente: <El arte de la pintura, —
dice, —empezd d revivir en un pue-
blecillo cercano 4 Florencia, llama-
do Vespignano. Alli nacié un niiio
de genio maravilloso, que sabia di-
bujar una oveja del natural. Un dia
pasaba por el camino el pintor Ci-
mabue, que iba 4 Bolonia, y al ver
al nifio dibujar sus ovejas sobre una
piedra, lleno de estupor le pregunté
c6mo se llamaba: «Me llamo Giotto,

v mi padre, que vive en esta casa, se llama Bordone.» Cimabue pidi¢ al padre
que le confiara su hijo, que habia de ser con cl tiempo su discipulo predilecto.»
He aqui ya tres detalles que nos servirdn para conocer la fisonomia artis-

tica del Giotto: primero, su depen-

dencia de Cimabue como maestro;

segundo, su amor al estudio de la
naturaleza; tercero, la critica del
Dante y su amistad, que indican el
gusto por las manifestaciones vivas
de la pasién humana. Otra particu-
laridad de este famoso maestro, aca-
so el genio mds grande que haya
tenido la pintura en todas las épo-
cas, es la abundancia y facilidad de
su produccién: él trabaja en Asis,
en el antiguo templo de San Pedro
de Roma, en Padua y Florencia, y
acaso también en Napoles, si hay
que creer al Vasari, y en todas par-
tes traza siempre grandes series de
composiciones originales, llenas de
su propio espiritu, creador y apa-
sionado siempre.

Giotto ademds conserva cierta

Fig. 34. — Giotto. San Francisco

y Pedro Bernardone. Basélica alta. Asfs.
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energia propia de un temperamento
rdstico y plebeyo. Viene del pueblo
y ama al pueblo; su palabra aguda
parcce haber sido famosa por el in-
genio que revelaba, tratando 4 los
grandes con la familiaridad no afec-
tada de un campesino. Una vez el rey
de Nipoles, que estaba viéndole pin-
tar en dia de gran calor, le dice:—Si
yo fuese el Giotto, ahora descansa-
ria un rato.—Yo también, si fuese el
rev,— contesté Giotto, dando & en-
tender el diferente interés que el arte
tenia para entrambos.

Poco sabemos de las primeras
obras juveniles del Giotto; lo mas
antiguo de él debemos creer que son
los frescos de Asis, donde el maes-
tro se revela ya en posesién de toda
su fuerza. La basilica de Asis, que
habian comenzado 4 decorar Pedro

Fig. 35.- Giotto. San Francisco sosteniendo
la Iglesia que se derruruba Asfs.

Cavallini y Cimabue, enriquecida mds con los frescos del Giotto, es atin actual-
mente el santuario de los origenes de la pintura italiana, el verdadero museo
del arte trecentista. La iglesia es de una sola nave con ventanas altas; deja,
pues, en sus vastos muros campo libre & los pintores para extender su deco-
racién (fig. 21). Pedro Cavallini habfa pintado en el muro de la izquierda
escenas tradicionales del Antiguo y Nuevo Testamento. Cimabue pinté en el
crucero la Virgen sentada entre los dngeles. Giotto, rompiendo con la tradicién,

Fig. 16.— Giotto. El Papa en consistorio

aprobando la regla franciscana. basélica alta. Asfs.

se aventur6 en un repertorio com-
pletamente original, pintando en los
veintiocho recuadros de la pared
de la derecha, las escenas mids cul-
minantes de la vida del santo de
Asis tcda la leyenda del fundador
de la orden franciscana, que cstaba
todavia elabordndose y no habia
sido representada atin plisticamen-
te. Es facil que estos frescos del
Giotto, en Asis. fuesen pintados en
los primeros aiios del siglo xvi; el
santo habia muerto hacia poco més
. de medio siglo; la devocion popu-
| lar por el apostol de la pobreza cre-
! cia cada dia y le reclamaba ya en

los altares. Giotto, una por una, tra-

z6 las escenas grificas que forman la
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POT. ANDTESOR,

Fig. 37. — Giotto La danza de Salomé. Jgiessa ae Santa Croce. FLORENCIA.

serie de la vida del pobre de Asis, en la pared de la basilica levantada sobre su
sepulcro. La primera escena representa al hijo del rico mercader, que ya empe-
zaba 4 apartarse de la vida frivola de la juventud, reverenciado por un habitante
de Asis, que extiende su capa ante él, en medio de la plaza, para que le sirva de
alfombra (fig. 31). Reproducimos el grupo, tan lleno de vida, de los dos bur-
gueses de Asis que comentan la escena (fig. 32); en cambio, resulta muy inte-
resante observar c6mo aquel mismo artista, capaz de reproducir asi la realidad
viva, cs impotente para copiar el templo romano de la plaza de Asis (fig. 33), v
lo dibuja con cinco columnas en vez de seis, decorindolo con mosaicos medio-
evales, como si se tratara de un mueble litargico.

Después, Francisco, en el cuadro que sigue, entrega su manto 4 un pobre.
Siguen las escenas de su vocacién, la disputa con su padre Pedro Bernardone
(fig. 34), el suefio en que Cristo le incita 4 reparar la Iglesia tambaleante (fig. 35),
sus milagros, predicaciones, sus retiros de penitencia, las relaciones con sus
compaiieros, y, por fin, su muerte y los milagros obrados por su intercesion. En
todas las escenas, las figuras secundarias expresan claramente la agitacién espi-
ritual que les produce la presencia inmediata de la santidad de Francisco. Cuan-
do sus frailes se despiden de él, en derredor de su cuerpo muerto se desenlaza
una tragedia que parece repetir el drama del Calvario.

Son los frescos de Asis una creacién completa de un repertorio nuevo que
las generaciones piadosas repetirdn durante todo el siglo x1v. La leyenda fran-
ciscana sera reproducida por los discipulos del Giotto con pocas variacioncs,
tal como la inventd el maestro. Esto sé6lo ya indica la potencia de creacién plés-
tica del gran pintor florentino; recordemos que, para producirse el repertorio de
las represcntaciones cristianas, se pasaron los cuatro primeros siglos en tanteos,
elabordndose penosamente por miltiples generaciones la leyenda cvangélica,
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Tig. 38.— Giotto. Noli-me-tingere. Capilla de la Arena. Papua.

desde los frescos de las catacumbas 4 las primeras Biblias miniadas y 4 los mo-
saicos de las basilicas. La representaciéon de la leyenda franciscana era realmente
mucho mids asequible; no existia la gran dificultad de la figura divina del Cristo,
pero, como cantidad de imdgenes, era también abundantisima. Los primeros li-
bros de la vida del santo: la llamada leyenda antigua, la de los tres comparsieros,
la historia escrita por San Buenaventura y las llamadas Fioretti 6 florecillas, que
vienen 4 ser los cuatro evangelios franciscanos, popularizaban las circunstancias
singulares de la vida del pobre. que las gentes tenfan empefio en ver desarro-
lladas pldsticamente como un paralelo de la vida del Cristo.

Giotto satisfizo plenamente esta necesidad. Frente por frente de la histo-
ria biblica de los patriarcas y de las escenas del Nuevo Testamento, que Cava-
Hini pint6 en la pared de Asfs, él, Giotto, el pintor de las nuevas generaciones,
perpetud la leyenda del santo, modelo de amor 4 la naturaleza, predicando 4 los
pdjaros ¢ conversando en éxtasis con el mismo Dios. Dante dedicé 4 San Fran-
cisco su canto magnifico del Paraiso; Giotto canté también con la misma viveza
en sus composiciones de Asis.

Otro conjunto de frescos maravillosamente conservados tenemos del Giotto,
en los que el gran maestro se apodera de las viejas representaciones evangélicas
para ofrecerlas 4 sus contempordneos remozadas y rejuvenecidas. Giotto debi6
pintar varias veces esta leyenda evangélica en toda su extension, y fragmentos
de clla son las escenas de la vida del Precursor que posee la iglesia de Santa
Croce, en Florencia (fig. 37). Pero el conjunto completo solo puede verse en
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Fig. 30. — Giotto. La prueba de las varas. Capilla de la Arema. PADUA.

los frescos de la pequeiia capilla que mand6 levantar Enrique Scrowegno, sefior
de Padua, en el centro del anfiteatro romano de esta ciudad, en memoria de los
martires romanos alli sacrificados. El anfiteatro 6 arena de Padua, hoy todavia
en pie, rodea la capilla, en un ambiente de soledad y de silencio que favorece
mucho la contemplacién de las pinturas del gran maestro florentino. La pequefia
capilla esté toda ella decorada por su propia mano, 6 las de sus discipulos, que
trabajaron alli bajo su inmediata direccién. Hay treinta y ocho recuadros, cuyos
asuntos estdn tomados, unos, de los evangelios candénicos, como la escena del
Noli-me-tdngere. que reproducimos (fig. 38), y otros, inspirados en el falso evan-
gelio llamado de San Jaime, donde se cuentan las leyendas de Joaquin y Ana,
anteriores al nacimiento de Jestis. Este libro ap6crifo era muy popular en la
Edad media, sobre todo en Oriente, y los pintores bizantinos se encarifiaron ex-
cesivamente con la romdntica historia de Joaquin, celoso de su esposa y huyendo
al desierto. Giotto, con su fuerza genial, di6 nueva vida 4 los tipos viejos; en
estos recuadros, en que Joaquin se halla en medio de los pastores, vemos reapa-
recer cn Giotto al nifio campesino, de la leyenda del Vasari, que dibujaba sus
ovejas. El paisaje estd indicado sencillamente con unas rocas y pocos arboles,
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Fig. 40. — Giotto. Los desposorios de la Virgen. Capilla de la Arena. PADUA.

para dar idea de un ambiente ristico; estamos atin algo lejos de los dias en que
los artistas, libres de tantas cosas como preocupaban al Giotto, asf en la técnica
como en la composicién, gozardn de libertad para entretenerse en la perspectiva
v dar la impresién de un ambiente.

El falso evangelio de San Jaime prodiga también detalles apcrifos sobre el
nacimiento, la infancia y los desposorios de la Virgen, que los bizantinos com-
placiéronse en ilustrar y que el Giotto, alma sencilla ¢ ingenua, repite con entu-
siasmo. Para él, sin duda, el Evangelio, mds que las parébolas y la Pasi6n, son
estos episodios de la vida intima, como la anécdota de las tres matronas que se
presentan para asistir 4 Ana en el acto del parto, 6 la Visitacion y el pesebre.

Es curioso también comparar alguna de estas composiciones del Giotto,
inspiradas en el relato de San Jaime, por ejemplo, la prueba de las varas, narrada
para seiialar el milagro de la de José, el esposo escogido, que ve florecer la suya
entre las de los demds pretendientes; es curioso, repetimos, compararla con las
representaciones del mismo asunto netamente bizantinas.

Tenemos, por fortuna, la misma historia conservada en algunos mosaicos
bizantinos (figs. 41 y 42), de la misma época que los frescos del Giotto de que
hemos hablado ya en el volumen anterior de esta obra.
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Fig. 41.— Los pretendientes de la Virgen.
Mosaicos bizantinos de la iglesia de Karie-Djami. CONSTANTINOPLA.

-3

La disposicion de las figuras es muy parecida; en ambos conjuntos aparece
el mismo grupo de pretendientes; en ambas composiciones, el gran sacerdote se
halla en un pequefio templete dentro del cual hay una mesa, sobre la que estin
las varas (figs. 39, 41 y 42). Giotto, que conocia el arte de los mosaicistas bizan-
tinos, se encuentra con un repertorio hecho y lo aprovecha; el caso es distinto
del de la vida de San Francisco, que hubo de crear en Asis enteramente. Pero
asi y todo, en estas representaciones evangélicas de Padua, la novedad espiritual
es inmensa; las figuras bizantinas eran impasibles personajes que decoraban sin
expresioén un lienzo de pared; en cambio, Giotto hace transparentar en cada uno
de los suyos los vivos y profundos sentimientos de su alma humana, individual.
ILos pretendientes de la Virgen rompen sus varas secas con expresion de despe-
cho, mientras que el var6n justo, José, refleja en su cara la mas inefable alegria.
Asi el arte italiano pintar4 esta escena infinidad dec veces, y hasta en los famosos
Desposorios de la Virgen, por Rafael, veremos el grupo de los pretendientes que
rompen las varas secas.

El principal interés de estos frescos de Padua y Asis estriba siempre en la
perspicacia del Giotto en analizar las intimas profundidades del alma humana.
El que por primera vez, sin estar preparado, viese estos dos conjuntos monu-
mentales, acaso quedaria algo desconcertado por la ingenua simplificacién de los
fondos, la pobreza de aquellos paisajes, dibujados con 4rboles en miniatura, y las
infantiles arquitecturas de edificios fantasticos, sostenidos por columnitas de in-
verosimil delgadez, con las que Giotto quiere representar el templo de Jerusalén
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6 los palacios de su época. Pero no

hay que olvidar que Giotto es el

primero que en Italia pinté de esta

nueva manera expresiva; no puede

realizar el milagro de sobreponerse

4 tantas dificultades y entrar tam-

bién en esta nueva esfera de la figu-

racion de los detalles materiales, de

la perspectiva ambiente y del im-

presionismo de la luz. Sus frescos

son bellos de color; los ropajes, am-

pliamente dibujados, revelan ya que

debajo de ellos hay un cuerpo vivo,

no un maniqui vestido como los bi-

zantinos. Pero esta parte del cono-

cimiento anatémico del cuerpo hu-

mano y de la realidad corpérea de

los personajes, ya habia sido cono-

cida por Pedro Cavallini y el Cima-

bue. La verdadera originalidad del

Giotto consiste en la expresién y la

tenue delicadeza del gesto con que

sabe exteriorizar la psicologia de

los actores de sus dramas plasticos.

Giotto, por primera vez, atribuye al Fig. 42. — El gran sacerdote ante el altar.
alma humana una participacion capi- Karie-Djami. CONSTANTINOPLA.

tal en las escenas. El amigo del Dan-

te tenia que distinguirse precisamente por esto; Giotto, como el poeta florentino,
observa atentamente 4 la inmensa multitud de seres que actian sobre la tierra,
ya como personajes principales, ya como simples comparsas, para darle 4 cada
uno su gesto, su alma propia, su mirada caracteristica, que expresa el tormento
6 la alegria de aquel instante. La vida, para nosotros los occidentales, no es un
estado permanente, sino una sucesién de momentos de placidez, de ansiedad,
de tristeza 6 dolor.

Giotto decor6 también una parte de la basilica antigua de San Pedro, en el
Vaticano, que fué destruida al construir la iglesia actual; de aquel conjunto de
composiciones no queda méds que un mosaico, muy restaurado, representando
la nave de los Apéstoles y San Pedro andando sobre las aguas, encima de la
puerta de entrada. En la misma Roma pint6, en la iglesia del Laterano, un fresco,
que también se conserva, representando la proclamacién del Jubileo por Bonifa-
cio VIII {fig. 48). Segun el Vasari, pinté también profusamente en Népoles por
encargo del rey Roberto, aunque no queda nada de sus frescos napolitanos. De
todos modos, se comprende que en los dltimos afios de su vida el Giotto habia
llegado 4 tener una fama tan extraordinaria ¢ indiscutida, como el primer maes-
tro de su tiempo, que para encontrar un caso igual de reputacién tendremos que
esperar 4 Miguel Angel. Es facil que volviera 4 Asfs, pintando en la iglesia in-

TIST. DEL ARTE. — T. Il.—5,
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Fig. 43.— Orcagna. El triunfo de la Muerte Cementerio de Pisa.

ferior, que forma como una gran cripta de toda la anchura de la basilica, y
consta también que decord con frescos la capilla del palacio del Podesta, donde
quedan unas escenas referentes 4 la Magdalena y varios retratos de ilustres flo-
rentinos, entre ellos el del Dante, que ya hemos citado. Giotto es principalmente
un decorador y su especialidad la pintura al fresco. De sus pinturas en tabla no
tenemos més que los restos del altar del Vaticano, en los que se ve una belli-
sima figura central del Cristo con barba partida y expresién dulcisima que copia-
rdn todas las imigenes del Redentor durante todo el siglo Xiv, y ademds se
conservan dos altares con la figura de la Virgen sentada entre los 4dngeles. Uno
de ellos, procedente del convento de franciscanos de Pisa, hace més de un siglo
que pasé al Louvre; el otro se conserva en su patria, en el Museo de la Academia
de Florencia. Las dos Madonas revelan los grandes progresos que Giotto intro-
dujo en el tipo, tan preciso, de la Virgen sentada. El trono no es ya el mueble
bizantino de marfil de las Virgenes del Cimabue, sino una citedra muy italiana,
ricamente decorada de mosaicos. Los angeles estdn agrupados més libremente
y miran con intensidad afectuosa 4 la figura de la mujer madre, de seno des-
arrollado y ancho regazo, envuelto majestuosamente entre los pliegues del ro-
paje. La cabeza tiene también nueva hermosura, es realmente una mujer, de
cuello grueso y el rostro muy parecido al de las campesinas de Toscana, tan
elegantes por naturaleza.
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Fig. 44. — Orcagna. El Juicio final. Cementerio de Pisa.

Consta, ademds, que en Padua trabajaba Giotto con varios discipulos, y en
Asis se conocen también particularidades de distintas manos. El predilecto pa-
rece haber sido Tadeo Gaddi, el cual hubo de pintar, él solo, la capilla Ba-
roncelli, en la iglesia de Santa Croce de Florencia. Tadeo represent6 alli otra vez
las escenas del evangelio apdcrifo de San Jaime, la historia de Joaquin, el naci-
miento de la Virgen, la presentacién en el templo, tal como Giotto las habfa
representado en la Arena de Padua. El progreso consiste sélo en una mayor
complicacién de las arquitecturas, pero el estilo es siempre el mismo. Tadeo
Gaddi se nos manifiesta, en verdad, como el heredero y sucesor del Giotto,
pero su arte no acusa gran originalidad. De él aprendieron seguramente Giot-
tino, el nieto de Giotto, de menor edad cuando murié el maestro, y sus propios
hijos Agnolo y Giovanni Gaddi.

A esta generacidn sigue otra, formada por Andrés de Florencia, Orcagna y
los demds pintores del siglo x1v que trabajaron en el cementerio de Pisa. Ya
hemos visto en el capitulo anterior que el claustro destinado & cementerio, en
Pisa, tenia unas anchas galerfas en las que se acumularon sarcéfagos y marmoles
antiguos. Las paredes exteriores no tienen ventana alguna que rompa el para=-
mento del muro, y, por lo tanto, se prestaban admirablemente 4 ser decoradas
con grandes frescos. La decoracién del cementerio duré més de un siglo; comen-
zada por los discipulos del Giotto, que pintaron la pared de levante, fué termi-
nada en el siglo xv por los florentinos y sieneses de la escuela de Benozzo Go-
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Fig. 45. — Un 4ngel Detalle del Juicio final

Cementerio de Pisa.

zoli y Simone Martino. De estas ul-
timas pinturas hablaremos més ade-
lante; en cambio, los frescos del ala
oriental deben ser citados entre las
obras de los discipulos de la segun-
da generacién después del Giotto.
No conocemos sus nombres; uno de
ellos, segin parece el propio Or-
cagna, escultor y arquitecto floren-
tino, pinta un tema muy medioeval,
el triunfo de la muerte y la vida de
los anacoretas (fig. 43). En un lado
de este cuadro, un grupo de damas
y caballeros cantan, al son del clavi-
cordio, y los halcones y perrillos in-
dican bien claramente sus aficiones
venatorias. Todo el cuadro denota
abandono 4 la vida facil de los senti-
dos; pero, al otro lado, una cabal-
gata también de damas y caballeros
que cruzan la floresta, encuentra al
paso tres ataudes con sus caddveres
en descomposicién, que les recuer-

dan el triunfo de la muerte. El fresco con el Juicio final (figs. 44, 45 y 46) y una

vista del infierno dantesco, viene
precisamente 4 continuacién.

De esta época, ya al finalizar cl
siglo x1v, es también la obra gran-
diosa de Andrés de Florencia, con-
junto monumental de frescos que
decoran las paredes y el techo de la
capilla llamada de los Espaiioles, en
el claustro de Santa Maria Novella.
Esta capilla, cuadrada, vastisima,
tiene en una de sus paredes una re-
presentacién del Calvario que es
ciertamente un cuadro de belleza y
animacion verdaderamente original.
Enfrente hay otra composicién de
asunto muy nuevo: el triunfo de la
Iglesia, defendida por una jauria de
perros blancos y negros, que quie-
ren representar los frailes domini-
cos, mientras las ovejas reposan
los pies de sus pastores, que son las
jerarquias eclesidsticas. Otra com-

Fig. 46. — El 4ngel del Juicio. Cementerio de Pisa.
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FOT, ANDENSON.

Fig. 47.— Andrea de Firenze. Las artes liberales. Santa Maria Novella. FLORENCIA.

posicién contiene las nueve figuras de las artes liberales y nueve patriarcas y
filésofos, que corresponden & cada una de ellas: asi, por ejemplo, Cicer6n
estd 4 los pies de la retdrica; Tubalcain, 4 los de la musica; San Agustin, de
la teologia dogmdtica; Justiniano, de la jurisprudencia; Pitdgoras, de la aritmé-
tica, etc. (fig. 47).

El repertorio se agranda algo en estos artistas florentinos del final del siglo,
pero siempre permanecen fieles 4 los principios de composici6én establec’dos por
Giotto. Las figuras, por lo regular, desarrollan las escenas en un plano; la pers-
pectiva se desconoce atn, el ambiente y el paisaje son absolutamente infantiles.
Todo el interés concéntrase en la expresién y en el color entonado de los fres-
cos; porque ésta es la especialidad de la mayorfa de los pintores trecentistas
florentinos: Tadeo y Agnolo Gaddi pintan alguna que otra vez sobre tabla, pero
muestrénse, cuando lo hacen, fuera de su centro, todavia mas de lo que lo
estuvo el Giotto. La técnica de este maestro gravita sobre los pintores de Flo-
rencia durante todo el siglo; su recuerdo sublime, sus huellas durarédn una cen-
turia 6 mds, pero aquellos que han recibido sus ensefianzas, 6 las de sus disci-
pulos inmediatos, no pueden apartarse de s# manera; sus pliegues, sus colores,
sus formas, reaparecen incesantemente.

Resumen. — A dltimos del siglo xnr se inicia el Renacimiento de la pintura en Italia por el
pintor de Roma, Pietro Cavallini, pero mas principalmente por los florentinos Cimabue y Giotto.
De Pietro Cavallini se han conservado los mosaicos de Santa Maria del Transtévere y Santa
Cecilia de Roma; después hubo de pasar 4 Asis, donde pint6 en la iglesia recién construida
sobre el sepulcro de San Francisco. Cimabue pinta también, en Asis, una Virgen con los 4nge-
les; aparte de ésta, s6lo se han conservado del Cimabue dos altares con la Virgen, en Floren-
cia y Paris. Su discipulo Giotto, temperamento plebeyo dotado de fuerza crcadora, acomete
en Asis la representacién de la vida de San Francisco, con una serie de 28 frescos, en las pare-
des laterales de la basilica alta. Después pasa 4 Padua, para decorar la capilla de la Arena con
representaciones de la leyenda evangélica; los mismos temas, con escenas de la vida de San
Pedro, debian componer el grupo de pinturas del Giotto en el Vaticano. Pinté también el gran
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maestro florentino en Népoles, y en su patria, en la capilla del palacio del Podesté 6 gobernador
y en la iglesia de los franciscanos, llamada de Samfa Croce. Los discipulos del Giotto repiten en
sus obras los temas por él creados, copiando sus mismas figuras, aunque sin aquella admirable
fuerza de expresion que el maestro sabia comunicarles. Su inmediato sucesor y heredero, Tadeo
Gaddi, fué artista muy estimable; 4 su lado trabajaron sus hijos Agnolo y Giovanni Gaddi y Giot-
tino, el nieto de Giotto.

La tercera generacién de pintores florentinos ests formada por artistas que sienten aiin ple-
namente la influencia del Giotto; ellos son los que decoran, con Orcagna, uno de los muros del
cementerio de Pisa, y también lo es el lamado Andrea de Firenze, autor de las grandes compo-
siciones de la capilla de los Espafioles, en Santa Marfa Novella,
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Fig. 48.— Giotto. El papa Bonifacio VIII publicando el jubileo.
San Fuan de Letrdn. RoMa.
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Fig. 49.— Ducio de Buonisegna. Tabla central del altar de la catedral de Siena.
Museo del Duomo.

CAPITULO III

LA ESCUELA DE SIENA.— DUCIO, SIMONE MARTINI, LORENZETTI.

LA mayor parte de las catedrales italianas han formado un pequefio museo
particular, llamado de la Obra de la catedral, donde se han reunido pre-
ciosas reliquias artisticas, retiradas del culto por poco adecuadas 4 la liturgia
moderna § por constituir tesoros demasiado importantes para abandonarlos al
servicio diario de los clérigos y feligreses. El pequefio museo del Duomo de
Siena posee, entre varias otras cosas notabilisimas, un grupo de pinturas sobre
tabla que en otro tiempo habian constituido el altar mayor de la catedral. Estas
pinturas atraen las miradas del que las contempla con encanto irresistible; pocas
obras de arte producen aquella fascinacién extrafia que causan al espectador
los restos mutilados del antiguo altar de Siena (fig. 49). Son obra de un maestro
de la propia ciudad, lamado Ducio, contemporédneo de los florentinos Cimabue
y Giotto. Al pie de la Virgen que ocupa el lugar principal de la magnifica icona,
puso él mismo su firma con estas palabras:

«Madre Santa de Dios, procura 4 Siena la paz y sé la vida para Ducio, el
que asi te ha pintado.»

La invocacién 4 la paz que de la Reina del cielo implora para su patria, no
era innecesaria, porque las ciudades italianas, durante los siglos xm y Xiv, se
destruian unas 4 otras sin piedad, con odios irreductibles y formando sélo confe-
deraciones y alianzas para poder con més fuerza aniquilar 4 sus vecinas rivales.
Siena, la tranquila poblacién cuya vida sosegada apenas altera en nuestros dias
la visita constante de los turistas, 4 principios del siglo xIv se disputaba con
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Florencia la hegemonfa de
Toscana. Habfa vencido 4
los florentinos en la batalla
de Monteaperto, recordada
por el Dante como una te-
rrible humillacién, y como
resultado de esta victoria,
disfrutaba entonces de una
feliz temporada de paz. Los
burgueses dz Siena se apro-
vecharon de este periodo
de tranquilidad para activar
las obras de la catedral, y
contrataron 4 Ducio, que
era ya pintor famoso, para
que ejecutara un nuevo re-
tablo en substitucién del de
la vieja Madona dv los gran-
des ojos, milagrosa patrona
de la ciudad, que, llevada
en un carro, les habia pro-
tegido eficazmente en el
campo de batalla de Mon-
Fig. 50. — Ducio. Detalle del altar de Siena. teaperto. La Virgen de los
Museo del Duomo. : H

grandes ojos (acaso una ico-
na bizantina), no por esto
menos venerada de los sieneses, pasarfa 4 ocupar una capilla lateral. Por un
documento del ano 1308, Ducio se compromete & trabajar en una nueva icona
por el precio de cincuenta sueldos diarios, estipuldndose, ademas, todas las pre-
venciones neccsarias para obligar al maestro cn caso de incumplimiento 6 falta
de actividad; porque parece que el gran pintor de Siena no era hombre tan

exacto en el cumplimiento del deber como diestro en el arte de la pintura.
Ducio trabajé en el nuevo altar por espacio de dos aiios; el 11 de Junio
de 1310 la pintura fué trasladada del taller del artista, que estaba instalado en
una casa fuera de puertas, 4 la catedral, en medio del jubilo de todo el pueblo.
La fascinacién que causa todavia hoy la Madona del Ducio, parece que los ha-
bitantes de Siena la experimentaron ya desde el dia de la traslacién. <Y este
dfa, — dice una crénica local, — todo el mundo lo dedic 4 la oracién y 4 hacer
limosnas.» Las tiendas fueron cerradas y se organizé una procesion en que los
magistrados y los oficiales del municipio iban seguidos de todo el pueblo, sin
distincién de clascs; hasta las mujeres y los nifios acompafiaron el altar 4 la
catedral, mientras doblaban las campanas, <como cra justo para una tan noble
pintura como era ésta del altars. La obra de Ducio permanecié en el presbiterio
de la catedral hasta el siglo xvi, en que ya descontentos los candnigos de esta
simple belleza de la icona del gran maestro, la substituycron por un rico altar
de méarmoles. Después de haber estado otros dos siglos la gran tabla pintada
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en el almacén de enseres
-viejos de la catedral, vol-
vié 4 la iglesia para ser
colgada de la pared dc
una de sus capillas, y
finalmente pasé al Museo
de 2’Opera, donde se ha-
1la actualmente, pero no
completa, pues debido 4
estas vicisitudes, varios
fragmentos fueron vendj-
dos y pasaron al Museo
de Berlin (fig. 51).
Vamos 4 ver lo que
es esta pintura, obra ca-
pital de la escuela de Sie-
na. En el centro est4 la -

Virgen ' s e n t a d a' e n un or. I!I; r:nvo;nm SCHES SESELLBCMAFT,
trono de mdarmol, rodea- Fig. 51. — Ducio. Fragmento del altar de Siena.
da de dngeles y santos Museo de Berlin.

(fig. 49); Maria era, no ,
s6lo la patrona, sino la reina de la ciudad; asf como mdés tarde los florentinos
proclamaron rey de su ciudad 4 Jesucristo, los ciudadanos de la vetusta Siena
habian puesto el gobierno de su repiiblica bajo el amoroso cetro de la Virgen
Madre. El consejo de los nueve seiiores no hacia mds que administrarla en su
nombre. La Virgen, en la icona de Ducio, estd rodeada de los otros patronos
de la ciudad: San Juan Evangelista y San Juan Bautista, los apdstoles San Pedro
y San Pablo, Santa Inés y Santa Catalina, con los cuatro santos mdrtires de
Siena: Savino, Ansanio, Crescencio y Victor. Todas estas figuras, que ocupan la
parte anterior de la icona, son de belleza més suave, mds fina y aristocratica
que los personajes del maestro florentino paralelo 4 Ducio, el gran Giotto. El
maestro de Siena estd mds cerca de la escuela bizantina, pero cn vez de repro-
ducir las figuras de los santos y dngeles con su férmula seca, hierdtica y pre-
cisa, los anima con un suave sentimiento de nueva piedad. Los dngeles de
Ducio, que en el cuadro de Siena forman un grupo de veinte figuras, tienen una
gracia y una novedad maravillosas. Los que estdn detrds del trono de la Virgen
apoyan la cabeza sobre la mano, colocada en el marmol del dosel, asomandose
para contemplar también, desde la parte posterior, la divina imagen de Maria.
Esta es acaso la figura menos original del cuadro; es el tipo de Madona bizan-
tina algo vivificada, como ya lo habfa hecho también 4 su manera el florentino
Cimabue. La personalidad de Ducio, que caracterizard después durante un siglo
toda la escuela de Siena, se advierte principalmente en la aristocritica dulzura
con que expresan su piadosa adoracion los dngeles, santos y caballeros, los mar-
tires patronos de la ciudad.

La gran tabla del altar de Ducio estaba pintada también en su parte pos-

terior, porque el altar aislado se veia por ambas caras, y como la madera era
HIST. DEL ARTE. — T. lIL.—@,
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suficientemente gruesa, al
deshacerse el altar fué ase-
rrada, y hoy se halla en el
Museo de la catedral el re-
verso de la tabla como una
pintura aparte. Esta segun-
da parte del altar de Ducio
es muy interesante porque
deja ver la procedencia bi-
zantina de su arte y como
él lo modificd, sin embargo,
con su nota dominante de
belleza distinguida. Esta
parte posterior no tiene una
composicion general de
grandes figuras, como la de
delante, sino que esté divi-
dida por lineas rectas en
recuadros con escenas de la
Pasién. La iconogratia de
las representaciones es casi
bizantina (fig. 50). Ducio

no hace més que repetir los -

modelos de las tablas que

llegaban de Oriente, donde

habfa en varios comparti-

mientos las fiestas del aiio

6 calendarios con represen-

taciones evangélicas. El

for, anoes i maestro de Siena reproduce,

Fig. 52.— Ducio. Madona Rucellai. Santa Maria Novella. por cjemplo, los mismos es-

Frorenca. cenarios del Calvario 6 del

scpulcro; de las tablas bi-

zantinas copia igualmente las figuras, con los plicgues dibujados por lineas de

oro, sin claro y obscuro; las agrupaciones de los personajes son también las

tradicionales de las representaciones evangélicas de los cddices griegos 6 calen-

darios de Bizancio. Pero infunde, en verdad, 4 todas las figuras el alma suya,
de suave personalidad; los gestos son ya vivos, pero nobles y tranquilos.

Es interesante comparar también esta serie de representaciones cvangélicas
de la tabla de Ducio con las paralelas que Giotto pint6 en la capilla de Padua.
Ambas series tiencn un mismo modelo, que son los tipos consagrados del arte
cristiano oriental; ambas se presentan rejuvenecidas con la savia nueva de las
poblaciones itilicas renacientes, pero Giotto y Ducio infunden cada uno la vida
en sus imdgenes con dos distintos sentimientos que acaban por formar dos
grandes escuelas. Giotto, hijo del pueblo, dotado de alma franca, natural y apa-
sionada, tanto en la leyenda franciscana de Asis como en el evangelio popular
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Fig. 53. —Simone Martini. Virgen del Consejo municipal. Palacio piiblico. S1ENA.

de los frescos que decoran la capilla de Padua, es siempre el artista que pinta
sus figuras en el cuadro con toda la franqueza de expresién de sus sentimientos
espontdneos del dolor 6 de la ternura; 4 veces los personajes del Giotto pierden
toda compostura, adoptando actitudes patéticas exageradas en los gestos, sin
disimular su llanto 6 desconsuelo. Las mismas representaciones, en el altar de
Ducio, lo que pierden de fuerza expresiva lo ganan en delicadeza, sin confun-
dirse nunca con los pobres muifiecos sin alma de las pinturas bizantinas.

No es facil que Ducio conociera las obras de Giotto de la capilla de Padua;
ambos comenzaban la renovacién artistica por vias muy diferentes. Si las escue-
las de Florencia y de Siena durante el siglo x1v se desarrollaron paralelas, con
sus cualidades bien propias, la escuela florentina de pintura, penetrada siempre
del alma patética de Giotto, avanza poco, pero con su espiritu de libertad deja
abierto el camino de las evoluciones posteriores, y por esto el Renacimiento,
siempre progresando en Florencia, acaba por ser florentino unicamente en todo
el siglo xv. En cambio, la escuela de Siena, que en el siglo x1v cuenta todavia
con un maestro tan excelente como Simone Martini, muere agostada en su es-
pecialidad aristocrética; encerradas sus figuras en aquel ambiente de serenidad
nobilisima, acaban por fatigarse sus pintores, y 4 fuerza de rej etirse, dos gene-
raciones después de Ducio el arte de Siena no puede avanzar mds.

Hemos hablado tan largamente del altar de Ducio porque no es sélo la pri-
mera obra inicial de una escuela, sino su propio resumen, con las cualidades
y defectos que tendrd siempre. Pocas pinturas mas conocemos del primer maes-
tro de Siena; por los libros de cuentas de la ciudad. sabemos que en ella pint6
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algunos afio$, cuando aiin no
era el autor famoso de la Ma-
dona, y es ficil que sean tam-
bién suyos unos cuadritos
formando retablo de la Gale-
ria Nacional de Londres.
Pero hace pocos aiios le
ha sido atribuida con toda
certeza una obra de gran im-
portancia, una Virgen con
varios &ngeles de Santa Maria
Novella, en Florencia, que
el Vasari y otros historiadores
suponian obra del Cimabue.
Hoy no queda duda ninguna:
Ducio, antes de pintar el mo-
numental conjunto del altar
de Siena, por un contrato fir-
mado en Abril de 1285 se
compromete & pintar para la
nueva iglesia de Santa Maria
Novella, de Florencia, una
nr womon Virgen con dngeles, que debe
Fig. $4. — Simone Mal_'tin?. San 'L\fis rey de Francia ser la misma que hay en la ca-
y San Luis de Anjou. Jglesia inferior. Asls. pilla Rucellai, y pasa atin ge-
neralmente entre los poco ini-
ciados como obra de Cimabue (fig. 52). Realmente aqui el artista no tiene una per-
sonalidad tan marcada; se comprende que por el comin modelo bizantino, que
Cimabue y Ducio imitaban con estas Virgenes sentadas, pudieran confundirse
las obras del pintor de Florencia con las del pintor de Siena.

Ducio tuvo un discipulo famoso que, como Giotto, extendié su escuela fuera
de la patria, fuera de Toscana y hasta de Italia. Por ¢l la escuela de Siena tuvo
atin mas difusién que la misma de Florencia. Por més que diga el Vasari, Giotto
nunca traspasé los Alpes; en cambio, es seguro que este discipulo de Ducio,
Simone Martini, trabajé en Avifion en el palacio de los Papas, lo mismo que en
Asis, en Roma y Népoles. Con los trabajos de Simone Martini en Aviiién, pene-
tran en Francia las primeras formas del Renacimiento toscano. Desde Aviiidn,
4 donde, con la presencia de la corte de los Papas, habian acudido tantos pinto-
res de todos los paises, el estilo sienés se difundié grandemente, no tanto por
las escuelas del Sur, provenzal y catalana, como por las genuinamente francesas
del otro lado del Loira.

Poco conocemos de la personalidad de Simone Martini; Vasari, que breve-
mente escribié su vida con la de otros pintores toscanos, no muestra mucho
entusiasmo por el pintor de Siena; las pocas noticias que da, son en su mayor
parte equivocadas. Por los documentos de los archivos se ha podido saber algo;
las circunstancias de su labor artistica y los detalles de su vida de familia. Su
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propio nombre nos lo da el Vasari
equivocado, pues le llama Simone
Memmi, confundiéndole con su
cufiado, también pintor y colabora-
dor suyo, con el que firm6 algunos
cuadros. Trabajaba también con Si-
mone su hermano Donato, pero éste,
como el cuiiado, Lippo Memmi, son
artistas mediocres al lado del gran
maestro Simone.

Su amistad con el Petrarca se
ha hecho famosa, porque encon-
trandose éste en Aviiidn cuando
lleg6 Simone Martini, la circunstan-
cia de ser los dos toscanos hizo que
se conocieran y trataran; el pintor
de Siena parece que llegé 4 retratar
4 Laura, la amiga del poeta, quien
se lo agradecié citdndole en sus
versos inmortales:

Quando giunse a Simon I’ allo concetto... Fig. 55.— Simone Martini. Un Santo Obispo.

La amistad del Petrarca por Basilica inferior. Asis.

Simone Martini debe mencionarse 3
en primer lugar al tratar de la obra de este artista, porque puede contribuir
muchisimo 4 hacernos conocer la fisonomia espiritual del pintor de Siena, asi
como el elogio del Dante sirve para enseiiarnos el cardcter del alma atormen-
tada del Giotto. Petrarca, en la historia del Renacimiento, indica ya un grado
mds avanzado de humanismo que el Dante; su espiritu més rcfinado se com-
place en la belleza tranquila y algo aristocratica, que cra precisamente la que
habia producido en Siena el gran Ducio, por vez primera, y que Simone Martini,
su discipulo, tenia que perfeccionar y extender después por el mundo, desde
el centro internacional de cultura que constituia por entonces la corte de Avifi6n.
" La primera obra que conocemos de Simone Martini, sin embargo, hubo de
ejecutarla en su propia patria, Siena, y precisamente para el palacio comunal.
Este edificio acababa de terminarse; era uh monumento colosal, testimonio de
la grandeza de Siena en los primeros dias del siglo x1v. Su magnifica fachada
ocupa atin uno de los lados de la gran plaza; su torre cuadrada, de mds de cien
metros, se eleva dominando todo el valle, mds alta aiin que la torre de la ciudad
rival, Florencia, pero muy parecida 4 ella, sin embargo, en sus lineas generales.
Dentro del edificio, en la sala del consejo de los ancianos, Simone Martini realizé
el encargo de pintar la imagen de la Virgen, reina de la ciudad, para que presi-
diera las deliberaciones, ella, que era la salvacion de Siena. Salve Virgo Senam,
velerem quam signat amenam, como dice la leyenda (fig. 53). Estd rodeada de los
santos patronos, los mismos que acompafian 4 la Madona en el altar de Ducio,
de la catedral, y tiene 4 sus pies varios dngeles arrodillados que le ofrecen vasos
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Fig. 56. — Simone Martini. La Asuncién de la Virgen. Cementerio de Pisa.

de cristal llenos de rosas. La Virgen no es ya la delicada silueta semibizantina
del altar de Ducio, sino una elegante dama, rubia y fina, como lo son atn las
muchachas del pais de Siena, con los cabellos rizados, ojos dulces, pequeiios, y
labios de expresion delicada. Lleva corona real, como las Virgenes francesas,
mientras que la Madona de Ducio no la ostenta, como las Virgenes bizantinas.
La tunica y el manto son de fino tejido que reproduce las pequeiias mues-
tras del siglo x1v. El nifio es un gracioso dambino, también rubio, que bendice
con una mano, mientras con la otra sostiene un rollo en el que hay cscrito un
versiculo biblico. Los santos patronos sostienen un gran palio que cobija todo
el grupo. El trono es de estilo gético, que contrasta también con los antiguos
tronos de marfil de Ducio y Cimabue, y con los muebles de mdrmol y mosaico
de estilo romano que adopta Giotto para sus Virgenes. El pintor de Siena pa-
rece mostrar desde sus primeros trabajos cierta predileccién por el arte gético
francés, del que se siente algo influido aun antes de conocerlo mds de cerca,
con su ya citado viaje 4 Aviiién.

Los santos y apostoles que rodean 4 la Virgen del Consejo son menos indi-
viduales, menos expresivos que las figuras que hubiera pintado el Giotto; guar-
dan muchisimo mas la tradicién de Ducio con su calma aristocritica y su expre-
si6bn suave, sin violencias. Esta obra de la sala del Consejo la pinté Simone
Martini en 1315, csto es, cuatro afios después de haberse terminado el altar de
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FoT. Bma1

Fig. 57.—Simone Martini La Anunciacién. Museo de los Uffici. FLORENCIA.

Ducic, lo que indica que ya debfa ser entonces maestro famoso cuando se la
encargan 4 él en lugar del autor del retablo de la catedral. Simén, concluido su
trabajo, marché 4 Népoles probablemente, pero en 1324 vuelve 4 encontrarse en
su patria, porque allf se casd por esta fecha, y hasta el 1328 debi6 residir en Sie-
na, pues se le encargaron ciertas comisiones, entre ellas la de pintar el retrato del
general de la repiiblica Guido-Riccio de Fogliano, que acababa de someter 4
los pueblos de Montemassi y Sassoforte. Este fresco es atiin hoy una de las obras
de arte mds interesantes del palacio comunal; en. él se ven las dos poblacio-
nes en la cumbre de los montes, y, al pie de ellos, el campamento de los sie-
neses; el obeso caudillo monta 4 caballo con gran bizarria, destacando en aquel
paisaje simplemente dibujado sobre un cielo de azul intenso.

Fuera de estos encargos oficiales de la republica, Simone trabajé poco
en Siena; su temperamento hizo que se entendiera muy pronto con los prin-
cipes angevinos de Ndpoles, tan ilustrados y amantes de las artes. La dinastia
francesa de Ndpoles, fundada por Carlos de Anjou, hermano de San Luis, 4
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quien el Papa di6 la investi-

dura de aquel reino, que ha-

bfa sido de la casa de Suabia,

produjo varios principes ilus-

tres y algunos santos; las mis-

mas princesas eran frecuen-

temente espiritus superiores,

de piedad cristiana y aristo-

créitica distincién. Uno de los

reyes de Napoles, Roberto,

amigo también del Petrarca,

cifié la corona por renuncia

de su hermano Luis, que se

hizo franciscano. Dentro de la

orden alcanzé fama de santi-

dad y acababa de ser cano-

nizado. El rey Roberto quiso

glorificar al fraile su hermano,

4 quién debia el trono, ha-

ciendo pintar por Simone

Martini un cuadro que se

Fig. 58.— Simone Martini. Triptico del altar conserva todavia en uno de

de la Academia de Bellas Artes. FLORENCIA. los altares de San Lorenzo el

Mayor, de Néapoles. El santo

principe, vestido de franciscano, sostiene con su diestra mano, aristocrdtica-

mente enguantada, el baculo de obispo, mientras con la otra ofrece 4 Roberto

la corona real; dos éngeles, descendiendo de lo alto, le coronan 4 él con celeste

diadema. Tanto el santo como el rey Roberto visten ropas de tejldO finamente
dibujado, como la Virgen del palacio comunal de Siena.

Hemos hecho alusién & las relaciones del pintor de Siena con la familia
real de Népoles, principalmente porque, por encargo suyo, Simone hubo de
trasladarse 4 Asis para trabajar en la decoracién de la basflica, en las partes de
la cripta que quedaron sin pintar. La gran iglesia superior, 6 alta, de la basilica
de Asis, ya hemos visto en el capitulo anterior que habia sido decorada 4 fines
del siglo xur por Pedro Cavallini, Giotto y Cimabue, con sus discipulos. La
escuela de Siena tenia que contribuir también 4 la decoracién del templo del
santo pobre de Asis. Ducio, el maestro, no trabajé en la basilica; es un pintor
el més local de todos los primeros maestros del Renacimiento, pero, por la
obra de Simone Martini y sus discipulos, el arte de Siena también triunfa en
Asis. Ya hemos dicho en el capitulo anterior que, una vez terminada la deco-
racién de la iglesia alta, se procedio 4 pintar la cripta, que tiene las mismas di-
mensiones de planta de la gran basilica superior. Giotto empezé la obra de
cubrir de pinturas al fresco esta iglesia baja; 4 Simén le fué encargada por sus
protectores los reyes de Ndpoles, devotisimos de San Francisco, la decoracién
de la capilla de San Martin y en sus paredes pintd cuatro escenas de su pia-
dosa leyenda: San Martin partiendo su capa con el pobre; la visién del santo,
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que, dormido en su cama, ve aparecérsele

el Cristo rodeado de dngeles de rubia cabe-

llera y blandas mejillas, como los del fres-

co del palacio comunal ce Siena; después,

la escena en que el santo es armado caba-

llero, y, por ltimo, cuando renuncia de-

lante de la tienda del emperador al oficio

de las armas por la cruz, que tiene en la

mano. Las arquitecturas y paisajes de estas

escenas son harto infantiles todavia; el

principal interés del arte de Simé6n estriba

en la dignidad sana y reflexiva de sus figu-

ras. En la pared de entrada de la capilla

hay un trozo de muro alto donde estdn

pintadas bellisimas imdgenes de santos y

santas dentro de unos arquitos trilobados;

son los mé4s venerados de aquel tiempo:  Fig- 50.—Simone Martini. La Virgen.
San Francisco y San Antonio, Santa Cata- Museo de Siena.

lina y Santa Magdalena, y ademds los san-

tos de la familia real de N4poles, que encargaba la decoracién: San Luis, rey de
Francia, San Luis de Anjou y Santa Isabel (figs. 54 y 55). Esta ultima espe-
cialmente es una bella dama vestida con un gran manto que envuelve su cuerpo
juvenil; su hermosa cabeza ostenta trenzada una cabellera de oro; parece ver-
daderamente una de aquellas devotas princesas de la casa de Anjou que se lla-
maban «reinas de Jerusalén y de Sicilia, humildes siervas é hijas del beato
Francisco». Tal fué Sancha, la esposa del rey Roberto, que, con su marido,
colmé de presentes & la basilica. Sus escudos con las flores de lis no podian
faltar en el templo levantado sobre la tumba de San Francisco, y en Simone
Martini encontraron el artista adaptado & su cardcter aquellos principes cris-
tianos. Los pintores florentinos de la escuela de Giotto, més turbulentos de
expresion, no hubieran podido satisfacer tan dignamente los deseos de esta
corte francesa instalada en Ndpoles. ,

Obra también de Simone Martini, sin ningtin género de duda, es un fresco
del cementerio de Pisa que figura la Asuncién de la Virgen, 4 quien los d4nge-
les suben al cielo, dentro de una aureola almendrada y en un trono andlogo al
de la Virgen del palacio comunal de Siena (fig. 56).

Ya hemos dicho que Simone Martini trabajé también en Avifién, donde
debié pintar algunas de las salas del gran castillo gético que fué palacio de
los Papas. Todo hace presumir que su estancia alli fué larga y aprovechada,
mas por desgracia el palacio de Aviiion ha servido muchos afios de cuartel v
hoy se halla terriblemente devastado y emblancadas sus paredes, no pudiendo
conocerse lo que acaso conservan bajo su capa de cal.

En las salas de una torre del palacio, que habfa servido de capilla, quedan
algunos restos de frescos que parecen obra de Martini, todos lastimosamente
mutilados (fig. 65). .

Hasta ahora no hemos descrito mds que decoraciones al fresco, pero Simén

HIST. DEL ARTE.— T. II.—T.
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debi6 pintar muchas otras imédgenes

en tabla, de las que son muestra el

altar de Ndpoles y otro firmado por

él que estd en el Museo de los Uffici.

Estas pinturas, ficilmente transpor-

tables, contribuyeron 4 extender el

arte del maestro de Siena, porque

su influencia fué enorme, y con jus-

ticia, en la pintura de toda Europa

durante el siglo x1v. El altar de los

Uffici es de maravillosa belleza; re-

presenta la Anunciacién de la Vir-

gen, y es la mas conocida de las

obras de Martini. La Virgen, en-

vuelta en su manto, se encoge en su

sitial, como sorprendida por el men-

saje angélico. Su gesto es el de una

joven princesa que no esconde su

calidad 4 pesar de sus humildes ves-

tiduras. El 4ngel es una figura an-

drégina con una palma en la mano;

. los flotantes pliegues de su manto

Fig. 60 — Simone Martini. I.a Crucifixién. indican habilmente lo rép]do de su

Museo Real de Amberes. aparicion, que sorprende 4 la Vir-

gen (fig. 57). Lstas dos figuras de

la Anunciacién contrastan con los dos santos laterales, que son obra proba-

blemente del cuiiado de Simdn, Lippo Memmi, que firma también con él la

tabla. Iste altar, destinado en un principio 4 la catedral de Siena, es la joya
mds admirada de los cuadros trecentistas de la Galeria de los Uffici.

Sélo en una tabla del Museo Real de Amberes compligose Simone Martini
en representar la escena tragica del Calvario (fig. 60), pero se ve allf la obra
de un maestro que carece de habilidad para disponer las masas y grupos nume-
rosos. Por lo regular, el pintor de Laura escoge temas mds tranquilos, como el
ya mencionado de la Anunciacién, y, cuando le es posible, figuras aisladas, para
expresar su ideal de belleza (fig. 58); él inicia también el tipo de la Virgen
sienesa, figurada sélo de medio cuerpo para arriba, con el Nino en un brazo,
tltima y maravillosa evolucion del tipo de las iconas bizantinas de la Madre de
Dios, que no se cansardn de repetir los pintores de Siena hasta los dltimos dias
de su escucla (fig. 59).

Después de Simone Martini, de su hermano Donato y su cuiiado Memmi,
una tercera generacién sostiene aun con dignidad el estilo caracteristico de la
pintura de Siena. Representdronla principalmente los dos hermanos Pedro y Am-
brosio Lorenzetti, que conservaron la suavidad sienesa mezclada ya con algu-
nos de los caracteres de la escuela de Giotto. Los dos hermanos Lorenzetti
trabajan tambi¢n en Siena, su patria, y en Asis; la decoracion de la basflica de
Asis fuc la preocupacién mis grande del arte italiano durante el siglo x1v. Pedro
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Fig. 61. — Lorenzetti. La Seguridad. Palacio comunal. SIENA.

Lorenzetti es un artista verdaderamente ilustre, de inspiracién acaso no tan
fluente, no tan segura como la de Simone Martini, pero que llega también 4 eje-
cutar obras muy estimables.

Pinta primeramente los grandes frescos del palacio comunal de Siena, en
la sala del Consejo, al lado de la Madona de Simone Martini. Las dos grandes
paredes laterales no tienen abertura alguna y, por lo tanto, se prestaban 4 ser
decoradas. En un lado, los hermanos Lorenzetti pintaron una genial alegoria
del buen gobierno, con sus virtudes, y las ventajas de la paz, mostrando 4 Siena
y su comarca gozando de orden y prosperidad. Al otro lado, una composicién
paralela hace ver los efectos desastrosos del mal gobierno. Ambas composicio-
nes, muy complicadas, estdn llenas de representaciones simbélicas. La del buen
gobierno, por ejemplo, consiste en una figura colosal de la ciudad con ropajes
imperiales, como si fuera verdaderamente la personificacién del imperio; pero las
iniciales C. S. C. V., Comunc Senarum Civitas Virginis, no permiten dudar que
se trata de una representacién masculina del municipio de Siena. Al lado de
esta gigantesca figura estdn las virtudes del buen gobierno: la Magnanimidad,
la Moderaci6n y la Justicia, la Prudencia, la Fuerza, la Paz y la Seguridad
(fig. 61). La Paz es la figura mds admirable de esta composiciéon y ha dado
nombre 4 la sala. Es una joven reclinada sobre un divan, vestida sencillamente
con una tunica y coronadas de espigas sus rubias trenzas, con la leyenda en-
cima: PAX. A los pies de estas figuras vense dos filas de ciudadanos en con-
sorcio amigable, alusién & los antiguos bandos que dividfan la ciudad, y més
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all4, en otro espacio grande del largo muro, una
vista de Siena, con un grupo de jévenes patricias
danzando ante la puerta de la ciudad, mercaderes
4 caballo, campesinos que vuelven del campo, etc.
Sigue un paisaje en que se representan las suaves
colinas del pais de Siena, sembradas de olivos y
viiiedos, con la Seguridad volando por los aires,
sosteniendo en la siniestra mano una horca de la
que cuelga un malhechor (fig. 61).

En la pared de enfrente se representa al Mal
gobierno, acompafniado de los vicios 6 defectos
que lo caracterizan: la Tirania, la Soberbia, la
Vanagloria, la Traicién, la Crueldad, etc., etc. Una
reminiscencia de complicacién medioeval adviér-

tese en estas

Fig. 62. —Paolo di Giovanni. alegorias; ya

Pintura, Museo de Nueva York. hemos visto

también que los

discipulos dc Giotto se dedicaron & represen-

tar las personificaciones de las artes en los

frescos de Santa Maria Novella y en los rclie-
ves del campanile de T'lorencia.

Pero la obra maestra de los hermanos
Lorenzetti son los frescos de la iglesia de San
Francisco de Siena. En ellos no sélo aparecen
como dignos continuadores de la tradicion sie-
nesa, sino como buenos innovadores. Se tra-
taba de representar en esta iglesia franciscana,
no ya la vida de su fundador, muy conocida,
sino la de otros santos de la orden. Eran es-
cenas completamente nucvas, y es admirable
ver cémo las concibieron los dos tltimos gran-
des maestros de Siena. En una de ellas, San
Luis de Anjou se presenta ante el Papa para
prometerle obediencia. Asisten 4 la ceremonia
varios cardenales, cada uno con expresion per-
sonal ¢ interesante; el rey, padre del santo
principe, estd sentado entre ellos. Detrds de
estos bancos, grupos de damas y caballeros
presencian la escena. Otro cuadro representa
los primeros misioneros franciscanos que fue-
ron martirizados en el Suddn; otro, el suplicio
de los mirtires de Ceuta por el sultin Mira-
mamolin; composiciéon patética, que muestra
las influencias de la escuela de Giotto. Es cu-
rioso que én toda la obra de Simone no hemos

Fig. 63. — Vidrieras de la basilica
inferior. Asfs.
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visto una escena de martirio; sus mismas
representaciones del drama del Calvario re-
sultan muy suavizadas. Los hermanos Lo-
renzetti muestran, en cambio, el prestigio
siempre creciente de la escuela florentina
de Giotto.

A fines del siglo x1v no le quedaban al
arte sienés mds que dos caminos: 6 empe-
zar de nuevo el estudio de la naturaleza en
la realidad de la vida, como habia hecho
Giotto, 6 morir en el ambiente de profunda
calma en que le habian formado Ducio y
Simone Martini. Esto ltimo le sucedié; la
tentativa de los hermanos Lorenzetti para
vivificar aquel arte aristocrdtico, no tuvo
consecuencias. Después de ellos, una serie
de maestros repitié sin inspiracién los tra-
dicionales tipos de las Madonas rubias y

Fig. 64.— Simone Martini. Miniatura
del Misal de San Pedro. Vaticano.

languidas en que vinieron 4 parar la Virgen del altar de la catedral yladela
sala del Consejo. Sin embargo, estas iconas de los 1ltimos artistas sieneses, que
se llamaron Tadeo di Bartolo 6 Paolo di Giovanni, difundieron muchos principios
del renacimiento italiano que no se hubieran conocido si la pintura no hubiese
originado mds que la escuela de Florencia (fig. 62). Una tabla muy caracteris-
tica de la tltima época de la escuela de Siena, con la Virgen y el Nifio, regalada
en el siglo xv por el rey Martin 4 la catedral de Barcelona, se conserva todavia
en buen estado en una de las salas del archivo del cabildo. (Ldm. IIL.)
Maestros sieneses, al parecer, fueron
también los que pintaron las hermosas vi-
drieras de la iglesia baja de Asis. El arte
puramente francés de los vidrios de colores
debié de ser introducido en Italia por Si-
mone Martini y sus discipulos, porque tanto
en Ndpoles como en Avifién hubieron de
relacionarse con los decoradores de vidrios
de la Francia septentrional (fig. 63).
El estilo aristocratico de Siena se pres-
taba mucho 4 los trabajos de miniatura y
ornamentacién de libros. La escuela sienesa
de miniatura se distingue de la florentina y
boloiiesa, las mas importantes del siglo x1v,
y produjo obras bellisimas, entre ellas el
famoso Misal de San Pedro del Vaticano,
atribuido al propio Martini (figs. 64 .y 65).
No abundan en él las ilustraciones de esce-

Fig. 65.— Simone Martini. Miniatura

nas, sino que las figuras llenan el margen

del Misal de San Pedro. Vaticano. 6 estan dentro de las grandes iniciales.
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Resumen. — En Siena, ciudad toscana entre Florencia y Pisa, comienza 4 fines del siglo xm
una escuela de pintura que se desarrolla independientemente de la florentina. La obra capital,
en los comienzos de esta escuela de Siena, es el altar de su catedral, pintado por Ducio de Buo-
nisegna, que se halla en el museo de la propia catedral. Obra también de Ducio parece ser la
Madona de la capilla Rucellai, en Santa Maria Novella, ce Florencia, que el Vasari atribuye &
Cimabue. A Ducio sucede en la direcci6n de la escuela de Siena su discipulo Simone Martini,
quien pinta, en el palacio municipal de Siena, una Madona con santos y 4ngeles; en Asis, por en-
cargo de los reyes de Népoles, varios frescos muy notables, y en Aviiién, en el palacio de los
Papas, algunos otros, hoy por desgracia destruidos. Debi6 pintar también muchos altares y cua-
dros sobre tabla, de los que se han conservado varios de singular belleza; son de citar entre ellos
el altar de San Lorenzo de Népoles y la tabla de la Anunciacién, del Museo de los Uffici, de Flo-
rencia. Simone Martini es el méis elegante de todos los pintores italianos; él acabé de dar a
la escuela de Siena el tono de distincién y aristocratica finura que habia sido una de las cualidades
dominantes del arte de Ducio, su fundador. A la generaciéon de Simone Martini sucede otra &
cuyo frente se hallan los hermanos Lorenzetti. Después el arte de Siena se estanca en vulgar
amaneramiento y acaba por extinguirse 4 fines del siglo xv, al triunfar en toda lalinea el arte flo-
rentino; pero debido 4 la estancia de Simone Martini en Avifién, y 4 su misma delicada suavidad,
que se prestaba 4 las imitaciones més que la genial manera del Giotto y sus discipulos, el arte de
Siena triunfa fuera de Italia y de él aprenden algunas de las primeras novedades del Renaci-
miento los pintores del Norte de Francia, de Provenza y del pais catalan.

Bibliogratia — BUuRCKUARDT: Der Cicerone, 1901.— OLCOTT: 4 guide to Siema. History ana
Art, 1903.— BORGHESI Y BIANCHI: Nuovi documenti per Pstoria dell’ arte senese, 1898 — Supixo:
Nl camposanto di Pisa, 1896.— GOSCHE: Simone Martini, 1899.

Fig. 66. — Simone Martini. Frescos del palacio de los Papas. AvIR6N.




Fig. 67. — Logia dei Lansi. FLORENCIA.

CAPITULO IV

LA ARQUITECTURA DEBL RENACIMIENTO ITALIANO EN EL SIGLO XV. — LA CUPULA DE FLORENCIA.
BRUNELLESCHI Y SUS DISC{PULOS.— LEGN B. ALBERTI EN MANTUA, RfMINI ¥ ROMA.
EL LAURANA.— LA DECORACION CUATROCENTISTA

A fines del aiio 1417, Martin V, patricio romano de la familia de los Colona,
elegido Papa en Basilea, decidia el traslado 4 Roma de la corte pontificia
de Aviii6én. Este hecho transcendental debia acabar de concentrar en Italia el
humanismo renaciente; durante el siglo que los Papas habian estado en Avifién,
las relaciones entre la cultura italiana y la francesa gética, y por lo tanto medio-
eval, habian retrasado el florecer del Renacimiento. Martin V pas6 primero 4
Mantua y después 4 Florencia, esperando el momento propicio de entrar en
su antigua capital. El estado en que se hallaba Roma, tanto tiempo abandonada
4 las discordias de las familias patricias, no era el mds 4 proposito para que pu-
diera en seguida instalarse alli una corte fastuosa como la que venia de Avifién.
Los dos primeros Papas después del regreso de la corte pontificia 4 Roma, Mar-
tin V y Eugenio 1V, no pudicron hacer mas que restablecer su poder y ase-
gurar su autoridad sobre la capital; el territorio del Lacio continué en poder
de los barones feudales. Para los Papas sucesivos esta preocupacion subsistio
durante todo el siglo xv; puede decirse que sélo la enérgica audacia de Ale-
jandro VI, el segundo Papa de la familia Borgia, pudo acabar con la tiranfa de
las familias romanas que desafiaban al Papado. Por esto Roma, que mds tarde
serd el centro del arte italiano, durante el siglo xv ocupa sélo un lugar secun-
dario en la historia de los origencs del Renacimiento.
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Toda la gloria de haber iniciado
y promovido este gran movimiento
espiritual, durante mds de un siglo,
a Florencia toca casi exclusivamente.
Al comenzar el siglo xv, esta ciudad
habia conseguido imponer su hege-
monia sobre toda la Toscana, desde
el alto valle del Casentino, que riega
el Arno con sus perezosos giros,
hasta Pisa, la antigua rival sometida,
y Siena, también vencida, hasta Arez-
z0, Cortona y Prato, Lucca v Pistoya,
convertidas por la atracciéon de las
ideas en suburbios espirituales de
Florencia. Habia entonces en Flo-
rencia una escuela artistica en plena
evolucion: desde que Arnaldo trajo
4 su patria la tradicién de los escul-
tores pisanos, ya hemos visto que
es Florencia la que sostiene la escue-
la y de ella parten los que van 4 Na-
poles y al Norte de Italia para di-
fundir el nuevo estilo escultérico.
En pintura, el arte sicnés, refinado y
aristocrdtico, no habia sido mds que
un episodio; en cambio, los discipu-
los florentinos de Giotto progresaban
siempre por el camino fecundo de la
imitacién de la naturaleza.

La arquitectura, sin embargo,
resistiase 4 las innovaciones; se iba
conservando gética, del gotico hibri-
do que hemos visto empleado por
Juan de Pisa en el campo santo, gé-
tico sélo en las formas de los ele-
mentos, pero revestido de marmoles
y ordenado con otras proporciones
del estilo goético francés, dominante
en toda Europa.

La obra mdas importante que se
cjecutaba en Florencia por entonces
era la catedral, dedicada de antiguo

Fig. 636-,;‘5}};1"?"}fla"’}(’:‘{‘,’;’.’d"”"- 4 Santa Reparada, pero que en la
nucva obra se consagraria 4 la Ma-

dre de Dios con el titulo de Santa Maria de las Flores. La catedral de Florencia,
si no fuese por la cipula de Brunelleschi, de la que hablaremos mds adelante,
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seria sélo un vasto edificio, gris y
frio por dentro, con rica decoracién
de mdrmoles en sus fachadas exterio-
res. {Qué diferencia con el gran arte,
con el noble conjunto de la catedral
de Pisa con sus ritmicas arcadas! En
Florencia no se ven sino recuadros y
mds recuadros, en los inmensos mu-
ros mil veces subdivididos. Tan sélo
en las puertas laterales, los ultimos
escultores de la escuela pisana labran
graciosos relieves en los altos timpa-
nos, sobre las ojivas singulares (figu-
ra 68).

Al lado de la catedral se levanta
el campanile, también todo de mar-
moles, ostentando atin la forma ojival
en las ventanas, partidas con ajime-
ces (fig. 69). La tradicion atribuye el
proyecto del campanile al propio
Giotto y supone que el gran pintor
esculpi6 hasta algunos relieves de la
base, en los que se ve ciertamente el
soplo vivificante de su estilo. Pero el Fig. 69. — El baptisterio, la catedral
campanile de Florencia es una obra y el campanile. FLORENCIA.
misteriosa; poco sabemos dec su his-
toria y parecc muy dudoso que un maestro como Giotto, ocupado en multiples
trabajos, tuviese tiempo de dirigir una construcciéon de tanta importancia. Sin
embargo, sea cual fuere su autor, el campanile florentino es una de las joyas de
la humanidad; todo estd en él sabiamente dispuesto para lograr su efecto de
gracia y hermosura. La bella torre cuadrada estd dividida con un plan arménico
de zonas horizontales: la primera es un basamento inferior, bajo, con relieves;
encima otra zona ya mds ancha con esculturas; después un piso con ventanas;
mads arriba aun, otras ventanas mds altas, y, por fin, la ultima zona, con una sola
ventana muy airosa y la cornisa de remate... Es imposible describir el efecto de
esta torre maravillosa: las medidas son tan acompasadas, hay una proporcién tan
elegante en la altura de las fajas que subdividen la enhiesta mole, que nada
puede darnos idea de su encanto, nada més que su propia contemplacion.

Las formas de las ventanas son atin goticas; en cambio, en el famoso pértico-
museo, llamado la Logza dei lanzi. que esti enfrente del palacio de la Sefioria,
aparecen ya los arcos de medio punto apoyados sobre una especie de parodia
de capiteles corintios y de entablamento cldsico (fig. 67). A pesar de su belleza
singular, se comprende que este arte hibrido no podia contentar 4 los espiritus
selectos de la Italia central, consagrados entonces fervientemente al estudio é
mitacién de la antigliedad griega y romana, descubriendo cada dia nuevos ma-
nuscritos, interesdndose por la historia y la mitologia clasicas, traduciendo y es-
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tudiando el griego, por primera vez

después de tantos siglos en la Eu-

ropa occidental. La influencia de

este grupo de artistas y eruditos se

empezaba 4 sentir en todas las cla-

ses sociales, y como el arte mds

propiamente social es la arquitec-

tura, se deseaba con ardor la apa-

ricién de algo nuevo también en el

arte monumental. Esto explica que

se confiara 4 un artista lleno de en-

tusiasmo, joven y poco nombrado

atin, pero cuyo amor por la anti-

giedad era muy notorio, la obra

mds importante que debfia ejecu-

wmawe tarse en Florencia por aquel tiem-

Fig. 70. — Retrato de Felipe Brunelleschi. po, el remate y terminacién de la

Catedral de Florendia. catedral por la ctipula que estaba

proyectada en el crucero. El libro

del Vasari nos cuenta multitud de anécdotas de este arquitecto de la cipula,

Filipo Brunelleschi: sus viajes 4 Roma para estudiar el problema; una reunién

de arquitectos, llegados de todas partes de Italia, y aun del extranjero, para

proponer una solucién; por ultimo, una especie de concurso, colaboraciones

impuestas con maestros viejos, y mil otras dificultades que encontré Brunelles-

chi en un principio para poder desarrollar su plan con independencia por falta

de autoridad (fig. 70).

Todo lo descrito por el Vasari refleja la verdad; pero lo cierto es que los
primeros direc-
tores de la obra
de la catedral
de Florencia
hubieron de
concebir en su
mente algo co-
mo una ctpula
6 torre octogo-
nal. El Vasari
hace creer, con
la reunién de
estos maestros
extranjeros en
un congreso,
como si se du-
dara de termi-

nar la cat?dral Fig. 71.—El campanile y la catedral, con la ciipula de Brunelleschi.
con una ctpula FLORENCIA.
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Fig. 72.— La cipula de Brunelleschi. Catedral de Florencia.

6 con una torre octogonal, como el cimborio de las iglesias mon4sticas y cate-
drales goticas; pero es muy posible que los primeros que dispusieron la planta de
Santa Marfa de las Flores pensaran ya en una ciipula, que seria tan sélo algo ma-
yor que las que ya cubrian el crucero de las catedrales de Pisa y Siena. En esta
diferente magnitud estaba precisamente la dificultad; las cipulas de Pisa y Siena
tienen sélo el ancho de la nave mayor, mientras que la de Florencia, tal como se
habia dispuesto la planta, debia abarcar el ancho de las tres naves; su didmetro
seria de cuarenta metros, y, por lo tanto, daria un empuje colosal y seria mucho
mds dificil de construir que las pequeiias cipulas de Pisa y Siena (figs. 71 y 72).
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Hasta hace
poco se ha acepta-
do sin discutir la
tradici6n, recogida
por el Vasari, de
que Brunelleschi
fué 4 buscar ins-
piraciones para es-
ta obra dificilisima
en las antiguas ci-
pulas romanas, ¥
que en sus viajes
para el estudio de
ruinas habfa en-
contrado el secre-
to de construir la
cupula segiin el

Fig. 73.— Brunelleschi. La sacristfa vieja de San Lorenzo sistema de los an-

con la tumba de Cosme de Médicis. FLorENCIA. tiguos. Esta teoria

era excelente para

adular al arte romano y hacer converger la obra de Brunelleschi al mismo movi-
miento de restauracién de la antigiiedad que se manifestaba, no sélo en las otras
artes, sino en todos los 6rdenes de la vida. Como modelo de la ciipula de Flo-
rencia citdbase el Pante6n de Roma, pero ahora sabemos ya que la relacién
entre las dos ctpulas estriba sélo en las dimensiones; ambas tienen casi el mismo
didmetro, pero esto es casual, porque el didmetro de la cipula de Florencia se
hallaba ya determinado por la planta de la iglesia, comenzada mucho antes de
que naciera Brunelleschi. Ademads, el Pantedn tiene una ctipula concrecionada
que apoya su cascaron semiesférico en los enormes muros cilindricos en que
estd medio empotrada; en cambio, la cipula de Florencia tenfa que levantarse
sobre la iglesia, y fué alzada por Brunelleschi sobre un tambor octogonal, dejan-
dola completamente en el aire. La construccién es también distinta: la béveda
del Pante6n es un macizo de hormigén y ladrillo, mientras que la de Florencia
subdivide su peso, para dar menos empuje, con una cipula interior mds baja y
una ctipula externa, que, peraltindose en arco apuntado, sirve de contrafuerte
4 la cupula interior. Esta es la mds ingeniosa invenciéon de Brunelleschi, que
debi6 serle inspirada por modelos medioevales; ciertamente es el mismo sistema
de las ciipulas roménicas cistercienses, que, siendo esféricas en su interior, estan
dentro de una torre cuadrada 1 octogonal mis alta que aparece como un cimbo-
rio exterior, pero que ademds, por medio de su peso, que actia como fuecrza en
sentido vertical, desviando el empuje de la cipula, hace oficio de contrafuerte.
Ademds, Brunelleschi reunié las dos cipulas por medio de costillas en los
angulos y cinchd la cipula interior con grandes anillos de vigas de madera uni-
das entre si por abrazaderas de hierro. Esta combinacién del sistema que diria-
mos dindmico de la Edad media y el estitico de la antigiiedad, es lo que cons—
tituye la verdadera invencidn de la cipula de Florencia. Brunelleschi introdujo
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también el sistema de cons-

truirla sin cimbras, tan sélo

un ligero castillo de madera

para que pudieran trabajar los

operarios; la cupula se cerra-

ba 4 medida que iba subien-

do, y ella misma se hacia de

apoyo. Esto parece ser lo que

causé mds sorpresa al tiempo

de construirla; el libro de Va-

sari, escrito un siglo mas tar-

de, refleja ain el asombro de

los florentinos al verla crecer

tan bella sobre la ciudad. o
«<Ella, — dice, — parecia una Fig. 74.— Entrada 4 la sala capitular. 4éadfa de Fiesole.
nueva colina que hubiese na-

cido en medio de las casas; las graciosas colinas toscanas de los alrededores
la reconocieron en seguida por su hermana.» Asi se indica la admirable compe-
netracién de esta obra arquitecténica con el ambiente que la rodea; ella no
puede ser sino florentina, siendo una de las obras mds universales en espiritu
que haya construido la humanidad; disimula su volumen por el gesto gracioso
de su perfil y una elegancia natural que sélo Florencia podia producir. Con su
forma ligeramente apuntada, puesta sobre el tambor octogonal, con las simples
ventanas circulares, el severo color de sus tejas y 12 bella linterna de marmol en
lo alto, todavia hoy es lo que mdas caracteriza el panorama de Fiorencia entre
las colinas de Fiesole y San Miniato.

Brunelleschi no pudo verla terminada, y puede decirse que dedicé toda su
vida 4 esta gran ctlipula: en 1418 empezé 4 dirigir los trabajos, y hasta 1445 no
se puso la primera piedra de la linterna, muricndo él al siguientc afio. Son
preciosas las noticias que tenemos de este primer arquitecto del Renacimiento,
conservadas en el libro de vidas de artistas, del Vasari, y en escritos contem-
pordneos como los del Manetti. De todos ellos se desprende que Brunelleschi,
habilisimo en todas las artes, las abandoné todas por su aficién dominante, que
era la arquitectura. Todo el grupo de artistas y literatos florentinos de la pri-
mera mitad del siglo xv sentia por el director de la ciipula una admiracién sin
limites: Donatello le considera superior hasta en la escultura; Le6n Bautista Al-
berti le dedica su tratado dec la pintura... Y realmente, Brunelleschi era digno
de los elogios que le prodigaron los artistas de su tiempo y del respeto con que
le han mirado siempre las generaciones sucesivas; la ctipula de Florencia es
uno de los pocos monumentos que desde su construccion, undnimemente, se
han estimado como perfectos & pesar de los cambios de gusto de cada época.
A medida que se va comprendiendo mejor el verdadero sentido de aquella obra,
se advierte que su autor debfa reunir, 4 la pasién por las formas, una constancia
y una disciplina para el estudio que 4 menudo sc han juzgado incompatibles con
el genio. Para levantar aquella simple media naranja de la ciipula de Florencia,
Brunelleschi puso 4 contribucion, no sélo sus estudios de las antigiiedades ro-
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Fig. 75. — Brunelleschi. El palacio Pitti. FLORENCIA.

manas, sino también de los cimborios medioevales y acaso hasta de las cipulas
bizantinas de Rdvena, y con todos estos clementos, reunidos genialmente, produjo
una obra muy original. Porque 4 pesar de todos los recuerdos de otras cons-
trucciones y de los precedentes antiguos y medioevales, aquella alta cipula, con
su fina linterna de marmol que se eleva & mis de cien metros sobre el suelo, re-
sultd ser la obra nuecva que iniciaba la arquitectura del Renacimiento.

Brunelleschi se proponia, mds que nada, imitar la antigiiedad cldsica, como
se ve también en los demds edificios que proyect6 y dirigié en Florencia. Ya
en 1419, casi antes que empezaran las obras de la cipula, construia el poértico
del hospital de los Inocentes, con columnas y capiteles corintios sosteniendo
arcos de medio punto. En 1421 proyecta también la sacristia de San Lorenzo,
que es una construccién evidentemente imitada de las formas cldsicas en todos
sus detalles: las paredes son blancas, con pilastras, arcos y entablamentos de
piedra obscura que marcan muy bien sus formas, todas del méds puro estilo an-
tiguo (fig. 73). Hasta en obras menores, como las restauraciones de la abadia de
Fiesole, pagadas por Cosme de Médicis, Brunelleschi insiste en su arte elegante,
combinando las fajas de piedra y el estuco (fig. 74).

Lo mismo pasa con las dos iglesias que construy6 en Florencia, la de San
Lorenzo y la del Santo Espiritu, en las que se propuso evidentemente reproducir
el tipo de las basilicas romanas de tres naves, la central mds alta, con ventanas,
y techo plano; las laterales, separadas por dos filas de columnas de la central,
cubiertas todavia con bévedas y marcando también los elementos arquitect6-
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nicos por el color obscuro de la pie-
dra sobre los muros blanquisimos,
estucados. Resulta curiosa, ademds,
la nueva solucién que propone Bru-
nelleschi para combinar el arco y la
columna, que consiste en colocar
encima del capitel un entablamento
cuadrado, como un tambor, con las
molduras del arquitrabe, friso y cor-
nisa. Esto no se habia hecho nunca
en la antigiiedad; las columnas de
las termas, adosadas al muro, tenian
un entablamento que retornaba so-
bre el capitel, volviendo al muro;
pero en las basilicas de Brunelles-
chi dicho entablamento estd comple-
tamente separado de la pared. (L4-
mina IV.)

Sin embargo, donde Brunelles-
chi ejecutd la obra mds caracteristica
de su estilo, es en la pequeiia capilla

0T, ALINAN.

Fig. 76. — El palacio Ricardi. FLORENCIA.

de la familia Pazzi, que con su fachada y pértico forma uno de los lados menores
del claustro rectangular de Santa Croce de Florencia. Allf el arquitecto goza de
mis libertad que en las grandes iglesias, como San Lorenzo y el Santo Espiritu,
y no tiene que atender 4 un problema constructivo de capital importancia como
la ciipula de la catedral; puede, pues, disponer 4 su antojo de los elementos

Fig. 77 — El palacio Strozzi. FLoreNCIA.

cldsicos y combinarlos: una fachada, un
pértico y un interior de pequeiia igle-
sia con su cupulita decorada de relieves.
En la fachada dispone ya un arco cen-
tral con dos fajas laterales de altisimos
arquitrabes sobre las columnas: el sis-
tema, tan respetado después por los ar-
quitectos del siglo xvi1, de combinar el
arco y los entablamentos laterales, se
encuentra por primera vez en esta fa-
chada. Todas las b6vedas, ventanas y
arcos estdn decorados con fina orna-
mentacién puramente derivada de moti-
vos antiguos; reaparecen los meandros,
las grecas y las decoraciones de estrias
onduladas de los sarcéfagos romanos.
Brunelleschi da también el primer
tipo de los palacios florentinos del Rena-
cimiento, con una parte baja de grandes
sillares apenas labrados, con aberturas
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Fig. 78.-— Alberti. Interior de la iglesia de San Andrés. MANTUA.

rusticas y pisos superiores de paramentos mds finos, en los que abren ventanas
partidas por columnitas, y rematando el cubo de piedra, un monumental enta-
blamento clasico. Asi era, por lo menos en su parte central, el palacio Pitti,
que dejé sin terminar, por sus dimensiones exageradas, y hubieron de concluir
los M¢dicis mucho mds tarde, cuando ya eran duques de Toscana (fig. 75). Du-
rante todo el siglo xv, los Médicis tuvicron una residencia mucho mids modesta
en el centro de la ciudad, el palacio que, muerto Brunelleschi, Cosme de Médi-
cis encargd 4 su discipulo Michelozo, en la via Lata. Conserva atin en la esquina
cl escudo de los Mddicis, pero lleva el nombre de la familia Ricardi, que lo
habité mds tarde (fig. 76). La fachada ticne un cuerpo inferior con grandes
arcos, ejecutados con toscos sillares, que en un principio debian estar abiertos y
después se cegaron, dejando s6lo ventanas; los dos pisos superiores llevan las
tradicionales ventanitas con ajimez, y, en lo alto, una espléndida cornisa de
piedra remata suntuosamente el edificio. Su patio con esgrafiados, y lleno atn
de mdrmoles antiguos, muestra el gusto exquisito de Michelozo y de los Mé-
dicis que le encargaron el edificio.

El nombre de Cosme de Médicis debe citarse, en una Historia del Arte, al
lado del de los artistas de su época, como el nombre de Pericles va unido al de
I'idias. Cosme, lo mismo que su hijo y sus nietos, no tenian ningin titulo ni des-
empenaban ningin cargo oficial: se imponian por la superioridad de su espiritu
y sus riquezas, poniéndose francamente al frente del gran movimiento de reno-
vacién de las ideas y del arte que se iniciaba en Florencia y protegiéndolo con
csplendidez. Cosme, llamado «el Padre de la patria», era un simple banquero,
pero tcnia sucursales en toda Europa y disponia de riquezas inagotables para
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Brunelleschi. Interior de la iglesia del Santo Espiritu. FLORENCIA.

FOTS. ALINARY

Brunelleschi. Interior de la iglesia de San Lorenzo. FLoREBNCIA,
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Fig. 79. — Interior del templo Malatesta. RiMINI.

sufragar todas las mejoras que juzgaba itiles & su patria. Creaba centros de estu-
dio en los conventos dominicanos de San Marcos y de Fiesole, restaurado todo
segun el estilo nuevo, fundaba bibliotecas siguiendo los consejos é inspiraciones
del grupo de grandes artistas y eruditos que recibia en su casa; encargaba tra-
ducciones de los antiguos escritores griegos, aceptaba dedicatorias y protegia
toda clase de empresas espirituales. En su casa de la via Lata, y en sus patios y
jardines, adonde acudian los jévenes escultores para contemplar las estatuas an-
tiguas que empezaban 4 reunirse, Cosme de Médicis platicaba con los mds entu-
siastas humanistas de este alborear del Renacimiento, proponiéndose siempre
como ideal la resurreccion del espiritu cldsico que empezaban & comprender
por los mdrmoles y manuscritos. Cosme en persona, y sobre todo sus nietos
Juliano y Lorenzo, tomaban parte en estas discusiones; un escritor del grupo,
Vespasiano de Bistici, nos ha conservado sus coloquios, en los cuales, en térmi-
nos elevados, se trataba del buen gobierno 6 de cuestiones de critica 4 estilo de
los didlogos de Platén.

Es de notar que otras familias que no pertenecian 4 la antigua aristocracia
florentina_ sino patricios de fortuna improvisada, como los Médicis, participaban
también de este gran movimiento. El palacio de los Strozzi, construido segun el
tipo del palacio de Cosme en la via Lata, es alin més soberbio y monumental
(fig. 77). Fué construido por Benedetto de Majano y es de planta cuadrada, al-
zdndose gigantesco con su masa cibica de piedra, terminada por la cornisa, que
proyecta intensa sombra en la parte alta del edificio. Todo su efecto de grandio-

HIST. DEL ARTE. — T. OI.— 9,



66 HISTORIA DEL ARTE

Fig. 80.— Puerta del castillo dc Este. FERRARA.

sidad se logra por la simple distribucién de sus diversas partes; el cuerpo infe-
rior, con una sola puerta que abre en medio de los rudos sillares, forma el
pedestal de los pisos altos, con ventanas simplicisimas. El tipo hizo fortuna;
otro arquitecto del mismo grupo florentino, Juan Bautista Alberti, adopta los
modelos de Michelozo y Benedetto de Majano para su palacio de Rucellai, aun-
que ya con cierta libertad de estilo.

La disposicién de estos palacios florentinos del siglo xv es casi siempre la
misma: un patio central, cuadrado o rectangular, dispuestas en él las puertas y
columnas con la mayor simetria, y una escalera monumental. El Vasari precisa el
programa constructivo diciendo que la morada ideal debe ser como el cuerpo
del hombre; la fachada como la cara y las ventanas como los ojos, una 4 un
lado, otra al otro, servando sempre parita...

Alberti era el destinado 4 extender fuera de la Toscana el estilo nuevo en
arquitectura; por encargo de la familia Gonzaga construye en Mantua una iglesia
dedicada 4 San Andrés, que es ya simplemente una nave con una gran béveda
y una ctipula en el crucero (fig. 78). Asi serin después la mayoria de las iglesias
del Renacimiento; el esfuerzo de la béveda de medio punto, sobre la nave tnica,
héllase contrarrestado por las capillas laterales. La idea de Brunelleschi de cons-
truir las iglesias scgiin el tipo de las basilicas cldsicas de techo plano, aparece
rectificada por esta soluciéon de Leén Bautista Alberti, que serd la definitiva. San
[.orenzo y Santo Espiritu, de Florencia, quedarin como tentativas ideales de
un genial enamorado de la antigiiedad en sus formas simples de las basilicas;
en cambio, Ledn Bautista Alberti va 4 buscar como modelo de las nuevas igle-
sias las construcciones abovedadas de las grandes termas romanas, que permi-
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Fig. 81. — Palacio de los Diamantes. FrrrARA.

ten dar 4 las naves mayor anchura. De aristocratica familia florentina, Alberti
reunia, 4 los conocimientos técnicos, una vasta erudicién, y ademds de sus cons-
trucciones, propagoé el estilo con sus escritos. Sin un instinto arquitecténico tan
extremado como el de Brunelleschi, era también muy practico en construccién,
conocia los tratados antiguos de arquitectura y tenfa un gusto refinado espe-
cial para combinar los elementos dccorativos. Los temas ornamentales de la
antigiiedad no eran suficientes para estas arquitecturas del humanismo, llenas
de conceptos intelectuales de un sentido nuevo, extrafios para los antiguos; por
esto la circunstancia de reunirse los conocimientos de arquitectura y construc—
cién en la mente de un hombre de letras, como Alberti, favoreci6 muchisimo el
desarrollo de la plastica de las nuevas representaciones figuradas.

Si el San Andrés, de Mantua, es la obra mds acabada y mds compleja de
Alberti, el edificio més tipico de su gusto personal es el templo de Rimini, cons-
truido por encargo de Segismundo Malatesta para su enamorada Isolda (figu-
ra 79). El edificio quedé sin terminar; de las dos cartas de Alberti dando ins-
trucciones para la obra, no resulta muy claro si queria cubrirla con béveda 6
con vigas, como lo fué provisionalmente y aun sigue igual. Tiene capillas late-
rales, como San Andrés, de Mantua, y en una de ellas se halla el sepulcro be-
llisimo de la diva Issola, la mujer amada de Malatesta, en honor de la cual
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se elevaba el templo. En las facha-

das laterales, al exterior, hay unos

nichos en los que el seiior de Ri-

mini di6 digno enterramiento 4 su

historiador, su poeta dulico, su bu-

fon y sus generales, todos en sen-

dos sarc6fagos; en la fachada prin-

cipal, que quedd también sin con-

cluir, Alberti disponia tres arcos

iguales, inspirdindose sin duda en

los arcos triunfales romanos, pero

cegando dos y dejando en el del

centro una pequeiia puerta de in-

greso al templo. Todo en este edi-

ficio habla de la gran renovacién de

conceptos de aquella hora del co-

menzar del Renacimiento; el sefior

de Rimini y su arquitecto, dispo-

niendo este templo para el culto

personal de una mujer, obraban co-

mo discipulos mds celosos que sus

propios maestros los antiguos. El

cesarismo intelectual, la vida pagana

que trataban de imitar hasta en sus

extravios, llevaba 4 estos primeros

hombres modernos 4 ejecutar ge-

Fig. 82. — Tumba del papa Pio If (Eneas Siivio ~ ™21eS €xtravagancias. Pero la ma-

Piccolomini). RoMA. ravilla del templo de Rimini es in-

discutiblemente su decoracién; alli

se observaba, por primera vez, el sistema de dividir las pilastras en recuadros,

colocando dentro de cada uno finfsimos relieves de asuntos simbélicos y figuri-

llas decorativas distribuidas por el interior; estos relieves, policromados con

los colores del blasén de los Malatesta, azul y plata, contrastan aristocratica-

mente con las partes de mdrmol, en su color blanco natural. Las escenas re-

presentadas suponen generalmente un singular esfuerzo hacia el paganismo: tro-

feos, coronas, triunfos de los Malatesta y virtudes de Issota, la nueva diosa; en

la mayoria de las piedras aparece su nombre 6 monograma, como para dar tes-
timonio de que aquella construccién le ha sido dedicada.

En las regiones del Norte de Italia el estilo florentino fué propagandose
paulatinamente; sin embargo, el paso de Alberti por Mantua y Rimini habia de
tener consecuencias. En Ferrara el castillo de los Este, construido en su mayor
parte cn el siglo xv, tiene atin la disposicién medioeval, con fosos y barbacanas,
pero en los remates de las torres aparecen ya pilastras y frisos cldsicos y el in-
terior del edificio responde todo él al estilo nuevo (fig. 8o y ldm. V). Otros pa-

lacios particulares de Médena y Ferrara, de esta misma época, estin completa-

mente construidos segun los principios del Renacimiento; algunos con pilastras

?

———
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Vista exterior del castillo de Este. FERRARA.
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Tig. 83 — Fachada del palacio de la Cancillerfa, Roma.

adosadas y las ventanas -coronadas de pequeiios frontones, como serd después
muy general en las arquitecturas de los dos siglos siguientes (fig. 81).

Alberti, después de sus trabajos en Mantua y Rimini, pasé & Roma, donde
le llamaba el nuevo papa Nicolds V, erudito de gran renombre, que, aunque
habia nacido en Liguria, formaba parte del grupo de humanistas de Florencia.
Para poder continuar sus estudios en Toscana, Tomds Parentucelli, que luego
fué Nicolds V, habia tenido que desempeiiar el cargo de preceptor de varios jéve-
nes de familias ricas de Florencia, como los Albizzi y los Strozzi. Cuando, pocos
afios después, gracias 4 tan rdpida como merecida fortuna, y por una sorpresa
del conclave, Parentucelli era elevado 4 la suprema dignidad de la Iglesia, Cosme
de Médicis, estimando el gran honor que recafa en Florencia, le mandé una bri-
llante embajada de salutacién. Nicolds V tomé partido resueltamente por el Rena-
cimiento florentino, y como su piedad sincera no despertaba sospechas, pudo
abrir la Iglesia, sin recelo de nadie, al humanismo renaciente. El nombre glorioso
de Nicolas V va unido al de la Biblioteca Vaticana, porque puede decirse que
él la cred, aprovechdndose de aquel gran momento para recoger muchos pre-
ciosos manuscritos antiguos y los cédices griegos traidos de Bizancio. Es natural
que Nicolas V quisiera tener & su lado, para las grandes obras arquitecténicas
que proyectaba, 4 un arquitecto florentino, y éste no podia ser otro que Leén
Bautista Alberti, el més culto y erudito de todos los artistas de su época. El
Papa bibliéfilo encargé al arquitecto humanista una serie de reformas, y juntos
trazaron un proyecto quimérico de ciudad ideal, del que sabemos algo por los
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libros de Alberti: De re @di-
JSicatoria. El programa se re-
dujo, naturalmente; pero la
obra principal, que debia ser
la nueva iglesia sobre el se-
pulcro de San Pedro, fué co-
menzada, derribando la parte
posterior de la venerable ba-
silica vaticana. Le6n Bautista
Alberti no hizo mis que em-
pezar los cimientos del nuevo
dbside, pero la concienzuda
direccién del gran florentino
permitié un siglo mas tarde al
Bramante y Miguel Angel le-
vantar los colosales muros
que habian de sostener la cid-
pula actual de la iglesia de
San Tedro.

Un sucesor de Nicolds V,
de origen toscano, clevado
también 4 la silla pontificia
por sus méritos literarios, es
el humanista sienés Encas
Silvio Piccolomini, traductor
de textos griegos y autor de amenisimos escritos. Con el nombre de Pio II,
Eneas Silvio Piccolomini goberné la Iglesia durante un corto nimero de anos,
despertandosele también, como 4 Nicolis V, vehementes deseos de fundar una
ciudad modelo, pero no en Roma, sino en la campifia de Siena, su patria, la
que llevaria el nombre de Picnza, para perpetuar el de su iniciador. La muerte
prematura de Pio II paralizé los trabajos que en Pienza se estaban realizando;
hoy quedan alli varios monumentos, como la catedral, el palacio pontificio y
otros palacios para los cardenales, todo del mds puro estilo del cuafrocientos, sin
que hayan venido & reunirseles, en ningin tiempo, las casas modestas que de-
bian servir para el resto de la poblacion. Pero lo importante es que con los
Papas toscanos, Nicolds V, Pio II y su sobrino Pio 1II, el Renacimiento floren-
tino se impone definitivamente en Roma.

Con la presencia de Ledén Bautista Alberti y de los Papas florentinos, nuevos
artistas llegaron 4 Roma para construir segin el estilo cuatrocentista toscano,
y asi perienecen 4 €1 completamente las iglesias de San Agustin y Santa Maria
del Pépolo. Sin embargo, donde el estilo nuevo se manifesté en seguida con
un caricter local romano bien marcado, es en los grandes palacios; las ruinas
de los antiguos cdificios civiles romanos ofrecian modelos de fachadas y de
disposiciéon de conjunto que no podian encontrarse en Florencia. El mds ca-
racteristico es el llamado hoy de la Cancilleria, construido 4 mediados del si-
glo xv para residencia de! cardenal Riario, cuyo nombre se ve en el friso que

FOT, MOSCIONL,

Fig. 84. — Un balcén del palacio de la Cancilleria. Rona.
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corre por el centro de

la fachada. Se ha su-

puesto que este edi-

ficio seria obra del

Bramante, un arqui-

tecto posterior, de es-

tilo mucho mds cla-

sico; tanta es ya la

grandiosidad romana

que tiene el palacio de

la Cancilleria; sin em-

bargo, el Bramante

no vino 4 Roma hasta

mucho mds tarde, y

todavia hoy ignora-

mos quién fué el ar-

quitecto de la obra.

Es facil que fuese un

florentino, porque en

la disposicion de la

fachada se ve como

una traduccién tosca-

na cuatrocentista de la -
superposicién de pi- Fig. 85. — Patio del palacio de Venecia. Roua.
sos del anfiteatro 6

coliseo y en la decoracién aparece muy claramente el estilo cuatrocentista. Im-
posible parece que este edificio haya podido ser considerado hasta nuestros dias
como una obra del Bramante (fig. 84).

Otro palacio romano de la misma época es el llamado de Venecia, por-
que en €l residi6é después el embajador veneciano, pero lo hizo construir el car-
denal Barbo y es obra, segiin dice el Vasari, del florentino Julidn de Majaro. Al
exterior aparece un gran alcazar de paredes lisas, coronado por una barbacana
saliente, como el castillo de Este en Ferrara, pero el patio tiene una sobriedad
cldsica tan romana, de lineas tan puras, que parece una profecia del estilo que
un siglo después debia desarrollarse en Roma, inspirado més directamente en
los edificios antiguos que en el arte de los humanistas cuatrocentistas floren-
tinos. La imitacién de los 6rdenes superpuestos del teatro de Marcelo es evi-
dente; columnas adosadas, que sirven de pilastras, vuelven 4 separar en cada
piso los arcos de aquel patio (fig. 85).

Sin embargo, €l mds bello palacio cuatrocentista italiano, el palacio ducal de
Urbino, fué construido por un extranjcro, el ddlmata Luciano de Laurana. Exte-
riormente, este edificio, dispuesto sobre un terreno irregular, todavia parece me-
dioeval, porque no puede asentarse sobre un gran espacio que permita des-
arrollar una gran fachada; el duro clima de Urbino, en los Apeninos, obliga
ademds & levantar las cubiertas expuestas 4 la nieve; en cambio, en su interior es
uno de los monumentos mds puros de lineas, més bellos por la distincién de todos
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sus detalles que existen en el mun-

do. Los mismos florentinos lo admira-

ban y Lorenzo de Médicis pedia dibu-

jos del edificio; por mds que el palacio

de Urbino no produce efecto sino en

el lugar mismo, ni las fotografias dan

idea de la elegancia de sus propor-

ciones. El patio es de una simplicidad

extraordinaria; tiene un portico infe-

rior de varios arcos de medio punto,

sosteniendo un friso con una inscrip-

cibn en letras cldsicas; en las salas,

hoy desmanteladas, hay prodigios de

decoracién en puertas y ventanas, y

en las grandes chimeneas, con los es-

cudos de los Montefeltro (fig. 86).

Iloy el palacio de Urbino, sin mue-

bles ni tapices, sin su riquisima bi-

——— blioteca de libros preciosos, que fué

Fig. 86. — Chimenea en el palacio ducal agregada 4 la del Vaticano, causa

de Urbino. profunda melancolia 4 quien lo visi-

ta, al ver tanta belleza abandonada

y advertir en los adornos de las salas un vivo reflejo’ de aquella corte refina-

disima de Urbino, de cuyas intelectuales diversiones nos entera el libro de Balta-
sar de Castiglione sobre e/ perfecto Cortesano.

Al igual que palacios urbanos, para esta vida nueva de las cortes, para los
prelados y hasta los ciudadanos acaudalados, las costumbres exigian también la
construccién de otros palacios secundarios, de ligera arquitectura, para los jardi-
nes 6 fincas rurales. Todos los Mecenas del Renacimiento tenian, & imitacion de
los antiguos romanos, sus casas de campo alhajadas con obras de arte y propias
para gozar en ellas de vez en cuando algunos dias de esparcimiento, con diver-
siones mas 6 menos espirituales. De los Médicis queda el recuerdo de sus primi-
tivas casas de recreo y hasta se ha conservado el relato de interesantes conver-
saciones, cuando 4 ellas se retiraban, dejando la ciudad, con algunos de sus ami-
gos artistas; estas villas fueron reconstruidas, y mds tarde abandonadas, por los
duques de Toscana. En Népoles, el rey aragonés Alfonso V, llamado el Magna-
nimo, hizo construir dos de estas casas de recreo, y de una de ellas, el famoso
Paggio-reale, nos queda la planta, reproducida por Serlio en su <Tratado de
la Arquitectura». Era una construccidn casi abierta, de planta cuadrada, con
un patio central y pérticos en cada fachada; las unicas habitaciones que se po-
dian cerrar eran las dispuestas en los cuatro dngulos.

Las relaciones personales de Alfonso V de Aragén con Lorenzo de Mé-
dicis, ¢l nieto del gran Cosme, explican la atraccién de los artistas de Florencia,
que llenaron Ndpoles de monumentos de arquitectura y escultura cuatrocentista.
Alfonso era ya, antes de venir 4 Italia, un espiritu refinado, dotado de extraor-
dinario buen gusto; su biblioteca, inventariada cuando sélo cra infante, estaba
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llena de obras clésicas.
Alfonso aprovech§ las
simpatias que la casa de
Aragén tenia en Sicilia, y
los derechos mas 6 me-
nos dudosos de la misma
al reino de Népoles, para
aventurarse en una gue-
rra de conquista de la
Italia meridional, logran-
do, después de mil vici-
situdes, entrar triunfal-
mente en Ndpoles. Des-
de aquel momento el rey
aragonés no vuelve mds
4 sus estados de Espa-
fia y se convierte en el
principe italiano mas de-
cidido protector de las
ideas nuevas del Renaci-
miento. Sélo son dignos
de ponerse 4 su lado,
por la elevacién de es-
piritu de que dieron
pruebas, Cosme de Mé-
dicis y Nicolas V; pero
comparados con Alfonso,
el duque de Urbino, Se-
gismundo Malatesta y los
sefiores de Mildn resultan
personajes secundarios.
En Nipoles, ademais, el
Renacimiento adquiere
un cardcter especial: la
vida y las costumbres
paganas son ensalzadas,
sin el pudor que se en-
cuentra siempre en los
eruditos intelectuales de
Florencia.

Alfonso conmemora
su entrada triunfal en
Népoles mandando cons-
truir un maravilloso arco
en la puerta del Castel-
nuovo. El castillo nuevo

HIST. DEL ARTE. — T. III.— 10,

FOT. ALINANI

Fig. 87. — Arco de Alfonso V de Aragén. NApoLEs.
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Figs. 88 y 89 — Relieves laterales de la puerta del arco de Alfonso V de Aragén. NAPoLEs.

de Napoles es una construccién gética del tiempo de los reyes franceses de la
casa de Anjou, con torres cilindricas con barbacanas; y en el muro que que-
daba entre dos de estas torres, los artistas cuatrocentistas venidos 4 Ndipoles
hicieron el més extraordinario monumento para la gloria del rey aragonés. La
parte baja estd imitada de los arcos de triunfo romanos, con una puerta de
arco de medio punto flanqueada por dos columnas adosadas y dos magnificos
grifos en las enjutas del arco que sostienen cl escudo de Aragén (fig. 87). A
cada lado, en el grueso del muro, reaparecen los relieves de cardcter histérico,
como los que vemos en los arcos de Tito y Constantino en Roma (figs. 88 y 89g).

Mis arriba, sobre el friso, hay un alto relieve que representa la entrada
triunfal de Alfonso en Népoles, precedido de los grupos de sus guerrcros, los
heraldos con trompetas y, por fin, el carro real, tirado por cuatro caballos blan-
cos, con la llama simbolo de sus virtudes, tal como lo describen sus bidgrafos
el Valla, el Pontano y el anénimo de Valencia (fig. 9go). Mas arriba, como la
pared siempre muy alta de la fortaleza medioeval pide mds decoracion mar-
mores, hay un nuevo cuerpo, formado por una logia 6 balcoén abierto que repite
el motivo del arco inferior. Por fin, en el remate, hay un nuevo friso de nichos
con estatuas simbOlicas, que mds tarde se terminé con un remate curvo con
un retrato.

El arco de Alfonso, recientemente restaurado, proclama en su alta pared
llena de esculturas la gloria del rey aragonés, no s6lo como politico, sino también
como hombre ilustrado y amante de las artes, aventajando, él, recién llegado
4 la tierra cldsica, 4 los principes italianos mas entusiastas del Renacimiento. No
se sabe quién fué el arquitecto director de la obra; de los registros aragoneses
de Barcelona sélo se ha averiguado el curioso detalle de que el marmol pro-
cedia de Mallorca, y los nombres y salarios de los escultores que trabajaron en
su decoracién, la mayor parte florentinos; mas para disponer este conjunto ori-
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ginal se ha pensado en el propio Leén
Bautista Alberti 6 en Luciano de Lau-
rana. Por lo menos conviene hacer cons-
tar que 4 mediados del siglo xv, época
en que se erigié el arco de Népoles, no
habfa en toda Italia mds arquitectos que
los del templo de Rimini y el del pala-
cio de Urbino que fueran capaces de
proyectar una obra como el maravilloso
arco de Ndpoles (figs. 91 y 92).

Por medio de Alberti y del Laura-
na vemos cémo el estilo cuatrocentista
florentino se extiende dec Mantua a Ri-
mini, Urbino, Roma y N4poles. Otro ar-
quitecto también de Florencia, Sansovi-
no, sc encarga de llevar mas tarde hasta
Venecia los principios del nuevo estilo;
aunque alli, por la tradicion de las for-
mas abiertas de los palacios con series
de ventanas, hubo de adoptar también
un cardcter especial. En cada regién de

Fig. go.— Alfonso V en su carro triunfal.
Arco de Ndpoles.

Italia, ya sea por efecto del clima 1 otras causas, los cdificios cambian algo de
composicioén; sin embargo, en todas las regiones el estilo cuatrocentista es uni-
forme en la decoracion, eminentemente florentina, de relieves planos, delica-
dos, como si fuesen de orfebreria. La circunstancia de haberse formado Bru-
nelleschi, en su juventud, en un taller de platero, parece simbdlica; las deco-

raciones del estilo cuatrocentista, to-
das, podrian ser ejecutadas en mate-
riales preciosos, tan fina y pulcramente
labrados estin los detalles. L.os mis-
mos temas arquitecténicos se afinan y
subdividen; las cornisas multiplicanse
graciosamente; las pilastras son dividi-
das, por Alberti, en recuadros con un
tema decorativo en cada uno; los pil-
pitos, sarc6fagos y tribunas estin lle-
nos de pequenias ménsulas, cartelas y
columnitas; en los frisos de decora-
ciones vegetales aparecen cabecitas y
animales. I.os mismos temas romanos
antiguos de palmetas, guirnaldas y ri-
zos de acanto, en el estilo cuatrocen-
tista italiano se labran con tal finura
que parccen una taracea apenas des-
tacada del fondo liso; todos estos mo-
tivos se combinan ya con una gracia y

FOTA. AL'NARG

Fig. 91. — Basamento. Arco de Alfonso V.
NAPOLES.
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distincién verdaderamente modernas. Como siempre sucede en el mundo espi-
ritual, los artistas que alrededor de Cosme y Lorenzo de Médicis, de Alfonso de
Aragén y de Nicolds V trataban sélo de resucitar la antigiiedad, creaban, sin
pensarlo, un arte nuevo.

Resumen — A fines del siglo xiv, Florencia, que tan gran revolucién habia presenciado en el
campo de la escultura y la pintura, seguia ain repitiend o, en su catedral, las formas medioevales del
gético usado en el resto de ltalia, sin ninguna variacién. S6lo el campanile, por su cxtraordinaria
belleza, debe ser citado especialmente ; nada se sabe del autor ni de la historia de esta magnifica
torre cuadrada, una de las mis exquisitas obras de arte que ha producido la humanidad. Por
ello, causa mayor sorpresa la aparicion de la cGpula de Santa Maria de las Flores, en Florencia,
obra de Brunelleschi, que sefiala el punto de partida del Renacimiento en la arquitecura. Esta
ctipula, de cuarenta metros, es doble y se levanta sobre un tambor octogonal, encima del tejado
de la iglesia. Se ha dicho que Brunelleschi queria imitar las cipu'as romanas, como la del Pan-
te6n de Agripa; pero la teoria de la ctpula doble con una estructura exterior mas peraltada, que
sirve de contrafuerte, no es romana ni bizantina, sino mas bien romanica, y parece derivada de los
ciborios de las iglesias cistercienses. Donde Brunelleschi imita claramente la antigiiedad romana
es en sus dos iglesias de Florencia, la de San Lorenzo yla del Santo Espiritu, ambas conla
planta y elevacion de una basilica pagana. Brunelleschi cre6 también el tipo de la n orada sefiorial
con su proyecto del gigantesco palacio Pitti, que no debia terminarse hasta més tarde. Disci-
pulos como Michelozo y Benedetto de Majano prosiguen cultivando el estilo del maestro. Le6n
Bautista Alberti, casi contemporéneo de Brunelleschi, espiritu elevado y muy erudito, completa
la obra de Brunelleschi y extiende su manera de trabajar por el Norte de ltalia y Roma. A fines
del siglo xv sucédense varios Papas toscanos, y éstos llaman 4 Roma maestros de Florencia para
encargarles grandes construcciones y obras edilicias. A esta Gltima época del siglo xv, cuatro-
centista en todos sus detalles, pertenece el palacio romano de la Cancilleria, que torpemente
hubo de atribuirse al Bramante, famoso arquitecto del siglo siguiente. En Népoles, la generosidad
y buen gusto del gran rey aragonés, Alfonso V, atrae también 4 los artistas florentinos; el arco
triunfal que ellos lc erigieron, en la entrada del Casti!lo nucvo, es uno de los monumentos mas
caracteristicos de este estilo florentino, llamado del cwatrocientos.

Bibliografia. — DurM: Die baukunst der Renaissamce in [ltalien, 1g03. — MILANESSI: Opere
storiche di Antonio Manetti, 1887.— FaBriczY: Fil. Brunel eschi, 1892.— ScotT: Brunellesco, 1902-
— GEYMULLER: Diec Architehtur der Remaissance in Toscana, 1900 — LLUBKE: Geschichte der Archi-
tektur, 1880.— C. YRIARTE: Rimini, 1882.— WOLFF: Micheloszo, 1900.

FOT. ALINARL

Fig. g2.— Detalle del arco de Alfonso V. NAroLes.
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Fig. 93. — Estatuas de Donatello en el campanile de Florencia.

CAPITULO V

LOS GRANDES ESCULTORES TOSCANOS CUATROCENTISTAS.— LAS PUEBRTAS DEL BAPTISTERIO.
DONATELLO. — VERROCHIO. — JACOPO DELLA QUERCIA. — LOS DELLA ROBBIA.
LOS DECORADORES CUATROCENTISTAS. — LAS MEDALLAS

AL comenzar el siglo xv, el arte de la escultura, renovado por los pisanos,
habfa acabado por concentrarse en Florencia. Se trabajaba activamente
en el Duomo, sobre todo en las fachadas laterales, una de las cuales, con la
bella puerta llamada de /o Mandcria, que hemos reproducido en el capitulo an-
terior, estd cuajada de esculturas. De los discipulos de Nicolds y Juan de Pisa, ya
hemos visto que el de mds talento, Arnaldo, era florentino, y que durante el
tiempo que pasé en su patria, formé una escuela de escultores; éstos fueron
los que llevaron 4 Ndpoles el estilo de los pisanos, al labrar los sepulcros de los
principes de la casa de Anjou. Otro escultor de la escuela de Arnaldo, un tal
Andrés, llamado por sobrenombre Prsano. acaso mds por su arte que por su
origen, habfa trabajado también en Florencia; ademds de muchas obras suyas
que se vefan en la catedral, ejecuté unas puertas de bronce para el baptisterio,
divididas en recuadros con escenas de la historia de San Juan.

El Bautista era uno de los santos protectores de la ciudad; por esto el pe-
queiio baptisterio octogonal, con su cipula decorada atin con mosaicos bizan-
tinos, venfa 4 ser como una especie de santuario nacional. Leonardo proyecté
alzarlo todo sobre un basamento, por medio de grandes é ingeniosas mdquinas,
para que resultara mds esbelto, y el Vasari le llama atn <templo antiquisimo y

J



78 HISTORIA DEL ARTE

Fig. 04. — Brunelleschi. El sacrificio de Jsaac.
Museo Nacional. FLORENCIA.

principal de la ciudad». El pequeifio edi-
culo octogonal, con sus fuentes bautis-
males en el centro, tiene tres fachadas:
una delante de la catedral y dos mids,
una 4 cada lado; en su pared posterior,
el dbside con el altar, construido en el
grueso del muro. Estas tres fachadas
tienen cada una dos puertas de bronce;
las primeras son las que fundié Andrea
Pisano, ya citado; las otras dos, de las
que vamos 4 hablar ahora, fueron obra
de Lorenzo Ghiberti, el primer gran
escultor del siglo. Corria precisamente
el afio 1401 cuando los mercaderes de
Florencia se propusiecron completar la
decoracion del San Giovanni con estas
dos nuevas puertas de bronce. Para ello
abrieron un concurso, en el que toma-
ron parte siete escultores, todos tosca-

nos: dos dc Siena, dos de Arezzo, uno de Val d'Elsa v los dos florentinos:
Brunelleschi, el que habia de ser después arquitecto de la cdpula, y Lorenzo

7

Ghiberti, entonces de poco mis de veinte afios. Todos tenfan que componer
y fundir, cn el término de un afio, un plafén de la misma forma y medida de los
de la puerta de Andrea Pisano, desarrollando dentro de la orla de! recuadro un

mismo asunto, el Sacrificio de Isaac.

Se han conservado en ¢l Museo Nacional, de Florencia, los modelos en
bronce presentados en este concurso por los florentinos, Brunelleschi y el Ghi-

berti; se ve que en ticmpo del Vasari
ya los admiraban, comentdndolos y
comparandolos en todos sus detalles
(figs. 94-95). Es de suponer que los que
propusieron el tema, sciialaran también
el numero y posicién de las figuras,
porque en ambos modelos hay el mis-
mo nimero de personajes; 4 los escul-
tores no quedaba mds que disponerlos
segun aquella novedad y belleza de cs-
tilo que constituye la invencion artis-
tica. En los dos relieves, Isaac estd
sobre un ara y Abrahdn en el momen-
to de cogerle por el cuello; en los dos,
el angel que le ensciia el cordero apa-
rece cn la parte superior, y en la in-
ferior los dos criados, con el asno que
ha traido la lefia para el sacrificio. Iin
el relieve de Brunelleschi podemos

rer. acimall

Fig. 95. — Ghiberti. Sacrificio de Isaac.
Musco Nacional. FLORENCIA.
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apreciar su portentosa habilidad
como escultor, después medio olvi-
dada por su aficién dominante, la
arquitectura, y, sobre todo, por los
trabajos de la cupula; adviértense
también curiosos detalles de gran
naturalidad, como el del cordero
que se rasca el cuello, y la singular
imitacién de la antigua estatua del
nifio espinario (que se saca una es-
pina del pie), reproducida en uno
de los tipos de los sirvientes. Este
relieve de Brunelleschi demuestra
que Florencia estaba bien prepara-
da para dar vida 4 su escuela de
escultura cuatrocentista, cuando un
hombre como Brunelleschi, que
después casi abandonaba este arte,
llegaba & componer y ejecutar un
relieve parecido dentro de la forma
ingrata del cuadro lobulado (fig. 94).
Sin em-

bargo. el

relieve de

Fig. 9G. — Puertas del baptisterio. FLorFNc1a.

Fig. g7. —Orla de las
puertas del baptisterio.
Frorexcra.

Lorenzo Ghiberti le supera todavia. El escultor, casi
niflo cuando labré su maravillosa composicién, muestra
la disciplina de sus afios de estudio en el taller de su
padrastro, que era un gran platero (fig. 95). La pulcri-
tud de la fundicién parece ser lo que determiné 4 los
treinta y cuatro jueces 4 decidirse en favor de Ghiberti;
€]l mismo, en su escrito titulado: Comentarios de la Pin-
fura, habla con orgullo, en su vejez, de su triunfo en
aquel concurso, asegurando que los otros competidores
se retiraron al reconocer su superioridad. Es posible,
sin embargo, que por un momento se pensara en ad-
judicar la obra 4 los dos florentinos y que Brunelleschi,
segiin dice un biografo, s6lo cediera para no tener que
trabajar en colaboracion. Sea lo que fuere, esta vez el
resultado del concurso fué favorabilisimo para el arte;
Brunelleschi se confirmé mds en su vocacion de arqui-
tecto, y Ghiberti pudo realizar libremente en las puertas
maravillosas un ideal nunca sofnado para la escultura.
Hizo el Ghiberti los recuadros de cstas segundas
puertas con las orlas casi géticas, como cran las de las
primeras puertas de Andrea, pero en sus escenas ma-

nifesté ya aquella gracia y bello naturalismo que carac-
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Fig. 98. — Puerta
del baptisterio. Marco.
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terizan su relieve del concurso. En los fondos se mar-
can graciosamente los paisajes con érboles, las figuras
se agrupan y mueven en gestos finos, sorprendidos
de la realidad. Estas puertas con escenas evangélicas
fueron la escuela en que Ghiberti se familiariz6 con
el arte y la técnica de la fundicién; el Vasari cuenta
que, al fundir el gran marco de las puertas, el molde
se estroped y tuvo que hacerlo otra vez. Un siglo mds
tarde, la obra despertaba ain tanta curiosidad que se
recordaba el lugar donde se habian fundido las puertas
y se ensefiaban los restos del horno del Ghiberti, detrds
del hospital de los tejedores.

Después de estas segundas puertas del baptisterio,
cn las que trabajé hasta el aiio 1424, la fama del Ghi-
berti era ya tanta que se le en-
cargaron las terceras, que cons-
tituyen su obra maestra, sin
ningun concurso y permitién-
dole hasta cambiar el nimero
de los asuntos que le habian
propuesto, segiin programa que
traz6 el erudito Leonardo
Bruni. Segin éste, la tercera
puerta tenfa que estar dedica-
da al Antiguo Testamento, con
veintiocho recuadros, donde se¢
explicarian uno por uno los
principales temas de la Crea-
ci6én y la historia de Israel; cada
batiente de la puerta estaria di-
vidido en siete zonas, con dos
relieves cada una. El programa
de Leonardo Bruni no fué

aceptado por el escultor més que en principio, faltando
4 la simetria con las otras dos puertas asi repartidas,
Esta libertad del Ghiberti sobre los asuntos impuestos
cra también otra nota del Renacimiento; habian pasado
ya los tiempos en que los te6logos imponian los temas
a los pintores para formar la Biblia en imdgenes, para
ensefianza de los no letrados. Si se aceptaba el consejo
de los eruditos era més bien para representaciones cla-
sicas 6 laicas (como el cuadro de la Calumnia de Boti-
celli); la Biblia era demasiado conocida para tener que
esclavizarse con un orden metédico en los asuntos. Ghi-
berti acumu'6 varios de ellos en un mismo relieve,
reuniendo la historia biblica en diez compartimientos

Fig. g9. —Puerta
del baptisterio. Marco.
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suficientemente grandes para poder des-

arrollar los fondos en perspectiva, los pai-

sajes y pintorescas representaciones con

muchas figuras que sélo se anunciaban en

sus puertas anteriores. <«En algunos de

estos diez relieves,—dice Ghiberti en sus

Comentarios,—he introducido més de cien

figuras, en otros menos, trabajando siem-

pre con conciencia y amor... Observando

las leyes de la 6ptica, he llegado & darles

una apariencia de la realidad que 4 veces,

vistas de lejos, las figuras parecen de bul-

to entero. En diferentes planos, las figuras

més cercanas son mayores; las de més le-

jos disminuyen 4 los ojos de tamaiio,

como pasa en la naturaleza.» Este pérrafo

de los Comentarios indica cudn conscien-

temente el escultor florentino realizaba la e
invencién del relieve pictérico, que no s€  Fig. 100.—Donatello. San Jorge. FLoRENCIA.
habia sabido ejecutar desde la antigiiedad

clasica. En los pilpitos de los pisanos, las figuras, todas del mismo tamaiio y
del mismo alto relieve, indican s6lo por el gesto y el sitio que ocupan, el papel
que representan en la escena.

En los relieves de su iltima puerta, Ghiberti realiza una maravilla de efec-
tismo pléstico, superando hasta los mismos resultados de los rclieves del arco
de Tito. En el cuadro de la Creacién y del pecado original, el jardin del Paraiso
tiene en el relieve una frescura primaveral. (I.dim. VI.) La acumulacién de las
escenas, en lugar de ser una traba para el artista, es motivo de invencién y de
nuevos efectos para todas las escenas reunidas. Asi, por ejemplo, la creacién del
hombre en primer término permite hacer mas dulce el bello relieve con la figura
de LEva, y el grupo del Todopoderoso con una nube de -dngeles que se picrden
en la atmoésfera, da luz y espacio al paisaje del jardin. Lo mismo pasa en el
maravilloso paisaje de la leyenda de Cain y Abel; las diversas escenas estdn se-
paradas por un barranco con pinos, para que i lo lejos, y en la parte mds alta, se
levanten los dos altares con los sacrificios al Sefior, y en el fondo, atin, la cabaiia
de los primeros padres cn una perspectiva bellisima de montafias. (Lam. VI.)
Ghiberti, para demostrar, sin duda, que i artisticamente se apart6 de la distri-
bucion de asuntos impuesta por Bruni, procuré cumplir todo su programa, des-
cribe en sus Comentarios estos relieves, no dejando de mencionar los asuntos
que se encicrran en cada uno. Sin embargo, cuando en su imaginacion sentia
una composicién grandiosa que cxigia todo un relieve, se lo concedia sin va-
cilar, como en la teatral escena de Salomén y la reina Saba, en medio de una
multitud de animados grupos y con una perspectiva arquitectonica de pérticos
en el fondo. Lorenzo Ghiberti empleé mds de veintidés afios en la ejecucién
de estos diez relieves, enriqueciéndolos con una orla de adornos vegetales y

cabezas de profetas (fig. 97), y, sobre todo, con un marco, también de bronce,
HIST. DEL ARTE. —T. IL.— 11,
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rodeado de la mds exquisita decora-

cién de hojas y pequeiios animales

que haya producido nunca la escul-

tura (figs. 98-g9). El Vasari, en cierto

modo, tiene razén cuando dice que

es «<la mdas bella obra que se haya

visto nunca entre los antiguos y mo-

dernos »; ciertamente las decoracio—

nes vegetales de los frisos romanos

mdés perfectos de la época de Augus-

to no llegan 4 esta maravilla de vida

y lozania que tiene el follaje del

marco de las terceras puertas del

Ghiberti. Algunas de sus hojillas

parecen vaciadas del natural; tanta

es su riqueza de detalles; pero los

relieves fueron tan hébilmente fun-

didos y estdn tan bellamente combi-

nados con cintas y pequefios lagar-

tos, pajaros y vivarachas ardillas, que

superan acaso en gracia y espiritu al

que poseen los propios seres natura-

les. Estas puertas ultimas del Ghi-

berti, con sus marcos, fueron coloca-

das donde habian estado antes las de

Andrea Pisano, con escenas de la

vida de San Juan, en la fachada de-

lante de la catedral, y pronto fueron

llamadas por el pueblo las pucrtas

del Paraiso, acaso por su escena de

Fig. 101. — Donatello. San Juan, ~** la Creacion 6 por lo mismo que moti-

Museo Nacional. FLORENCIA. vé la frase de Miguel Angel, quien,

segin el Vasari, fermalosi a veder

questo lavoro ¢ domandalo quel che glic ne paresse... rispose: Islle son tanto belle
che elle starebben bene alle porte del Paradiso...

Si admirable resulta Ghiberti en los relieves de las puertas, no estuvo tan
afortunado en varias figuras de santos que se le encargaron. Ghiberti es real-
mente el maestro de una sola obra, como, por lo demds, ocurre con tantos otros
artistas, cuya abundante produccién no es mds que la repeticién fria de ins-
piraciones ya apagadas. Sin embargo, aun cn la vejez su reputacién en Flo-
rencia cra grandisima, por lo que ¢s muy posible se le quisiera asociar & Bru-
nelleschi para dirigir la obra de la cupula, como si el famoso escultor tuviese
que scr una garantia de moderacion para las genialidades del gran arquitecto.
El Vasari cuenta multitud de anécdotas sobre el desacucerdo entre ambos maes-
tros. Brunclleschi, segun dice, sentiase humillado por esta colaboracién que
le habia sido impuesta, acabando por vencer y quedando como tnico director.
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Hoy se cree que en el relato del Vasari haya mu

cha fantasia; lo cierto es que en una de las tlt¥

mas cartas de Ledn Bautista Alberti 4 Brunelles-

chi le encarga que salude al Ghiberti, como muy

amigo suyo, y al mismo tiempo le envia un re-

cuerdo para los grandes escultores y pintores mas

intimos de Brunelleschi: Donatello, Lucca della

Robbia y el pintor Masaccio, de quienes sabemos

con certeza eran todos amiguisimos del director

de la cipula del Duomo. Porque de todo este

grupo de artistas florentinos, el centro, la inte-

ligencia superior, reconocida por todos, parece

haber sido Brunelleschi; él fué, como hemos di-

cho, el Fidias arquitecto del cuatrocentismo flo-

rentino. A Brunelleschi se debe, en gran parte,

la formacién del mejor escultor de la época, lla-

mado Donato, 6 mds familiarmente Donatello,

con el que hizo por lo menos un viaje 4 Roma,

para estudiar ambos la antigiiedad cldsica. Dona-

tello retine ya 4 la técnica perfecta de la escuela

florentina del Ghiberti, afinada atn con sus estu-

dios personales de las estatuas antiguas, un ner-

vosismo moderno; sus figuras tienen siempre un

gesto y una expresion tal que parece, digdmoslo

asi, proyectar hacia afuera un espiritu que no cabe

en el marmol. El Vasari describe como sigue el

bellisimo San Jorge hecho para Or-San Michele

(fig. 100), y sus palabras dan 4 comprender que

ya se observaron cn seguida estas caracteristicas

especiales de las obras de Donatello: «El santo oo oo o
tiene una expresion vivisima, y en la cabeza se Fig. 102.— Donatello. El Bautista
conoce la hermosura de la juventud, y el dnimo y Museo Nacional. FLORENCIA.
valor en las armas, con una vivacidad verdadera-

mente terrible y un maravilloso gesto de moverse dentro del marmol. Y cierta-
mente,—prosigue el contempordneo de Miguel Angel,— en las figuras modernas
no se ha vuelto 4 ver tanta vivacidad ni tanto espiritu como la naturaleza y el
arte, obrando por medio de Donatello, consiguieron en esta estatua.» Se ha
comparado el San Jorge de Florencia con el noble caballero medioeval de la
catedral de Chartres, el bellisimo San Teodoro, una de las obras mas delicadas
de la escultura gética francesa, pero el guerrero francés, con su expresién pia-
dosa de cruzado, es un espiritu sereno que refleja claramente un ideal; en cam-
bio, el joven San Jorge, de Donatello, se agita dentro de su coraza, como explo-
rando siempre un horizonte indefinido. La estatua de San Jorge fué colocada,
con otras varias suyas, en este singular cdificio de Or-San Michele, que era la
iglesia de los artesanos de la lana, donde habian trabajado ya Orcagna, Arnaldo,
Gkhiberti y otros artistas florentinos anteriores.
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El San Jorge, de Donatello, habfa
permanecido, hasta hace poco, en su
propio lugar, en el nicho en que lo co-
loco6 el escultor; pero siendo el marmol
algo poroso y corrosible, fué trasla-
dado el original al museo y substituido
por una copia. Sin embargo, quedan
en Or-San Michele, al exterior, otras
estatuas originales suyas, entre ellas
un San Marcos; Donatello estd bien
representado aun en aquel templo, que
los artesanos florentinos no cesaron de
adornar con obras de arte durante todo
el siglo xv. Labré también Donatello,
en Florencia, varias estatuas aisladas,
para iglesias y oratorios; sus tipos pre-

vt o room e leridos eran los santos ascéticos, en
Fig. 103.-- Donatello. Supuesto retrato lucha consigo mismos: la Magdalena 6
de Nicolds Uzano. Museo Nacional. FLorencia. el Bautista, patron de la ciudad, joven
6 viejo, pero siempre como caiia pro-

fética agitada por el viento seco del desierto (figs. 101 y 102).

Hizo también para la catedral la tumba del ex papa Juan XXIII, depuesto
por el Concilio de Constanza, que murié en Florencia, y decoré también la fa-
chada occidental del campanile con esculturas que son acaso las mds populares
de la ciudad, tan llena de obras de arte. Son estatuas mayores del natural y
representan también 4 San Juan Bautista y dos profetas, que, segin el Vasari,
son retratos de dos ciudadanos; la del medio, que quiere representar 4 Jeremfas,
es un hombre calvo que se ha dicho fué un tal Barduccio, pero que el pueblo
llama familiarmente e/-Zuccone; mientras la otra, de Abdias, reproduce el tipo
de un joven que se llamé, segin algunos de sus contemporaneos, Francisco So-
derini (fig. 93). Donatello tenia cstas estatuas en gran estima, segin se dice,
particularmente la del Zuccone, por la que solia jurar cuando queria ser creido.
Acaso las diversas semejanzas de personajes que se han supuesto retratados
en aquellos profetas, sean todas desacertadas; lo cierto es que no conservamos
de Donatello ningin retrato auténtico de sus patronos los Médicis ni de sus
contempordneos florentinos, como hicieron después cspléndidamente los escul-
tores de la generacion siguiente. El Vasari habla, sin embargo, de un busto en
bronce de la esposa de Cosme, que en su tiempo estaba en el guardarropas 6
tesoro de los Médicis y que hoy ha desaparccido. El busto policromado de ce-
ramica, del Museo Nacional, que se supuso era el retrato de Nicolds Uzano
(fig. 103), ha sido comparado por Studnizca con medallas antiguas, demos-
trando que Donatello intent6é con esta obra hacer un retrato de Cicerén y que
el humanista florentino Nicolds de Uzano no tiene nada que ver con ese busto.

Donatello estudiaba, pues, en las medallas y bronces y en los marmoles clé-
sicos (algunos dec los cuales restauré por encargo de Cosme de Médicis), pero
alin mas principalmente en la viva variedad de la naturaleza. Los gestos son




arrancados del natural, y las ca-
ras, aunque no sean el retrato
de una persona determinada, tra-
ducen un estado de espfritu, de
conciencia de la propia psico-
logia, desconocido de los anti-
guos. Acaso sus figuras conocie-
ron también la gran tragedia de
tener que conseguir rapidamente
los resultados de perfeccién de
los tipos que la escultura griega
y romana consiguieron en varias
generaciones; asombra pensar
que de las estatuas tan excelen-
tes, aunque casi géticas, de Juan
de Pisa, 4 las esculturas tan mo-
dernas de Donatello no haya
transcurrido mds que un siglo.
<Porque si en tiempo de los
griegos y romanos hubieron de
ser muchos los escultores para
que el arte consiguiera la perfec-
cién (como dice su biégrafo), él
solo, con la multitud de sus
obras, hizo otra vez volver 4 ser

perfecta y maravillosa la escultura or. A,
cn nuestro siglo.» Estos artistas  Fig. 104. — Donatello. La Anunciacién. Santa Croce.
cuatrocentistas florentinos vefan Frorexcra.

cada dia los mdrmoles antiguos

y los apreciaban tanto 6 mds que nosotros; el Ghiberti, por ejemplo, describe
con todos los detalles una estatua romana, acabando por decir <que cuando el
ojo creia haber ya agotado su belleza, el tacto descubria atn en ella nuevas per-
fecciones.» Era tanta la perfeccion de los antiguos, que 4 los escultores cuatro-
centistas la belleza cldsica debia parecerles una sublimidad inasequible. Brune-
lleschi y Donatello, en sus viajes 4 Roma, se anticiparon 4 excavar en las ruinas
antiguas mdrmoles y esculturas, que 4 su sabor contemplaron é imitaron luego,
como el Ghiberti, pero siempre con aquella delicadeza florentina que caracteriza
toda su época. Hemos de llamarles todavia cwalrocentistas 4 falta de otro nom-
bre, bautizindoles con el de su siglo, que ellos personifican, tan alejados atin de
la antigiiedad romana como del realismo moderno que se inicia con Miguel An-
gel. La decoracién también los mantiene algo rezagados, pues la gramdtica orna-
mental pagana no se ha restablecido atin; en los frisos, las guirnaldas son finas,
aplanadas, las cintas angulosas, sus rosarios y ovas se multiplican indefinida-
mente, envolviendo los temas escultéricos con una nota femenina. Acaso nada
produzca una impresién tan completa de cuatrocentismo florentino como la pre-
ciosa Anunciacidn en relieve de Donatello, en Santa-Croce (fig. 104), que era
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ya admiradisima por el Vasari
Ligeros toques de oro acentdian
las lineas, y con este solo color
y el claro obscuro habilisimo del
mérmol, el relieve aparece como
policromado.

Donatello no fué sélo el es-
cultor mas genial del arte floren-
tino del cuatrocientos, sino que
ademds hubo de ser su propa-
gandista y propulsor lejos de la
patria. Ya hemos visto sus traba-
jos en Roma; al volver & Tosca-
na le esperaban dos encargos
importantes: el pulpito circular
del exterior de la catedral de
Prato y una tribuna para los can-
tores en el Duomo de Florencia.
Donatello labr6 el palpito de
Prato en colaboracién con Mi-
chelozzo, un discipulo de Brune-

Fig. 105. — Pilpito del Donatello. PraTo. lleschi, autor del palacio ya cita-
do de Cosme de Médicis en la via
Lata. El pulpito de Prato debi6 ser ejecutado en 1434 y estd en un dngulo de la
iglesia; se apoya sobre un precioso capitel de bronce y encima de varias filas de
ménsulas que avanzan hasta sostener el antepecho; entre las columnitas hay re-
lieves maravillosos de grupos de nifios saltando y cantando (fig. 105). Los pul-
pitos litiirgicos de los pisanos, con sus representaciones evangélicas, se han
convertido en estas tribunas graciosas donde triunfa tan sélo la gracia juvenil.
Dentro de cada recuadro hay un tipo nuevo de alegria; parece como si el fino
mérmol se ablandara 4 los gestos de los muchachos, & veces muy extremados.
Tan bella 6 mas que el pilpito de Prato es la tribuna para los cantores de
la catedral de Florencia. Le fué encargada en 1433 y es ficil que dedicara a
ella el tiempo que le dejaban libre otros trabajos, hasta 1440. La Cantoria de
Donatello es una tribuna rectangular sostenida por cinco cartelas, entre las que
se ven unos plafones con piezas circulares de marmoles de colores, que pare-
cen derivar de los pavimentos romanos (fig. 106). El antepecho estd también
dividido en recuadros, pero sélo por unas columnitas mds avanzadas, por detrds
de las cuales se extiende en bajo relieve el mismo tema del pulpito de Prato
con nifios cantando y bailando. El fondo de este relieve, en lugar de ser de mar-
mol liso, es del mismo mosaico que decora las columnitas, como en las obras
de los marmorarios romanos. Todo en esta obra parece como impregnado del
recuerdo de sus viajes 4 Roma; la misma forma general de la Canforia parece
exactamente la de un sarcéfago romano. Los dngeles que cantan y bailan son
muy hermosos; sus ropajes y sus carnes delicadas estdn esculpidos con encan-
tadora finura. Pero el conjunto ha perdido algo, porque la Canforia de Dona-
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Fig. 106. — Donatello. La Cantoria del Duomo. FrLorENCIA.

tello fué deshecha, y después de varias vicisitudes, restaurada fuera de su lugar,
en el musco de la catedral, donde estos grupos de nifios, que en lo alto del
Duomo serian sélo un friso, se ven demasiado cerca, acentudndose excesiva-
mente los gestos de cada uno.

Donatello, como ya hemos dicho, tenia que llevar lejos las f6rmulas de su
arte. Su fama, segin parece, habiase cxtendido por toda Italia; de N4apoles le
encargan mdarmoles, que labra y manda alli desde Toscana, pero otros encargos
mas importantes le obligan 4 dejar su dulce Florencia para residir en el Véneto,
en Padua, una larga temporada. Donatello, para ejecutar sus diferentes trabajos,
estuvo en Padua cerca de dicz aiios; para la iglesia de/ Sanfo y la catedral labré
un crucifijo, que fué el motivo ¢ encargo inicial de su viaje, y un gran altar, los
dos fundidos en bronce. Hizo después una Virgen también de bronce, sentada
en un trono sobre esfinges, y, por fin, la colosal estatua ecucstre de Gatamelata,
que estd atn en la plaza delante de la catedral. Es la primera vez que los escul-
tores del Renacimiento se atreven 4 fundir en bronce un caballo, de mds de
tamaific natural; se comprende que la vista de las antiguas estatuas ecuestres
romanas, particularmente la de Marco Aurelio, debia inquietarles; Alberti habla
ya de los modclos que habia visto, seguramente romanos, hechos con arte mara-
villoso, que le habian despertado el desco de estudiar las formas y el instinto
de los caballos para reproducirlos artisticamente. Donatello tenia en Padua me-
jor proporci6n para estudiar las esculturas antiguas de caballos, porque Padua
estd proxima & Venecia, donde se hallan los caballos gricgos de bronce de San
Marcos, traidos de Constantinopla. Ademds, es facil que tuviera muy presentes
las figuras marméreas de caballeros que decoraban algunas tumbas medioevales
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de la Lombardia y el Véneto; por lo menos se acuerda de ellas al construir su
pedestal de piedra, excesivamente pequefio para su estatua ecuestre y cuya forma
arquitecténica parece la de una tumba. Encima se colocé el caballo, admirable
no sélo por sus dimensiones, que representan enormes dificultades en la fun-
dicién, sino también por la belleza y vida del animal en el séufamento ¢ fremnilo
de la cabeza, algo vuelta hacia un lado. La figura del guerrero, que por su pi-
cardia y astucia mereci6 ser llamado ¢/ Gata-melada, estd en actitud de mando,
con un gesto de poder, pero en su cara maliciosa traduce, mis que la fuerza, la
sutil diplomacia del general de la repiiblica. De la fuerte coraza, que adorna una
cabeza de Medusa, sale el cuello nervioso de un hombre astuto cuyos ojillos
tratan de adivinar las ocultas estratagemas del enemigo, para engaifiarle, mas
que para vencerle. (Lam. VIL)

A su regreso de Padua, Donatello ejecut6 todavia en Florencia varias obras
en bronce para la ciudad y para su protector Cosme de Médicis. Son bellisimas
las puertas que hizo para la sacristia de la catedral, menos pintorescas que las
del baptisterio. Donatello no poseia el sentido del paisaje y de la luz introducida
en la escultura, como Ghiberti; pero empezaba 4 comprender la capital impor-
tancia del cuerpo humano, que un siglo mdas tarde sera la obsesi6én de Miguel
Angel. Asi, en las puertas de la sacristia, los fondos son planos y las figuras ha-
blan por su forma y relieve. Acaso la tunica tentativa del estilo pintoresco en
Donatello sea la iltima de sus obras, el pilpito que, por encargo de Cosme de
Médicis, hizo para la iglesia de San Lorenzo (fig. 107). El pilpito rectangular
de San Lorenzo parece también, por su forma, un sarcéfago; en las composi-
ciones agitadas de la Pasion, algunas figuras se pierden en el fondo, otras in-
vaden el campo delante de las pilastras, como si en la naturaleza, trastornada

FOT. DE LA Cowp, ROTORSAPICA

Fig. 107. - Donatello. Pilpito de San Lorenzo. FLORENCIA.
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por el drama del Calvario, se produjeran fe-
némenos sobrenaturales. En la escena de la
crucifixién los dngeles vuelan alrededor de las
tres cruces con gestos de dolor, como en los
frescos de Asis. El efecto pictérico estd habil-
mente producido: 4 un lado las cruces, casi de
bulto entero, sobre las que cae la luz, forman
contraste claro con el otro plafén, donde el
relieve, mas bajo, marca la nota obscura de
las tinieblas.

El pilpito de Donatello completaba la de-
coracién interior de la iglesia de San Lorenzo,
que era propiedad de los Médicis. Cuando mas
tarde se trasiadé 4 Florencia el cuerpo de Mi-
guel Angel, fallecido en 1564, desde aquel piil-
pito pronunci6 el Varchi la oracién finebre;
los académicos florentinos que dispusieron las
exequias tuvieron buen cuidado en desnudar
de paramentos aquel dia el pilpito de bronce,
porque, habiendo sido de Donalello lavorato,

sarcbbe sta-
loogni or-
nainenlo que
&t fusse so-
praposto di
gran lunga
men bello.
Después
del pilpito
de San Lo-
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Fig. 108. — Donatello. David.
Museo Nacional. FLORENCIA.

\
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Fig. 109. — Verrochio. David.
Museo Nacional. FLORENCIA.
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renzo, Donatello ya no se sinti6 con 4nimos
para emprender ninguna nueva obra impor-
tante; el delicado maestro cuatrocentista no
era un gigante, como Miguel Angel, para tra-
bajar, luchar y sufrir hasta en los cansados
dias de la vejez. Como nunca habia sido un
buen administrador de su propio caudal, en
sus tltimos aiios, segin el Vasari, vivi6 sola-
mente de las liberalidades de los Médicis y &
su muerte fué enterrado a los pies de Cosme,
que le habfa protegido durante toda su vida.
El gran Mecenas florentino se habia honrado
con la amistad del més grande escultor de su
tiempo; en casa de los Médicis se veian varias
de sus obras; alrededor del patio del palacio
de Via Lata hay todavia unos relieves circu-
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Fig. 110. — Iglesia de los Santos Juan y Pablo (S. Zanipolo) y estatua de Colleone,
por el Verrochio. VENECIA.

lares, entre los arcos, que pasan por ser obra de Donatello. En este patio estaba
también la estatua en bronce de David, hoy en el Museo Nacional (fig. 108). El
joven pastorcillo lleva un sombrero de paja muy florentino, con hojas de hiedra;
le cuelgan los bucles como 4 un efebo antiguo y pone el pie sobre la cabeza de
Goliat, todavia con el casco. Es de notar que este casco del gigante ticne un re-
lieve con una representacién del triunfo del amor, inspirada evidentemente de
alguna piedra grabada antigua. La asociacién de Donatello 4 los Médicis no es
puramente un caso de proteccién, sino la natural dependencia que tenia que
haber entre este artista tan florentino y los impulsores del Renacimiento en su
patria. Donatello no podria concebirse trabajando casi siempre en Roma, como
Miguel Angel; 4 pesar de su fuerza de expresion, de su espfritu agitado, su alma
conserva siempre la ternura, el ideal de la Florencia de su siglo.

El sucesor dc Donatello, como escultor de los Médicis, tenia que ser otro
florentino, Andrés Cione, llamado por sobrenombre e/ Verrockio. Fué el autor
de las joyas, trofeos y alegorias que usaron los Médicis en las fiestas que se
dieron en Florencia 4 mediados del siglo, pero ademas de su primera habilidad
para la orfebreria, era un artista capaz de producir bellisimas obras de escul-
tura. Su David, més joven aun y elegante que el de Donatello, se le pueds com-
parar en perfeccién de técnica; se ve al Verrochio, en esta obra, obsesionado
por sobrepujar la del gran maestro. La posicion es la misma en ambos (figu-
ras 108 y 109); los dos empuiian ain la espada con que han cortado la cabeza
al gigante que estd 4 sus pics; pero mientras el joven pastor de Donatello es un
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FOT. ANDINSON,
Fig. 111. —Della Quercia. Fig. 112. —Della Quercia. Creacién de Adan.
Palacio comunal. SIENA. San Petronio. BOLONIA.

inocente y humilde pastorcillo, ¢/ David de Verrochio es un joven nervioso, al
que anima la ambicién de gloria, apuesto y elegante con su coraza de cuero,
bordada con gran finura.

Labré ademdas el Verrochio varios sepulcros para los Médicis, comen-
zando por el de Cosme, que Donatello ya no pudo ejecutar por ser dema-
siado viejo; sencillo, como convenia 4 aquel hombre para cuya gloria bastaba su
solo nombre, y ademds los de sus hijos y su esposa, y el de Juan de Torna-
buoni, su pariente y representante de la ilustre familia en Roma. Pero la obra
mas caracteristica del Verrochio como gran escuitor es su estatua ecuestre de
Bartolomé Colleone, en Venecia, obra de tanto empuje como la de Gatamelata
en Padua, pero mds arrogante y teatral que la del astuto guerrillero inmorta-
lizado por Donatello. El escultor florentino, acorddndose aqui de su habilidad
de platero, ha guarnecido el caballo con un cintur6n riquisimo de taracea, como
la silla; el guerrero, armado de punta en blanco, mira arrogante, persuadido
de su poder. La cabeza dista mucho de ser un retrato lleno de psicologia, como
el de Donatello; vista de cerca, es basta y apenas modelada, sin detalles; pero
hay que ver el conjunto del caballo y su jinete sobre un pedestal de marmol her-
mosisimo, en una pequefia plaza de Venecia, donde parece agrandarse el caballo
y aquel hombre més alto sobre la grupa (fig. 110 y 1dm. VII). La estatua ecuestre
del Verrochio sélo supera 4 la de Donatello en esta circunstancia de encuadrarse
mejor en el ambiente; la de Padua parece como perdida, colocada en un rin-
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Figs. 113 y 114. — Lucca della Robbia. Relieves de la Cantoria del Duomo.
Museo del’ Opera. FLORENCIA.

c6n de una plaza irregular. También el pedestal, que acaso no sea obra del
Verrochio, acusa un gran progreso sobre el simple bloque, casi funerario, de la
estatua de Gatamelata.

Resulta muy curioso que las dos tinicas estatuas ecuestres que se conservan
de los escultores florentinos sc hallen lejos de Florencia, ambas en la Italia sep-
tentrional: en Padua y Venecia. Cuando mds tarde otro florentino, Leonardo de
Vinci, se propone 4 su vez labrar una estatua ecuestre, serd también al Norte
de Ttalia, 4 Mildn, donde acudira, llamado expresamente para erigir esta obra;
alli hizo los proyectos y modelos de su famoso cavallo, que qued6 sin terminar.
Eran, en realidad. los hombres més enérgicos de la Italia del Norte los que
sentian el ideal heroico de los condotlier: y jefes de mesnada; para los florentinos
bastaba el David joven, derribando con astucia al gigante, 6 simplemente el
Amor, 6 Judith 6 Perseo.

Verrochio muri6 en Venecia; los trabajos y fatigas que pasé para fundir su
caballo fueron parte 4 acortar sus dias. Sus obras son relativamente poco nume-
rosas, mas por su doble cardcter de pintor y escultor hubo de tener gran in-
fluencia sobre la inmediata generacién; de él dependen, como maestro, grandes
ingenios: Leonardo de Vinci, Lorenzo de Credi y hasta el Perugino.

Simultdncamente 4 estos grandes florentinos del cuafrocientos, un maestro
solitario, hijo de Siena, aparecia, como extrafio meteoro, con un arte mas am-
plio y fuerte que el de Donatello y de su escuela. Conocido por Jacopo della
Quercia, en su juventud habia sido ya uno de los concursantes para las puertas
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Fig. 115. — Lucas della Robbia. Madona de San Pierino. Museo Macional. FLORENCIA.

del baptisterio de Florencia, con Brunelleschi y Ghiberti; después trabaj6é en
Siena, sobre todo en una fuente bellisima, de la que sélo quedan fragmentos
(fig. 111), y pas6, por fin, & Bolonia para decorar la fachada de la iglesia de San
Petronio, que es su obra maestra, aunque la dejo sin concluir (fig. 112). Jacopo -
della Quercia dividié el basamento de esta fachada en recuadros, representando
en cada uno un tema bfblico con pocas figuras, dos 6 tres no mas, llendndolo por
entero. Dicese que alli aprendi6 Miguel Angel, quien estuvo en Bolonia largo
tiempo, y ciertamente en los temas de la Creacién, de sus frescos de la capilla
Sixtina, el Buonaroti se acuerda del estilo y las composiciones grandiosas ejecu-
tadas por Jacopo della Quercia en el muro incompleto de la iglesia de San Pe-
tronio de Bolonia.

Volviendo otra vez los ojos 4 Florencia (Jacopo della Quercia sélo fué un
episodio), todavia en lo que faltaba de siglo habia de producir varios geniales
maestros en el arte de la escultura. Si Verrochio fué el heredero de Donatello
como fundidor, en cambio el que continué y acentué su elegante estilo floren-
tino fué otro amigo suyo y del Ghiberti, Lucas della Robbia, el primero de una
gran familia de artistas que mds tarde hicieron famoso su nombre, principal-
mente como ceramistas y esmaltadores de esculturas en tierra cocida. Sin em-
bargo, antes de cultivar Lucas este arte de la cerdmica, ejecuté en marmol relie-
ves admirables; en un documento se le cita como marmoraius. Su obra maestra
en este género de escultura en mdrmol son los relieves de otra segunda canfo-
ria, que le encargd la catedral y debia estar 4 la altura de la de Donatello (figu-
ras 113 y 114). El artista represent6 de nuevo el asunto de los nifios cantando, y
sus relieves llegan 4 superar 4 los de Donato en penetracion espiritual del senti-
miento de la musica. Hay en los de Lucas menos agitacién; este artista es mds
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Fig. 116. — Juan della Robbia. Friso de las obras de misericordia. Hospital de Pistoya.

tranquilo, més religioso, y, por lo tanto, debié sentir con mds serenidad la be-
lleza de la musica: un grupo de nifios hacen sonar las trompetas, otros juegan
alegremente, como si para ellos no hubiera més canticos que los de las solem-
nidades de alegria, como la Natividad 6 la Epifania. Pero en los parapetos late-
rales, unos muchachos mayores, capaces ya de comprender un efecto musical
elevado, siguen absortos la lectura de los cantos espirituales; los mds pequeiios,
delante, sostienen el libro 6 rétulo con las solfas; los de detrds miran por encima
de sus hombros, unos jugando inconscientemente con sus rizos, otros siguiendo
el compds con el pie 6 con la mano. Nunca, nunca en la pldstica del marmol se
ha reproducido més intensamente la armonia del canto; las voces infantiles pa-
recen resonar en aquellas bocas en armonias prolongadas, dando unas las notas
bajas, otras elevando el tono segiin exige la escala.

Esta obra bastaria para inmortalizar 4 Lucas y elevarle 4 la altura de Dona-
tello; pero ademds labr6 varios relieves para el campanile y acabé la puerta de
bronce de la sacristia del Duomo, que Donatello habifa dejado sin concluir,
mostrandose digno continuador del gran maestro. Pero pronto su espiritu deli-
cado debia lanzarse al nuevo arte de los relieves de ticrra cocida, con esmaltes
vidriados, del que habia en Toscana pocos precedentes. Ignoramos ain por qué
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Fig. 117. — La Asunci6n. [glesia det Santo Angelo. NApPOLEs.

caminos, Lucas della Robbia, que no era quimico, ni su caricter parece haber
sido el de un inventor, llegd 4 producir sus primeras cerdmicas vidriadas. La
técnica, sin embargo, era sencillisima: los modelos ejecutados en barro son es-
maltados al fuego con colores claros, casi siempre los mismos, el blanco 6 azul
para el fondo, un color transparente rosado para las carnes, los vestidos de

tonos simples, siempre uniformes. Las orlas y
recuadros son de flores y frutos, ramas de
pino, rosas y mazorcas de maiz, como suelen
verse en verano en las ventanas de los risuefios
pueblos vecinos de Florencia, de colores mas
vivos y variados. El arte de los della Robbia
es un arte popular; las cerdmicas de los talle-
res de los descendientes de Lucas decoran ain
muchas de las encrucijadas de Italia; algunas
de las mis bellas, como las Madonas de Via
del Agnolo 6 la de San Pierino (fig. 115), hoy
en el Museo Nacional, han estado hasta hace
poco al aire libre, respetadas por todo el mun-
do. Asombra pensar que las fragiles Madonas
de tierra cocida del gran Lucas, después de
cuatro siglos, se hallan intactas, sin que nada
haya degradado sus bellos bustos esmaltados.

137, MOSCIONI,

Fig. 118. — Tabern4culo para hostias.
Jglesia de Montserrat. Roma.
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Porque, realmente, en las prime-
ras obras de Lucas della Robbia
la gracia florentina llega al col-
mo; las Madonas son delicadas
Virgenes de manos finas y cabe-
za suave; los dngeles las adoran,
llevando vasos de flores 6 volan-
do alrededor de la amable reina
de los cielos, que reviste la es-
belta forma de una joven tosca-
na. El color es lo unico que ca-
rece de distincion en las obras
de Lucas; aquellos ramos pasto-
riles de las orlas parecen alli
puestos por contraste, como los
alejandrinos amaban también los
textos bucoélicos. Pero los des-
cendientes de Lucas, su sobrino
Andrés y sus hijos, son algo in-
ror. o2 18 cour. mromnne feTiOTEs 4 €1, y el efecto artistico

Fig. 110.— Agostino da Duccio. Madona. de sus obras se logra principal-

Museo Nacional. FLORENCIA. mente por el encanto, que en

ellas perdura de la gama de co-

lores que Lucas invent6 y aplicaron siempre sus herederos. Estos hacen ya

composiciones mayores: grandes altares, del todo vidriados, y frisos para decorar

fachadas, como las representaciones de las obras de misericordia que adornan,

con grandes medallones en los arcos, el bello pértico de la entrada del hospital
de Pistoya (fig. 116), obra de principios del siglo xvr.

La industria de las cerdmicas policromadas qued6 vinculada en la familia
de Lucas della Robbia durante mds de un siglo. Al morir Lucas deja por here-
dero de su taller & Andrés, su sobrino, que ya debié haber colaborado con él
en algunas obras importantes. Andrés no es tan delicado ni tan fino; diriamos
que no es tan donalellesco como Lucas, pero posee atn temperamento de gran
artista, con nobles inspiraciones. Su grupo de la Visitacién de Pistoya, y, sobre
todo, los inspirados medallones de nifios inocentes, de la Casa de Misericordia
de Florencia, figuran entre las obras que han llegado 4 ser populares y univer-
sales, vulgarizadas infinidad de veces en reproducciones, por la estimacién que
las gentes sencillas sienten por su inefable belleza. Cuando los ltimos grandes
maestros escultores florentinos emigran en su mayor parte 4 Roma, entonces se
populariza en Florencia, y aun podriamos decir por toda la Toscana, este arte
elegante, que 4 las bellezas de la policromia y de los tipos tradicionales de Lucas
y Andrés retine las ventajas de su baratura y de su fécil colocaci6n, subdivididos
en pequeias piezas los frisos y relieves.

Hemos dedicado 1a mayor parte de este capitulo 4 los grandes maestros del
cuatrocentismo florentino, como Ghiberti, Donatello y el Verrochio, por la difi-
cultad de resumir, en las contadas paginas de un manual, un movimiento artis-
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tico tan complejo como fué el de

Florencia cuatrocentista. En vez de

hacer una simple enumeracién de

nombres, hemos preferido ilustrar

algunos de ellos, concentrando la

atencién en los mds gloriosos y re-

produciendo el mayor nimero posi-

ble de sus obras. Pero causa pena

el pasar por alto, sin mentarlas si-

quiera, las personalidades secunda-

rias, los discipulos exquisitos de

Donatello, grandes decoradores

todos, como los Rosellino, Desiderio

de Settignano, Benedetto de Maja-

no, Mino de Fiesole, Agostino da

Duccio y el Polla;uolo. Todos lleva-

ron al arte decorativo los principios

de elegancia y finura que saturaban

las obras de los mds grandes escul-

tores, como Donatello y el Verro-

chio. Ejecutaron principalmente

monumentos funerarios de vasto

conjunto, llenando toda una capilla,

como el del cardenal portugués para

quien Antonio de Rosellino hizo una

tumba que es su obra maestra, en

la iglesia de San Miniato, cerca de Fig. 120.— Agostino da Duccio. Madona.

Florencia; 6 bien dentro de nichos Museo del Loyvre. PARis.

grandiosos, abiertos en el muro,

como los dos de Santa Croce, obra de Bernardo Rosellino y de Desiderio de Sct-

tignano, para los secretarios de la repiiblica, Leonardo Bruni y Carlos Marsupini.
Siempre estos decoradores cuatrocentistas adoptan el mismo sistema de sub-

dividir los elementos arquitecténicos en multitud de frisos, cartelas y recuadros,

que adornan con rizos de hojas de acanto, con guirnaldas de flores, ovas y pal-

metas. Los simples$, clasicos conjuntos de entablamentos, sobriamente colocados

sobre una serie de columnas 6 pilastras, que serdn los preferidos durante el

siglo xvI, no aparecen todavia; las lineas arquitecténicas han sido multiplicadas

tan s6lo para dar lugar 4 nuevos enriquecimientos decorativos. En los timpanos

y las pilastras, subdivididas en recuadros, aparecen dngeles 6 mds bien alegorias,

siempre en relieves exageradamente planos; estos escultores cuatrocentistas flo-

rentinos hacen grandes esfuerzos para infundir en el relieve una sensacién de

luz y de color, sin levantar apenas las formas sobre el plano del cuadro. Muchas

veces acentiian su efecto con una discretisima policromia, con ligeros toques

de oro y azul, acentuando las lineas 6 llenando los fondos con un tono mate;

pero, otras veces, esto resulta imposible y los fondos estin materialmente invadi-

dos por el esfumado del relieve, los penachos de cabelleras y las alas de dngeles

HIST. DEL ARTE. — T. Ill.— 13,



o8 HISTORIA DEL ARTE
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Figs. 121 y 122, — Pisanello, Medallas de Luis y Cecilia de Gonzaga

que inundan el campo. Agostino da Duccio y Mino de Fiesole, especialmente,
hacen maravillas en esta clase de decoracién; los relieves del primero, en Peru-
gia, y algunas de sus placas con Virgenes y dngeles, pasan por ser de lo mds
bello del arte decorativo florentino en el cuatrocientos (figs. 119 y 120). Estos
dos maestros contribuyen 4 esparcir fuera de Toscana los principios de la gra-
matica decorativa del cuafrocicnlos. Agostino da Duccio, ademds de Perugia,
va 4 Rimini para colaborar en la gran obra de decoracién del templo Malatesta,
contribuyendo asi 4 propagar el estilo por la Italia septentrional. Mino de Fie-
sole, en cambio, desciende & Roma, llamado por el papa florentino Pio 1I. Roma
estd llena de obras de Mino 6 de su escuela; él es quien ejecuta el sepulcro de
Pio II (fig. 82), varios sepulcros de Santa Maria de Montserrat, para espaiioles,
y, sobre todo, el gran mausoleo de Paulo II en la antigua iglesia de San Pedro,
hoy destruido, pero del que quedan fragmentos en las grutas vaticanas. Esta fué
ya una obra ejecutada en colaboracién con un escultor de Dalmacia, Juan el
Délmata 6 Juan de Trau. :

Mino de I'iesole no es un maestro radiante de suavidades elegantes, como
el gran Agostino da Duccio. No seria capaz de
componer, por ejemplo, dos relieves como los que
hemos reproducido en las figs. 119 y 120; pero en
las ornamentaciones puramente decorativas de sus
sepulcros, pulpitos y balaustradas, Mino de Fiesole
produce obras admirables. Las cartelas y frisos con
rizos de vifia y palmetas finas, en bajo relieve, son
de una finura de sentimiento que nunca cansa; los
temas se repiten, los elementos arquitecténicos se
acumulan cn sus composicivnes, pero siempre tan
puros que encanta su contemplacion.

Fig. 123.— Nicolds Florentino. Una ¢poca como ¢sta, que sentia el romanti-
Medalla de Alfonso de Este. cismo de la antigiiedad clasica, ya se comprende



LAS MEDALLAS 99

-

Figs. 124 y 125. — Medallas alegéricas de Antonino Pio y de Fray Timoteo de Verona.

que tenia que tratar de imitarla en todas las manifestaciones artisticas. Los anti-
guos hicieron maravillas en el arte de las medallas, y estos pequefios bronces
conmemorativos aparecen aun con bastante frecuencia al efectuar excavacio-
nes. Todavia hoy, en Oriente, son objeto de gran comercio las medallas y mone-
das de la época romana; lo mismo debia suceder en la Roma de cinco siglos
atras, donde los escultores florentinos y los coleccionistas podian féacilmente pro-
curarse medallas imperiales y piedras grabadas, de las que los Médicis tenian
una gran coleccién.

El primero que trat6 de imitar las medallas romanas fué un artista muy singu-
lar, pintor y escultor, llamado vulgarmente e/ Pisanello, de quien trataremos como
pintor en el capitulo siguiente (él se firma picforis hasta en las medallas). Por lo
general, 4 un lado, traza en relieve el busto del personaje retratado y, en el re-
verso, una alegoria, en la que da rienda suelta 4 su fantasia (figs. 121 y 122).
Otras veces, las medallas no estin dedicadas 4 una personalidad determinada;
son puramente pretexto para aprender & vencer la dificultad de desarrollar un
emblema 6 alegoria dentro del pequeiio disco de bronce. En algunas se retratan
personajes histéricos, como un emperador romano
(fig. 124) 6 un principe, y hasta simples aficiona-
dos 4 la numismatica 6 humanistas de segunda fila,
que quieren también verse inmortalizados con su
correspondiente medalla. Huelga decir que los
pontifices participaron también de esta aficion,
como todos los préceres del Renacimiento. Alfon-
so V de Aragén se hizo acuiiar, en N4poles, varias
medallas, por diferentes artistas, que son estima-
das hoy entre las mejores de su época. En el
anverso el rey Magnanimo, en bajo relieve, idea- * — —
lizado y rejuvenecido, muestra su astuta fisono- Fig. 126.— Medalla de Juan
mia, con su nariz curvada tan caracteristica. En el Andrés de Asti. -
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reverso, unas dguilas muestran la cispide, 4 la que el gran aventurero aragonés
habia podido llegar después de sus largas campaiias en Italia. La tierra clasica,
siempre prédiga en grandes hombres, hacfa grandes hasta 4 los que, como Al-
fonso V de Aragén, llegaban 4 sus playas desde lejanas tierras.

Resumen.— La escultura toscana, que se inicia en Pisa por la escuela de Nicolas de Puglia,
se desarrolla durante el siglo xv en Florencia con caracteres muy locales. El primer escultor
de esta época, que conocemos con el nombre de cuatrocentismo, es Lorenzo Ghiberti, autor de
dos juegos de puertas para el baptisterio de Florencia. En las primeras, Ghiberti no hace més
que iniciar su estilo; en las Gltimas, colocadas en la fachada principal, que mira frente al Duomo,
el Ghiberti hace prodigios de perspectiva; los relieves de estas puertas, llamadas del Paraiso, re-
nuevan los efectos del relieve pictérico de los romanos. Al Jado de Ghiberti férmase otro escultor
genial, Donatello, protegido y estimado de Cosme de Médicis. Larga y laboriosa su vida, deja
una multitud de obras, todas interesantisimas, llenas de una fuerza de expresién extraordinaria;
citaremos su San Jorge y sus estatuas de San Juan, los Profetas del campanile, el palpito de Prato
y la cantoria de la catedral de Florencia; sus trabajos en Roma y en Padua, sobre todo la estatua
ecuestre de Gatamelata, y, por fin, su David y el ptlpito de San Lorenzo. Al morir Donatello es
substituido, en su carcter de escultor oficial de los Médicis, por otro florentino, llamado el Ve-
rrochio, autor de un David y una estatua ecuestre analogos 4 los de Donatello. En Siena aparece,
4 modo de precursor de Miguel Angel, Jacopo della Quercia; en Florencia brilla aiin otro escul-
tor de primera magnitud, Lucas della Robbia, que debia ser e' iniciador de las cerimicas vi-
driadas, cuya labor continuaron su sobrino Andrés y sus descendientes. Al lado de éstos, una
infinidad de excelentes artistas decoradores difunden los principios del cuatrocentismo florentino,
de relieves planos con innumerables hileras de adornos, palmetas, guirnaldas y 4ngeles esfu-
mados. Otra manifestacién de la decoracién cuatrocentista son las medallas con alegorias, imita-
das de las de la antigiiedad romana.

Bibliografia. — VENTURL: Storia dell’ Arte italiana, tomo VI. — BoDr: Florentinische Bild-
kauer der Renaissance, 1902. — MARCEL REYMOND: La sculpture florentine, 1899. —A. MEYER:
Donatello, 1002.—H. SEMPER: Andrea del Verrochio, 1878.— CRUTTWELL: Luca and Andrea delia
Robbia, 1952.—SCHUBRING: Luca della Robbia und seinz Familie, 1g05.— FaBriCZY: Medaillen der
italienischen Renaissamce—Heiss: Les médailleurs de la Renaissance, 18g2.
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Fig. 127. — Pollajuolo. Inocencio VIII. Estatna que adorna su sepulcro. Paticano.
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Fig. 128. — Fray Angélico. La Adoraci(m de los Reyes. Museo de los Uffici.

CAPITULO VI

LA PINTURA FLORENTINA CUATROCENTISTA. — MASACCIO, FRAY ANGELICO, BENOZZ0 GOZZOLI,
FILIPPO LIPPI, FILIPPINO, GHIRLANDAJO, BOTTICELLI, MELOZZO DE FORLI, PIERO DELLA FRANCESCA,
PERUGINO Y PINTURICCEHIO.

DURANTE todo el siglo xv,— el periodo que los italianos llaman e/ guatro-
cenlo,— el arte de la pintura, como el de la escultura, tiene también por
centro 4 Florencia. Los artistas formados por la decidida proteccién de Cosme
de Médicis son principalmente los que extienden por toda Italia las maravillas
del arte cuatrocentista genuinamente florentino. El primer pintor de esta época
formaba parte del grupo de Donatello y Brunelleschi: <La naturaleza,— dice el
Vasari,—cuando hace una persona excelente, no acostumbra 4 hacerla sola, sino
que al mismo tiempo coloca cerca de ella otras que pueden ayudarla y estimu-
larla con su virtud.» Asf empieza el biégrafo del Renacimiento la vida del pintor
Masaccio, para explicarse, en cierto modo, aquella aparicién casi milagrosa, simul-
tdnea, de tres genios excepcionales: Masaccio, Donatello y Brunelleschi. Quedan
infinidad de anécdotas de la amistad intima de estos tres hombres: Brunelleschi,
algo més avanzado de edad, ya hemos dicho que fué, al parecer, el méds cons-
ciente del grupo; €l enseii6 4 Masaccio las leyes de la perspectiva y los rudi-
mentos de arquitectura indispensables para sus fondos.

Masaccio debfa ser realmente un genio extraordinario; murié joven, 4 los
veintiséis afios, pero la influencia de su espiritu se extendié hasta todo el siglo
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siguiente: Anibal Caro, en su epitafio, le
llama maestro de Miguel Angel y de lanfos
otros ilustres; Vasari, para alabar su esti-
lo, dice que pinté tan modernamente que
sus obras pueden ponerse en parangé6n con
cualesquiera otras de dibujo y colorido
moderno. Y téngase en cuenta que moder-
no, para el Vasari, representaba el estilo
de sus contempordneos, que eran Rafael
y Miguel Angel y su escuela. Tanto mis
singular resulta la influencia de Masaccio
sobre los pintores de toda una época,
dada la falta 6 escasez de obras suyas; su
influjo fué casi misterioso. El joven pintor
muri6 sin dejar un monumento colosal,
como la ciipula de Brunelleschi, que diese
testimonio de su genio, y sin poder prodi-
garse en obras variadisimas como Dona-
tello, con su laboriosa vejez, trabajando
hasta los ochenta afios.
Se comprende que habiendo muerto
Masaccio tan joven, ya en tiempo del Va-
sari no se conocieran muchas obras suyas,
y aun algunas de las que le atribuye el
biégrafo han sido devueltas por la critica
de nuestros dfas 4 otros pintores. Mas por
fortuna han llegado hasta hoy intactos
sus frescos de la capilla Brancaccio, de la
iglesia del Carmen, de Florencia, que en
todo tiempo han sido considerados como
Fig. 129. —Masaccio. Ad4n y Eva, la mas importante obra suya. Es una ca-
lglesia del Carmen. FLORENCIA. pilla lateral algo obscura; los frescos, que
ocupan los planos de las dos paredes,
fueron empezados por otro pintor toscano, Masolino, mas enigmdtico atn, que
los dejé para hacer un viaje 4 Hungrfa; continuados después por Masaccio,
aun la decoraci6én quedé interrumpida, hasta que medio siglo mds tarde los
concluyé Filippino Lippi. En aquellos muros, llenos de pinturas, los ojos buscan
la parte que corresponde 4 Masolino, 4 Masaccio y & Filij pino, para explicarse
el gran misterio; alli fueron 4 aprender todos los pintores posteriores; en ellos
aprendié Miguel Angel el estilo de los pliegues y de las formas humanas repre-
sentadas con elevado naturalismo. La primera impresién que causan los frescos
de Masaccio es casi una decepcién: los famosos Addn y Eva expulsados del
Paraiso, con sus cuerpos desnudos, estdn regularmente dibujados en escorzo,
tan justamente coloridos que no nos sorprenden & nosotros, acostumbrados 4 la
correccion de las escuelas posteriores del Renacimiento (fig. 129).
En las grandes composiciones inmediatas, que representan 4 San Pedro pa-
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gando el tributo y San Juan y San

Pedro repartiendo limosnas 4 los

pobres de Jerusalén, las figuras de

Masaccio se mueven en un escena-

rio natural; los fondos tienen edifi-

cios en perspectiva, que sélo el es-

tilo de las construcciones los hace

reconocer como de principios del

siglo xv, pues por su correcto di-

bujo parecen mds modernos. Las

figuras de los apdstoles llevan am-

plios mantos, cuyos pliegues gran-

des, sin rigidez, caen majestuosos

como las togas romanas; el espiritu

clasico de Brunelleschi debié haber

inspirado al joven pintor, que bus-

caria también sus modelos en los

marmoles antiguos (fig. 130). Ma-

saccio parece haber aprendido mdas

de los frescos y estatuas romanas

que de la pintura florentina que le

habia precedido, toda impregnada

del espiritu de Giotto y de su es-

cuela. Porque 4 pesar de su genio

extraordinario, Giotto fué todavia Fig. 130. — Masaccio. Los Apé6stoles re[;:&::\:;l;)
un hombre medioeval; sus obras limosnas. Jylesia del Carmen. FLORENCIA.
interesan mds por la expresién pe-

netrante de sus figuras que por la forma, y lo mismo pasa con sus discipulos.
Masaccio, por primera vez en los tiempos modernos, tiene el sentido del color y
de la forma con sus propias bellezas naturales. En lugar de los ingenuos paisajes
sin aire ni luz que pintan Giotto y sus discipulos, con edificios en miniatura, ve-
mos en él un deseo de hacer un ambiente natural; los colores, de tonos inten-
sos, resultan suavizados por la distancia, sin reflejos ni dorados; las telas mismas
son opacas, sin adornos; por primera vez después del arte antiguo, un pintor
comprende la maravilla de los pliegues formados por el peso del tejido.

Hay que imaginarse la novedad que todo aquello representaba después de
un siglo de pintura de la escuela de Giotto; hasta 4 nosotros nos parece un
anticipo de los métodos y estilo de los pintores de la escuela de Rafael. Y
ellos, los artistas romanos del siglo siguiente, son los verdaderos sucesores de
Masaccio; ya veremos cdmo durante todo el siglo xv los pintores cuatrocentistas
florentinos se conservaron fieles 4 la tradicién giotesca; el espiritu clasico de
Masaccio no se lo apropiaron sino en muy pequeiia parte. Si Masaccio hubiese
vivido mds, acaso hubiera podido tambi¢n influir mds poderosamente sobre sus
inmediatos sucesores; pero los tiempos no habian llegado: el mismo Donatello
era ain un genio atormentado, cuyo ideal distaba mucho de ser el mismo del
joven pintor amigo suyo.
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Fig. 131.— Fray Angélico. La Natividad y los Desposorios de la Virgen. Predella
del retablo de la Anunciacién. Museo de! Prado. MADRID.

Por esto Masaccio, que, como dice el Vasari, tenfa un genio abdstractisimo,
es decir, extraiio para su tiempo, era un caso de anticipo que no se comprende
pudiese durar mucho y su obra tenia que ser corta necesariamente. Ademds de
los frescos de la capilla Brancaccio, de Florencia, le son atribuidas otras pinturas
de la iglesia de San Clemente, en Roma, que mds bien parecen obra de Maso-
lino, y una tabla del Museo de Népoles, que es la misma de que habla el Vasari
como elogiada por Miguel Angel y que estaba en Santa Maria la Mayor. Esto
es, en todo caso, lo tinico que ha llegado hasta nosotros, auténtico y dudoso, de
Masaccio; pero asi y todo, se nos muestra revelando un genio excepcional que
se destaca del marco de su siglo. «Nosotros, —decia Brunelleschi al ocurrir su
muerte,—hemos tenido una pérdida grandisima...» Al decir zosofros, queria decir
toda la Florencia artistica de su tiempo. El sagaz arquitecto comprendia que
habrian de pasar muchos aifios antes no apareciese otro maestro en la pintura
que pudiera recoger la herencia de Masaccio.

Y, efectivamente, no lejos de Masaccio, surgia el prodigioso fenémeno de
amor y aptitud para la belleza, aunque sin salirse del repertorio de los temas gio-
tescos, que representa fray Angélico. Nada demuestra tanto cémo se conser-
vaba la afeccién para los antiguos asuntos y métodos de la pintura, y que aiin
podian conseguirse con ellos bellisimos resultados, como las obras de este otro
gran pintor, el mistico cuatrocentista florentino, beato Angélico de Fiesole.

Fray Angélico habia nacido en el pueblo de Vichio, cerca de Florencia;
entr6 joven en la orden de Santo Domingo y pasé6 su noviciado en Cortona. Pa-
rece que ya antes de profesar habia demostrado aptitud para la pintura; pero
teniendo que salir desterrados los frailes de Fiesole, 4 cuya comunidad pertene-
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Fig. 132.— Fray Angélico. Adoraci6n de los Reyes. Retablo de la Anunciacién. Museo del Prado.

cia, pas6 & Foligno, cerca de Asis, y alli pudo conocer los frescos de Giotto.
De la plicida regién de la Umbria, con sus suaves colinas, aprendi6 fray Angé-
lico el paisaje ideal de sus fondos, llenos de arbolillos y montes bajos, dorados
por la luz de un cielo transparente y viéndose 4 menudo 4 lo lejos el resplandor
del lago Trasimeno.

El encanto de las pinturas de fray Angélico consiste, mds que nada, en el
color. Aquel fraile piadoso debié recoger todos los secretos de la técnica, para
que sus tablas se conserven atin con la misma frescura y brillo de cuando fueron
pintadas. Sin excesivos deseos de perfeccién, que le hicieran buscar procedi-
mientos nuevos, ni impaciencias de lucro para contentarse con colores defectuo-
sos, los frescos y las tablas del Angélico son tan nuevos hoy como el dia que
fueron pintados. Los temas son siempre religiosos; fué el pintor y nada més que
pintor de la leyenda evangélica. «Se ejercité siempre en el arte de la pintura,
mas nunca quiso trabajar en otros asuntos que los piadosos.» Fué virtuosisimo,
humanisimo, como dice el Vasari, sobrio y casto, diciendo 4 menudo que para
cultivar el arte hacia falta quietud y que «el pintor de Cristo debia estar siem-
pre con Cristo». Es curioso el detalle, que recuerda Vasari, de que no retocaba
nunca sus pinturas, sino que las conservaba en todos sus detalles tal como
fueron pintadas primeramente, por creer que asf habfan sido inspiradas por la
voluntad de Dios.

Este humilde dominico lleg6 4 tener una reputacién extraordinaria; sin él
desearlo, su fama se extendi6 por toda Italia y fué solicitado por el Papa para
trabajar en Roma, por el cabildo de Orvieto y por las més ricas comunidades de
Toscana. Pint6 infinidad de tablas destinadas 4 los altares de iglesias mondsti-
cas; el bellisimo retablo de la Anunciacidon, del Museo de Madrid, procede de

JHIST. DEI, ARTE. — T, lil.—14.
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su convento de Fiesole. Alli toda-

via se guarda otro altar suyo con

la Virgen rodeada de santos y san-

tas. Los dos retablos del Museo del

Louvre, la Coronacién de la Virgen

y el Calvario, también proceden del

mismo convento; el gran retablo del

Juicio final, del Museo de la Acade-

mia de Florencia, lo pint6 el beato

Angélico para el convento de los

camaldulenses en el valle alto del

Arno, llamado Casentino. General-

mente, en sus altares, fray Angélico

desarrollaba una sola composicidn,

grande y con innumerables figuras,

todas dibujadas hasta el menor de-

talle, fijdndose en las fisonomias, en

los gestos y hasta en el color del

vestido de cada uno para resumir

simbdlicamente, con el pincel, la

levenda de su piadosa vida; pero 4

pesar de tanta minuciosidad en los

particulares, las pinturas resultan

siempre grandiosas; la gama multi-

___ color se resuelve en una celestial

Fig. 133.— Fray Angélico. Madona de la E;;reTl; proﬁl.Slén de luz. Los fondos s,on

Museo de los Ufici. FLORENCIA- también claros; el de la Coronacién

de la Virgen, en el Louvre, tiene un

alto trono de mérmol sobre el campo dorado; otras veces el fondo es el cielo,

dorado 6 azul, por donde pasan algunas nubes radiantes, que forman un con-

traste vivisimo de realidad. Los altares del beato Angélico tienen muchas veces

su més bello adorno en la predella 6 faja de composiciones, en miniatura, que

sirve de gracioso pedestal 4 la gran icona (fig. 131). Alli, libre de la necesidad de

disponer el cuadro para el mejor efecto del altar, ilustra las escenas de la vida de

la Virgen 6 del Cristo prodigando amor y belleza, repitiendo sin cansarse, pero
con exquisita novedad, los mismos temas giotescos que llenaban su corazén.

Asf, por ejemplo, en el cuadro del Museo del Prado vemos todavia, ¢n la

vredella, aquellas sforiefle bellisstme que admiraba ya el Vasari. Reproducimos

dos de ellas para que se vea c6mo conservaba fray Angélico, 6 los alteraba, los

temas fijados por Giotto para la leyenda sagrada. En los Desposorios de la

Virgen (fig. 131), 4 un lado del grupo de los dos esposos y el sumo sacerdote,

esté4 el de los pretendientes rompiendo las varas, tirdndolas al aire, y hasta uno

de ellos golpea irritado la espalda de José, tal como ya lo habia representado

Giotto. La escena de la Epifania resulta imaginada con mayor libertad (figs. 128

y 132). Pero siempre aquellas composiciones de finos personajes estdn ilumi-

nadas por una luz que parece sobrenatural. jCudn lejos, cudn lejos se hallan,
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pues, del realismo po-
deroso de Masaccio y
de su contraste vivo
de clarobscuro!
Fray Angélico, no
obstante, muestra un
gran adelanto sobre
todos los pintores gio-
tescos del siglo ante-
rior; sus fondos de
paisajes floridos son
de una riqueza muy
superior 4 los abrevia-
dos panoramas de
Giotto y sus discipu-
los. Lo que hay es
que, ademds de este
mundo apagado del
bajo suelo, existe para
fray Angélico otro
mundo superior, el
empireo, poblado de
los seres celestes, tan
familiares para él co-
mo los que podemos
ver y tocar 4 cada
Paso aqui en la tierra. Fig. 134.— Fray Angélico. Deposici6n de la Cruz.
Contemplemos su }/a- Convento de San Marcos. FLORENCIA.
donna coronada por
su Hijo, entre una corte de santos. {La Madonna entre los dngeles musicos!
Rodeada la celestial sefiora de luz refulgente, el oro, nada mas que el oro, puede
darnos, entre las cosas terrestres, una idea de su brillantez (fig. 133). ¢Por qué,
pues, un artista asi tenfia que preocuparse, como el Masaccio, de los efectos de
laluz y la perspectiva terrestre? jOjal4 la tierra pudiera asemejarse al cielo y las
cosas verse aqui envueltas de una atmésfera luminosa como la que inunda el
reino de los bienaventurados! Asi son, pues, sus cuadros de la Coronacidn, del
Louvre, su Madonna famosa de la Estrella y todos los altares y retablos del
pintor angélico: una esmaltada visi6n celeste.

Pero donde el pintor mistico tenia que dejarnos sus més bellas obras, no es
en estas tablas sueltas y altares, sino en el convento de San Marcos, que los do-
minicos de Fiesole poseian en el interior de la ciudad de Florencia y que fray
Angélico decor6 todo con frescos. Cosme de Médicis habia pagado su construc-
cién y Michelozzo habia sido el arquitecto; mas como si uno y otro contaran ya
con la decoracién del Angélico, el convento, grandioso, es de una simplicidad
absoluta, sus blancas paredes no tienen ningiin adorno de escultura. A pesar de
esta rigida pobreza, hoy, desalojado por la comunidad, es un monumento nacio-
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Fig. 135. — Fray Angélico. Santo Domingo
adorando al Crucificado
Claustro de San Muarcos. FLORENCIA.

T, A\;‘l!\b;:
Fig. 136.—Fray Angélico. Fl Cristo peregrino.
Convento de San Marcos. FLORENCIA.

nal, un museo, y el mas curioso acaso
de Florencia, sélo por la decoraci6én del
Angélico. Lo interesante es que los
frescos estdn pintados, con profunda
humildad, en las paredes, sin disponer
plafones con molduras, sino encua-
drando cada composicién cn el muro
blanco con una simple orla de color
(fig. 134). Cada celda, hoy vacia, tiene
un prodigioso fresco con una escena
del Evangelio, en la que muchas veces
figura un santo dominico, como para
advertir al fraile que habitar4 la estan-
cia que también él debe participar cons-
tantemente de la contemplacién de la
vida del Cristo. En la Anunciacién que
hay en una de estas celdas, por ejem-
plo, San Pedro Mirtir aparece detrds
de unas columnas como en éxtasis 4 la
vista del 4ngel que habla con la Vir-
gen. Al pie del crucifijo se halla, solo,
el fundador de la orden, Santo Domin-
go, abrazado 4 la cruz y baiiado el ros-
tro en lagrimas, mirando el cuerpo de
Cristo. Es una escena de intensa emo-
cién; verdaderamente debia ser éste
uno de aquellos crucifijos que, segin
tradicidn, el beato Angélico pintaba de
rodillas (fig. 135).

El claustro del convento de San
Marcos tiene también, encima de las
puertas, pinturas del propio fray An-
gélico, con los santos principales de la
orden dominicana, que enseiian las vir-
tudes cristianas con su ejemplo. Con
estos temas tan sencillos consigue el
pintor crear una serie de maravillosas
figuras; hay, por ejemplo, una luneta
con una figura tan expresiva que sc
ha hecho ya popular: la de San Pedro
Martir, que poniéndose el dedo en los
labios, recuerda 4 sus hermanos de la
orden la virtud del silencio. Sobre una
puerta hay otro grupo con dos santos
frailes, que reciben al Cristo, disfrazado
de peregrino, tipo de radiante belleza,
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con la barba y cabellos rubios,
extendiendo los brazos dulce-
mente pacificos hacia sus hués-
pedes los frailes (fig. 136).
En el refectorio pint6 también
la Crucifixién con todos los
santos de la orden dominica-
na, que asisten 4 la escena
del Calvario en unién de otros
patriarcas y santos, reunidos
alli todos, al pie de las tres
cruces, por el mismo piadoso
dolor, dando al drama del
Golgota su valor de perma-
nente actualidad. Cristo mue-
re cada dia por el pecado; su
sacrificio no es s6lo un hecho
histdrico, sino un acto expia-
torio al que debe asistir cons-
tantemente toda la cristian-
dad. Hasta el paisaje de la
Crucifixién, de fray Angélico,
tiene este mismo valor de
universalidad; es la llanura
yerma de la muerte regada
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Fig. 137.— Fray Angélico. Sixto 11 entrega el tesoro de
la Iglesia 4 San Lorenzo. Capilla de Nicolds V. Vaticano.

por la sangre que resbala del madero de la Cruz. Debajo de esta escena repre-
sent6 fray Angélico una serie de retratos de los generales v personajes de la
orden, alguno de ellos, como San Antonino, contempordncos dcl pintor.

Esta serie de frescos del con-
vento de Florencia es el mds im-
portante conjunto de obras de
fray Angélico; pero todavia, por
fortuna, se conserva en el Vati-
cano una capilla completamente
pintada al fresco por su mano,
que ha subsistido intacta 4 pesar
de las radicales transformacio-
nes que sufrié el palacio ponti-
ficio en el siglo xvi. Fué Nico-
lés V, el Papa humanista amigo
de los florentinos, de que ya he-
mos hablado en un capitulo an-
terior, el que llam6é 4 Roma al
Angélico’para que pintara su ca-
pilla privada. Alli pint6, ade-
mdés, otra capilla del Sacramento

de San Lorcnzo repartiendo Limosnas.
Capilla de Nicolds V. Vaticano.

l
i
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Fig. 138. — I'ray Angélico. Fragmento de la csccna
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Fig. 139. — Benozzo Gozzoli. Pintura al fresco. Cementerio de Pisa.

que mand¢ destruir Paulo III para edificar la frivola sala regia, decorada por va-
nales frescos barrocos. El Vasari ha conservado algin recuerdo de los frescos
desaparecidos de la capilla del Sacramento, en el Vaticano, donde habia Aisto-
rias de la vida de Jests y una serie de retratos de personajes contemporéneos,
acaso en medallones 6 _fondos, como los que pint6 fray Angélico en el convento
de Florencia debajo de la Crucifixién. Pero hasta las copias que, segin se dice,
ejecuté Pablo Jovio, se han perdido; nada queda que pueda darnos idea de estos
frescos de la capilla del Sacramento, que debfan ser el més importante trabajo
del maestro en el Vaticano.

La estancia en Roma de fray Angélico debié durar, con algunas intermi-
tencias, algo mas de diez afios, ddndole ocasién, por lo tanto, para ejecutar otros
trabajos. Algunos veranos, cuando el clima de Roma se hacia mas pesado, debié
pasarlos en la vecina ciudad papal de Orvieto, donde se habia encargado de la
decoracion de una capilla, y algin viaje debié hacer también 4 Florencia, pero
regresando pronto 4 Roma, en donde el Papa le requeria de continuo para la
obra de su capilla particular, en el interior del palacio.

Esta segnnda obra de fray Angélico en el Vaticano subsiste intacta; ence-
rrada entre construcciones posteriores, es todavia hoy un dulce rincén cuatro-
centista, al lado mismo de la capilla Sixtina y de las Logias y Estancias de
Rafael. Todas las reconstrucciones posteriores han respetado el pequefio orato-
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Fig. 140. —Benozzo Gozzoli Construccién de la torre de Babel. Cementerio de Pisa.

rio. Por una sola ventana alta penetra una suave claridad; la capilla es pequeiia,
de un simple golpe de vista puede abarcarse aquel conjunto tranquilo de los
frescos del Angélico, que llenan el techo y las cuatro paredes. Los asuntos esco-
gidos son dignos también del gran pontifice que hacia construir la capilla y del
pintor cristiano por ¢l llamado para ejecutarla. A pesar de ser el oratorio pri-
vado del pastor supremo de la Iglesia, en lugar de escenas evangélicas 6 de las
vidas de los ap6stoles San Pedro y San Pablo, estdn alli desarrolladas escenas
de la vida de San Esteban y San Lorenzo, los dos didconos martires, ejemplos
de la vida sacerdotal, como queriendo indicar que el Papa era también el sacer-
dote, el didcono por excelencia, el primer sacrificante; superior en jerarquia,
pero no en calidad, 4 los demds sacerdotes de la Iglesia de Dios. Los muros
estdn aun divididos en fajas horizontales y recuadros, 4 la manera de Giotto;
las composiciones se reparten el plafén, pero el color es ya mds joven; el Angé-
lico no tiene la fuerza expresiva y trdgica del Giotto, sus figuras estdn impreg-
nadas de otros sentimientos de confianza, amor y piedad. Los personajes secun-
darios son particularmente bellos; aqui, en esta capilla del Vaticano, donde fray
Angélico ha descendido de los asuntos evangélicos 4 simples vidas de santos,
las figuras secundarias son personajes vivos arrancados de la realidad. En la
escena de San Lorenzo repartiendo limosnas 4 los pobres, éstos son verdaderos
retratos de gentes del pueblo, aunque llenos ya de aquella uncién religiosa
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que produce la caridad en
las almas sencillas. También
en el cuadro que representa
al Papa confiando los teso-
ros de la Iglesia 4 San Lo-
renzo, las figuras de los aco-
litos del pontifice parecen
retratos de monsignori ro-
manos de su tiempo; uno
vuelve atrds la cabeza, in-
quieto, porque en aquel dia
de persecucién llaman & la
puerta los dos ejecutores
que buscan al pontifice para
el sacrificio. San Lorenzo,
que ante él se encuentra de
rodillas, lleva una tdnica
decorada con pequeiias lla-
mas; asi se predice también
al didcono su préximo mar-
tirio (fig. 137).
Fray Angélico murié en
Fig. 141.— Benozzo Gozzoli. Las Vendimias. Roma y fué enterrado en la
Cementerio de Pisa. iglesia de la Minerva. El
‘ Papa humanista, Nicolds V,
quiso componer su epitafio. Fué beatificado muy pronto; verdadero pintor cris-
tiano, fray Angélico, al tratar de servir 4 Dios con sus pinceles, gané la gloria
de los hombres y la del cielo.

Es curiosa, sin embargo, la reticencia que hace ya el Vasari al final de la
vida del beato Angélico y que hoy, como siempre, debe resultar de actualidad.
«Yo no quisiera, — dice,— que alguno se engaiiase interpretando lo soso ¢ inep-
to por devoto, y lo bello y bueno por lascivo...», como previniéndonos contra las
pobres imitaciones de la ingenua piedad y contra las criticas de la pura y simple
belleza desnuda...

«Muri6 fray Angélico,—dice el Vasari.—4 los sesenta y ocho afios, en 1445,
dejando entre sus discipulos & Benozzo Gozzoli, que imité siempre /e sua ma-
nicra.» Este, que le habia ayudado como aprendiz en Orvieto y Roma, segiin
consta también por documentos, fué verdaderamente su sucesor, pero sin aquel
espiritu piadoso que llenaba el alma del gran dominico. Benozzo Gozzoli apren-
di6 del Angélico la gracia ingenua de sus composiciones, su minucioso cuidado
en embellecer las figuras con detalles preciosos, el color claro y brillante, la fina
observacion de los tipos humanos, tan variados, pero le falté aquel toque divino
que impregnaba de un ideal maravilloso los cuadros del beato. Benozzo Gozzoli
fué principalmente un decorador; apenas pinté retablos 6 iconas para las iglesias,
pero en su especialidad fué uno de los ultimos grandes discipulos de Giotto;
su arte consistia en enriquecer por el color y las figuras los grandes plafones de
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los monumentos. En sus frescos abun-
dan los edificios, figurados en los fon-
dos, en inacabables decoraciones, con
todos los detalles pulcramente dibuja-
dos en perspectiva, cuyas:leyes acaba-
ban de ser descubiertas en su tiempo.
Los edificios figuraban también & me-
nudo en los paisajes de fray Angélico,
pero el pintor cristiano prefiere los
vergeles y los panoramas floridos. Su
discipulo multiplica los pérticos y las
fachadas, extremando el estilo de la
arquitectura cuatrocentista, llena de
guirnaldas y de adornos semicldsicos
(fig. 139).

Algunas veces mezcla éste, con sus
fantdsticas arquitecturas, construccio-
nes muy conocidas, que reproduce 4
su manera. Es curioso reconocer, por
ejemplo, en los fondos de los frescos
de Benozzo Gozzoli, del cementerio de
Pisa, los mds famosos monumentos de
la Roma antigua, como cl Pantedn 0 la
columna Trajana, pero siempre con la
misma confusién y poniéndolos unos  Fig. 142.— Benozzo Gozzoli. La mujer de Lot.
sobre otros entre construcciones me- Cementerio de Pisa.
dioevales.

Los frescos de Benozzo Gozzoli estdn repartidos en tres conjuntos princi-
pales: el primero en Montefalco de Umbria, en el convento de los tranciscanos,
donde reproduce con gran novedad los temas giotescos de la vida de San Fran-
cisco; el segundo en San Gimigniano, en Toscana, donde pinté la historia de
San Agustin, y el tercero y més importante en Pisa, en los muros del cementerio,
que, comenzados 4 pintar en el siglo anterior por Orcagna y Simone Martino,
tenian una ala del claustro, la que mira 4 Levante, sin decorar todavia. Iista es
la serie més conocida, y también la mds larga, de las obras de Gozzoli: veinti-
cuatro grandes composiciones nada menos decoran aquel muro inmenso del
claustro. Sus escenas pertenecen al Antiguo Testamento, y la mayor parte, 4 los
primeros libros de la Biblia; las ultimas, las mas destruidas, eran la lucha de
Goliat con los filisteos y la visita de la reina de Saba. Lo mds notable es que el
alto muro del cementerio no estd dividido en zonas horizontales, como hubieran
hecho los discipulos de Giotto, sino que la escena se agranda hasta llenar toda
la pared. Esto exige que las figuras sean mayores del natural y, en los fondos, se
multipliquen las arquitecturas y los escenarios interminables de paisajes lejanos.
El conjunto es vago; el pintor d veces se pierde en una excesiva dispersién de
la idea central en grupos laterales, como pasa en el fresco de la historia de Noé
6 en las Vendimias; otras veces, las figuras se acumulan en una masa compacta
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sin centralizarse el interés, como en el
fresco de la torre de Babel (fig. 140).
Pero el encanto de la obra del discipulo
laico del Angélico son los elementos de
la composicién, uno por uno; cuando el
espectador, cansado de querer abarcar el
conjunto, se entretiene en mirar una por
una las figuras de esta torre de Babel,
experimenta un placer exquisito que le
reconcilia plenamente con el pintor. Mu-
chas de las figuras de esta composicién
deben ser retratos; por lo menos, se re-
conocen los personajes de la familia
Médicis, con sus familiares y amigos.
Pisa entonces acababa de recibir el yugo
suave de Florencia, aceptando su hege-
monia; se comprende, pues, que los flo-
rentinos, sobre todo los Médicis, que
desde aquel momento miraron 4 Pisa
como una segunda patria, quisieran figu-
rar en la decoracién de su cementerio,
que habja sido una de las grandes pre-
ocupaciones de los antiguos pisanos.
Son famosas varias figuras del fres-
co de las Vendimias; 4 un lado del pa-
triarca Noé, dos mujeres bellisimas llevan
Fig. 143. — Benozzo Gozzoli. sus canastillas repletas de uvas mora-
La mujer de Putifar. Cementerio de Pisa. das. Los vendimiadores estdn subidos
en escaleras para coger los racimos de
las vides altas, como se cultivan todavia en Italia. En el fondo se ve un belli-
simo paisaje de las estribaciones de los Apeninos toscanos; sin la figura de Noé,
con su nimbo y su ropaje de patriarca, creeriamos encontrarnos, un dia de
Septiembre, en la hacienda de un rico possidente rural de la campiiia toscana,
cuando los campos y las casas parecen saturados del penetrante olor del mosto
nuevo (fig. 141).

Por estas figuras accesorias, Benozzo Gozzoli disfruta de gran renombre
en la historia de la pintura. Son inolvidables sus bellas imagenes de la mujer de
Lot, una robusta matrona digna de los tiempos primitivos (fig. 142), y la figura
de la mujer de Putifar, recostada en su lecho, con el seno descubierto, de la que
escapa Jos¢, caracteristico tipo de uno de los adolescentes, garzoni, tantas veces
repetidos por este pintor en las figuras de sus frescos (fig. 143).

En la decoracion de esta pared del cementerio de Pisa pas6 Benozzo Gozzoli
diez y seis afios, desde el 1468 al 1485, y el conjunto realmente requeria todo
este tiempo, porque la serie de frescos era inmensa, y lo es todavia, conservén-
dose en regular estado, excepto las seis dltimas composiciones del extremo
norte, muy deterioradas por la humedad. Pero c¢n las restantes hay todo un
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Fig. 144.— Benozzo Gozzoli. Fragmento del Viaje de los Reyes Magos. Pedro de Médicis.
Palacio Ricardi. FLORENCIA.

mundo de imdgenes, una vasta aglomeracion de patriarcas, semigigantes, multi-
plicindose y juntdndose con poco orden, como en los primeros dias del mundo,
cuando todavia no se habia organizado una verdadera sociedad civil.

Pero si en estas composiciones, excesivamente grandes, del cementerio de
Pisa se pierde el delicado detallista en elementos anecdéticos, otra obra suya
basta para inmortalizarle como maestro genial entre los mds afortunados pintores
de todos los tiempos: el conjunto de frescos con que decordé la capilla del pala-
cio de Via Lata, en Florencia, construido por Michelozzo por encargo del gran
Cosme para residencia de los Médicis y hoy llamado palacio Ricardi, del nombre
de la ultima familia que lo poseyé. La capilla, decorada por Benozzo Gozzoli, es
también una estancia reducida, con poca luz, pero tan vivamente irradiada por
las pinturas de sus paredes, que todavia hoy la hacen una de las joyas mds pre-
ciadas que conserva Florencia. Los colores no han perdido lo mas minimo, mien-
tras los frescos de Pisa estan algo descoloridos y descompuestos por la humedad
de aquel claustro abierto; los de la capilla de los Médicis resplandecen todavia
con el oro y las frescas gamas de verdes y rojos del discipulo de fray Angélico.
El asunto es simplicisimo: una cabalgata de ricos seiiores, que quieren repre-
sentar los Reyes Magos, acuden 4 adorar al Nifio y 4 la Virgen, que estaban en
el altar. Pero este tema es un pretexto para presentar una comitiva de nobles y
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Tig. 145.— Benozzo Gozzoli. Cabalgata de los Reyves Magos. Lorenzo de Médicis.
Palacio Ricardi. FLOREKCIA.

magnates florentinos; los reyes son tres personajes de la familia de los Médicis:
el viejo Cosme y sus hijos Pedro y Lorenzo, cste ultimo casi adolescente, con una
gran corona de rosas, en un caballo enjaezado que ostenta las armas de la fami-
lia (figs. 144 y 145). Detrds sigue una multitud de huéspedes y amigos de los
Médicis, y en primer término los mas ilustres: el emperador Juan Paledlogo y el
patriarca de Constantinopla, que habian acudido @ Florencia para asistir al Con-
cilio que habia de tratar de la reuni6én de las dos Iglesias. Otras figuras son sim-
plemente retratos dc familiares de la casa 6 de ciudadanos allegados 4 los Mé-
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Fig. 146.— Gentile de Fabriano. Altar de la cabalgata de los Reyes.
Museo de la Academia. FLORENCIA.

dicis, entre ellos el propio pintor. Presenciamos alli, mis que una visién piadosa,
relacionada con la leyenda evangélica de los Magos, una de las cabalgatas sun-
tuosisimas que tan frecuentes hubieron de ser en el siglo de oro de la Florencia
cuatrocentista. Los fondos son fantésticas rocas con altos pinos rectos, como los
de las selvas toscanas de Valombrosa y el Casentino, aunque & su lado crecen
los naranjos, como para asegurarnos de que no nos hemos movido del clima
templado de la Italia Central. -

Fray Angélico hubiera alabado, con toda seguridad, el bello color y el lujo
de detalles de la Adoracién del palacio de Cosme de Médicis, pero también
seguramente hubiérale chocado no poco el aire pagano y laico de la caravana;
él pintaba 4 los reyes postrados ya 4 los pies del Divino Infante, entregados
del todo 4 su adoracién; el confundir 4 los Magos con retratos de personajes
reales, que se glorificaban 4 si mismos en aquella obra, le hubiera parecido una
profanacion.

La cabalgata de los Magos tenia sus antecedentes: Benozzo Gozzoli no era
hombre para inventar un asunto asi de un solo golpe. En el Museo de la Aca-
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Fig. 147. —TFilippo Lippi. L.a Virgen, el Nifio y San Juan. Museco de Berlén.

demia de Flcrencia se conserva una tabla de un pintor de Umbria, Gentile de
Fabriano, con una Adoracién de los reyes, en la que se ve también el numeroso
cortejo que acompaiia 4 Ics Magcs y se desarrolla por segunda vez en el fondo,
viéndose en el camino la comitiva que llega 4 las puertas de la ciudad de Hero-
des. La Adoracién de Gentile de Fabriano estaba en la iglesia de la Trinidad, de
Florencia, y de ella pudo aprender Gozzoli el valor deccrativo que podia obte-
nerse de la aglomeracion de caballos, acompanantes y servidores (fig. 146). La
icona de Gentile es mds pequeiia que los fresccs de la capilla de los Médicis, que
llenan ties de los muros; pero los reyes, que ya han descabalgado y estin de-
lante de la Virgen, llevan los mismos vestidos ricamente bordados v las coronas
altas resplandccientes de pedreria. Gentile de Fabriano es un artista miste-
rioso; esta otra maravillosamente bella de la iglesia de la Trinidad es casi tnica;
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con ella se nos muestra, por
una sola vez, pintor consu-
mado. Se conservan en Mi-
lan y Pisa otras dos tablas
suyas, pero en éstas se ve
C apa-
ren-
mds
1 del
anti-
isma
pin-
1ar-
10 s
\do-
sola
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icie-
I es-
ibro
liere
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una
ano Fig. 148.— Filippo Lippi. Madona. Museo de los Uffici.
talia Frorexcia.
¢l se
1 artista delicadisimo de Verona, llamado Prsanello, de
} ) en el capitulo anterior.

El nombre de Pisanello le vino de su padre, que era un pisano establecido
en Verona; ya hemos visto que Pisanello firma sus medallas: Opus pisant pic-
torts, reconociéndose mds como pisano que como veneto, y como pintor mds
que medallista. Gentile de Fabriano y Pisanello siembran, pues, en la Italia del
Norte la semilla del arte cuatrocentista florentino; por esto la escuela de pintura
que & fines del siglo xv se forma en el Véneto muestra siempre resabios del arte
florentino, delicado, del cuatrocento.

Hecha esta digresi6n, para explicar como el arte de la Italia Central empe-
zaba 4 echar raices fuera de Toscana, vamos 4 continuar la sucinta historia de la
pintura en Florencia con la obra de otro pintor de borrascosa vida, pero en cu-
yos cuadros y frescos aparece el ideal florentino con un cardcter extrafiamente
original de ternura y gracia femeninas. Era éste el fraile carmelita fray Filippo
Lippi, de cuyos pecados, arrepentimientos y aventuras singulares cuida también
de enterarnos el Vasari, que, por otra parte, admiraba sin reserva sus pinturas.

La capilla del palacio de los Médicis, ademés de los frescos de Benozzo
Gozzoli, de que ya hemos hablado, poseia otro tesoro en el altar, con la Virgen
y el Niifio, obra del atribulado fray Filippo Lippi y actualmente en el Museo de
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Berlin (fig. 147). Hacia aquel altar,
pintado sobre tabla, Benozzo Goz-
zoli hizo desfilar lentamente su ca-
balgata. Filippo Lippi era fraile, pre-
cisamente, del convento de Floren-
cia donde hemos visto se encontra-
ban los frescos de Masaccio. Acaso
aprenderia del gran maestro la téc-
nica admirable, que es una de las
bases del gran arte de fray Filippo;
pero de todos modos su espiritu era
tan personal, tenia un sentido tan
originalisimo para apreciar la natu-
raleza, que sus pinturas destacan
entre las de los cuatrocentistas flo-
rentinos por una nota casi exdética
Fig. 149. — Filippo Lippi. Nacimiento. de persistente romanticismo de ju-
Museo de la Academia. FLORENCIA. ventud. Sus Virgenes son siempre
nifias, descoloridas, blancas, de piel
transparente, que pliegan las manos blandas mirando como extrafiadas 4 aquel
infante recién nacido, incapaces de comprender todavia su propia maternidad.
Las figuras accesorias son mucho menos interesantes; solo en la Adoracién de la
capilla de Médicis, la que hoy se halla en el Museo de Berlin, San Juan es ya un
nifio inteligente de formas redondeadas, pero el paisaje es de belleza fantds-
tica, iluminado por luces misteriosas; sus selvas y rocas fosforescentes parecen
como el anticipo de los fondos rominticos de Leonardo. El suelo esta tapizado
de bellisimas flores; la luz cae en rayos rectos desde la gloria, abierta en un cielo
obscuro, del que salen el Padre y el Pariclito. Los arboles son también los
pinos de la selva, como en los frescos de Benozzo Gozzoli, y en el suelo las hier-
bas florecen entre las rocas, que desnud6 el invierno.

Acaso este amor profundo 4 la naturaleza libre, que sentia fuera de toda
regla, di6 4 las pinturas de fray Filippo su valor tan grande de juventud y de
precoces sentimientos. Algunas de sus Madonas reproducen una misma mujer,
que parece fué Lorenza Butti, la monja de Prato, con la que se casé después,

por haberles el papa Pio II relevado de sus votos & instancias de los Médtcns
(figs. 148 y 149).

Es curioso observar que mientras un artista como fray Filippo podia conse-
guir, de un Papa como Eneas Silvio, esta dispensa de matrimonio, pocos afios
mis tarde, Alfonso V de Aragdn, casi omnipotente cn Italia después de la con-
quista de Napoles, vefa denegadas sus peticiones de divorcio, por el que instaba
al Papa Alejandro VI, compatriota suyo. Lo que no podia conseguir un rey, lo
alcanzaba, sOlo por ser artista, el fraile loco de Florencia. De su unién con
Lorenza Butti tuvo fray Filippo dos hijos; uno de ellos, Flllppmo, debia ser el
heredero del talento de su padre.

Las mismas cualidades, pero exageradas auin, el mismo ideal de fray Filippo
encontramos en una de las primeras obras de Filippino, el cuadro de la aparicién
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de la Virgen & San Bernar-
do, de la iglesia de Badia,
de Florencia, obra admira-
ble de singular idealizaci6n
de la realidad (fig. 150). San
Bernardo inclina la cabeza,
sorprendido, ante la figura
de la Virgen, aunque sin
extrafiar que la Celestial
sefiora compareciera 4 ins-
pirarle el trabajo que estd
escribiendo en el pupitre,
acostumbrado 4 dialogar
con ella en la oracién. La
Virgen es una florentina de-
licada, de largo cuello péli-
do y cabellos de oro, que
escapan del peinado, rete-

nido apenas por el velo IR p—.
transparente. El nimbo es Fig. 150. — Filippino Lippi. San Bernardo y la Virgen.
cristalino, la luz se diluye Badia. FLORENCIA.

dibujando las manos finas,

los ropajes resplandecientes y hasta las rocas cortadas que aislan el santo grupo
de los personajes secundarios del fondo. Tan sélo el donante, un devoto con
las manos plegadas, presencia la divina aparicién, sacando de tierra medio cuer-
po, como el que fray Filippo habia pintado para mirar de escondidas, detrés
de una roca, en el cuadro de la Academia de Florencia (fig. 149). Pero enla
técnica y en el paisaje, Filippino se muestra mucho mds adelantado que su
padre, y sus cualidades debian ponerse plenamente 4 prueba al recibir el encargo
de continuar la decoracién de la capilla Brancaccio del Carmine, que Masplino
y Masaccio habian dejado sin terminar. En sus frescos del Carmine, Filippino
abandona por completo el estilo de fray Filippo, y su alma agitada, sin rumbo
fijo, se deja llevar de la influencia de Masaccio, hasta el punto de confundirse
con él en estilo y color. Ya hemos dicho, al comenzar este capitulo, cuan dificil
resulta precisar la parte que corresponde 4 Masaccio, 4 Masolino y 4 Filippino
en los frescos de la capilla Brancaccio, 4 pesar de haber sido ejecutados por tan
diferentes artistas y con mds de medio siglo entre unos y otros.

Sin embargo, en la segunda mitad del siglo xv, Florencia se encuentra en
posesiéon de un ideal bien definido para el arte y para la vida. Ya no son unica-
mente los grandes Mecenas, como Cosme de M¢dicis, y algunos espiritus supe-
riores como Brunelleschi, Masaccio y los eruditos y humanistas que tenfan 4 su
lado, sino que entre las nobles familias, y aun la clase media y el pueblo, se di-
funde un nuevo criterio de la vida, libre, dedicada al placer intelectual y al gusto
aristocrético de las formas bellas. Verdaderamente, éste es el momento supremo
de la civilizacién florentina, amable y refinada, que florece entre cantos, joyas y
pinturas. A los tiempos de formacion del gran Cosme, han sucedido los de sus
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Fig. 151. — Ghirlandajo. Adoracién de los Pastores. Academia de B:llas Artes. FLORENCIA.

hijos Pedro y Lorenzo, ambos jévenes, enamorados y artistas. La misma belleza
es facil; no hay que descubrirla dolorosamente como en los primeros afios de
aquel siglo. Los genios rebeldes, semitragicos, como Donatello y los precursores
compaiieros de Cosme, han sido substituidos por otros espiritus mds sutiles, que
teniendo ya ante ellos cierto pasado histérico, pueden darse cuenta de toda la
grandeza del momento que les ha sido dado inmortalizar.

La Florencia cuatrocentista, que veiamos sélo aparecer disfrazada en la Ado-
racion de los Magos, de Benozzo Gozzoli, se presenta sin ambages en las obras
de los dos grandes maestros de esta segunda generacién: Domenico Ghirlandajo
y Alejandro Botticelli, ambos hijos de dos artesanos, un cordonero y un tonelero,
pero elevados por el arte 4 la amistad y el favor de las més aristocraticas fami-
lias florentinas. Los dos fueron llamados 4 Roma hacia el afio 1481, para pintar,
en unioén del Perugino, algunos frescos en las paredes laterales de la capilla
Sixtina del Vaticano; pero su actividad y su arte hubieron de manifestarse mds
eficazmente en Florencia, por lo que describiremos solamente las obras que eje-
cutaron en su propia patria.
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Fig. 152. — Ghirlandajo. Adoracién de los Reyes. Hospicio de los Inocentes. FLOREKCIA.

Ghirlandajo, mas equilibrado que Botticelli, permanece algo apartado del
gran cuadro de la vida florentina que le toca ilustrar. El retablo de la Ado-
racion de los Pastores, de la capilla Sasseti, por él decorada, del convento de la
Trinidad, actualmente en el Museo de la Academia, nos da clara idea de su
espiritu y educacién (fig. 151). Sus pastores son gentes sencillas, campesinas,
que el hombre de la ciudad se goza en sorprender entre sus rebaiios; la Virgen
es una figura florentina, joven, delicada y de gesto elegante; 4 lo lejos se ve la
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Fig. 153. — Ghirlandajo. Natividad de la Virgen. Santa Maria Novella. FLORENCIA.

cabalgata de los Magos, en un panorama de colinas pobladas como las de Tos-
cana. Un arco de triunfo, dedicado 4 Pompeyo Magno, se levanta en medio del
camino; el sarc6fago con una inscripcion, y las columnas cldsicas que sostienen
el techo del pesebre, todo indica que esta pintura fué ejecutada por el artifice
después de su regreso de Roma. En otro altar de la Epifania, en el hospicio de
los Inocentes, Ghirlandajo presenta atin la composicidn con més simetria; las
figuras de los reyes, acompaiiantes y santos se distribuyen en rededor de una
pequeiia Virgen, debajo de un cobertizo sostenido por pilastras cuatrocentistas,
encima del cual hay un coro de dngeles (fig. 152).

En la misma capilla del convento de la Trinidad, donde estaba su Adora-
cién de los Pastores, Ghirlandajo, que debia representar los temas de la vida de
San Francisco de Asis, introduce ya en sus composiciones, en las figuras secun-
darias, grupos de retratos de las familias Médicis y Sasseti, con sus familiares
y amigos, presentes en la escena como si 4 cllo les diera derecho, no su piedad,
sino la clegancia refinada dec su ropaje y el gesto artistico con que se presentan.
Los asuntos estdn atin escogidos en el repertorio formado por Giotto para la
leyenda del pobre de Asis, pero la decoracién absorbe el contenido.

Sin embargo, cémo podia Ghirlandajo transformar una composicién mistica
del siglo anterior en un cuadro lleno de la gente mundana de su tiempo, se ve
mejor atin en la serie de frescos que pint6 en el dbside mayor de la gran iglesia
de Santa Maria Novella, en la propia Florencia. Este dbside, cuadrado, conser-
vaba atin restos de las pinturas de Orcagna con la vida de la Virgen, aunque tan
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FOT. ANAERSON

Fig. 154. — Botticelli. Marte y Venus. Galeria Nacional. LOXDREs.

descoloridas que exigian una substitucién. Posible es que Ghirlandajo respetara
los asuntos trazados por Orcagna, pero las santas figuras fueron encerradas en
estancias decoradisimas con todo el lujo florentino de ricos arrimaderos de nogal
tallado, con taraceas, y techos espléndidos, y fueron vestidas de ropas reca-
madas, con la fastuosidad y buen gusto propio de los nobles de su tiempo. Los
frescos de Santa Maria Novella fueron pintados por encargo de la opulenta fami-
lia Tornabuoni, emparentada también con los Médicis; por esto aparecen alli los
individuos de la casa, con su clientela de artistas y eruditos. En la escena de la
Visitacién se reconoce & Juana Albizi, casada con Lorenzo Tornabuoni. En la
de la Natividad del Bautista, otra dama de la misma familia se adelanta hasta el
centro del cuadro pausadamente, con su séquito de dos duefias y una sirvienta
que lleva una canastilla de flores. En la Natividad de Maria, que hace frente 4
ésta, en el lugar mejor iluminado del 4bside, una jovencita elegante, Luisa Torna-
buoni, se adelanta también acompafiada por

varias sefioras de respeto, como si fuese

ella el personaje principal y la Natividad

hubiese ocurrido tan sélo para que pu-

diese presenciar la escena, sin arrodillarse

ni perder su aristocrdtica compostura (figu-

ra 153). Las mujeres participan asi también

de los gustos y la gloria de su época, y aca-

so galantemente se les reserv6 el mejor lu-

gar en estas dos Natividades. Pero en otro

fresco, que quiere representar la aparicion

del dngel 4 Zacarias, las dos figuras princi-

pales, Zacarias y el dngel, se pierden en el

fondo, dentro de un nicho decorativo que

forman las arquitecturas; el primer término

lo llenan del todo los grupos que forman Trer e xcoun. mromsineh,
los ricos patronos de la capilla con sus alle- Fig. 155.— Botticelli. Auto-retrato.
gados, entre ellos el propio pintor; alli estan Museo de los Uffici. FLORESCIA.
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Fig. 156.— Botticelli. Alegoria de la Primavera. Museo de los Uffici.

Marsilio Ficino, el primer helenista de su época, gran amigo de Cosme de Mé-
dicis, ya algo viejo, con su capa y sus cabellos blancos; Poliziano, ¢l poeta y
preceptor ilustre, y, segiin el Vasari, otros dos, que con ellos platican, son
Demetrio el griego y Cristobal Landino.

Con su sencillez irreprochable, Ghirlandajo llenaba sin fatigarse las paredes
de las capillas de Florencia con esas series de frescos que son para nosotros tan
preciosos, por lo que tienen de laico y de profano, y porque ensefian cémo,
renovindose el paganismo en las costumbres y en las ideas, los florentinos em-
pleaban ya los temas cristianos s6lo por excusa, como una base de composicion.
Los artistas se entregaban al nuevo ideal con ardor de neéfitos y superaban en
muchos puntos 4 la propia libertad de los antiguos. Por ello en ciertos momen-
tos sobrevenia una reaccién de nostalgias espirituales; el fino vaso de la belleza
florentina no podia contener aquel ideal extremado y, por fuerza, tenia que so-
brevenir el desequilibrio.

Por esto el segundo gran maestro de esta generacién, Alejandro Botticelli,
es un espiritu contagiado de estas nuevas ansias, que parccen tan madernas, de
deseos inasequibles, de dudas tormentosas entre un doble ideal. Este Aijo de!
siglo va no es un pintor de frescos, no trabaja para las corporaciones populares,
sino para los ricos, que coleccionarin sus cuadros en galerias; la unica vez que
pinta todavia al fresco es en la capilla Sixtina, del Vaticano, adonde acude, con
Ghirlandajo y el Perugino, para decorar las paredes laterales. De regreso en su
patria, los Médicis le toman bajo su proteccién y él se consagra por completo 4
ejecutar sus encargos, que algunas veces tienen por tema sucesos muy intimos y
personales. Citemos como ejemplo el cuadro de Marte dormidoy Venus, con
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FOT. ANCCPSON

Fig. 157.— Botticelli. Nacimiento de Venus. Museo de los Uffici. FLORENCIA.

pequefios sitiros jugando con las armas, de la Galeria Nacional de Londres.
Reproduce un asunto cldsico que aparece en un fresco descubierto en Pompeya,
en la época moderna, y que Botticelli pudo conocer por referencias literarias
6 por otro fresco 6 estuco que reprodujera el mismo asunto; pero las dos figu-
ras de Marte y Venus son dos retratos: Marte representa & Juliano de Mé-
dicis, el hijo de Lorenzo, asesinado mds tarde por los partidarios de los Pazzi,
y la Venus de cabellos ondulados es la propia Simonetta Vespucci, amante
de Juliano, la que, por estar casada, no podia aparecer sino bajo este disfraz mi-
tologico (fig. 154).

En otra ocasién, los Médicis le encargan el decorado de una villa en Cas-
tello, y esta vez también acude el maestro 4 la pintura en tabla, con preferencia
al fresco, pintando la Primavera y el Nacimiento de Venus, dos composiciones
de dimensiones no muy iguales, pero que se acompafian admirablemente por el
estilo y el asunto. Las dos estdn hoy en el Museo de los Uffici; el cuadro de la
Primavera nos presenta una deliciosa selva de naranjos, con el suelo todo florido
y viéndose transparentar el aire claro de un dia primaveral. Debajo de aquellos
arboles se encuentra una extrafia compaiiia; a la izquierda, Lorenzo de Médicis,
vestido como Mercurio, levanta el brazo para coger el fruto que entregard &
una de las tres Gracias, que en ronda exquisita, como en el antiguo grupo cl4-
sico de marmol, enlazan sus manos, heridas ya dos de ellas por las flechas del
Amor, que vuela por los aires. (Ldm. VIIL.) En el centro, otra figura vestida
con manto, que representa & Venus, parece ser otra vez el retrato de la enamo-
rada de Juliano de Médicis, Simonetta Vespucci; por la derecha llega, como
resbalando sobre el suelo, la Primavera derramando flores, mientras el Céfiro,
que vuela soplando, pretende abrazar 4 una figura desnuda de Flora, que hace
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.

- - crecer los tallos & su paso.

Bellisimas las figuras de las

Gracias y la maravillosa Pri-

mavera, pero el conjunto re-

sulta incoherente; la accién,

algo indefinida, parece, mds

que una pintura, un hermo-

so cuadro plastico para ser

representado en un saldén.

Y es facil que fuese asi; una

composicién 6 cuadro vivo

representado en una fiesta

cortesana por los mismos

personajes retratados por

el pintor, elegido el asunto

de la alegoria por los erudi-

tos y literatos amigos de

Lorenzo de Médicis y de sus

hijos. Por lo menos, cada

dia se va conociendo mejor

la relacién de ciertas repre-

sentaciones teatrales con la

pintura; se ha comprobado

hace poco, por ejemplo, que

Fig. 158.—Botticelli. Fragmento del cuadro de la Calumnia. muchas miniaturas bizanti—

Musco de los Uffici. FLorgNCIA. nas, entre ellas las famosas

Homelias del monje Jaime,

reproducen cuadros pldsticos del palacio Sagrado de Constantinopla, en los que

figuraban el emperador y la emperatriz, 4 quienes se reservaban los papeles de

Cristo y de Maria. Probablemente, en las fiestas de la v#//a de Castello, los

Médicis y sus amigos »épresentaron esta alegoria de la Primavera, que fué per-
petuada en el lienzo por Botticelli.

El cuadro del nacimiento de Venus es de composicién mucho mds simple.
El mar estd pintado con simples rayas onduladas, que son las olas que sostienen
la concha en que llega la diosa, desnuda y recogiéndose el cabello con una mano.
A un.lado, dos céfiros, que vuelan enlazados, soplan el aire ligero, perfumado
de flores, que acerca la diosa 4 la playa; por el otro lado, sale de un bosque de
naranjos la Primavera, ofreciéndole un manto (fig. 157).

Es el mismo asunto de la Venus Anadiomene de Apeles, descrito por los
antiguos; pero, jcuanto mas compleja y nerviosa es la composicion de Botticclli!
La Venus de Apcles se cscurre las trenzas himedas, no ha salido atin del agua
por completo, pues las ondas le llcgan 4 las rodillas; la de Botticelli salta en tierra
desde el barquichuclo infantil de una concha. La Venus de Apcles tenia, por lo
que podemos comprender de las copias, un cuerpo robusto 4 pesar de su juven-
tud; la de Botticelli, algo inclinada en gesto aristocratico, se csconde el pecho,
no por pudor, sino por estética compostura (fig. 157). Los ojos fijos de la neu-
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rética florentina encierran

todo el ideal de una época;

jcudn diferentes de la mirada

serena, llena de vida, de los

mdrmoles antiguos que po-

seemos y que reproducen en

escultura el cuadro de Ape-

les!Y, sin embargo, los cuatro-

centistas florentinos preten-

dian restaurar la antigiiedad

cldsica. El propio Botticelli

habja realizado en otra pin-

tura una restauracién imagi-

naria de otro cuadro de Ape-

les, La Calumnia, descrito en

griego por Luciano, y cuya

descripcidn, traducida por

Ledn Bautista Alberti, fué la

base de su cuadro. El artista

florentino, para darle caracter

antiguo, empez6 figurando un

portico cldsico con muchos

casetones y nichos con esta-

tuas, que tienen muy poco de

griego ni de romano; este Fig. 159.—Botticelli, Minerva castigando al cex:l;\‘;::.“
fondo ya bastaria para descu- Museo Pitti. FLORENCIA.

brir la mixtificacién, pero

hasta las figuras son del mds puro cuatrocentismo florentino; en un trono estd
el rey Midas con dos mujeres, que le soplan 4 la oreja la calumnia (fig. 158);
en otra parte del cuadro, otras mujeres arrastran a la victima por los cabellos,
mientras el Remordimiento se retuerce las manos y la Verdad, desnuda, des-
amparada, alza los ojos al cielo, confiando siempre en su triunfo.

Se comprende que todas estas alegorias y composiciones cldsicas debnan
serle inspiradas al artista por sus amigos literatos; Botticelli era por tempera-
mento franco y abierto, capaz de apasionarse vivamente por las influencias que
recibia de ideales los mds contradictorios.

Otro testimonio de la adhesién personal de Bottlcelh al bando de los Médi-
cis, es el cuadro de Minerva castigando al centauro, en el Museo Pitti. La diosa
guerrera lleva una tinica flotante, bordada de hojas y flores, y la lanza es una
alabarda de la época; pero lo mds florentino es la cabeza, el mismo tipo dc
siempre: una mujer alta, delicada, neurética, de grandes ojos y boca hermosi-
sima (fig. 159). Minerva ccoge por los cabellos al centauro vencido, que sim-
boliza la rebelion; el suelo estd sdlo indicado por unas lineas claras; el fondo
es también un paisaje sumarisimo. Es muy posible que esta composicidn tan
bella no tuviera otro objeto que conmemorar un hecho de la histcria politica de
Florencia, el regreso de los Médicis, representados por la diosa del orden y la

1IIST. DEL ARTE. — T. IlL.— 7.
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Tig. 160. —Botticelli. Adoraci6n de los Magos. Galerfa de los Uffici. FLORENCIA.

sabiduria, después de la revolucién popular de 1480, que por primera vez los
desterro, aunque por poco tiempo, y que esta figurada por el centauro.

El cuadro de Minerva castigando al centauro, descrito ya por el Vasari,
estuvo perdido hasta hace pocos afios y son curiosas las tentativas de recons-
truccion que de él se hicieron, tomando por base su descripcién, tan apartadas
todas de lo que después resulté ser el original. El tema y la inspiracién son
puramente florentinos; aquella muchacha vestida de gasas bordadas con ramos
y coronada de finas hojillas, jcuédn lejos estd de la Pallas Minerva de la anti-
giiedad clasica! ¢Qui¢n hubiera podido imaginar en esta forma 4 la diosa, sino
un florentino del siglo xv?

Sin embargo, hacia fines del siglo, el alma de Florencia, y también la de
Botticelli, empiezan 4 conturbarse con el temor de haber ido demasiado lejos. No
estallan sélo revueltas polfticas dirigidas principalmente contra los Médicis, sino
agitaciones de cardcter religioso, como natural reaccion mistica contra los ex-
cesos del paganismo & que habian llegado los primeros factores del Renaci-
micnto. El portavoz de los reaccionarios era el elocuente dominico Savonarola,
prior del convento de San Marcos, la misma case que mandé construir Cosme
de Médicis vy habia decorado ¢l Angélico. De aquel convento salfan las més ful-
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. "LORENCIA.
minantes condenaciones de cuanto habia sido el ideal de Florencia durante
tantos aifios, y la ciudad estaba dividida en dos bandos: los partidarios de
Savonarola, compagnact, y los arrabiati, enemigos del predicador de San Marcos.
Excomulgado por el Papa y condenado por la Sefioria, el 22 de Mayo de 1495
moria Savonarola en el patibulo; su suplicio, que fué tenido por muchos como
martirio, extremé el celo de sus partidarios, que siguieron profesando su doc-
trina, con mds ardor atin después de su muerte. Se comprende que un tempera-
mento tan sensible como el de Botticelli se conmoviera con las peroraciones
fogosas de Savonarola y mis
alin por su tragico fin; el pintor
de los amores de los Médicis
se entrega 4 la penitencia, pro-
mete no pintar mas asuntos
profanos y quema sus estudios
de desnudo. Los cuadros de
esta ultima época de Alejandro
Botticelli son también intere-
santes, porque enseiian cOmo
el pintor, agitado por las tem-
pestades de su alma, cambia
de asuntos; en el cuadro de la
Adoracién de los Magos, del
Museo de los Uffici, entre los
grupos de compagnacs aparece
el retrato del propio pintor, .

como haciendo profesién de fe g, 16, _ poicelli. Anunciacién. Museo de fos Ufici,
(figs. 155 y 160). . FLORENCIA.
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FOT. NIUE PHCTIOGWAPMISCHES QESTLLSCHAIT.

Fig. 164.— Botticelli. Descendimieato de la Cruz. Pinacoteca de Munich.

Desde aquel momento, la Venus florentina de Botticelli se convierte en una
Madona, el Amor en Jests nifio y las gracias y faunos en coros de 4dngeles, pero
su arte es siempre el mismo. Antes ya habia pintado Botticelli, para las necesida-
des del culto pomposo de los Médicis, algunos cuadros religiosos, entre ellos
varias Madonas dentro de un marco circular, como también lo habia hecho
Filippo Lippi; composiciones del todo florentinas, por la habilidad con que se
llena el campo de figuras. Sin embargo, 4 pesar de esforzarse en cubrir su
cuerpo de ropas, inclinar la cabeza y plegar los brazos con humildad, la Virgen
de Botticelli es siempre una doncella florentina que revela con su compostura
aquella gracia y elegancia puramente estéticas que el pintor acaso desearia olvi-
dar (figs. 161 y 162). Los dngeles son también apuestos efebos, proyectados en
languidos gestos. Como no supo Botticelli representar la Venus con gallardia,
sana, recién nacida del cuadro de Apeles, tampoco puede ahora alcanzar el puro
sentido cristiano que habfan conseguido sus antecesores, Giotto y fray Angé-
lico. Por esto Botticelli es acaso el mds representativo de todos los pintores cua-
trocentistas florentinos, temperamento combatido por un dualismo espiritual
contradictorio que le acerca tanto 4 nuestras ansias modernas.

Los gestos de sus figuras, sobre todo, parecen siempre agitados por una
emotividad exagerada; en el cuadro de la Anunciacién, del Museo de los Uffici,
la Virgen se inclina ante el dngel, dobldndose nerviosamente; la sorpresa casi le
hace perder el equilibrio: el dngel es un efebo con grandes alas que parece
vestido de plumaje (fig. 163). En sus dos cuadros del Descendimiento de la
Cruz, Botticelli expone la escena también bajo un aspecto teatral, como si, hecha
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Fig. 165. — Pietro della Francesca. Nacimiento. Galerfa Nacionai. LoNDREs.

abstraccién de su cardcter mistico, se tratara de una de las representaciones
plasticas de los Médicis, en Castello, y la bella Simonetta se hubiese convertido
en Magdalena (fig. 164). No podemos dudar, sin embargo, de la sinceridad de
la conversién de Botticelli, como que en ella vemos una prueba mis de su
romanticismo estético, que le hizo el mas interesante pintor de su época y le
ha valido su definitivo triunfo en nuestros tiempos.

Simultineamente, hacia fines del siglo xv, vemos introducirse en el cuadro
de la pintura cuatrocentista, que continda siendo principalmente florentina, nue-
vos artistas, venidos de fuera, q'ue 4 su vez extienden el campo del arte hacia
Roma y las provincias del Adridtico. Se comprende que después de un espiritu
como Botticelli era dificil seguir por aquel camino; los artistas venidos de fuera
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tenian que renovar su espi-

ritu con otras preocupacio-

nes. De la vecina Umbria,

que habia producido ya un

Gentile de Fabriano, saldra

el mds genial decorador de

estos tultimos afios del si-

glo xv, un tal Pedro, llamado

Pretro della Francesca, na-

cido en Borgo de San Sepol-

cro, cerca de Perugia. La

obra mds importante de Pe-

dro della Francesca estd, sin

embargo, en Toscana, en

Arezzo, donde pinté todo

un 4bside con las escenas de

la leyenda de la Santa Cruz.

Su efecto es inolvidable. El

peregrino del arte que se

siente inquieto por el aspec-

to de la pequeiia ciudad tos-

cana, y entra en la iglesia

desierta de San Francisco,

donde algunos frescos des-

Fig. 166.— Pietro della Francesca. Retrato. truidos de Spinello Aretino,

Museo Poldi-Pessoli. MILAN. el discipulo de Giotto, aca-

ban de conmoverle, queda

maravillado al penetrar, detrds del altar mayor, en el coro cuadrangular, libre,
ancho, lleno de luz y de color por los frescos de Pedro della Francesca. Parecen
aquellos muros los més luminosos que en la tierra existen. Pedro della Fran-
cesca es el pintor de la luz; su gran preocupacion era iluminar las escenas con
una luz solar diifana, la propia luz del cielo de Italia. Uno de los cuadros repre-
senta el suefio de Constantino, la noche anterior 4 la batalla con Magencio; el
emperador duerme en una tienda entreabierta, pero una luz misteriosa le basta
al pintor para indicar que, dentro de ella, estd ocurriendo un fenémeno sobre-
natural y que aquel hombre no duerme apaciblemente, sino que suefia algo muy
importante. En la escena de la batalla, en la que ya estamos en un escenario al
aire libre, el azul transparente del firmamento destaca con mds fuerza sobre las
grandes banderas blasonadas, que tremolan los capitanes, y sobre los tonos
negros de los caballos del primer término. Otra escena, enfrente de ésta, repre-
senta el hallazgo de la cruz por Santa Elena, y en ella empieza 4 presentarse un
tipo femenino quc serd siempre el mismo en los frescos de este pintor. Ya no es
la patricia florentina exhausta de carnes, de Botticelli, sino una mujer alta, de
nariz recta, robusto cuello y ancha frente, despejada de cabellos, recogidos cui-
dadosamente por la toca. Pedro della Francesca, cuando no hace retratos, se
vale siempre de este mismo tipo, bastante impersonal para no cansar (fig. 165).




" MELOZZO DE FORLI 135

S6lo en los retratos abandona
Pedro su tipo preferido, para dar-
nos el sentimiento de la persona
retratada, como en la graciosa y
tierna muchacha del Museo Poldi-

Pezzoli, de Mildn (fig. 166). Pero,

si ello es posible, hasta en los re-

tratos se hace ain mdés luminoso el

estilo del maestro, que encuentra

sin duda especial placer en colocar

las figuras al aire libre, con un hori-

zonte muy bajo, lo que hace que ror. Anotaso
las cabezas se destaquen sobre el Fig. 167.— Melozzo de Forli. Sixto IV
cielo azul. Algunas veces llena el y el cardenal Riario. Vaticano.

fondo un paisaje lejano que por la

diafanidad del aire acusa los menores detalles, como en los retratos del duque
de Urbino y de su esposa, de la Galeria Nacional de Londres; pero otras veces
el fondo es uniforme, todo azul, un fondo de luz.

Uno de los discipulos de Pedro della Francesca fué el llamado Melozzo, na-
cido en Forli, cerca de Ancona. Trabajé principalmente en Roma, por lo menos
alli estaban algunas de sus mejores obras, no pocas de ellas desaparecidas. El
papa Sixto IV le llamé para que decorara la Biblioteca del Vaticano, y del con-
junto de los frescos con que adornd las tres salas no queda mas que el interesante
plafén que representa al Pontifice con sus familiares, en el acto de nombrar bi-
bliotecario 4 Platina, cuyo libro sobre las vidas de los Papas es atn testimonio de
su erudicién. El fresco, arrancado de su lugar, ocupa hoy un sitio de honor en la
Pinacoteca vaticana; los retratos son admirables, el color del conjunto suave y

naturalisimo (fig. 167); pero, ademds, se recono-

cerfa 4 Melozzo por un discipulo de Pedro della

Francesca sélo por aquel fondo de admirable

perspectiva con las ventanas de una galeria 4 lo

lejos, por las que entra la luz maravillosamente.

Melozzo pint6 también en Roma el 4bside de la

iglesia de los Santos Apéstoles, donde habfa una

Ascensién del Seiior, entre dngeles, que pasaba

por ser una de las méas bellas obras de sus manos.

Arrancados los frescos, sus fragmentos pasaron &

la sacristia de San Pedro del Vaticano y adorna-

ron més tarde la escalera del palacio del Quirinal;

asi y todo, mutiladisimos, son hoy una de las pre-

ciosidades que conserva Roma. Los dngeles son

tipos andréginos, fuertes, pero algo femeninos por

sus peinados compuestos y sus gestos elegantes;

. ) cada uno pulsa un instrumento musico con solem-

hg'éfﬁ;;ﬁ?éf?fﬂ;i orli. ne delectacién: el violin, el laid 6 la pandereta.
Miniatura, Biblioteca Vaticana.  Ya en su provincia, la marca de Ancona, pint6 una
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ctipula de la iglesia de Loreto,
que es la tinica de sus obras
que se ha conservado intacta.
Trasladado 4 Urbino, pinté
también varios cuadros para
su principe, el duque Fede-
rico II, con las figuras de las
artes liberales; dos de estos
cuadros, la Dialéctica y la As-
tronomia, estdn en la Galeria
Nacional de Londres, otros
dos en el Museo de Berlin; los
restantes han desaparecido.
Causa pena tener que
discurrir asi sumariamente de
tantas bellas obras, las Venus
de Botticelli, los retratos de
Pedro della Francesca, los an-
geles de Melozzo... citados en
rdpido inventario, por las
condiciones de este Manual,
sin detenernos mds que para
ror maeese. intercalar, cuando ello es po-

Fig. 169. — Melozzo de Forli. Angel misico. sible, un grabado y seiialar el
Sacristia de Sam Pedro. Vaticano. hecho consolador de su exis-
tencia.

Duélenos de veras no poder detenernos mds en cada uno de estos artistas
y en sus obras, pero en lugar de concretar nuestra atencién, antes de concluir
esta rdpida enumeracién de los pintores cuatrocentistas de la escuela florentina,
hemos de hablar de dos nuevos artistas: Pedro Vanucci, lamado ¢/ Perugino,
y el Pinturicchio, que son los verdaderos maestros de transicién. Pedro Vanucci
naci6 en la ciudad de Piene, de familia humilde, y, segiin dice el Vasari, su
educacién en la pobreza excit6 grandemente el afin de lucro y el amor al
trabajo. El Vasari no le demuestra gran simpatia, acaso porque se atrevié &
discutir 4 su idolo, Miguel Angel, pero de todos modos el Perugino consiguié
hacerse célebre, mereciéndolo por su estilo y una finura muy especial. Confidle
su padre como aprendiz 4 un pintor de Perugia, aunque pronto pasé & Floren-
cia, «donde, mds que en ninguna otra parte, llegaban los hombres 4 ser perfectos
en las tres artes, y especialmente en la pintura». Por esta causa el Perugino es
todavia un Gltimo maestro de la escuela florentina; aprendié, segin dice también
¢l Vasari, con la disciplina de Andrea del Verrochio, y no le falté tampoco el
indispensable andlisis de los frescos del Masaccio en la capilla Brancacci, conver-
tida en academia de la juventud cuatrocentista de Florencia. Hizo también su
correspondiente viaje 4 Roma, y con el mismo objeto que Botticelli y Ghirlan-
dajo, para decorar los muros laterales de la capilla Sixtina y pintar otras Ais/o-
rias en la pared del fondo, que llen6 m4s tarde el Juicio final, de Miguel Angel.
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FIT. ANOEPSON

Fig. 170. — Perugino. Jesis entregando las llaves 4 San Pedro. Capilla Sixtina. Vaticano.

De las pinturas del Perugino en la capilla Sixtina no queda mis que la escena
del Cristo dando las llaves 4 San Pedro, composicién grandiosa que es una
de sus mejores obras (fig. 170). En el fondo hay un templete de planta octo-
gonal, como el que pintard Rafael en sus Desposorios de la Virgen, y ademds
dos arcos de triunfo, copiados del arco de Constantino. Corren por aquel fondo
lejano infinidad de pequefias figuras que aumentan habilisimamente la impre-
sién de la distancia. En primer término, casi todos en un plano, se hallan los
acompaifiantes del Cristo y de San Pedro, entre los que el Vasari reconocfa
algunos retratos.

Pronto el Perugino, absolutamente seguro de su técnica, dotado de especial
gracia para el color, empieza 4 pintar sus cuadros de devocion, dulces Madonas
que inclinan gentilmente la cabeza, rodeadas de éngeles y santos, todos con el
mismo tipo afectado de graciosa melancolia. Sus obras, que las comunidades
religiosas se disputaban, eran compradas por mercaderes que hacian con ellas,
ya en vida del pintor, un lucrativo comercio; esto hacia que naturalmente repi-
tiera muchas veces los mismos tipos. «<Habia Pedro trabajado tanto,—dice su
biégrafo, — y tantos encargos tenia siempre, que ponifa 4 menudo por obra las
mismas cosas.» (Ed era talmente la opera sua ridotla a maniera che faceva a lulle
le figure un aria medesima.) Es decir, que hasta tal punto se habia amanerado,
que todas sus figuras tenian un mismo aspecto y parecido (figs. 171 y 172).
El Vasari, que se muestra implacable con el pobre Perugino, no dcja de recor-
dar su poca devocion, lo que para un pintor de imdgenes piadosas es acusarle
de afectacién. «Fué Pedro siempre de poca religion, y no hubo medio de hacerle
creer en la inmortalidad del alma. Se hizo construir varias casas en Florencia y

HIST. DEL ARTE. — T. lll.=-]8
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Figs. 171 y 172. —Perugino. San Miguel y la Virgen. Sala de! Cambio. PERUGIA.

Perugia, y se cas6 con una joven muy bella, que él mismo vestia 4 veces y ador-
naba de su propia mano.» El retrato que de él conservamos nos lo presenta
como hombre metido en carnes y de aspecto algo vulgar. No da la impresién de
un Rembrandt, elegante por lo menos en su materialismo, y que se hace estimar
hasta cuando se pinta 4 si mismo, con la bella Sacha, judia, en los brazos, escan-
cidndole la copa de vino claro del Rhin. No parece ser Perugino de esta raza,
sino un hombre sencillo, de gustos algo vulgares, que encontré, sin embargo,
un tipo ideal para sus pinturas. Pinta admirablemente sus figuras de santos,
ldanguidos y afectados; los ropajes son de colores suavisimos, y en los fondos
empiezan 4 aparecer los dulces paisajes de la Umbria, con sus:altos dlamos de
hojas relucientes, riachuelos que serpentean por la verde llanura y los Apeninos
cerrando el horizonte. Con los encantos naturales de su pais natal, el Perugino
logra sus mayores triunfos; el pais de Umbria, al atardecer, tiene aquel color
suave, aterciopelado, de sus obras; las copas de los drboles se agitan sobre un
cielo transparente; los campesinos andan con aquella silenciosa compostura que
parece exclusiva de los personajes de este pintor.

El Perugino, ademds de tablas y altares, pint6 también varias series de fres-
cos; los mds notables son los de la Sala del Cambio, de Perugia, donde, se-
condo la mantiera sua, represent§ varios héroes de la antigiiedad: Sécrates, Fabio
Miximo, Trajano, vestidos 4 la usanza de su época, frente 4 santos, profetas y
sibilas, también por el mismo estilo (figs. 171y 172).

Pero aunque su arte fuese mds insignificante todavia de lo que quieren
suponer los elogios mal intencionados del Vasari, el Perugino serta digno de
todo honor por sus discipulos, en primer lugar Rafael, y, aunque menos genial,
tambi¢n admirable, el llamado Pinturicchio. Este, en sus primeras obras, imit6
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extraordinariamente el estilo del maestro,
pero pronto hubo de lanzarse con gran
éxito 4 nuevas y elegantisimas creaciones.
Escogié por asuntos temas laicos, paganos
y sociales muchas veces. Aquella extraiia
nota de afectacién que hacia monétono
al Perugino, desaparece, y del maestro no
le queda mas que la frescura del color, la
luz y la delicadeza del dibujo. Es de lo
mas caracteristico del Pinturicchio el cua-
dro de Apolo y Marsias, en el Louvre,
primitivamente atribuido 4 Rafael. Apolo
es un efebo hermosisimo, de flotante cabe-
llera, que se apoya en un bastén; el satiro
Marsias parece un tosco campesino, ra-
pado, sin las orejas de chivo ni ninguna
otra sefial de su naturaleza, aparte de su
tipo tan vulgar. Pero en el caracteristico.
paisaje umbrio del fondo, los &rboles,
como los del Perugino, extienden sus
finas ramas; para dar aiin més la impresién
de la atmoésfera, vuelan unos pdjaros en
el aire transparente. Era el Pinturicchio un
dibujante elegantisimo, superior 4 su
maestro; sus obras principales son las
series de frescos de las estancias Borgia,
en el Vaticano, y de la libreria de la ca- Fig. 173.— Pinturicchio. La Virgen
tedral de Siena. de Alfonso de Borgia. Museo de Valencia.

Fué llamado 4 Roma para pintar en
la iglesia de Araceli, en el Capitolio, unos frescos de la vida de San Bernardino,
que todavia se conservan. La obra gusté bastante y el papa Inocencio VIII le
encargé otros trabajos decorativos en el Vaticano, que han desaparecido.

Mas tarde su sucesor, el cardenal valenciano Rodrigo de Borja, que tomé
el nombre de Alejandro VI, quiso que el Pinturicchio pintara las salas desti-
nadas 4 albergarle, que todavia hoy llevan el nombre de depariamentos Bor-
gia. Son, en conjunto, seis estancias, todas en hilera. Hay primero una gran ante-
sala, llamada sala papal, que contiene poco de mano del Pinturicchio; después
siguen tres salas rectangulares, todas pintadas por él, y 4 lo 1ltimo, una torre,
construida de nueva planta por Alejandro VI, donde estaban su dormitorio y
capilla privada. Las tres salas intermedias estdn cubiertas de bdévedas por arista,
enriquecidas con estucos en relieve policromados con escudos, alegorias y figuras
de profetas. Cubren las paredes frescos bellisimos; sobre una puerta hay uno en
que aparece Cristo resucitado al salir del sepulcro, con el papa Alejandro que le
adora de rodillas (fig. 174). La figura rolliza, sensual y maliciosa de este pon-
tifice, es un retrato maravilloso, pero son atin mds admirables los tipos de los
soldados que duermen, elegantes alabarderos en artistica apostura. En la pared
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de enfrente, sobre otra puerta, hay
una Virgen con el Niiio, que, se-
guin dice el Vasari, era el retrato de
Julia Farnesio, la dltima pasién del
viejo valenciano. En la sala siguien-
te hay pintadas varias vidas de san-
tos, siendo famosa la escena del
juicio de Santa Catalina, en la que,
en las figuras del emperador y de
sus cortesanos, Pinturicchio proba-
blemente represent6 4 César Borgia,
hijo del Papa, y 4 los allegados de
esta familia, entre ellos el hermano
de Bayaceto, con su turbante, que
se encontraba en Roma como ga-
rantia de la amistad del Papa y el
terrible conquistador otomano (figu-
Fig. 174. — Pinturicchio. La Resurrecci6n. ra 17s).
Departamentos Borgic. Vaticano. En la cuarta estancia hay alego-
rias de las artes liberales, y en las de
la torre, donde estaba el dormitorio del Papa, varias figuras mitolégicas y astro-
némicas. Lo mds notable de
esta decoracion es la profu-
si6n de color, oro y azul ma-
rino, rojos brillantes que
contrastan admirablemente,
como en las antiguas decora-
ciones clasicas. Sin ser la
gama de colores antiguos,
que llamamos pompeyana,
los tonos son vivos; el pin-
tor ha seguido alli el mismo
sistema dc la antigiiedad
de subdividir los campos en
espacios muy pequeiios,
para que asi, por oposicién,
los colores no choquen por
exceso. El oro suaviza y ar-
moniza el conjunto; hasta en
las composiciones con figu-
ras, los vivos colores de
vestidos, armaduras y hasta
del paisaje, resultan suavi-
zados por puntos y lincas
de oro. foTe. avornses

. L. Fig. 175. — Pinturicchio. Disputa dc Santa Catalina.
El Pinturicchio ¢jecutd Departamentos borgia. 'aticano,
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aun en Roma otros frescos, en Santa
Maria del Pépolo y en el castillo de
San Angeclo, en las habitaciones que
Alejandro VI mandé construir so-
bre su plataforma. Alli represento
varios hechos importantes del pon-
tificado del Borgia, de cuyas pin-
turas no quedan mds que los temas
de los asuntos en relatos de la épo-
ca. l.a intimidad del Pinturicchio
con la familia Borgia queda perpe-
tuada también por la Madona del
Museo de Valencia, que tiene 4 sus
pies al cardenal Alfonso de Borja,
sobrino del Papa (fig. 173).
Algunos de estos pintores cua-
trocentistas son también grandes
miniaturistas ¢ iluminadores de li-
bros. Botticelli habia comenzado la
iluminacion de un manuscrito del
Dante, del que era gran entusiasta.
I.os magnates de esta época, que
precede 4 la del descubrimiento de
la imprenta, son los tltimos entu-
siastas de los manuscritos enrique-
cidos con imdgenes. Ademds de los Fig. 176.—Attavante. Miniatura de un r.nanuscrit.o del
papas bibliéfilos, como Nicolds V y Dante que poseia del duque de Urbino. Vaticano.
Sixto IV, hay que citar como gran-
des coleccionistas de libros al duque de Urbino, Federico II (fig. 168), al rey
de Hungria, Matias Corvino, y al famoso Alfonso V de Aragén. Los libros de
este 1iltimo estdn ahora, en su gran mayoria, en la Biblioteca de Valencia, que
solo por esta coleccién de manuscritos del rey Magndnimo es reputada como
la segunda de Espafia. Los libros del duque de Urbino pasaron al Vaticano,
como también algunos de Matias Corvino, el resto de los cuales fué adquirido
recientemente por Mr. Pierpont Morgan y se encuentran ya en América.

Resumen. — Al comenzar el siglo xv, Masaccio, pintor florentino del grupo de Brunelleschi
y Donatello, anticipdndose casi un siglo, se desprende de la tradicion de la escuela de Giotto é
intenta reproducir la luz y el paisaje con sus formas y tonos naturales. Masaccio muere joven, pero
sus frescos de la capilla del Carmine, de Florencia, son estudiados por todos los pintores cuatro-
centistas y hasta por Rafael y Miguel Angel, que son sus verdaderos sucesores. Porque durante
todo el siglo, los pintores florentinos cuatrocentistas rinden culto 4 un ideal algo diverso del puro
clasicismo de Masaccio; aman las formas finas, delicadas y sutiles, extremando 4 veces la nota
para caer en un roméntico ideal de belleza neurética y refinada. Imposible seria resumir en
pocas palabras la vida y las obras de cstos grandes artistas florentinos: el dominico fray Angélico,
el pintor de las transparentes composicioncs celestiales, esmaltadas, con su color claro v brillante
trata de reproducir sus visiones celestiales, llenas de luz. Su discipulo laico, Benozzo Gozzoli,
que no siente ya la piedad de su maestro, pinta grandes composiciones, repletas de figuras, en
Pisa, San Gimigniano v en Florencia, en la capilla del palacio Médicis. Gentile de Fabriano, natu-
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ral de Umbria, pcro educado en Florencia, lleva al Norte de ltalia las lecciones del arte cuatro-
centista florentino y contribuye 4 formar otro gran pintor, el llamado Pisanello de Verona.

A mediados del siglo xv, Florencia experimenta un vehemente deseo de vida libre, que se
manifiesta en la pura curiosidad estética y literaria de sus artistas é intelectuales. Los dos maes-
tros representantes de esta corriente, son los dos pintores amigos de los Médicis, Ghirlandajo y
Botticelli. Ghirlandajo introduce en las composiciones religiosas de la iglesia de la Trinidad y de
Santa Maria Novella, los grupos de sus patronos, los Médicis, los Sasseti y Tornabuoni, ocupando
el lugar principal. Botticelli es el pintor de las alegorias y los amores de los Médicis; alma excesi-
vamente delicada, se entrega demasiado 4 este ideal pagano y tiene que retroceder luego brusca-
mente, convirtiéndose en un mistico por las predicaciones de Savonarola. .

Simultineamente, Pedro de la Francesca y Melozzo de Forli prosiguen con empefio el estu-
dio de la luz y del color, ya iniciado por Masaccio y Domenico Veneciano. Al concluir el siglo xv,
Pedro Perugino y Pinturicchio resumen todos los esfuerzos de los maestros que les precedieron
y preparan el advenimiento de Rafael.

Bibliogratia. — CRowR Y CAVALCASELLE: Storia della pittura in Italia, 1008.— LAFENESTRE:
La peinture italienne jusqu's la fin du XV siécle, 1000. — BERENSON: The florentine painters of the
Rennaissance, 1900. — SCHMARSOW: Masaccio-Studien, 1000 — BeIsSEL: Fra Anmgelico, sein Leben
und seine Werke, 1895.— NIBUWBARN: Fra Angelico, 1001.— SUPINO: Fra Filifpo Lippi, 1902.—
STEINMANN: Ghirlandajo, 1897.— HORNE: Botticelli, 1008.— WATERS: Piero della Francesca, 1901.
— ScaMARSOW: Melosso da Forli, 1886 — C. Riccr: Pinturicckio, 1903.

Fig. 177. —Salterio de Matfas Corvino. Biblioteca Vaticana.




Fig. 178. — Ctipula de San Pedro vista desde la plaza. Vaticano.

CAPITULO VII ,

LA ARQUITBCTURA ITALIANA EN EL SIGLO XVI. — BRAMANTE Y LA CONSTRUCCION DE LA IGLESIA
DE SAN PEDRO DE ROMA.—MIGUEL {NGEL COMO ARQUITECTO.—LA ESCUBLA ROMANA.
SU EXPANSION BN EL NORTE DE ITALIA.— SANSOVINO Y PALLADIO.

EN los capitulos anteriores, dedicados 4 estudiar el Renacimiento italiano
cuatrocentista, principalmente florentino, ha resonado 4 menudo el nom-
bre de Roma como una obsesién lejana para todos los espiritus. Masaccio, Bru-
nelleschi, Donatello habfan visitado 4 Roma para ver sus msrabilia; llenos de
curiosidad recorrieron’ las ruinas, contemplando con estupor los mirmoles y
bévedas de los monumentos romanos. En la segunda mitad del siglo xv, ins-
talados los Papas definitivamente en Roma, las cosas cambiaron con rapidez;
los artistas florentinos no acudian ya como viajeros estudiosos, sino llamados
por los pontifices para las obras de decoracién y embellecimiento que empren-
dian en la vieja capital. Las iniciativas arquitecténicas de los primeros ponti-
fices que volvieron 4 Roma, con su corte, tuvieron por teatro principalmente el
grupo de edificios del Vaticano; el palacio de Letrin, que habia sido residencia
de los pontifices antes de marchar 4 Avifién, quedaba ahora solitario 4 lo lejos,
en la parte de la ciudad més abandonada. En cambio, el Vaticano, en el lado
derecho del Tiber, tenfa por vecino el niicleo de poblacién del Trastiber, barrio
siempre populoso; por esto se instalé alli la corte y alli empezaron las reformas
en tiempo de Nicolds V, de Pio II y los dos Borgias.
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A la muerte del segundo Bor-
gia, Alejandro VI, un cardenal de
espiritu belicoso, Juliano della Ro-
vere, es elegido pontifice, precisa-
mente al comenzar el siglo xvi, cn
1503. Tomé el nombre de Julio 11
y su pontificado duré diez afios,
tiempo suficiente para emprender
proyectos grandiosos un hombre de
su cardcter. Su sucesor, Le6én X,
era de la familia de los Médicis, hijo
segundo de Lorenzo el Magnifico;
cardenal desde los catorce afios,
habia de tener, asi por el nacimien-
to como por la educacién, gustos
muy refinados. Julio II y Leén X
sefialan en la historia del arte la tras-

Fig. 179. — Bramante. Interior de la iglesia lacién del espiritu del Renacimiento
de San Sétiro. MiLAN. desde Florencia @ Roma; sus nom-
bres van unidos a los de Rafael, Mi-
guel Angel, Bramante y tantos otros que, llegados desde lejos, para Roma traba-
jan principalmente. Ambos Papas eran de ilustre familia y disponian de los me-
dios ilimitados de la curia romana, no sélo por los diezmos de las iglesias, sino
por la venta de privilegios y dignidades, que Carlos V ya sefialaba 4 su hijo
Felipe II como envidiable sistema de ingresos que tenian los pontifices. El dinero
no era nunca una dificultad para los Papas del Renacimiento; acaso por primera
vez, después de las grandes monarquias orientales, habfa en la tierra un poder
que no tenia que contar lo que gastaba. Asf como las corporaciones y ciudadcs
que crigieron las catedrales de la Edad media hubieron de suspenderlas muchas
veces por falta de recursos, y aun algunas han llegado hasta hoy sin terminar,
los Papas no tuvieron que experimentar esta preocupacién. Su grandiosa iglesia
nueva de San Pedro consume no pocos aifios, pero nunca faltan recursos para
seguir completando su gigantesco plan. Los grandes hombres que se suceden
en la direccion de la obra no encuentran obstéculos pecuniarios; cada Papa desea
perpetuar su nombre con algin nuevo embellecimiento de la iglesia levantada
sobre el sepulcro del humilde pescador de Galilea.

Ya hemos visto que una primitiva basilica de cinco naves habia sido cons-
truida en el Vaticano en tiempo de Constantino. El papa humanista, Nicolds V,
fué el primero que sintié deseos de derribarla, para substituirla por otra mds
moderna, y ya se ha hecho mencién de cémo, habiendo llamado 4 Roma a su
amigo Le6n Bautista Alberti, éste di6 la traza de los cimientos del dbside nuevo.
Pero ninguno de sus sucesores se ocupé mds del proyecto; en los frescos del
Pinturicchio, de la Libreria de Siena, ejecutados en los tltimos afios del siglo xv
sc ve pintado el interior de la basilica constantiniana de San Pedro con su mo-
saico del dbside todavia intacto. Julio II, hombre de grandes ideas y muy impul-
sivo para realizarlas, comprendié que la iglesia romana, sobre el sepulcro del
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principe de los apéstoles, no tenia que ser una vieja y venerable basilica llena
de reliquias, sino un templo colosal, tnico en el mundo por su riqueza y sus
dimensiones, la encarnacién material de la Iglesia catélica triunfante. Dos aiios
después de haber sido promovido al pontificado, en 1505, el Papa convoca una
especie de concurso privado para el nuevo proyecto de la iglesia de San Pedro,
y segiin dice el Vasari, con sorpresa de todo el mundo predominaron las ideas
de un arquitecto llegado de Milén, el Bramante, establecido en Roma hacia pocos
afios y ajeno 4 la camarilla de artistas florentinos que rodeaban 4 Julio II ya
desde antes de su eleccién, cuando s6lo era cardenal. Las ideas del Bramante,
modificadas en algunos detalles, predominaron como una obsesién en el 4nimo
de los que le sucedieron en la direccién de la obra; él, por su parte, desde aquel
momento ya no pensé en otra cosa que en la gran iglesia y los Papas le alber-
garon en el Vaticano hasta que muri6, reservindole una habitacién en las de-
pendencias del Belvedere.

Bramante nacié en Monte-Astroaldo, cerca de Urbino, y allf, en la escuela
del Laurana, el exquisito dibujante del palacio ducal, aprendié cierta elegancia
graciosa del dibujo que no debia abandonar nunca, ni al proyectar ed:ficios gi-
gantescos como la iglesia de San Pedro. De Urbino pasé 4 Miladn, donde queda
ain testimonio de su paso en la iglesia de San Sitiro (fig. 179), recibiendo de
la tierra lombarda las lecciones de energia y audacia que necesitaba para idear
sus planes magnificos.

Pero sélo 4 los sesenta aiios, edad que tenia Bramante cuando llegé 4 Roma,
puede decirse que acabé de formarse su espiritu. Las ruinas de la antigiiedad
le hicieron estremecer, como si fuera un joven de veinte afios, despertando en él

Fig. 180. — Templete del Bramante. Fig. 181.— Detalle del templete del Bramante.
San Pictro in Montorio. ROMA. San Pietro in Montorio. ROMA.
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un afin ardiente de
imitar 4 los antiguos,
no sé6lo en los deta-
lles y ornamentos,
como habfan hecho
los decoradores cua-
trocentistas, sino en
su ordenacién gene-
ral y en los procedi-
mientos constructi-
vos. Quedan en Ro-
ma dos obras suyas
anteriores 4 los pro-
yectos de la fabrica
nueva de San Pedro:
la una es un claustro
de la iglesia de San-
ta Marfa de la Paz,
pura superposicién
de galerias sin nin-
gunaornamentacién,
la inferior de simples
arcos de medio pun-
to, la superior con
: columnitas jonicas y
> 3 3 pilastras alternadas,
\ 5 by sin ningidn adorno,
ya despojadas de la
profusién de guir-
naldas, palmetas y
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medallones con que
Fig. 182. — Planta dc San Pedro del Vaticano, con las sucesivas los arquitectos cua-
modificaciones del conjunto. trocentistas trataban

de vestir 4 lo cldsico
sus edificios, todavia excesivamente complicados. La segunda obra del Bramante
en Roma es el famosisimo templete de San Pedro in Montorio, que pasa por ser
el punto de partida del estilo genuinamente romano del Renacimiento. Es un
pequeiio edificio circular, rodeado de un poértico de columnas déricas; el cuerpo
central se eleva mds, formando un segundo piso con ventanas y rematando con
una ctpula esférica (fig. 180). Aqui, como en el claustro de la iglesia de la Paz,
lo interesante es la disposicién general de la planta y su estructura tan clésica,
imitada de los templos circulares romanos; esto demuestra el estudio directo que
del templo de Vesta y del de la Sibila, en Tivoli, debi6 hacer el arquitecto mila-
nés recién llegado 4 Roma.
La decoracién, que en el claustro de la iglesia de la Paz era nula, en el
templete de San Pedro in Montorio es insignificante; sélo hay unos relieves en
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Fig. 183.— Ctpula de San Pedro. Vaticano.

las metopas del pdrtico inferior, con atributos del culto, esculpidos como si
fueran utensilios sacerdotales de los antiguos frisos romanos (fig. 181).

Estos dos edificios secundarios hablan en todos sentidos de lo que fué la
preocupacién principal de Bramante en Roma; arquitectura y no decoracién,
s6lo arquitectura, y arquitectura cldsica. Porque de su gran obra del proyecto de
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Fig. 184. — El Tiber en Roma con la cipula de San Pedro en el fondo.

la iglesia nueva de San Pedro tenemos que enterarnos haciendo un trabajo de
critica mental, apartando con la imaginacién todo lo que fué afiadido por sus
sucesores en la direccién de la obra, y agregando las partes que éstos quitaron
6 modificaron. Afortunadamente, en el archivo de dibujos que los Médicis reu-
nieron en Florencia, quedan multitud de dibujos con estudios, en los que pue-
den sorprenderse las ideas del Bramante para San Pedro, en estado de elabora-
cién, y una planta completa en un gran pergamino, dibujado sé6lo en una mitad,
por el eje transversal, pero con todos los detalles de aquel conjunto lleno de
simetria. La tinta pardusca descolorida marca, en contornos trazados con gran
maestria, el plan de un edificio cuadrado con una cipula central; cuando se
levantan los ojos del pergamino amarillento, parece como si buscaran en los aires
un gran templo con pdrticos, abiertos en sus cuatro fachadas, y cinco cipulas,
una de ellas central, mayor, que remata el conjunto.

Esta planta del Bramante, con sus cinco ciipulas, tienc algo de bizantina;
nos recuerda las descripciones de la iglesia de los Santos Apéstoles, de Cons-
tantinopla, y la de San Marcos de Venecia; es muy curioso que la idea domi-
nante sea una ctpula central en una planta cuadrada, como la de Santa Sofia, de
Constantinopla. Al cabo de diez siglos se repetia el mismo problema de cons-
truir un templo que fuera el mayor de la cristiandad, y tanto los arquitectos de
Santa Sofia como los de San Pedro, de Roma, adoptaban la idea de la cipula
como motivo predominante. La ciipula de Brunelleschi, en Florencia, se levanta
sobre una iglesia de tres naves; el ideal de Brunelleschi para un templo era una
planta basilical, como la que ejecut6 en el de San Lorenzo y en Santo Espfritu.
Bramante se complace en atacar de nuevo el problema de la cipula, que, dando
un empuje igual en todos sentidos, parece que racionalmente reclama una planta
cuadrada ¢ circular para apoyarla igualmente todo alrededor. La solucién de
planta concentrada, dizantina, del Bramante para San Pedro de Roma, no pare-
cerd tan extraiia si se advierte que, viniendo de Mildn, habia de tener muy pre-
sentes algunos edificios semibizantinos de Lombardfa, como la antiquisima igle-
sia de San Lorenzo, que sabemos era muy admirada por el Bramante, y acaso.
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también las iglesias de Révena. Ro-
ma le deparé ocasién grandiosa
para desplegar todo su genio. Su
idea, segiin é1 mismo decia, era
colocar la cipula esférica del Pan-
teén sobre el cruce de dos grandes
naves con bévedas de caiién, como
las de la basilica de Constantino.
Estas dos naves, formando una cruz
griega, terminaban interiormente en
cuatro 4bsides, y con un pértico a
cada lado formaban las fachadas.
En los cuatro espacios que queda-
ban diagonalmente en los cuatro
éngulos de las naves en cruz, habia
cuatro cipulas menores y cuatro
salas para sacristias. Para disimular
las enormes masas de los pilares y
los muros, Bramante se valfa de los
grandiosos nichos que por doquier
podia ver en las construcciones ro-
manas.
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Fig. 185.—Iglesia de Santa Maria
de la Consolacién. Topr.

Aunque la obra no se lleg6 4 ejecutar segtin esta disposicién, parece que
los artistas de la época se hicieron cargo perfectamente del proyecto del Bra-
mante, y en pequefio lo realizaron en las iglesias rurales, que hoy resultan pre-

FITS. ALINARY

Fig, 186.— Ctipula de la iglesia del santuario
de Loreto.

ciosas porque nos dan un reflejo de lo
que hubiera sido San Pedro con el pro-
yecto primitivo. Asi son, con una cipula
sobre los cuatro brazos de una cruz
griega, las dos iglesias de Santa Maria
de la Consolacién, en Todi (fig. 185), y
la de San Blas de Montepulciano, ambas
vecinas 4 Roma, ejecutada ya esta ulti-
ma por el florentino Antonio de San
Gallo, lo cual prueba que las ideas del
Bramante eran admitidas sin vacilaci6n.
La iglesia de Santa Maria de Carignan,
en Génova, es atin del mismo tipo, y ello
no es de extrafiar tampoco, porque el
Papa que tomaba tan 4 pechos la cons-
truccién de la iglesia de Roma era ge-
novés, y esto explica que llegara alli un
reflejo de las ideas del Bramante. El
propio Julio IT hizo acufiar una medalla
con su retrato en una cara y en la otra
una vista de la iglesia, como si estuvicra
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Fig. 187.— Ciipula de la iglesia
de San Carlos. RoMa.
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ya terminada, con la leyenda: Zempl
Petri instauratio. El dia 18 de Abril
de 1506 el Papa descendia 4 la enor-
me excavacién practicada para los ci-
mientos del 4dbside de la nueva igle-
sia, queriendo él mismo colocar la pri-
mera piedra, que llevaba una inscrip-
cién conmemorativa, y después de
proclamar alli las indulgencias conce-
didas 4 los bienhechores de la obra,
regresaba en procesién con la cruz al-
zada 4 su palacio del Vaticano.

Los trabajos comenzaron por la
parte posterior: el 4dbside y los pilares
de la cipula. Julio II dejé que el Bra-
mante derribara todo lo que iba siendo
necesario de la antigua basilica; se le
impuso sélo la prohibicién de tocar el
lugar central, donde est4 la confesidn
de San Pedro, una especie de pozo que
nunca habia sido violado y en que se
supone enterrado el cuerpo del apéstol.

Por mucho tiempo el culto se practicé en lo que quedaba en pie de la antigua
iglesia; mds tarde se hizo una capilla provisional sobre el sepulcro, hasta que

quedé del todo terminado el nuevo
templo. Una minima parte de lo que
se creyé digno de conservarse se al-
macend, en el mayor desorden, en los
subterrdneos que quedan entre el pa-
vimento antiguo de la basilica y el pa-
vimento de la actual, que es mucho
mas alto. Alli hay fragmentos de escul-
turas de las tumbas de los pontifices,
de ciertos altares y el sepulcro de
Otén II, que estaba en el patio delante
de la fachada de la iglesia. Pero toda
la decoraci6n de los antiguos mosaicos
cristianos, los frescos de Giotto y tan-
tas otras bellas obras del primer rena-
cimiento fueron destruidas sin respeto.
El pueblo de Roma y las personas cul-
tas, entre ellas algunos cardenales, no
presenciaron indiferentes aquel vanda-
lismo; imponiase la excusa de que la
vieja construccién amenazaba ruina,
pero asi y todo, se elevaron voces de

Fig. 188. — Céipula de Santa Marfa de Loreto.

Foro Trajano. ROMA.
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protesta contra el Papa y
sobre todo contra el Bra-
mante, que no pensando
mis que en sus fantasfas
arquitecténicas, parecia
poseido de furor des-
tructivo. <El hubiera des-
truido 4 Roma entera y el
universo si hubiese po-
dido,» dice un escritor de
la época. La gente del pue-
blo, tan aguda y maliciosa
en la vieja Roma, decia en
sus sdtiras que el Braman-
te tendria que quedarse
fuera del cielo, porque San
Pedro, irritado por haber-
le destruido su vieja basi-
lica, no le dejaria entrar.
A la muerte del Bra-
mante se le encargé &
Rafael 1a direccién de la
nueva iglesia de San Pe-

Fig. 189. — Vignola. Iglesia del Jests. RoMa.

dro, por creerse que seria el que mds fielmente podrfa desarrollar el proyecto
primitivo. Rafael era también de Urbino, como el Bramante, y su carrera en la
corte pontificia, al decir del Vasari, habfa comenzado por la proteccién del gran
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Fig. 100. — Interior de la iglesia del JesGs. Roma.

arquitecto. Pero Rafael no
era el genio mds indicado
para una construccién gi-
gantesca como la que ha-
bia proyectado Bramante
en San Pedro del Vatica-
no, y aunque le auxilié
Antonio de San Gallo,
gran constructor y espe-
cialista en arquitectura, las
obras no avanzaron mucho.
Por fin, muerto Rafael, y
algunos afios después An-
tonio de San Gallo, nadie
parecié capaz de llevar 4
buen término la construc-
ci6n sino el viejo Miguel
Angel, que sobrevivia 4
todo el mundo, creciendo
cada dfa su reputacién.
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«Habiendo muerto Antonio

de San Gallo el afio 1546,—

dice el Vasari,—y faltando

quien dirigiese la fabrica de

San Pedro, hubo diferentes

pareceres, hasta que Su San-

tidad, inspirado por Dios, se

resolvi6 4 confiarla 4 Miguel

Angel, el cual rehusé dicien-

do, para excusarse de esta

carga, que no era su arte el

de la arquitectura. Finalmen-

te, no admitiendo sus escri-

pulos, el Papa le mandé que

la aceptase, por lo que, muy

contra su voluntad, tuvo que

entrar en aquella empresa...»

Suprimié Miguel Angel infi-

nidad de detalles del ultimo

proyecto de San Gallo, torres

y mads torres, agujas y colum-

_ . mmme, Datas del exterior, que quita-

Fig. 191. — Bramante y Rafael. Logias 6 galerias ban 4 la iglesia la simplicidad

del patio de San Damaso. Vaticano. clasica, pero que sieudo mo-

o tivo de gastos cuantiosos, pa-

recian complacer 4 los administradores de la fabrica, concitdndose con esto la

animosidad de los que veian su provecho en dar largas 4 la construccién, en

cuyos trabajos se llevaba ya empleado cerca de medio siglo. En cambio, para des-

vanecer toda sospecha, Miguel Angel exigié que en el molu-proprio que le nom-

braba director de la obra, con entera autoridad de hacer y deshacer, aiiadir y

quitar, se hiciese constar que él servia allf 4 la Iglesia sin ninguna recompensa

y s6lo por el amor de Dios. El papa Paulo III, que veia en el glorioso escultor

el genio que convenfa para terminar la iglesia, sostuvo siempre 4 Miguel Angel

contra las intrigas de sus enemigos. « Vuestro cometido, — decfa el escultor 4 los

administradores en 1551, —es tener cuenta de que lleguen las limosnas y vigilar

que no las distraigan los ladrones; el plan y los dibujos de la iglesia corren, en

cambio, de mi cuenta.» E vollossi al Papa, disse: < Padre Santo, vedete quel che

10 guadagno: che se queste fatiche che to duro, non mi giovano allanima, to

perdo tempo e Popera.> Il Papa, che lo amava, gli messe le mani in sulle spalle
e disse: «Voi guadagnate per Panima e per il corpo, non dubitate.»

La intervencién de Miguel Angel en el proyecto de San Pedro consiste,
pues, principalmente en simplificar la planta, la idea general del Bramante, qui-
tando elementos accesorios que debilitaban la construccion, porticos y aberturas
que reducian la resistencia de los muros. En cambio, en cuanto 4 la alzada,
levanté la cipula & una altura mucho mayor de la que habia proyectado Bra-
mante; éste queria repetir la ctipula romana-del Pantedn, grandiosa por den-
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tro, pero sin visualidad por
fuera. Miguel Angel la subs-
tituyé por una cipula como
la de Santa Marfa de las Flo-
res, y asi lo que le quitaba al
edificio en extensién, se lo
aumentaba en altura. No hay
duda que lo que caracteriza
hoy exteriormente la iglesia
de San Pedro, de Roma, es la
ctlipula, con su altura colosal
de 131 metros, dominando
todo el edificio (fig. 183).

Sobre los cuatro grandes
pilares, que ya habia proyec-
tado Bramante, levanta Miguel
Angel un tambor cilindrico
con columnas pareadas, entre
las que se abren unas venta- Fig. 192. — Bramante. Nicho monumental
nas; encima corre atn el friso en el Belvedere. Vaticano.
con guirnaldas, motivo hartc
sencillo para que se pudiera ver de lejos, v, por fin, la doble béveda algo peral-
tada, como en la cipula de Florencia (fig. 72). Miguel Angel muri6 cuando
la cipula estaba solamente en el arranque, pero dejé un modelo detallado que
se conserva todavfa. Su sucesor en la direccién de la obra fué también su disci-
pulo predilecto, Giacomo della Porta, quien no se contenté con proveer discre-
tamente 4 las grandes dificultades de la construccién de la béveda colosal, sino
que ademds alterd con gracia la linterna superior, haciéndola mds rica y compli-
cada, ya casi barroca. Esta ligera nota mis moderna, en lo alto de la curvada
superficie gris de la ciipula, cubierta de planchas de plomo, acaba de completar
la belleza de aquella obra magnifica. Vista desde lejos, de toda la campifia ro-
mand se distingue la cipula de San Pedro, sobresaliendo de la llanura poco
accidentada del Lacio; es lo que caracteriza mds el paisaje de Roma, cuyo re-
cuerdo es inolvidable. Como toda la ciudad queda 4 un lado del Vaticano, el
sol en Roma se pone siempre detrds de la ciapula, recortando su silueta en los
crepisculos luminosos del cielo de Italia (fig. 184).

Es verdaderamente una entidad moral dotada de espiritu, con su caracte-
ristica propia, tan igual y tan distinta de la ciipula de Florencia y de todas las
que se hicieron después 4 su imitacién.

El efecto de la clipula de San Pedro sobre los artistas fué tal, que, & partir
de la mitad del siglo xv1, no hay iglesia, por grande 6 pequeiia que sea, que no
quiera tener también su ctpula, en correspondiente testimonio de admiracién de
la de San Pedro de Roma. No sélo en Italia, sino en todos los demds pafses de
Europa adonde llegé el Renacimiento, en iglesias rurales de ladrillo, revestidas
de estuco, 6 en grandes monumentos como la iglesia del Escorial, y mis tarde
también en la de los Invélidos, de Paris, siempre, siempre repitese el mismo

HIST. DEL ARTE. — T. IL.—20.
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Fig. 193. — El palacio Farnesio. RomMA.

tema de una iglesia en planta de cruz con una ciipula, sobre un tambor cilin-
drico en el crucero.

Las modificaciones, tratando de mejorar los detalles de la ctpula de San
Pedro, en sus imitaciones posteriores, prueban también cudn acertada era la
solucién de la obra de Miguel Angel que apenas consentia mejora. En Italia,
sobre todo, los arquitectos del siglo xv1 glosaron el mismo asunto en curiosas
variaciones. Asi, por ejemplo, la iglesia de Santa Marfa de la Consolacién, en
Todi, de principios del siglo, cuaando en Roma hacia furor el plan del Bramante
para San Pedro, posee una cipula mds modesta, cuyo tambor tiene ventanas
alternadas con nichos de un efecto todavia muy severo (fig. 185).

Lejos de Roma, pero dentro aiin del territorio pontificio, los Papas tenfan
el singular santuario de la Santa Casa de Loreto, erigido para contener la reli-
quia de la casa de la Virgen en Nazaret, transportada 4 Italia por los dngeles.
Para cubrirla se levanté un templo, cuya ctipula, que parece obra del San Gallo,
viene 4 ser una regresién hacia el tipo de la cipula de Brunelleschi en Floren-
cia (fig. 186).

En Roma, la ciudad de las cupulas, se ven 4 centenares las imitaciones de la
enorme masa de la ciipula de San Pedro, pero no hay ninguna como ella de
curva tan elegante. Una de las més discretas, la de la iglesia nacional de los flo-
rentinos, en Via Giulia, fué obra del discipulo de Miguel Angel y continuador
de su obra, Giacomo della Porta. El remate y la decoracion del tambor se resien-
ten del gusto barroco, que triunfa, pero causa bellisimo efecto la zona de gran-
des ventanales entre columnas que sosticnen un entablamento. A fines del
siglo xvi1 la linterna de remate se hace cada vez mds complicada, como si para
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POT. ancreedw,

Fig. 104. — Patio del palacio Farnesio. Roma.

sostenerla tan sélo se hubiera construido la cipula, y el tambor cilindrico se
adorna con motivos arquitect6nicos barrocos (figs. 187 y 188).

Ademads de la cipula, puede decirse que, 4 excepcién de la fachada, todo
el exterior de la iglesia de San Pedro es obra de Miguel Angel; la que habia
proyectado el Bramante hubiera sido absolutamente distinta, con sus miltiples
porticos y logias abiertas. En el dbside de San Pedro es donde se comprende el
estilo propio de Miguel Angel como arquitecto, tan distinto de todos los demds
de su tiempo; los altisimos muros curvos de los dbsides rematan en un simplici-
simo &tico horizontal, que debifa dar toda la vuelta al templo, sostenido aparen-
temente por colosales pilastras corintias, también de toda su altura. En los espa-
cios lisos se abren balcones y ventanas, sin muchos adornos, tan grandiosos,
que vuelven 4 dar al edificio el caricter de religiosidad que habia perdido con
las formas de los detalles cldsicos. La obra de Miguel Angel en San Pedro es
poco conocida; generalmente queda olvidada detrds de la impresién barroca
de la plaza y de la fachada, ejecutadas mucho mdés tarde; pero al dar la vuelta
al edificio, si el 4nimo no estd ya cansado por tantas sensaciones diversas, al ver
la iglesia enorme, con sus muros severamente arquitecténicos, y elevar la vista
hasta aquella altisima cornisa, recorriendo con la mirada aquellos lienzos de
piedra, unicos en el mundo por sus dimensiones y nobleza, vuelve 4 sentirse
el mismo efecto de emocién religiosa que producen las catedrales de la Edad
media. Miguel Angel consigui6, con su espiritu elevado, dar un sentido nueva-
mente mistico 4 la obra fastuosa que proyectaba la Roma pagana del Renaci-
miento. (Lam. IX.)
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Fig. 195.— Palacio Massimo. RoMa,

En los principios establecidos por las obras de San Pedro se formaron los
arquitectos de la escuela romana. Uno de los discipulos de Miguel Angel, Do~
menico de Vignola, los divulgé con un Tratado de arquitectura. Ademés tra-
bajé en San Pedro, construyendo alli dos cipulas que flanquean la grandiosa
central, ya mucho mas ligeras y abiertas, con grandes ventanales en la base.
Pero la obra mds importante del Vignola es la iglesia del Jesis, en Roma, tam-
bién con una cipula y una sola nave, con capillas laterales; el desenvolvimiento
final de la idea iniciada por Leén Bautista Alberti en la iglesia de Mantua. El
crucero, ancho, estd iluminado por la cipula; la b6veda de medio punto se con-
trarresta por las capillas laterales (fig. 190). La fachada del Jests se de Gia-
como della Porta, quien introdujo ya algunos detalles de decoracién tan poco
clasicos que muestran los progresos del barroquismo. Hay encima de la puerta
un escudo del que cuelgan unas guirnaldas, dentro del estilo de Miguel Angel,
aunque mds complicado y retorcido. La disposicién general de la fachada del
Jestis, de Roma, es todavia la propuesta por Le6n Bautista Alberti en Santa
Maria Novella, de Florencia, que se conservaba por tradicién desde el siglo an-
terior: un cuerpo bajo con un orden de pilastras, y un cuerpo superior que ter-
mina en un frontén (fig. 189). Como el cuerpo bajo es més ancho, porque tiene
la amplitud de las tres naves (6 de la nave central y las capillas), y el superior
no tiene de anchura mds que la de la nave central, estos dos pisos estdn reuni-
dos por una forma curva ondulada que acaba en dos volutas. Asi el cuerpo
alto se ensancha ingeniosamente para combinarse con el piso inferior. Esta so-



Abside de San Pedro de Roma, por Miguel Angel. El coronamiento barroco
es obra del siglo xvir.
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lucién, popularizada por los li-
bros de los tratadistas del Rena-
cimiento, logr6 singular fortuna,
siendo la forma mas adoptada
para las fachadas de las iglesias
de esta época.
Pero el siglo no era el mis
4 propdsito para edificios religio-
sos; ya hemos visto que sélo el
genio superior de Miguel Angel
consigui6 impregnar de una
grandiosidad moral el proyecto
de la iglesia de San Pedro. Los
Papas del Renacimiento, mejor
que varones piadosos, eran hom-
bres de Estado, comc Julio II,
6 eruditos y aficionados como
Leén X y Paulo III. Cuando Mi-
guel Angel labré para Bolonia la
estatua de Julio II, puso en sus
manos un libro abierto, por lo
que el gran pontifice le repren-
di6 diciendo que lo que hacia
falta en su retrato era una espada, pues él no era hombre de lecturas. AMellevi
una spada, che 1o non so letlerc. Conocida es la frase del cardenal Bembo reco-
mendando leer lo menos posible la Biblia, para no corromper el latin. Estos
hombres, en cambio, trataban de restaurar en todos sus detalles la vida cldésica,
y su preocupacién se ha de transparentar en la mds social de todas las artes,
la arquitectura. El primer edificio con carécter de habitacién que debemos citar
de esta época, es el propio palacio del Vaticano. El conjunto del Vaticano es.
una construccién muy com-
] pleja en la que cada Papa ha
ido introduciendo nuevas.
! dependencias, pero el plan
|

Fig. 166.— La Farnesina. Roma.

puede reducirse, en sus ele-
mentos esenciales, 4 las habi-
taciones que rodean el patio
llamado de San Dédmaso y &
las dos largas alas paralelas
que rednen este ntcleo al pa-
bellén del Belvedere, donde
estdn los Museos y la Biblio-
teca, caracteristicos acceso-
rios del palacio pontificio.
El patio de San Dédmaso
Fig. 197.— Villa Médicis. Fachada posterior. Roma. es obra del Bramante y tiene
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Fig. 198. — Rafael. Pértico de villa Madama (lado sur). Roama.

sus cuatro pisos de poérticos proyectados con aquella cldsica simplicidad que
recuerda la de los monumentos romanos; es curioso que este patio sélo tenga
construidas tres alas, dejando abierta la parte del edificio que mira hacia Roma.
En la planta baja estdn los despachos de la Curia; en el primer piso abren las
estancias de los Borgias, transformadas hoy en Secretaria, y los salones que
conducen 4 la capilla Sixtina. En este piso se hallan también las habitaciones
particulares de los actuales Papas y los salones para las audiencias publicas y
las grandes recepciones. En el segundo piso abren las estancias de Julio II,
decoradas por Rafael, y alli se halla también la capilla de Nicolds V y la sala
grande de Paulo III, formando un conjunto artistico, como una especie de Mu-
seo. Por fin, en el tercer piso del propio nicleo, alrededor del patio de San
Démaso, esti la llamada galeria de las cartas geogréficas, con nuevas habita-
ciones de funcionarios y dependencias de menos importancia.

Estos son los servicios agregados alrededor del patio de San Damaso, en
forma, como hemos dicho, de U, abierta por uno de sus lados mirando 4 la
gran plaza. Dan la vuelta 4 cada piso vastas galerias de comunicacién 6 logias,
decoradas hermosamente por Rafael y sus discipulos (fig. 191). Este nicleo de
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for WSt

Fig. 1090. —Rafael. Pértico de villa Madama (lado norte). RoMa.

habitaciones y dependencias alrededor del patio de San Ddmaso, estaba en un
principio separado del pabell6n del Belvedere, en lo alto de los jardines, domi-
nando toda la ciudad. Fué también el Bramante, por encargo de Julio 1I, quien,
después de haber completado la decoraciéon de los edificios que rodean el patio
de San Ddmaso, los reunié con los del Belvedere por medio de dos largas alas
de trescientos metros, que dejaban dentro de ellas un inmenso patio rectangular,
llamado de la Pifia, porque alli se puso una pifia colosal de bronce, procedente
de un antiguo edificio romano, que durante toda la Edad media habia estado
delante de la basilica de San Pedro. El patio de la Piiia tiene en la pared del
fondo, por la parte del Belvedere, un nicho altisimo, que produce un efecto
grandioso al final de la perspectiva del gran patio (fig. 192). Este efecto era atin
mayor en el proyecto del Bramante; el patio se dividié dcspués en dos por un
brazo de edificio transversal, para poder comunicarse por la mitad las dos alas
de trescientos metros. Estas larguisimas alas, como el brazo transversal y el
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Fig. 2c0. — Vignola. Palacio Farnesio, en Caprarola.

Belvedere, estdn todas ellas dedicadas al servicio de Museos, Archivo y Biblio-
teca, y realmente, ninguna residencia de ningin otro soberano del mundo tiene
concedido 4 estos servicios un espacio tan importante. El grupo para habitacion
y recepciones, alrededor del patio de San Dadmaso, es mucho menor que el
4rca que ocupan los brazos destinados 4 galerias de estatuas, depdsito de ma-
nuscritos preciosos, lipidas objetos y litirgicos, acumulados en los museos y la
Biblioteca del Vaticano. La misma instalacién es suntuosisima, las estatuas y
cuadros estdn colocados con toda la dignidad que corresponde 4 los grandes
tesoros de la antigua Roma, que los pontifices del Renacimiento recogieron con
tanto amor.

El palacio del Vaticano es la mayor obra de esta época en Roma; pero,
ademds, éste es el tiempo de los grandes palacios romanos: ya hemos visto cémo
4 fines del siglo anterior un cardenal, Riario, habia construido para residencia
suya el gigantesco edificio de la Cancilleria. {Qué no debian hacer, pues, los
cardenales del siglo xv1, con mayores recursos y con el ejemplo de los Papas
grandes constructores, como Julio II y Leén X! Siendo todavia cardenal, un
miembro de la advenediza familia Farnesio, ¢l que mds tarde tenfa que ser ele-
gido Papa, Paulo III, manda construir el palacio més caracteristico de este siglo,
un colosal cubo de piedra con un patio cuadrado en su interior, de tres pisos,
separados por magnificos arquitrabes cldsicos (figs. 193 y 194). Obra de Anto-
nio de San Gallo, en el exterior, recuerda atin por su masa de grandes muros,
con ventanas sobriamente dispuestas, la tradicién de los palacios florentinos
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Fig. 201. — Vignola. Patio del palacio Farnesio, en Caprarola.

cuatrocentistas, como el palacio Pitti y el Strozzi; pero en lugar de la decoracién
de los bloques de piedra, se han adornado las ventanas con frontones alterna-
dos, curvos y triangulares, en el primer piso; el segundo tiene otra faja de ven-
tanas mas estrechas, también con frontones, y remata en una cornisa con las
flores de lis del escudo de los Farnesios, dibujada por el propio Miguel Angel.
Los grandes arquitectos que proyectaron este edificio con un sentido tan ro-
mano de los conjuntos monumentales, dejaron delante de la fachada una gran
plaza rectangular con dos fuentes, para las que se sirvieron de las grandes
bafieras de p6rfido de las termas de Caracalla. El interior del edificio tiene una
distribucién también de palacio suntuoso; el patio, cuadrado, ocupa ya mis de
la mitad del solar; después, las galerfas que dan la vuelta al patio, en los tres
pisos, sirviendo s6lo para la circulacién, toman la mitad de lo restante; sélo
queda una crujia de habitaciones, alrededor de las fachadas, que pueda destinarse
4 servicios secundarios, y aun todas cubiertas con enormes casetones 6 con
altisimas bévedas de medio punto decoradas de pinturas, para las que son insu-
ficientes las chimeneas colosales que llenan los testeros de un plafon.

Otro de los palacios romanos caracteristicos de la época es el de la familia
Missimo, construido por otro discipulo de Miguel Angel, Baltasar Peruzzi; tienc
unafachada austera, de molduras rigidamente simplificadas, con dos pisos de ven-
tanas altas, rectangulares, que acaban de imprimir 4 todo el edificio un caracter
de ideal severidad (fig. 195). En la planta baja hay un pértico abierto que ocupa
el centro de la fachada, lugar semipiblico que el gran sefior, propietario del edi-

ficio, concede 4 la plebe; en los bancos de piedra del pértico del palacio Més-
WIST. DEL ARTE. — T. UL— 21,
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simo todavia se rednen los
vagabundos y por la noche
duermen en ellos tranquila-
mente los mendigos de Ro-
ma. Dos estatuas clésicas, en
dos nichos en los extremos
de este poértico, parecen re-
cordar 4 los que alli acuden
la dignidad de la casa y de
los antiguos sefiores que con
tanta nobleza supieron cons-
truirla. Dentro, la forma irre-
gular del solar estd admira-
blemente disimulada con
o dos patios, uno cuadrado,
'or-aem - con pérticos, y otro trapecial

Fig. 202. —Miguel Angel. Escalera de la Biblioteca
Laurenciana. FLORENCIA. en el fondo, que se ve al

través de las columnas del
primero. Los trazados ingeniosos para disponer las diferentes partes de la cons-
truccién, con el objeto de sacar del espacio un efecto grandioso, son la cons-
tante preocupacién de estos artistas romanos del siglo xvI.

Lo mismo se puede observar en las plazas y calles, en que se aprovechan de
la superficie accidentada del suelo de Roma y hasta de la misma acumulacién de
edificios, en el poco espacio habitado de la capital. Es una época de reformas
edilicias; los Papas se complacen en asociar sus nombres 4 las grandes vias que
se construyen durante cada pontificado: la via Julia, siguiendo el Tiber, del
tiempo de Julio II; la via Sixtina, comunicando el Esquilino y el Quirinal, del
tiempo de Sixto IV; las vias Pia y Alejandrina, etc., etc. Las plazas se urbanizan
con escalinatas y terrazas, con el sentido de lo grandioso que sugiere siempre
Roma. El ejemplo més tipico del efecto monumental conseguido con medios
simples, es el palacio municipal de Roma, en el Capitolio, restaurado por Miguel
Angel con ocasién de la visita del emperador Carlos V. El palacio del fondo
estd flanqueado por dos edificios paralelos, con pdrticos que decoran los dos
lados de las plazas; en el centro se colocé la estatua del emperador Marco Au—
relio y el desnivel de la colina se gané con una rampa poco inclinada, dispo-
niendo 4 cada lado unos antepechos con trofeos militares romanos y grandes
estatuas antiguas de Céstor y Pélux.

Pero donde la arquitectura romana del siglo xvi produjo obras més intere-
santes es acaso en las villas de recreo de los pontifices 6 de los poderosos car-
denales, que se complacfan en obsequiarse mutuamente en sus casas de campo,
llenas de las més preciosas obras de arte de la antigiiedad cldsica y del Rena-
cimiento. La mds antigua de todas era la que tenian los Papas en el Belvedere,
que ya hemos visto hubo de quedar reunida al nicleo del Vaticano con las alas
construidas por el Bramante.

A veces las grandes familias romanas, que durante dos 6 tres generaciones
habfan gozado de las rentas de la curia, no satisfechas con poseer sus villas en



LA ESCUELA ROMANA DE ARQUITECTURA 163

las afueras, construian otras
residencias menores en el in-
terior de la ciudad, donde la
vida era menos ceremoniosa
que en el gran palacio princi-
pesco. Asi, por ejemplo, los
Farnesios, ademds del gran
edificio monumental de que
hemos hablado, tenian atin, 4
unos centenares de metros de
aquel colosal palacio, un pe-
queiio palacete menor, para
algin individuo de la familia
(fig. 196), y aun adquirieron
de los Chigi, de Siena, su fa-
mosa villa en el Transtévere,
decorada por Rafael, que to-
mé también el nombre de la Fig. 203. — Patio. del palacio ducal. VexECIA.
Farnesina.

Lo mismo ocurre con los Médicis; tenian su palacio en la via Julia, un edi-
ficio comenzado ya en tiempo de Cosme, el fundador de la casa; pero, ademsds,
sus sucesores, algunos de los cuales fueron cardenales y papas, edifican otras
obras que perpetian su nombre. Asf lleva ain el nombre de los Médicis, 6
villa Médicis, el edificio del monte Pincio donde estd actualmente instalada
la Academia de Francia. Por fuera tiene una fachada simple, que caracteriza,
sin embargo, el tono ocre con que ha sido pintada, entonando admirablemente
con el verde obscuro de los pinos y cipreses de los jardines romanos. Tam-
bién delante se ha dispuesto una terraza, para que la plebe participara de la
vista espléndida que desde alli se goza; una fuente deja caer un chorro grande
en una taza antigua, debajo de unas encinas recortadas civilmente. Por detris
la villa tiene otra fachada més alegre, mas campestre (fig. 197), que el gran sefior
que la mandé construir se complacié en decorar con maravillosos fragmentos de
antiguos méarmoles romanos, descubiertos en aquellos dias de reformas. Allf re-
aparecen los pldcidos jardines de boj recortado, de Florencia, con los que en
Roma quieren recordar los Médicis sus villas de Toscana.

Villa también iniciada por los Médicis, que hubiera sido la mdis deliciosa
acaso de todas las villas romanas, es la que dejaron sin concluir en la vertjente
del monte Mario, dominando toda Roma y gran parte del Lacio. Hoy lleva el
nombre de villa Madama, de una persona real que la posey6 més tarde, y casi
abandonada, después de haber servido durante muchos afios de establo, es una
ruina completa, pero todavia tan aristocrdtica como bella. La parte anterior del
edificio estd hoy muy maltratada; no es posible aventurar nada sobre su dispo-
sicién y forma, pero en la fachada de levante, que daba sobre una terraza del
jardin, queda testimonio de la elegancia de los decoradores romanos de la es-
cuela de Rafael; la Joggia 6 portico estd revestida de estucos pintados de in-
comparable finura (figs. 198 y 199). Las pilastras, los arcos que sostienen las
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bévedas, las

ctupulas y los

nichos, todo

estd bordado

de finos ara-

bescos de es-

tuco; en los

casetones de

las bévedas

hay miniatu-

ras y alego-

rias... decora-

ciones més be-

llas atdin que

las de la anti-

giiedad, que

, quieren imitar

Fig. 204. —Logieta de Sansovino, al pie del Campanile. VENECIA. las de la casa

4durea de Ne-

rén 6 las b6vedas del Palatino. Otra villa caracteristica del siglo xv1 es la del

papa Julio II, en la via Flaminia, transformada hoy en museo etrusco y que lleva

atn el nombre de villa Giulia. La planta de este edificio, proyectado por Vig-

nola, no puede ser mds graciosa. En la parte.posterior, el cuerpo principal ter-

mina en un patio semicircular con un pértico abierto en cada piso, de manera

que esta forma semilunar tiene que armonizarse con la crujfa anterior, que es

recta; los espacios irregulares que quedan se han destinado 4 escaleras. Pero

detrds - continda todavia una serie de construcciones bajas cerrando un largo

jardin, que protegen con su sombra unos muros bajos; por fin, hay todavia una

tltima construccién bajo el nivel del suelo, sin duda para librarse del calor,
con un baiio subterrdneo en una gruta sostenida por caridtides.

La abundancia de fragmentos arquitecténicos antiguos, de fustes de colum-
nas y aun de sillares de piedra, que tan ficil era recoger de entre las antiguas
ruinas romanas por los arquitectos del Renacimiento, fué lo que excité 4 levan-
tar estas construcciones decorativas en los jardines, pabellones, logias y muros
de cerca con balaustradas. Adem4s, Roma era y es todavia ciudad muy rica en
aguas; sus antiguos acueductos continian llevando 4 la ciudad verdaderos rios;
asi se comprende, pues, que los arquitectos de estas villas papales y cardena-
licias se aprovecharan de la abundancia de agua para embellecerlas con estan-
ques, bafios y cascadas.

La més notable en este sentido es la villa construida para el cardenal Hipé6-
lito de Este en 1548, en las cercanias de Roma, en Tivoli, donde el agua corre
por todos lados en millares de fuentes y cascadas, 6 en surtidores dispuestos
en el centro de las plazoletas que forman los altos cipreses, 6 en aljibes inmen-
sos en que se reflejan con arte rdsticos elementos arquitecténicos y pequeiias
construcciones fantdsticas propias de los jardines.

La escuela romana extendié su influencia por toda Italia, pero, cosa singu-
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lar, més en Venecia y

Lombardia que en las re-

giones vecinas. En el La-

cio todavia existe el edifi-

cio mas tipico de residen-

cia seiiorial en el campo, °

el palacio de los Farnesios

en Caprarola, obra del

Vignola. Este gran edificio

tiene una planta pentago-

nal y en el centro un patio

circular con dos pisos (fi

guras 200 y 201). El pala-

cio de Caprarola viene &

ser, en la arquitectura del

siglo xv1, lo que era el pa-

lacio de Urbino en el cua-

trocientos. La forma de

bastiones militares que to-

man los pabellones de los - - - - :
dngulos del pentdgono, es Fig. 205. — Sansovino. La Librerfa. Vexgcia.
también muy caracterfs-

tica; estamos en un siglo de grandes transformaciones del arte militar, y esto
produjo nuevos tipos de arquitectura, Por esta causa, hasta las construcciones
de lujo, puramente artisticas, como la de Caprarola, se resienten de los gustos
de la época. No sélo el Vignola, sino el mismo Miguel Angel sentia aficién por
las construcciones militares; cuando la guerra de la repiblica de Florencia con
los Médicis, se le encargé la fortificacién de las partes avanzadas de la ciudad.
Antonio de San Gallo, por encargo del belicoso papa Julio II, construye varios
castillos en el Lacio: el de Ostia, los de Nettuno y Civitavechia. Era casi una es-
pecialidad del San Gallo; un sistema de fortines con muros inclinados de formas
curvas, en los que, 4 pesar de su aspecto artistico, se han tenido muy en cuenta
los principios de la defensa.

En la Toscana es naturalmente Miguel Angel el maestro indiscutible. El
representante de su escuela en Florencia es el Vasari, quien se ocupa, al lado de
los Médicis, en el desarrollo de sus proyectos. Los papas florentinos se aprove-
chan también de tener cerca de ellos, en Roma, 4 Miguel Angel para hacerle
trabajar en beneficio de su patria: Leén X le asedia para que se ocupe de la fa-
chada de la iglesia de San Lorenzo, de Florencia, que Brunelleschi erigié por
encargo del gran Cosme y habia quedado sin concluir. Otro Papa de la familia
se empeiia en que el viejo escultor construya también para Florencia la escalera
de la Biblioteca Laurenciana. Miguel Angel envié sus dibujos y el Vasari se en-
carg6 de ejecutarlos. Es una construccién extrafia, con unas arquitecturas de
pilastras y cornisas empotradas en el muro, como excavadas, que seguramente
imit6 Miguel Angel de un edificio funerario de Roma, llamado vulgarmente el
templo del Dio-reticulo (fig. 202).

FOT. ALINARI,
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FOT. ALINABL

Fig. 206. — Palladio. Exterior de la Basflica. Vicenza.

Ya con menos intervencién de Miguel Angel, casi solo, y por su cuenta, el
Vasari dirigi6 el gran edificio de los Uffici, en Florencia, que servia para todas
las ramas de la administracién. En el piso superior, que hoy es el Museo, tenian
los Médicis sus colecciones; habfan hecho al través de todpo un barrio de la
ciudad una larga galeria, que también atravesaba el rio, para ir desde el palacio
Pitti, que les servia de habitacién, 4 este piso de los Uffici, donde tenian sus
cuadros y estatuas. Un gran sefior de aquella época no podia carecer de este ser-
vicio indispensable del museo reunido 4 su residencia. El edificio de los Uffici
tiene dos alas formando largas crujias y una transversal menor por el lado del
rio. El espacio que dejan dentro es como un patio rectangular abierto, que da &
la plaza de la Seifiorfa, teniendo la perspectiva maravillosa de la torre del viejo
palacio. Asf, desde el muelle del rfo se ve, al través del pértico y del patio que
queda entre las alas, el 4ngulo del palacio medioeval de la Sefioria con sus rudas
paredes de piedras bastas.

Otro discipulo de Miguel Angel, Galeazzo Alessi, lleva el estilo del maestro
4 Génova. Trabajando para los ricos comerciantes de la Liguria, Alessi se siente
inclinado 4 exagerar las dimensiones. Los palacios de Génova, con sus fachadas
larguisimas, tienen generalmente su parte mds grandiosa en la escalera, con
varios tramos combinados en cada rellano. Alessi trabaja también en Mildn; el
palacio Mesino, hoy del Ayuntamiento, es obra suya.

En Venecia, la arquitectura mostraba ya cierta propensién hacia lo gran-
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dioso desde fines del si-
glo xv. La fachada del pa-
tio del palacio ducal, obra
de Antonio Rizzo, es una
monumental superposicién
de galerias talladas en ro-
bustas molduras y con los
ornamentos en alto relieve,
como no se estilaban en
Florencia ni en Roma al
finalizar el cuatrocientos
(fig. 203).

Algo habfa en Vene-
cia como tradicién de fuer-
za y riqueza que seimponia
hasta 4 los artistas venidos
4 ella desde otras regiones
de Italia. Este es, sin duda,
el caso de Sansovino, es-
cultor florentino que habia
trabajado no poco en la
corte de los Papas, y que I
huyé de Roma después del Fig. 207. — Interior del pértico de la Basflica. Vicenza.
saqueo del condestable de
Borbén. De paso para Francia, visita Venecia, donde la repiblica lo agasaja para
atraérselo, acabando por quedarse alli y convertirse en un perfecto veneciano.
Sansovino, en Venecia, trabaja principalmente como arquitecto, pero no pu-
diendo olvidar su primer oficio de escultor, reviste todas sus fachadas de deco-
racion escultérica.

La riqueza de ornamentacién, los altos relieves, las estatuas sobre las ba-
randas de coronamiento, son motivos que, con toda la fuerza de la tradici6n
iniciada por Sansovino, hubieron de quedar como caracteristicos del Renaci-
miento veneciano.

Esta participacion de la escultura en los edificios de Sansovino, en ninguna
parte se ve mejor que en la llamada Loggietta, al pie del campanario (fig. 204).
Es un pequeiio pdrtico monumental para los procuradores de San Marcos; puede
decirse que su falta de verdadera utilidad prictica, permitié que este edificio
fuese de tal manera decorado. Entre las tres arcadas hay nichos con estatuas; un
alto friso de relieves forma el remate. Caracteristico también, dentro del estilo de
Sansovino, es el lujoso palacio destinado & biblioteca, con sus dos pisos de arcos
decoradisimos y un friso superior de remate, con gruesas guirnaldas, entre las
que, por primera vez, abren lucernas de iluminacién (fig. 205).

El estilo veneciano del Renacimiento fué ain perfeccionado, mejor diriamos
exagerado, por dos artistas de la inmediata generacién: San Michele y Andrea
Palladio, el uno de Verona, el otro de Vicenza. Sobre todo Palladio, por sus
obras y sus escritos, tenia que ejercer una influencia considerable hasta nues-
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Fig. 208, — Palladio. Villa Capra, llamada la Rotonda. VICENzA.

tros dfas. Iiiigo Jones, el introductor del. Renacimiento en Inglaterra, toméle por
su maestro predilecto, y por los discipulos de Iiigo Jones llegé una rama del
arte de Palladio hasta los pafses de América, donde vive todavia.

Palladio parece haber sido un genio laborioso y revolucionario 4 la vez, un
observador estudioso de todo lo antiguo y lo moderno, y, al mismo tiempo,
lleno de fe en sus propias convicciones, desarrollindolas siempre, en lo que
tenfan de original, con una audacia sin limites. Es otro caso como el de Leén
Bautista Alberti; estudia 4 Vitrubio, va 4 Roma y dibuja en grandes croquis, que
se conservan, sus ruinas; las mide y compara con el canon de Vitrubio. En
Roma trabaja en el taller de Miguel Angel para las obras de San Pedro, y por
fin, vuelto 4 su patria, con todo aquello asimilado, hace su obra propia personal.
Trabaja principalmente en Vicenza, llenidndola de monumentos grandiosos que
hacen que hoy deba ser llamada la ciudad del Palladio.

Su obra més conocida es la restauracién del palacio municipal, un palacio
gético del siglo xm que Palladio rodea de grandiosos pérticos en tres de sus
lados (figs. 206 y 207). En la fachada de este palacio, llamado hoy la Basilica,
aplica ya Palladio todos los recursos de su arte maduro. Citemos, como ejemplo
de ellos, el ingenioso sistema de combinar dos tipos de columnas en un mismo
orden 6 piso, unas mds altas, que sostienen el friso de coronamiento, y otras
menores, intercaladas, que dan 4 las otras un aspecto de grandiosidad (fig. 206).
Este es el invento que se llama orden gigantesco, debido al Palladio, porque
para €l todo ha de ser grande, romano, magnifico. En las fachadas de sus pa-
lacios combina también estos tipos de érdenes, el llamado orden gigantesco,
que abraza 4 veces todo lo alto de la fachada y los varios pisos de columnas
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con otros entablamentos me-
nores intercalados. En los pa-
tios, altas columnas llegan
hasta la tltima cornisa, los di-
ferentes techos de los pisos
se apoyan libremente 4 distin-
tas alturas de las columnas,

Palladio, en su libro,
quiere abarcar todo el vasto
programa de las construccio-
nes humanas, que divide en
cuatro grupos: edificios pa-
blicos, casas, villas de recreo :
¢ iglesias. Es de notar que las Fig. 209. — Palladio. Decoracién del teatro. VIcEnza.
casas rurales 6 villas de re- , A
creo forman para el Palladio un grupo aparte, lo que trata de justificar con la mis
deliciosa figura del country gentleman 6 hidalgo campesino que se haya trazado
nunca. < Aunque es muy conveniente,— dice,— para un caballero tener una casa
en la ciudad, adonde no podré dejar de ir alguna vez, ya porque tenga un cargo
en el gobierno 6 para atender 4 sus asuntos particulares, de todas maneras su
mayor rendimiento y placer se lo proporcionard su casa en el campo, donde
gozara en ver la tierra aumentando su riqueza 6 ejercitindose en paseos 4 pie 6
4 caballo, y donde conservaré su cuerpo fuerte y sano, y donde su mente repo-
sard de las fatigas ciudadanas, ya quietamente, aplicindose al estudio, 6 con-
templando la naturaleza.» Palladio, después de este exordio, describe la casa de
campo ideal, su emplazamiento lejos de pantanos, la habitacién y las dependen-
cias rurales. La fortuna tenia que depararle ocasién de poder desarrollar con
toda amplitud, varias veces, su programa ideal de vivienda rdstica, pero la més
conocida de todas las que construyé es la llamada La Rofonda, 4 poca distancia
de Vicenza, edificada en un paraje ideal, que Palladio mismo describe con entu-
siasmo. La Rofonda fué construida para un rico parvenu, que, después de haber
sido refrendario de los papas Pio IV y Pio V, regresaba 4 Vicenza cargado de
dinero (fig. 208). Est4 elevada sobre un basamento y en los sétanos se hallan las
cocinas y administracién. Sobre la terraza, 4 la que se sube por cuatro monumen-
tales escaleras, estd la casa, cuadrada; en los 4ngulos estan los dormitorios y en
el centro hay una gran sala circular, cubierta por una cipula.

Palladio edificé también las iglesias del Redentor y de San Giorgio Magiore,
en Venecia; famoso es su teatro de Vicenza, que construyé por encargo de la
titulada < Academia Olimpica », de la que él formaba parte (fig. 209).

Por fin, después de dos siglos de tanteos, de conatos de imitaciones de la
antigiiedad, de épocas de lucha con la técnica, de apostolado para un estilo
nuevo, hemos llegado 4 estos tiempos triunfantes: los grandes hombres, las gran-
des obras, {Bramante y Miguel Angel, Sansovino y Palladio! La cidpula de San
Pedro, la Libreria de Venecia, la Basilica de Vicenza... He aqui el término de
tantos esfuerzos. Estamos de nuevo en uno de estos ¢Zzmax 6 momentos culmi-
nantes en la escala del espiritu. Completamente seguros, estos hombres, no sélo
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ejecutaron grandes obras, sino que razonaron las leyes de su arte. Sus libros
propagan sus ideas: Serlio, Vignola, Palladio escriben los tratados que han de
facilitar en el resto de Europa la aplicacién del Renacimiento italiano.

Resumen, — El siglo xv1 es la edad de oro de la Roma del Renacimiento. Florencia queda
en segundo lugar; los artistas acuden 4 la corte de los Papas, lamados por los Mecenas ponti-
ficios: Julio II, Leén X, Paulo III. La obra capital es, naturalmente, la iglesia de San Pedro del
Vaticano, cuyas reformas se habian iniciado ya en el siglo anterior. El Bramante, arquitecto de
Urbino, es el encargado de proponer el plan para el nuevo templo, que no llegé 4 realizarse
integramente. Su idea capital era de una estructura de planta cuadrada con una capula gigan-
tesca en el centro, contrarrestada por otras cuatro ciipulas menores. Al morir Bramante, sus su-
cesores en la direccién de la obra simplificaron su plan, pero la idea de la gran ctpula sobre el
sepulcro de San Pedro subsistié siempre. Miguel Angel es quien da 4 esta cfipula su forma defi-
nitiva y fija la arquitectura exterior de las fachadas, con su estilo de grandes lineas talladas ma-
gistralmente. La cGpula de San Pedro fué imitada durante varios siglos en Italia y el resto de
Europa. La escuela arquitecténica de Miguel Angel llen6 & Roma de magnificos palacios. Los
pontifices y cardenales se hacen construir también villas interurbanas y casas de campo con
grandes jardines, porticos y juegos de aguas. Roma se reforma con varias vias nuevas que la
cruzan en perspectivas grandiosas; las plazas son también embellecidas con escénicas combina-
ciones de terrazas y escaleras. Fuera de Roma, los discipulos de Miguel Angel difunden los mis-
mos principios, sobre todo en el Norte de Italia. En Florencia, el Vasari se encarga de ejecutar,
en colaboracién directa con Miguel Angel, la escalera de la Biblioteca Laurenciana y el palacio
de los Uffici. En Génova, Alessi construye muchos palacios monumentales; pero, sobre todo,
Sansovino en Venecia, San Michele en Verona y Palladio en Vicenza son los verdaderos grandes
maestros del Renacimiento italiano del siglo xvr.

Bibliogratia. — GoaLpO: Vita di Andrea Palladio, 1749. — TeMANZA: Vita di Andrea Palls-
dio, 1778. — ScAMOzZzI: Les bdtiments et dessins & André Palladio, 1781. — MAGRINI: Teatro olim-
Dico in Vicensa, 1847. — GEYMULLER: Les projets primitifs pour la basilique de St. Pierre de Rome,
1880. Raffacllo Sansio studiato come architetto, 1884. Mickel Angelo als Architekt, 1004. — DorM:
Die Baukunst der Renaissance im Italiem, 1903. — MARCEL REYMORD: Mickel-Amge. — BANISTER
FLRTCHER: Andrea Palladio, 1902.

SERLIO: Le regoli generali & architettura, 1537. — VIGNOLA: Regole degli cingue ordini a' ar-
chitettura, 1563. — PALLADIO: 7 guattro libyi dell architettura, 1570

Fig. 210. — Rafael. Detalle de la capilla Chigi.
Santa Maria del Pépolo. RoMa



Fig. 211.— Leonardo‘ de Vinci. El ceniculo de Santa Marfa de las Gracias. MmwAN.

CAPITULO VIII

LA PINTURA ITALIANA EN EL SIGLO XVI, { EXCEPCION DE LA ESCURLA DE VENECIA.
LEONARDO Y SUS DISCfPULOS. — LUINI, SODOMA. — RAFAEL. — SIGNORELLL. — LAS PINTURAS
DB MIGUEL {NGEBL. — ANDREA DEL SARTO. — CORREGIO

EN el Gltimo tercio del siglo xv las escuelas de pintura de la Italia central
habian llegado al mas completo dominio de la técnica. Los tiempos esta-
ban en sazén para producir grandes genios, admirables no sélo por la fuerza
del sentimiento y la compenetracién espiritual, como en el caso de Giotto, sino
por la feliz realizacién de obras perfectas en todos sus detalles, como en los
tiempos clasicos de Grecia y Roma.

No obstante, el mas grande artista de esta nueva época del arte italiano es
todavia un genio atormentado por la técnica. Nacido en el pequefio villorrio de
Vinci, cerca de Florencia, fruto de los amores del notario del pueblo con
una campesina, el joven Leonardo crecié, adoptado por su padre, sin los cuida-
dos maternales. Algo de su temperamento reflexivo y curioso depende de esta
primera educacién; el nifio demostraba un temperamento precoz, apto para todas
las actividades intelectuales. La forza fu in lui molta e congiunta con la destreza.
Su padre intenté dedicarlo 4 las letras, y en ellas avanzaba facilmente; después
aprendi6 la musica, parecia su vocacién improvisar en el canto. Ya en su vejez,
cargado de afios y en tierra extranjera, Leonardo se complacia atn en pulsar
la lira; sus escritos estdn llenos de elogios para la misica, que, segiin manifiesta
en uno de sus tratados, sélo es inferior 4 otro arte, el arte de las artes, que para
él era la pintura. Al advertir en Leonardo esta vocacién para la pintura, su padre
lo llevé 4 la escuela del Verrochio; pero, como dice el Vasari, pronto se ejercité
ya, no s6lo en la nueva profesion, sino en todas aquellas en que el dibujo inter-
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venia: Ed avenao un intelleto tanto divino e
meraviglioso che essendo buonisimo geome-
tra, non solo operd nella scultura, ma nella
architetura, fece ancora molts disegns cosi dt
prante come & altrs edifizi, e fu il primo an-
cor giovanetto che discorese sopra il fiume
Arno per metterlo in canale da Pisa a Fio-
renza. He aqui, pues, el genio enciclopé-
dico de Leonardo manifesténdose ya en su
juventud. Pero con sus extraordinarios pro-
yectos, cambiando 4 cada momento de pro-
posito, no hubiera encontrado en sus com-
patriotas florentinos la atencién y el respeto
que merecfa su genio. Florencia no tenfa
ya un Cosme de Médicis que descubriera
en las extravagancias de la gente joven los
genios del porvenir; asi es que Leonardo
tom6 el partido de ofrecerse al duque de
Mil4n, Ludovico el Moro, hombre ambicio-
so, de sangre nueva, que deseaba también
comenzar 4 ilustrarla con la proteccién decidida de las artes. Conservamos el bo-
rrador de la carta de Leonardo ofreciéndose al seiior de Mildn; es un vasto pro-
grama de su genio enciclopédico. En ella se declara capaz de construir puentes y
canales, obras de ingenieria militar y mdquinas de guerra, y también de realizar,
mejor que ningiin otro, encargos de pintura y arquitectura, y, sobre todo, de es-
cultura, porque sabfa que con esto tocaba al vivo en las aspiraciones del duque de
Milén, que deseaba hacer una gran estatua ecuestre de su padre, el primero de la
familia, que se habfa hecho sefior de Mildn al extinguirse el viejo tronco de los
Visconti. Leonardo proyect6 efectivamente la estatua ecuestre, con la rara gran-
diosidad y geniales innovaciones que él se proponfa para todas sus cosas. Su
caballo del duque Sforza, # cavallo, como él decia, fué para él, mis que una
obra en ejecucién, un estimulo para meditar sobre la naturaleza y la forma de
estos animales superiores. Sus libros, 6 cuadernos de memorias, estin llenos de
dibujos de los érganos del caballo y su anatomfa; lleg6 4 ejecutar en barro un
modelo colosal, pero en Mildn se puso en duda siempre que terminara su pro-
yecto. Por fin, abandonado, como todas sus cosas, ¢/ caballo que no llegb &
fundirse, fué arcabuceado y destruido por la soldadesca francesa de Luis XII &
su paso por la Lombardia.

En esta obra, y en no pocas iniciativas de orden hidréulico, para fertilizat
por medio de canales la Lombardia, en innumerables proyectos arquitecténicos
y de mdquinas de guerra, armas y armaduras, y hasta una mdquina para volar,
sobre la que llegé & escribir el tratado preliminar de aviacién, lleno de sagaces
observaciones sobre el vuelo de los péjaros, ocupé Leonardo los afios que pasé
en Mildn, sin conceder una importancia extraordinaria 4 la pintura. Con todo, 4
la época de su residencia allf pertenecen dos de sus pinturas mds importantes: la
Virgen de las Rocas, que hizo para la cofradia de la Concepcién de San Francis-

Fig. 212. — Dibujo de Leonardo.
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co, y el Cenéculo, en el convento de Santa
Maria de las Gracias. De la Virgen de las
Rocas se conservan dos cuadros idénticos,
uno en el Louvre y otro en la Galerfa Na-
cional de Londres, sin saber exactamente
cudl de los dos es el original; el de Londres
consta por lo menos que procede de Milan.
De cémo Leonardo hubo de preocuparse
de todos los detalles de esta pintura, nos lo
dicen los muchos dibujos que se conservan
de los estudios que hizo antes de ejecutarla
en el cuadro. Ella nos introduce en seguida

en esa atmdsfera matavillosa de las creacio- -

nes de Leonardo; dentro de un paisaje ro-
madntico, de rocas iluminadas por resplan-
dores crepusculares que vienen del fondo, la
Madona estd presentando el Nifio Jesis al
pequeiio Juan, 4 quien acompaiia un 4ngel
bellfsimo. (L4m. X.) Corre por el suelo un
hilo de agua; de lo alto de las rocas cuelga
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Fig, 213. — Leonardo. Dibujo

el musgo; es interesante ver al florentino enamorado de las formas del reino
mineral, como si alli, en la proximidad de los Alpes, hubiérale impresionado la

solemne visién de las rocas de las altas montaiias.

Para él, los lagos de los Alpes, los grandes rios de la Lombardia, tenfan el
atractivo de la novedad; sus manuscritos reflejan siempre la admiracién que le
produce aquella naturaleza, més grandiosa que la de Toscana. Una vez describe
una tempestad en el lago Mayor; con frecuencia muéstrase distraido por sus pro-
pias impresiones. No sabe qué admirar maés, dice en el tratado de la pintura, si

[

Fig. 214 — Leonardo. Dibujo.

este mundo bellisimo 6 el ojo humano que es
capaz de verlo. Asi, pues, no es extraiio que su
interpretacién de la naturaleza sea tan perso-
nal como excesivamente consciente para poder
traducir, sin transformarlas, sus propias impre-
siones. .

Lasegunda obra de Leonardo de Vinci en
Milédn es, como ya hemos dicho, su famoso ce-
niculo de Santa Maria de las Gracias, repro-
ducido infinidad de veces en grabados y pin-
turas (fig. 211). Es una de las obras de arte
mds populares de todos los tiempos. Ya inme-
diatamente después de pintada, fué¢ admirada
como una cosa extraordinaria. El rey Francis-
co I se propuso trasladarla 4 Francia, pero la
idea se abandond por impracticable; hubiera
tenido que trasladarse todo el muro. Reprodu-
cido primero en grabados y después en litogra-
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fias de color, aquel muro pintado

de Milén ha llevado algo de su

belleza 4 todas las clases socia-

les. Sélo algunas Madonas de

Rafael han alcanzado una popu-

laridad comparable 4 la de la

Cena de Leonardo. Estamos ya

tan acostumbrados 4 ella, que no

nos damos cuenta de su perfec-

cién. Tiene la simplicidad de las

obras naturales; parece ejecu-

tada mégicamente, sin esfuerzo,

en una hora de inspiracién. Y,

sin embargo, sabido es con

cudnta lentitud elabor6 Leo-

nardo su cendculo; el prior del

convento se maravillaba de aque-

llas horas que pasaba el artista

solo, dentro de la larga sala don-

de pintaba, sin avanzar aparen-

temente en su trabajo. Los dibu-

jos de Leonardo nos enteran algo

de sus vacilaciones: en un prin-

cipio habfa colocado la figura de

Fig. 215. — Leonardo de Vinci. La Gioconda. Judas, separado de los demas
Museo del Lowvre. apéstoles, delante de la mesa,

como en Florencia habfa hecho

Andrea del Castagno; después le parecié que esta figura sola distraerfa el con-
junto, y reunié los ap6stoles en dos grupos de seis figuras 4 cada lado del Cristo,
que, en el centro, inclina la cabeza dulcemente, como perdonando ya al que lo
ha de entregar. El Vasari dice que la figura del Cristo es lo que impedfa &
Leonardo terminar su obra, y que no llegaba 4 concluirla « porque no encontraba
en su mente una forma con la belleza y gracia celeste que debfa estar encarnada
en aquella de la divinidad.» Un suave dibujo con un poco de color, de la Bi-
blioteca Ambrosiana, nos presenta el primer croquis de la figura de Cristo, acaso
ain con mayor intensidad de expresién que el del fresco del Cenaculo. Allf la
cabeza de Jests estd rodeada de luz, porque hibilmente ha dispuesto Leonardo
tres aberturas, en el fondo de la sala, y la del centro coincide con la cabeza del
Cristo. Asi, con este artificio tan naturalmente presentado, la atencién se con-
centra en aquel centro de luz donde se ve sola la imagen del Salvador; 4 cada
lado los doce apoéstoles, en grupos de gran interés, comentan sus tltimas palabras.
La habitacién estd simplemente decorada con unos plafones en el muro; no se ve
mds que la mesa, blanca, paralela al cuadro, tal como la dispusieron en Floren-
cia Fray Angélico y Andrea del Castagno; asf esta obra perfecta es también el
resultado de una larga elaboracién de varias generaciones, como eran también
producto lento de varias generaciones los tipos perfectos de la estatuaria griega.
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Otras dos obras mds de Leo-
nardo, auténticas, porque habla de
ellas el Vasari con el elogio que se
merecen, se guardan en el Museo
del Louvre: una es el cuadro con
el grupo de Santa Ana y la Virgen,
y la otra el famoso retrato de la
Gioconda. El grupo de Santa Ana
con la Virgen y el Niiio es una com-
posicién graciosisima; también Leo-
nardo lo elabor6 con gran solicitud,
meditando todos los detalles; el car-
tén con el croquis primitivo de este
cuadro, muestra una cuarta figura,
la de San Juan, que ha desaparecido
en la pintura, y ademds la Virgen
est4 también en otra posicién menos
original, sentada sobre las rodillas
de Ana, mientras que en el cuadro
se inclina con un gesto vivo, instan-
tineo, sorprendido de la realidad.
Finalmente, habla asf el Vasari de
la Gioconda: <Después empezé
Leonardo para Francisco del Gio- Fig. 216.— Leonardo. Auto-retrato.
condo el retrato de Mona Lisa, es- Biblioteca de Turin.
posa suya, y pasé en €l cuatro aiios,
dejandolo aun sin concluir, el cual retrato estd hoy en el castillo de Fontaine-
bleau, del rey de Francia.» El Vasari escribfa esto en 1547, y hablaba s6lo por
el recuerdo que se tenfa en Florencia de aquel retrato, pues él no lo habia visto
uunca; pero, asi y todo, es uno de los cuadros que trata de describir con
mayor detenimiento. Debia ser, en su tiempo, el retrato mas maravilloso que
los florentinos habfan visto. Dice que, para pintarlo, Leonardo rodeaba 4 Mona
Lisa de cantores y miisicos que la hiciesen estar alegre, para quitarle guel ma-
lincontco que suol dar spesso la pittura ai ritratti che si_fanno. Este pérrafo habfa
de dar grande importancia 4 la sonrisa de la Gioconda, aunque es fécil que el
efecto que se propusiera Leonardo con la miisica no fuera precisamente el de
alegrar el espiritu de Mona Lisa, sino darle aquella calma y serenidad del alma,
abstraida de los sentidos, que se cree reconocer en el rostro de esta mujer.
Ademi4s de estas cuatro obras de Leonardo, tenemos atin dos més, incom-
pletas, la Adoracién de los Magos, en Florencia, y el San Jerénimo del Vaticano.
Pero su temperamento, cada vez mis exagerado, le impedfa concluir nada, por su
excesivo deseo de perfeccién. En Roma, donde pasé algunos aiios, sus geniales
extravagancias le llevaron 4 hacer de todo, menos pinturas. «Hizo alli infinitas
locuras, — dice el Vasari,— é intenté diferentes modos de preparar aceites y bar-
nices para conservar mejor sus obras.» He aqui la fatal preocupacién que ha sido
causa de que la mayor parte de las pinturas de la Gltima época de Leonardo
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FOT. ANCERSDN,

Fig. 217. — Luini. Los 4ngeles transportando el cuerpo de Santa Catalina.
Museo Brera. MILAN.

estén hoy deterioradas; muchos de estos nuevos procedimientos, especies de
alquimias con las que él creia mejorar el arte, han acabado por obscurecer y
estropear sus cuadros. La ruina de sus obras hubo de presenciarla él mismo en

vida: 4 su regreso 4 Florencia, la ciudad le encargd una gran composicién sobre -

sus luchas con Mildn, en competencia con Miguel Angel, quien tenia que pinta:
la guerra con Pisa. Ambas composiciones quedaron sin terminar: la de Miguel
Angel porque tuvo que partir 4 Bolonia, llamado por el Papa, y la de Leonardo
«porque imagindndose que la obra saldria mejor pintada al aceite que al fresco,
hizo una mixtura tan espesa, para dar la cola al muro, que, en comenzando &
pintar, pronto empezé 4 escurrirse, de modo que hubo de ser abandonada, vien—
do cémo se destruia.»

‘Pero los dibujos que se conservaron en Florencia demostraban la gran
habilidad de Leonardo para pintar caballos; uno de ellos representaba un grupo
de caballeros combatiendo por upa bandera, con la ira de los unos tan bien ex-
presada, y el coraje de los que se defienden y de los caidos tan admirable, que
dos siglos mds tarde Rubens hubo de copiarlo, juzgédndola obra excelente, digna
de estudio hasta para un pintor como él.

Tantas fatigas, decepciones y trabajos acabaron con aquel cuerpo robusto,
que, segin dice el Vasari, rompia con la mano una herradura de caballo. Un
dltimo auto-retrato suyo, en un dibujo de Turin, nos lo muestra con su cara
arrugada y sus largas barbas lacias, caidas, y la gran frente casi calva. Ok, Leo-
nardo, perche hat tanto penalo!, parece preguntarse el gran artista, como en la
nota quc se encuentra en uno de sus manuscritos. Sus ultimos afios los pasé
en el castillo de Amboise, 4 orillas del Loira, donde el rey de Francia habia
puesto un aposento d su disposicién. Debe ser la tltima obra suya el extrafio
cuadro, hoy en el Museo decl Louvre, en que se ve una figura sorprendente agi-
tadndose con elegancia ambigua, pucs no llega 4 descubrirse si es un San Juan 6
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Fig. 218. — Bernardino Luini. Adoracién de los Magos. [glesia de Saronno.

un personaje semifemenino, como Baco 6 un dngel. Segin dice el Vasari, muri6
en los propios brazos del rey de Francia, que habia acudido 4 confortarle. Tenfa
entonces 75 afios, y después de una vida trabajosisima, dejaba sélo cuatro 6 cinco
obras completamente terminadas; mas, como dice el Vasari, molfo piu operd con
le parole che coi fatti. Por esto su verdadero valor no empieza 4 comprenderse

HIST. DEL ARTE.— T. IIl.—28,
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FOT. ANDERSON,

Fig. 219.— El Sodoma. Auto-retrato.
Monte Oliveto.

hasta ahora, al publicarse sus escri-
tos. Forman éstos una docena de
grandes cuadernos, llenos de obser-
vaciones agudisimas, de experimen-
tos y dibujos, de todo lo que pasa-
ba por sus ojos y sentia fuertemente
dentro de su alma: caricaturas de
tipos ridiculos, bellisimas imigenes
de hombres y mujeres, animales,
proyectos de edificios y de méqui-
nas, anatomia y geometria, minera-
logia y cosmografia; todo interesaba
4 este genio singular, que no habfa
tenido precedente en la antigiiedad.
Un genio como Rafael puede com-
prenderse en la antigiiedad griega;
como Rafael y Miguel Angel debie-
ron de ser Fidias y Polignoto, pero
Leonardo es un espiritu moderno;
su pasmosa curiosidad, su infatiga-
ble deseo nunca satisfecho de saber,
no se conciben sino en una civili-
zacién compleja como la de nues-
tros dias.

Sobre todo en Mildn, donde no
habia una escuela de pintura tan
importante como en Florencia, Leo-
nardo dej6 una multitud de disci-
pulos, aunque ninguno digno deser
el sucesor de tan gran maestro.
Algunos de ellos comprendieron
algo de su genio, otros no hicie-
ron mas que imitar su estilo, vul-
garizando los tonos obscuros y mis-
teriosos de sus cuadros, reprodu-
ciendo con afectacién los gestos

delicados de su tipo femenino. El Vasari nos da una idea de lo absorbente que
debi6 de ser la personalidad de Leonardo para sus discipulos; como el pintor no
tenfa otras relaciones, y carecia de familia, sentfa un afecto cxtrafio por los jévenes
que, atraidos por sus genialidades, acudian 4 su alrededor. A uno de ellos, Fran-
cisco de Melzi, cke nel lempo de Leonardo era bellisimo jfanciciullo, le dej6 algu-
nos de sus escritos. Otro, sigue diciendo el Vasari, Andrea Salai, era vaghisimo
di grazia e di belleza, avendo bells capell ricci ed innalellati, pei quals Leonardo
s dilettd mollisimo ed a lus insegnd molte cose del arte. Otro, César de Selci, pint6
una Madona, que estd hoy en el Louvre, con la misma impresién romaintica
de la Virgen de las Rocas; por fin, Boltrafio y Solario, que fueron con Luini los
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unicos verdadéramente personales. —

Algunas veces estos discipulos no

hicieron mé4s que adoptar el tono

grave de Leonardo en los retratos;

en las Virgenes y los asuntos misti-

cos predominé mds bien una nota

optimista y dulce, algo afeminada.

La Virgen de Boltrafio, en la Ga-

lerfa Nacional de Londres, y la del

almohadén verde del Solario, en el

Museo del Louvre, son dos ejemplos

harto caracteristicos de estas obras

de los discipulos de Leonardo. La

de Londres es una muchacha lom-

barda, fuerte en su maternidad ju-

venil ycon un nifio rubio agigan-

tado, ambos rebosando de un senti-

miento algo popular, pero profundo,

de ternura. La Madona de Solario,

en el Louvre, dando el seno al nifio I
juguetén, sonrie gozosa mirdndole.  Fig, 220, — El Sodoma. Extasis de Santa Catalina.
El color acaba por hacer simpa- Iglesia de Samta Catalina. SIENA.

tico este grupo; es una de las pin-

turas donde el arte ha logrado reflejar mejor la intensidad de los sentimientos
maternales.

Pero ninguno de los discipulos de Leonardo ha alcanzado la reputacién y la
gloria del que conocemos por ¢/ Luini acaso del nombre de un pueblo, cerca
del lago Mayor, donde pudo haber nacido; él se firma Lovinus, y toda su acti-
vidad se desplegé en la Lombardia. Pint6 innumerables Virgenes, todas con un
gesto de piedad carifiosa que ha sido muy estimado por los aficionados de
nuestros dfas; 4 veces, 4 cada lado de la Virgen, hay algin santo con el mismo
aspecto placentero, como en oracién. Todas sus figuras tienen un gesto lan-
guido, algo mon6tono, pero 4 menudo llega 4 producir tipos verdaderamente be-
llos. El Vasari nos transmite con elogio la noticia de unos frescos suyos, sobre las
metamorfosis de Ovidio, que pint6 en una casa de Mildn; un reflejo de lo que
debfan ser estas pinturas de Luini sobre asuntos paganos nos lo dan los frescos
que de la villa Pelucca han sido trasladados al Museo Brera, de Milén, con gra-
ciosas representaciones de ninfas y divinidades antiguas. Otro grupo de frescos
de Luini existe alin en la iglesia de Saronno, también en Lombardia, donde re-
pitidé los antiguos temas giotescos de la vida de la Virgen, pero con la gracia
moderna de su estilo (fig. 218). En la escena de los desposorios de Maria se ve
también el grupo de jévenes israelitas, detrds de José y los acompaifiantes de la
Virgen, que encontraremos ain en la misma escena de Rafael.

Después de la serie de Saronno, pinté Luini en Mildn otro grupo de escenas
con asuntos que se prestaban mdés 4 desplegar su inventiva: las de la leyenda
de Santa Catalina de Alejandria. En un fresco, trasladado al Museo Brera, Luini
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Fig. 221. — Rafael. Las Tres Gracias.
Museo Condé. CEANTILLY.

hubo de trazar, en el ultimo cuadro
de la historia de la santa, la obra
maestra de toda su vida. Figura el
instante en que los 4ngeles, llevan-
dose por los aires el cuerpo de la
virgen mdrtir de Alejandria, van 4
depositarlo en el sepulcro abierto
para ella en el convento del monte
Sinai. El convento bizantino del
Sinai habfa tenido mucha fama du-
rante toda la Edad media, por con-
servar las reliquias de Santa Cata-
lina; los peregrinos que visitaban
los santos lugares se desviaban de
su camino para hacer aquella escala.
En el fresco de Luini no hay nada
que indique el Sinai ni el convento;
no hay més que tres dngeles, vo-
lando, que sostienen el cuerpo dela

santa, rigido ya, mas para ellos de peso muy liviano. Solicitos descienden de lo
alto, con su preciosa carga envuelta en un manto, para depositarla en un sarcé-
fago romano, -abierto, que tiene un relieve en gr7sas/le con dos tritones. El con-
traste del tono gris del sarcéfago con los ropajes de vivos colores de los 4ngeles,
es de un efecto bellisimo (fig. 217). Esta obra solamente bastarfa para la gloria
de Luini, pero ademds, hasta en sus cuadros menos originales, en sus innume-
rables Madonas sonrientes, siempre queda algo muy elevado del espiritu de

Leonardo.

Sin embargo, el artista que tenfa que introducir no poco de la fuerza lombarda
en la escuela toscana, es un pintor conocido con el sobrenombre de ¢/ Sodoma,

FOT. Anormsom,

Figs. 222 y 223. — Rafael. Frescos de la Famesina. Venus y Japiter. El carro de Venus.
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por sus costumbres li-

cenciosas y sensualidad

exagerada. Habia naci-

do en Verceil, en Lom-

bardia, y se llamaba

Antonio Bazzi, aunque

s6lo se le conocia por

el apodo. Este mal re-

nombrado garzone lom-

bardo, después de ha-

berse contaminado en

su juventud con el esti-

lo de Leonardo, pas6 &

Toscana, donde puede

decirse que se naturali-

26, viviendo en Siena y

pintando durante largos

afios en esta ciudad y

en los conventos veci-

nos. Asi, la pintura de

la Italia central, agota-

da por la mimica de los

discipulos del Perugi-

no y Botticelli, cobré

por ¢l savia nueva; en

las escuelas moribundas

de Florencia y de la

Umbria, el Sodoma

contribuy6 no poco &

su renovacion. Este ex- Fig. 224.— Rafael. Desposorios de la Virgen.
trafio artista, que co- Musco Brera. MILAN.
menzando su carrera

en Mildn, en la atmoésfera leonardesca, tenfa verdaderamente un genio desorde-
nado, pero con cualidades excepcionales de pintor, parece saturado del sentido
de invencién de las formas, aunque 4 lo mejor sus facultades decaen, su espiritu
languidece, y & pesar de la vestidura de sus cuerpos grandes, las figuras resultan
pobres maniquies. Pero cuando el corrompido lombardo se siente con toda la
plenitud de sus fuerzas, jqué facilidad tan extraordinaria para la creacién de
temas originales! )

En Siena debié ser comprendido el Sodoma mejor que en ninguna otra
parte; alli se casé y alli murié. Siena era ya por tradicién la ciudad del lujo ex-
cesivo y refinado; él recompensé la afeccién de su nueva patria: una de las pin-
turas mas admirables que conserva todavia la ciudad, son los frescos del Sodoma
en la iglesia de Santo Domingo, sobre todo el famoso éxtasis de Santa Catalina,
desmayada en los brazos de sus compaiieras. En lo alto, sobre una columna, apa-
rece el Cristo, el Divino esposo, cuyo amor ocasiona el rapto de la monja; verda-

FOT. ANDERSON,
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deramente la figura de Cristo es in-
ferior al resto de la pintura, pero en
la santa desmayada (fig. 220), jqué
abandono, qué manera tan acertada
de expresar, con la pardlisis de los
sentidos, el sentimiento del corazén
lleno de amor!

Otra figura del Cristo en la co-
lumna, de la Academia de Siena,
con un torso hercileo, pero incli-
nado en flexién gallarda y rara ex-
presién en la mirada, constituye ver-
daderamente el tipo paralelo al de
la santa desmayada; son las dos figu-
ras del Sodoma que se recuerdan
més insistentemente. Sin embargo,
este artista, cuya sensibilidad parece
agotarse antes de acabar una pintu-
ra, tenfa fuerte temperamento lom-
bardo y era capaz de pintar una
serie de veintiséis frescos como los
que hizo para ilustrar la vida de San

Fig. 225.— Rafael. La Madona del gran d’;'q;;""‘ Benito en el claustro del convento
Museo Pitti. FLoreNCIA. de Monte Oliveto. El Vasari expli-
ca varias anécdotas de la vida del
pintor en el claustro: hay que imaginarse un artista como el Sodoma viviendo
cinco afios en la soledad de la gran abadia toscana (con pequeiios intervalos
que empled en otros encargos); sélo la pasiéon del pintor por su arte podia ha-
cerle llevadera aquella larga estancia en el cenobio toscano. Los frescos de
Monte Oliveto son, como todas las obras del Sodoma, dechado de bellezas sor-
prendentes y de vulgares caidas; las escenas seguian paso 4 paso los milagros de
San Benito, tal como los cuenta la leyenda tradicional de su vida, vulgarizada
por los cédices benedictinos. Allf se figuré 4 si mismo en uno de los frescos, to-
davia joven, con una espada teatral, largos cabellos y cubierto de una gran capa,
seguido de varios perrillos y un pato, como uno de los excéntricos decadentistas
del siglo pasado, que hicieron los mismos alardes de esteticismo del Sodoma,
aunque con menos arte naturalmente (fig. 219).
Por fin, el Sodoma pasa 4 Roma, y esto es lo mas interesante de su carrera.
Su viaje 4 Roma fué debido 4 la circunstancia de trasladarse 4 ella una familia
sienesa muy importante de esta época: la del banquero Agustin Chigi, nombrado
por el Papa administrador, casi ministro de la hacienda pontificia. Chigi llevése
con él al pintor lombardo, para que trabajara en el Vaticano, en las obras de
reforma que se ejecutaban en el palacio por aquel tiempo, y su éxito alli fué
absoluto. Rafael mismo se retrat6 con Sodoma 4 su lado, como principal cola-
borador. Pero si en las estancias del Vaticano es dificil distinguir hoy el genio
del Sodoma, eclipsado por el de Rafael, en cambio, en otra obra suya, pintada
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Fig. 2:6. — Camara de la Signatura, decorada por Rafael. A la derecha, la escuela de Atenas;
en el fondo, el Parnaso. Estancias de Fulio II. Vaticano.

también en Roma por encargo especial del propio Agustin Chigi, es donde mejor
podemos apreciar el estilo del pintor lombardo. Chigi, que habitaba el palacio
de la cancilleria, cedido por el Papa, se habia hecho construir una residencia al
otro lado del Tiber, en una via nuevamente abierta, que se llama La Lungara.
Este pequeiio palacete, que después fué adquirido por los Farnesio, se llama hoy
la Farnesina; su arquitectura, que al exterior no tiene mas que unas primorosas
pilastras decorativas, era obra de Baltasar Peruzzi; en el primer piso el Sodoma
pint6 la cdmara de dormir del banquero, representando en ella varias escenas
algo teatrales de la historia de Alejandro. Pero en uno de los plafones de esta-
estancia, el asunto figurado tiene en la historia del arte singular interés; allf el
Sodoma ha querido interpretar otra vez, con nuevas formas y colores, el cuadro
de Etidn, de las bodas de Alejandro y Roxana, descrito por Luciano. Es el mismo
ensayo que habia hecho ya Boticelli con el cuadro de la Calumnia, de Apeles;
también Luciano detalla una por una las figuras, y el que comunic6é al Sodoma
el texto, debié ser un erudito helenista amigo de Chigi, deseoso seguramente de
que el pintor lombardo no hiciera mds que una simple ilustracién gréifica de los
pérrafos de Luciano. Pero el Sodoma no era hombre para reducirse 4 represeutar
los preliminares de una boda como estdn descritos en el cuadro de Etién; en el
original antiguo es admirada la compostura y candor de Roxana, mientras que
en el fresco del Sodoma la princesa tiene una actitud mucho m4s libre, desat4n-
dose la tinica del hombro; el héroe acude 4 ella diligente y en el suelo juegan
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los amorcillos con las armas
del conquistador.

Mis tarde, Rafael y sus
discipulos decoraron atn el
pértico inferior de la Farne-
sina con escenas del mito
de Psiquis y la b6veda con
el banquete de los Dioses
(figs. 222 y 223).

Hemos llegado por fin
4 las personalidades miés
eminentes del siglo, que de-
bian aprovecharse ademds
de los esfuerzos de todas
las escuelas y ser ellas mis-
mas como el feliz resultado
de la larga evolucién de la
pintura italiana. Una de
éstas es el famosisimo Ra-
fael, hijo de un pobre pin-
tor de Urbino, Giovanni
Santi, persona costumata e
gentile, segtin el Vasari,
pero que en sus cuadros se
manifiesta mediano artista,
tanto por su técnica como
por su estilo. Rafael, que
ayudaba 4 su padre en las

Fig. 227. — Rafael, Fragmento del grupo del Parnaso. obras y encargos que ejecu-
Safo, Ariosto, Petrarca y el propio pintor. Paticano. taba en la regién de Ur-
bino, recibié, ademds, las

enseiianzas de otro pintor que fué 4 establecerse alli, un tal Timoteo Viti, que
habfa sido el primer discipulo de otro pintor bolofiés llamado &/ Francia, que &
su vez habia aprendido en la escuela de Leonardo y de los primitivos venecia-
nos. He aqui, pues, cémo por medio del Francia y del Viti, lleg6 4 Urbino algo
de los estilos de la Ttalia meridional, precisamente cuando la naturaleza extra-
fiamente adaptable de Rafael estaba inicidndose en el arte. Se ignoran aiin los
detalles de la formacién de Rafael de Urbino; no resulta bien claro cémo llegé
4 conocer personalmente al Francia, con quien sabemos se relacionaba todavfa
cuando ya estaba en el apogeo de su gloria. Sea como quiera, Rafael, en sus co-
mienzos, depende més de esta escuela del llamado Francia que de ninguna otra;
las figuras de sus primeros cuadros tienen una redondez mérbida y, al mismo
tiempo, la fuerza caracteristica de las escuelas de la Italia septentrional. Puede
verse, sin embargo, con qué preciosas dotes comenzaba Rafael su carrera en las
tres obras de su juventud: el Suefio del Caballero, en la Galeria Nacional de
Londres; el San Jorge, del Museo del Louvre, y las Tres Gracias, del Museo
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Fig. 228. — Rafael. La guardia pontificia. Detalle del milagro de Bolsena.
Estancias de Yulio II. Vaticano.

de Chantilly. En la primera, un joven dormido en medio de un paisaje, bastante
vulgar, tiene 4 cada lado la representacién de las apariciones del Placer y la
Virtud. En el San Jorge, del Louvre, vemos ya los tipicos 4rboles de los cua-
dros de la escuela umbrfa; el San Jorge reproduce otra vez el ideal caballeres-
<o, que en la corte de Urbino se enlazaba con el deseo de renovacién del espf-
ritu cl4sico. Por fin, el cuadro de las Tres Gracias, del Museo de Chantilly,
repite un tema antiguo; la escultura y la pintura griegas habfan multiplicado
las im4genes de este grupo de tres muchachas que se dan las manos (fig. 221).
Asf las habfa reproducido ya Botticelli en su cuadro La Primavera, pero en él
resultan ser las gracias tres neuréticas florentinas; en el cuadrito de Rafael apa-
recen de nuevo las jévenes de robusta belleza que habia imaginado la antigiie-
dad en su sano ideal de las formas femeninas.

Este pintor, que asf tan precozmente producia obras admirables y que habfa
sabido asimilarse de lejos las novedades artisticas, que tan debilitadas llegaban
4 Urbino, hubo de recibir muy pronto otro influjo decisivo en su formaci6n, al

HIST. DEL ARTE. — T. 1il.—24.
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llevarle su padre al taller del

Perugino. Cuenta el Vasari

que viendo el padre de Ra-

fael las singulares aptitudes

de su hijo, le confi6 al Pe-

rugino, el cual, admirado de

la manera de dibujar del

muchacho, lo adopt6 casi

por discipulo predilecto.

Esta explicacién del Vasari

ha sido hasta hace poco la

dnica que ha servido para

comprender la formacién

del genio de Rafael; siguien-

do al Vasari, no se le daban

otros maestros que su padre

y el Perugino, haciéndole

depender exclusivamente

de la escuela umbria; mien-

tras que ahora sabemos que

por medio del Viti, habia

ya podido experimentar en

Urbino algo de las influen-

cias de los pintores de Mi-

l4an. Comenzaba el siglo xvi

cuando Rafael entré en el

taller del Perugino y de este

maestro aprendio ciertamen-

te muchas cosas que no clvi-

o awas.  dara en toda su vida. Su de-

an. 229. — Rafael. Detalle de la Transﬁguracu’m licioso cuadro de los Despo-
Pinacoteca Vaticana. - sorios de la Virgen, en el

Museo Brera, de Milén,

muestra estereotipadas las fisonomias de los personajes peruginescos: 4 un lado
de Marfa estdn las doncellas de Jud4, que la acompaiian, con los gestos afecta-
dos del Perugino; en el otro, los pretendientes que rompen sus varas y ponen
las manos en las espaldas de José, vestidos atin con los tipicos calzones de la
moda cuatrocentista; sélo en el fondo un templete circular muestra ya el ideal
de la nueva arquitectura; parece como si el Bramante hubiese comunicado &
Rafael aquella forma de un templo clasico rodeado de columnas con ciipula cen-
tral (fig. 224). Esta extraordinaria pintura, que lleva la fecha de 1504, debio
haber sido ejecutada antes de salir Rafael de la Umbria, cuando no tendria mds
de veintitn afios. Trabajaba entonces en la iglesia de San Francisco, de Citta del
Castello, y ya en Los Desposorios noté el Vasari laugmento della virtu di Raf-
facllo, afinando y mejorando la maniera del Perugino. «Hay alli un templo en
perspectiva, dice el Vasari, dibujado con tanto amor, que es cosa admirable de
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ver c6mo él procuraba -ejercitarse
en resolver dificultades.> Ya en el
fresco de la capilla Sixtina habia
pintado el Perugino un templete
parecido, pero muy inferior al que
se ve en el fondo luminoso de los
Desposorios de Rafael, que se des-
taca blanco sobre un cielo transpa-
rente y azul (fig. 170).

Al comenzar el 1505 pasa el
joven pintor & Florencia y alli ins-
tala un taller por su cuenta. Floren-
cia habifa sido hasta entonces la ca-
pital del arte; también el Perugino
tuvo que visitarla antes de hacerse
famoso; no se concebfa ain un pin-
tor que no fuese florentino, por na-
cimiento 6 adopcién. Poco més 6
menos, Florencia debfa ser ya el
museo vivo que sigue siendo hoy, )
lleno de la mayorfa de las obras Fig. 230. —Rafael. Adén y Eva.
ddmirables que todavia guarda, por- Detalle de la decoracién de las logias. Vaticano.
que en el siglo Xv1 y siguientes no
aument6 gran cosa la riqueza artistica de .la ciudad. En ella acaba Rafael de
formar su estilo, 6 mejor dicho, uz estslo suyo: al contacto de la gracia floren-
tina, éste discipulo del Francia y del Perugino despliega su espiritu, se siente
animado de juvenil entusiasmo y pinta en cuatro afios una serie de cuadros, prin-
cipalmente de la Virgen con el Niiio, que constituyen todavia hoy el més deli-
cado joyel del tesoro de la humanidad. Son algo més de una docena de im4-
genes candorosas admirablemente pintadas, grupos ideales de la Madre y el
Hijo, 4 menudo solos, abrazados, besdndose 6 jugando ambos con igual ino-
cencia. Es imposible describir una por una estas Madonas, que la fotografia y el
cromo han vulgarizado tanto, y que hasta en las peores reproducciones conser-
van siempre verdadero valor ideal. La mayor parte fueron pintadas para las
principales familias de Florencia 6 para las comunidades de sus alrededores;
la que pint6 para los Médicis, llamada la Madona del gran dugue, todavia se
conserva en el Museo Pitti (fig. 225); las demds generalmente han emigrado,
repartiéndose por los museos de Europa. Una sola han podido conquistar los
americanos, la Madona de la coleccién Thompson; otra pasé 4 Munich, otra 4
Petrogrado, una 4 Madrid, dos al Louvre y otra al Museo de Viena, la bellisima
Virgen sobre la hierba. A veces al lado de la Virgen y el Nifio coloca un par de
santos, 4 la manera del Perugino. <Después de haber hecho estas obras,—dice
el Vasari,—y acomodado todas sus cosas, regresé Rafael 4 Perugia, donde, en la
iglesia de los Servitas, en la capilla Ansidei, pint6 una Virgen con San Juan
Bautista y San Nicol4s», que es el cuadro admirable que, adquirido por Pierpont
Morgan, estd ahora depositado en el Museo de Nueva York.

FOT, ANZIRSON
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Ya hemos visto en el capitulo an-
terior que, por recomendacién del Bra-
mante, pasa Rafael desde Florencia &
Roma, donde residird hasta su muerte.
La empresa que le llamaba alli era la de
colaborar en la decoracién de las estan-
cias que, para hacer de ellas su habita-
cién, preparaba Julio II. Se habia dicho
que este pontifice no quiso habitar ni un
solo dia las salas que mandé decorar
su enemigo el segundo Borgia, Alejan-
dro VI, pero consta por testimonio ve-
ridico que Julio II habit6 atn durante
cuatro aiios, por lo menos, aquellos de-
partamentos, si bien dispuso en seguida
arreglar otras habitaciones en el piso su-
perior, donde habitaron los pontifices
Nicolds V y Sixto IV. Las estancias que
hoy se llaman de Rafael son tres cdma-
ras de forma no muy regular, aproxima-
damente cuadradas, con ventanas en dos
de sus lados y puertas en las paredes me-
dianeras, que no resultan muy simétricas. El techo est4 cubierto con una boveda
por arista algo baja; la iluminacién es encontrada y mala; hay dificultad 4 veces
para apreciar sus maravillosas pinturas, que se han de contemplar algunas 4 con-
traluz (fig. 226). En un principio estas cdmaras fueron comenzadas por varios ar-
tistas; Julio IT era ya de edad avanzada y deseaba ver conclufda lo antes posible
aquella decoracién; en 1508 pintaban 4 la vez las tres estancias Lucas Signorelli,
el Bramantino, Pinturicchio, el Perugino, Guardi, Lorenzo Lotto, hasta un pintor
flamenco, Juan Ruysck, pero, sobre todo, el Sodoma y Rafael, los dos tinicos que
quedaron allf, después de desaparecer todos los demds colaboradores. Pronto, en
vista del valor maravilloso de la obra de Rafael, se cambi6 de plan y rascdronse
muchas de las pinturas para que las tres estancias fueran todas por él decoradas.

La primera, llamada cdmara de la Signatura, tiene en sus dos plafones me-
dianeros las dos grandes alegorias llamadas La Escuela de Atenas y La Disputa
del Santisimo Sacramento, y en las lunetas de sobre las ventanas, la escena del
Parnaso y el grupo de juristas de la Furisprudencia. La idea era, como se ve,
reunir en un mismo conjunto la filosofia y la teologia, la ciencia y las artes; todo
bajo la suprema proteccién de la Iglesia. La Escuela de Atenas es un numeroso
grupo de filésofos antiguos, que, con noble seriedad, se retinen debajo de una
monumental construccién, figurando un crucero de grandes bévedas romanas.
En el centro estin Platén y Arist6teles: el uno, mas viejo, con el volumen del
Timeo, y el otro, de arrogante figura, ciibrese con un manto azul.y tiene apoyado
sobre la rodilla el tomo de la Etica. (Ldm. XI.) A la izquierda hay otro grupo de
fil6sofos con Sécrates (cuya cabeza ha sido copiada de una gema antigua que
se guarda ain en Florencia), marcando con los dedos sus silogismos. Mds abajo

FOT. ANDERSON

Fig. 231. — Rafael. Retrato del violinista.
Academia de Sam Lucas. ROMA.
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Rafael. Detalle de la Escuela de Atenas. Platén y Aristételes.
Cdmara de la Signatura. Estancias de JFulio II. V aTICANO.

Tomo III






RAFAEL 189

otro viejo, acaso Pitdgoras, escribe ni-
meros sobre una tabla; 4 la derecha
otro fil6sofo, Arquimedes 6 Euclides,
explica algo, marcando con un compds
una figura; al extremo de este grupo
los propios pintores, Rafael y el Sodo-
ma, se han retratado también, intervi-
niendo en una discusién. Los demads
personajes no se conocen exactamente;
se supone que sea Tolomeo un rey que
lleva una esfera en la mano, y Diégenes
una figura tendida sobre las gradas
que parten por mitad la decoracién.
Rafael, en el fresco de la Escuela de
Atenas, no hizo més que seguir las ins-
piraciones del erudito cuatrocentista
Marcilio Ficino, enamorado de aquel
ideal de resurreccién de la antigiiedad

que habia familiarizado los espfritus FOT. NEUE PHOTOSAAPM S8 GESULLSCHAPT.
eon los grandes nombres de la filosofia Fig. 232. — Rafael. Retrato del cardenal
griega. Y, sin embargo, en medio de Alidosi. Museo del Prado.

aquel cuadro del trabajoso pensamiento

humano, no hay verdadera paz; las figuras se revuelven como inquiriendo y bus-
cando en todos sentidos; sélo el viejo Platén afecta majestuosa calma, levantando
una mano hacia lo alto para seiialar el cielo.

La respuesta se halla en el plafén de enfrente, donde aparece glorificada la
Iglesia militante y triunfante. En lo alto, sobre el arco iris, que es la seiial de la
alianza, el Padre rodeado de 4ngeles, mas abajo Jesis con su Madre y el Pre-
cursor; después, doce justos elegidos: Pedro, David, Lorenzo, Ad4n, Pablo, etc.,
los primeros ciudadanos del santo imperio celestial. De este grupo desciende el
Espiritu Santo, y ya en la tierra, otro grupo al aire libre, de diversas figuras, con-
templa y glorifica la Hostia, colocada sencillamente en una custodia, sobre un
pequeiio altar con las iniciales de Julio II. Tampoco tenemos una-interpretacién
segura de todas estas figuras: parecen distinguirse, en los cuatro dngulos del
altar, los cuatro doctores de la Iglesia de Occidente: Ambrosio, Agustin, Grego-
rio I y Jer6nimo. Al lado de este tltimo, Gregorio el Magno, y los més inmedia-
tos son Tomds de Aquino, el franciscano Buenaventura, Dante, con la corona de
laurel, y acaso fray Angélico. Todos estin como en éxtasis, llenos de manse-
dumbre, de fe en la humanidad de Cristo, glorificada bajo la especie de pan, y
en la unidad y relacién de la Iglesia terrestre con la divina cohorte que aparece
en los cielos. Del Espiritu Santo 4 la Hostia, sobre el altar, s6lo hay un corto
espacio que salva ficilmente el espiritu con la fe.

Restablecida esta unidad y paz en el mundo, la Iglesia atiende 4 las ciencias
y las artes; los otros dos plafones de la cdmara estdn destinados 4 poner de ma-
nifiesto la proteccién dispensada por la Iglesia 4 las més altas lucubraciones de
lathumanidad. A un lado el Parnaso, un grupo delicioso de las Musas, con Apolo
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en el centro, tocando el violin, en el

bosque donde brota la fuente de la

inspiracién. Los grandes poetas han

sido admitidos én este sublime coro;

- la animosa Safo en primer término,

m4s alld Dante, Ariosto y el Petrarca,

ya recibidos entre los antiguos, como

Rafael y el Sodoma se habfan introdu-

cido ellos mismos en la Escuela de

Atenas (fig. 227). Los dos frescos de

enfrente, al lado de la ventana, estdn

dedicados 4 la Jurisprudencia: Fust:-

niano promulgando las Pandeclas y

Gregorio I X publicando las Decreta-

les. {Oh fuerza de Roma, que después

de un pontificado como el del segundo

Borgia, tenia atin poderio espiritual

bastante para concebir y realizar un

conjunto artfstico tan admirable y lle-

Fig.'233.—Rafael. Retrato de Juliano de Médicis. no de grandeza! .
De esta cdmara de la Signatura

se pasa, por dos puertas, 4 la siguiente, llamada de Heliodoro, porque uno de sus
grandes plafones est4 destinado 4 ilustrar el relato biblico del castigo de este sacri-
lego general del rey de Siria, que pretendi6 robar los tesoros del templo de Jerusa-
1én. El gran sacerdote Onias, en el fondo, estd rezando ante el altar; en pirmer
término, 4 la derecha, el grupo de Heliodoro, derribado en tierra por tres soldados
que lo persiguen, uno 4 caballo y dos 4 pie con espadas, mientras por el suelo rue-
dan los vasos y el oro, porque, como dice el propio libro de los Macabeos, «quien
tiene su habitacidn en los cielos, protege el lugar santo y extermina 4 los que quie-
ren hacerle mal>. A la‘izquierda, un grupo de mujeres, que representan al pueblo
cristiano, miran horrorizadas aquel castigo ejemplar, mientras el Papa, impasible
en su silla gestatoria, vuelve la vista 4 otro lado, seguro de la fuerza que represen-
ta y que acabard por humillar 4 cuantos pretendan por la fuerza violar su templo.
Otra parte de la cdmara de Heliodoro fué también pintada durante el pon-
tificado de Julio II, la luneta de sobre la ventana, donde se representa el milagro
de Bolsena. El hecho era antiguo, pero se conservaba de él vivisimo recuerdo en
Roma. En el siglo xn, un sacerdote en el acto de celebrar la misa, en la iglesia
de Santa Cristina de Bolsena, puso en duda‘la presencia real del cuerpo de Cristo
en la Eucaristia, y, al romper la Hostia, ésta dejé caer varias gotas de sangre.
Rafael represent$ el prodigio con dignidad extraordinaria: el marco de la ven-
tana forma una especie de estrado, al que se sube por unas gradas; en lo alto se
ve al sacerdote de Bolsena celebrando la misa, que el papa Julio II oye arrodilla-
do; detrds estin sus familiares y debajo un grupd de guardias suizos, con sus
vestidos de colores abigarrados, rojos y verdes bellisimos (fig. 228). No puede
negarse que el conjunto de composiciones comenzado en la Escuela de Atenas
seguia un orden légico, la inquietud de los que buscan la verdad fuera de la reve-
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Fig. 234.— Rafael. Auto-retrato. * Fig. 235.— Rafael. Retrato de la Fornarina.
Museo de los Uffici. FLORENCIA. * Museo de los Uffici.

lacién; el triunto del Dios vivo en la hostia consagrada; la paz de la Iglesia pro-
tegiendo las ciencias y las artes; el castigo de sus perseguidores, como Heliodoro,
y el milagro para los que dudan de los dogmas de fe,

Aqui realmente terminaba el ciclo, y al llegar 4 este punto de la decoracnén

murié también Julio I, en 1514. Su sucesor, Ledn X, el hijo de Lorenzo de Mé-
dicis, dispuso continuara la obra comenzada, y Rafael acabé de decorar la cé-
mara de Heliodoro y pint6, aunque ayuddndole mucho sus discipulos, la estancia
inmediata, llamada del Incendio del Borgo. En las dos paredes que faltaba
pintar de la cdmara de Heliodoro se represent$ el episodio de Atila en las puer-
tas de Roma, retrocediendo 4 la vista de San Pedro y San Pablo, que aparecen
para defender la ciudad pontificia; el Papa, que sale montado en su mula blanca
para detener al invasor, cuyo corcel se encabrita, es ya la figura corpulenta de
Leén X, elevado entonces al solio pontificio. La otra pintura que hay sobre la
ventana, en la cuarta pared de la estancia, alude también 4 la proteccién divina
dispensada al pontificado; representa la liberacién milagrosa de San Pedro en
Jerusalén, tal como la describen las Actas de los Apdstoles. Impera en ambas,
pues, la idea de la glorificacion y el triunfo del papado sobre sus enemigos;
tema mucho menos espiritual y filos6fico que el de la cdmara de la Signatura.

La tercera estancia tal vez no fué pintada ya por el propio Rafael, sino,
como ya hemos dicho, €l no hizo mds que dar los dibujos, que desarrollaron sus
discipulos. El fresco que ha dado nombre 4 esta estancia representa ¢/ izcendio
d@el Borgo, extinguido milagrosamente por la bendicién papal. Los pontifices ya
10 son s6lo los protegidos de las celestes potestades, sino que obran ellos, por sf
mismos, el milagro. La composicién no tiene tampoco aquel orden y proporcién
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brada de la Disputa del Santistmo Sacramento, un joven de cabellera lacia,
un efebo de belleza andrégina, sefiala con la mano la Hostia con inefable sonrisa,
digna de un personaje de Leonardo. En la Escuela de Alenas, otro efebo pare-
cido, con blancas vestiduras, constituye una aparicién de pldcida hermosura en
medio de los filésofos inquietados por los cnigmas del universo. En el Parnaso,
la Musa blanca que estd al lado de Apolo es otra figura digna de habitar las
frondas donde moran los semidioses; Safo es también una creacién admirable,
una imagen imperecedera de la forma femenina.

No obstante, Rafael, imitado por espiritus vulgares, ha sido la causa de toda
la pintura histérica, vulgar y académica, que se desarrollé m4s tarde. De aqui que,
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Rafael Sanzio. La Transfiguracién. Pinacoteca Vaticana.
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al sobrevenir la reaccién contra esta
escuela del arte meditado y proporcio-
nado, académico, la revolucién se hi-
ciera en nombre del prerrafaelismo,
esto es, oponiendo 4 la escuela acadé-
mica los pintores anteriores & Rafael,
sobre todo Botticelli y el Angélico. Pero
Rafael es inocente de toda la plaga de
malas pinturas, que, 4 imitacién de los
frescos de las estancias, se hicieron,
sobre todo en Francia. Valerse de su
nombre para combatir 4 sus imitadores
es una injusticia y una ignorancia.

Mientras Rafael, protegido por Ju-
lio Il y Le6én X, pintaba las estancias,
tenia tiempo aiin para hacer algunos
cuadros de caballete, algunas Madonas
todavia.muy bellas: una Virgen para
la iglesia de Santa Maria del Pépolo,  Fig. 238.—Signorelli. La Virgen y el Nifio
que ha desaparecido desde 1615; otra con San Juan. Museo de Berlin.
Virgen, llamada la Madona de Foligno,
que estd todavia hoy en la Pinacoteca Vaticana; la Madona del Pez, del Museo
de Madrid, destinada 4 testimoniar el reconocimiento de un enfermo de la vista
por su milagrosa curacién, y la Madona de San Sixto, de Dresde: esta admirable,
bella, maravillosa Virgen, aparece en lo alto, en medio de unas cortinas, y &
sus pies estd el papa Sixto con Santa Bérbara y dos pequefios 4ngeles, apoyados
sobre el marco. He aqui también una obra perfectamente académica, pero, jcuin
deliciosa! Las generaciones se suceden, gozandose en la contemplacién de aque-
lla dulce imagen, sin cansarse nunca de admirarla; es una pintura como la Cena
de Leonardo, que aun copiada en pésimos cromos, conserva algo del valor espi-
ritual que tiene el cuadro. )

Este es el verdadero Rafael, el de las estancias y las Madonas, que aun nos-
otros los modernos estimamos sobre todos los deméds pintores; pero en los ultimos
afios de su vida, su naturaleza, agitada por grandes emociones, intenté exce-
derse 4 si misma y hacer algo en un estilo que le era impropio, imitando 4 veces
el estilo atlético de Miguel Angel, sin conseguir mds que resultados teatrales. Asi
son, por ejemplo, el célebre Pasmo, del Museo de Madrid, y algo también de la
apoteosis de la Transfiguracién, el cuadro en que estaba trabajando cuando
muri6 y fué colocado en su cdmara mortuoria. jCudnta inspiracién, no obstante,
hay todavia en él! En lo alto, Cristo radiante entre las nubes, con Moisés y Elias,
Pedro y Juan, los dnicos que presencian la escena. Dcbajo, los demas discipulos
adivinan que sucede algo extraordinario, estdn agitados, mirdndose unos 4 otros,
interrogdndose sobre la causa de su turbacién. Un endemoniado recobra en el
preciso momento los sentidos; la madre, una robusta matrona romana, con las
grandes trenzas recogidas, seiiala 4 todos el milagro. (Ldm. XII y fig. 229).

Decor6 también Rafacl, en el Vaticano, las galerias del patio de San D4-

MIST, DEL ARTE. — T. UL—95.
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maso, construido por el Bramante, de
que hemos hablado en el capitulo an-
terior (fig. 191): él y sus discipulos
cubrieron aquellas paredes de arabes-
cos finisimos, llenos de pdjaros y flo-
res; y, las bévedas, con pequeifios re-
cuadros de escenas biblicas, algunas,
como la que reproducimos de Adédn y
Eva, de una frescura verdaderamente

extraordinaria (fig. 230).
Son también de esta época de la
vida de Rafael una serie importan-
tisima de retratos: los de Julio II y
e el de Le6n X, en Florencia, este
Fig. 239. —Miguel Angel. Sagrada Familia. ltimo con dos cardenales; el del
Museo de los Uffici. cardenal Alidosi, del Museo del Prado
(fig. 232), una cabeza exhausta de
goce, fina, de blanca frente y labios delgadisimos; el retrato de su amigo Bal-
tasar de Castiglione, autor del Cortigiano, verdadero breviario de la galanteria
de la Italia del Renacimiento; y, por fin, el retrato de su amante, la famosa For-
narina, de la que tenemos varios originales (fig. 235); el prodigioso violinista
de la galerfa de San Lucas, en Roma (fig. 231), y, por fin, él mismo, pélido,
delgado, de naturaleza semifemenina (fig. 234). Y éste era el cuerpo que poseia
aquella alma extremadamente sensible: extremada en todo, precozmente acti-
va, que aun cuando produjera sin tormento, era su obra mas que suficiente para
fatigar 4 cualquiera otra naturaleza mucho mds fuerte que la suya. Muri6 en dia
de Viernes Santo, el mismo en que nacid, cuando tenia sé6lo treinta y siete afios,
y fué enterrado en el Panteén, el viejo edificio romano adaptado para iglesia.
Hace pocos afios fué abierto su sepulcro y la lipida restaurada; sus huesos

delicados parecen los de un niiio.

Sus discipulos continuaron, sin genio, ni apenas buen gusto, el gran arte de
Rafael. Es curioso que aun trabajando 4 su lado, desarrollando sus proyectos mis-
mos, el color varie de un modo tan enorme entre las partes ejecutadas por Rafael
y las que pintan sus discipulos; que lo que era noble y brillante al ser pintado
por mano de Rafael, se convierta en scco y terroso cuando lo ejecutan el llamado
Julio Romano 6 el desdichado Penni, y hasta Juan de Udine y Pierino del Vaga.
En una sola cosa estos dos tltimos fueron dignos continuadores de Rafael, en el
arte de los estucos y fantasias decorativas, como las que su maestro proyectd
para las logias del patio de San Ddmaso. Juan de Udine decora otro piso del
mismo patio con verdadera originalidad y gracia; Pierino del Vaga recubre de
motivos rafaelescos una escalera del palacio Doria, en Génova, que es un en-
canto de color; las finas lincas y recuadros llenan toda la bdveda de una vesti-
dura luminosa de figuras y de flores. Pero cuando quieren hacer cosas mds gran-
des, como Julio Romano en el palacio de! Te, en Mantua, realmente resultan
merccedores del desprecio que por ellos sentian los familiares de Miguel Angel,
quienes ya juzgaban cosa vituperosa, indigna de un gran macstro, la Wtima
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Fig. 240. — La capilla Sixtina. Vaticano.

estancia (1a del incendio del Borgo), que los discipulos de Rafael ejecutaron casi
por completo.

El hombre que en Roma tenia que dar las lecciones de lo grande, aun en la
pintura, era también Miguel Angel, que no era pintor, ni queria serlo. S6lo una
vez, cuando se escap6 de Roma por haber reiiido con el Papa, en los meses que
entonces pas6 en Florencia, comenz6 con Leonardo unas pinturas, para el palacio
de la Seiioria, que quedaron sin terminar. Después no prest6 mas atencién 4 la
pintura hasta que se le encarga la decoracion de la capilla Sixtina. S6lo un pintor
parece haber influido sobre su espiritu, y éste es el atormentado Lucas Signorelli.
Como ocurre @ menudo en la historia, el dnico documento que tenemos de sus
amistosas relaciones, es el detalle enojoso de una reclamacién judicial de Miguel
Angel contra Signorelli, por haberle éste pedido dinero prestado; aunque asi
sea, Signorelli es el precursor de Miguel Angel en la pintura y su nombre debe,
por lo menos, mentarse antes de tratar de la decoracién de la capilla Sixtina,.
aun en una obra elemental como la nuestra.

Signorelli era de Cortona, en la frontera toscana, y, por lo tanto, sus princi-
pios como artista corresponden 4 Florencia. De alli march6 4 Monte Oliveto, anti-
cipdndose al Sodoma, pero su obra capital estd en Orvicto, en la capilla de la
catedral que fray Angélico se habia comprometido & decorar, dejando sdlo pin-
tada la b6veda. En aquellas paredes desplegd Signorelli todo su genio, un genio
de furor y estremccimiento, carne que bulle y se agita, personajes que se entre--
mezclan y retuercen con extrafio frenesi. Los temas, casi todos apocatipticos,
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nosa donde los cuerpos se destacan como recortados, pero dibujados magistral-

mente; los grupos tienen mucha vida; Signorelli puede hacer mover una mul-

titud inmensa con fuerza algo neurética, pero superior & todo cuanto se habia
hecho hasta entonces (figs. 236 y 237). ‘

En los pequeiios cuadros de caballete, Signorelli concibe y ejecuta sus asun-
tos también 4 lo grande, sin detalles enojosos. Se comprende que un pintor de
espiritu tan singular inspirara interés & Miguel Angel, quien debi6é recordarle
seguramente en la capilla Sixtina, cuando pintaba asuntos anilogos. La prueba
més evidente de lo que decimos son los dos forndos que reproducimos en las
figs. 238 y 2309, ambos con asunto anédlogo en un paisaje de rocas. El San Juan
descalzdndose, cerca de la Virgen y de Jesus nifio, es substituido en la pintura de
Miguel Angel por grupos de efebos, que se encuentran también en otro cuadro
de Signorelli, en Florencia, con la Virgen y el Nifio.

Es evidente que en la Sagrada Familia, de Miguel Angel, hay una efusi6n
familiar y un cariiio tan humano que no se hallan en las obras de Signorelli, pero
no deja de ser curioso que en este cuadro, el dnico auténtico de caballete que se
conoce de Miguel Angel, aparezca tan fuertemente el recuerdo de Signorelli.
Porque al propio tiempo que Rafael pintaba las estancias de Julio II, Miguel
Angel, como un titdn, trabajaba encerrado en otra parte del Vaticano, en la
capilla Sixtina, para decorarla también con nuevos frescos. Corria el afio 1508
cuando <el Bramante, amigo y pariente de Rafael de Urbino, viendo que el Papa
favorecia 4 Miguel Angel, le persuadi6 para que Su Santidad, en memoria de
Sixto IV, tio suyo, le hiciese pintar la béveda de la capilla que él habfa hecho
en el palacio... Pero Miguel Angel, pareciéndole aquella obra grande y dificil, y
considerando su poca prictica en los colores, buscé con todas las excusas imagi-
nables el descargarse de aquel peso, proponiendo para esto 4 Rafael. Parece que
cuanto mds se excusaba Miguel Angel, tanto mds crecia el deseo del Papa, impe-
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B
Miguel Angel. Detalles de la béveda de la Capilla Sixtina. RoMa.
A. Dios en el cuarto dia de la creacién.— B. Ad4a recibiendo la vida del dedo de Dios.
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Figs. 242, 243, 244 y. 245.— Miguel Angel. Cuatro de los efebos que simbolizan la humanidad.
Béveda de la capilla Sixtina.

o I 1 LA |

tuoso en sus empresas, — dice textualmente el Vasari;— por lo que, estimulado
especialmente por el Bramante, el papa Julio II, que ¢ra si#bito, estuvo 4 pique
de irritarse contra Miguel Angel.» Por fin, el gran escultor, resigndndose 4 la fa-
talidad, acometié la heroica empresa. La capilla Sixtina es una gran sala rectan-
gular, de 40 metros de largo por 13 de ancho (fig. 240). Habia sido construida en

el siglo anterior y los papas predecesores de Julio II habianse interesadp ya en su
!
7
J

’

!
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Fig. 246 — Miguel Angel. Dos profetas. Capilla Sixtina. Faticano.

decoracién. El cancel y la tribuna para los cantores tienen todavia hoy las mas
bellas barandas y antepechos cuatrocentistas que conocemos. Las paredes esta-
ban y estdn todavia decoradas con frescos de pintores del cuafrocientos. hasta el
arranque de la boveda. Pero, ¢qué hacer alli arriba, en el enorme cafién seguido
de trece metros de didmetro, con irregulares penetraciones de lunetas, y 4 veinti-
cinco metros de altura?

Miguel Angel dividi6 artificiosamente la vasta superficie por medio de arcos
figurados y cornisas en perspectiva, 4 mitad de la béveda. Estos arcos y las dos
cornisas forman como un cuadriculado arquitecténico, que deja lugar para varias
composiciones. Las dc los espacios centrales representan escenas de los primeros
dias del linaje humano; nada mds apropiado para decorar aquella gran béveda
que la historia de los patriarcas. Primero se halla la Creacién: Dios separando
las tierras de las aguas, Dios animando con su paso la figura reclinada de Adan
(Léam. XIII y fig. 241); Dios creando 4 Eva del cuerpo de Adén dormido. Sigue
la escena doble del Pecado y de la expulsién del Paraiso, el Diluvio y el mila-
gro dc la serpicnte de Moisés. Estos plafones estdn divididos por los arcos, pero
animando aquella arquitectura figurada aparecen unos jévenes desnudos que se
apoyan en pedestales, efebos pensativos, la eterna humanidad que contempla ya
su marcha en el principio de los tiempos (figs. 242 4 245). Mds abajo se ven entre
las lunetas de los arcos, alterndndose, los profetas y las sibilas, criaturas gigantes-
cas, como representacion suprema de la raza humana, destinadas 4 esperar el
gran hecho que ha de redimirla del pecado. Cada una es un personaje importante,
de talla gigantesca, como s6lo podia imaginarlos Miguel Angel; estidn sentados &
cada lado de la boveda; Isaias, todavia joven, profetiza, sefialando con la mano
su cabeleena de visiones (fig. 246); cerca de él, la sibila de Cumas, una vieja
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cargada de aiios, lee en un
gran libro que tiene sobre
sus rodillas de gigante; Jere-
mias, con la cabeza inclina-
da, apoyada en una mano,
parece sumido en profunda
amargura; Daniel estudia,
- compara libros, prevee la
venida del Mesias (fig. 246).
Joven como él, la sibila dél-
fica es una hija de estos gi-
gantes, una muchacha re-
flexiva que mira también el
libro del porvenir.

Todavia en los espacios
que quedan 4 cada lado de
las ventanas, pinté Miguel
Angel otras escenas biblicas,
todo un mundo de perso-
najes trdgicos, profetas me-
nores y héroes judios, mo-
vidos directamente por el
dedo de Dios.

Cuatro afios pasé alli
encerrado, con mil fatigas, Fig. 247. — Miguel Angel. Cristo del Juicio final.
teniendo que principiar la Capilla Sixtina.
obra varias veces por su
inexperiencia en el arte de la pintura al fresco. N¢ conocia las particularidades
de la cal de Roma, y cuando ya tenja pintada una parte de la béveda, los frescos
se le cubrieron de una capa blanca de sales. Tuvo que montar de nuevo los anda-
mios y despedir los aprendices que habia tomado como auxiliares. Sélo algunos
intimos eran admitidos 4 contemplar la obra en vias de ejecucién; el Papa, cke
era di natura fretfoloso e impaciente, 4 menudo acudia alli también para ver por
sus propios ojos los progresos del trabajo. Para ello dejé en segundo lugar su
primera idea de un sepulcro, que ya habja comenzado Miguel Angel y del que
hablaremos en el préximo capitulo. Las amarguras que pas6 pintando la Sixtina
se advierten en el acento de sinceridad y profunda melancolia que impera en todo
el conjunto de las bdvedas. No s6lo tuvo que luchar con dificultades del arte,
sino que también, estando por entonces el Papa en guerra con los franceses, 4 lo
mejor le faltaban los recursos materiales. Dos veces tuvo Miguel Angel que
suspender la obra, y una de ellas se marché 4 Bolonia para quejarse al Papa. El
Vasari dice que, por haber tenido que pintar medio tendido aquella béveda, que
en el centro es casi plana, en su vejez le dolian los ojos 4 menudo. El mismo
Miguel Angel cuenta en un soneto los trabajos que pasé en la inmensa labor:

...La barba al cielo ¢ la memoria sento E'l pennel sopra il viso tuttavia,
In su lo scrigno, ¢'l petto fo d'arpia, Vi fa gocciando un ricco pavimento ..
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Fig. 248. — Andrea del Sarto. Auto-retrato. Fig. 249. — Andrea del Sarto. Retrato
Galeria Nacional. LONDRES. de su esposa. Museo del Prado. MADRID.

Por fin, dice 4 Juan de Pistoya, su amigo, 4 quien dirige el soneto: « Defiende
ahora tii mi pintura, y el honor de mi nombre, no siendo el sitio 4 propésito y
no siendo yo pintor.» (Sendo ¢/ luogo non buono, io non pittore.) La béveda de
la Sixtina no tuvo necesidad de apologista; desde el primer dia, Roma entera, y
desde entonces toda la humanidad, se han mostrado undnimes en reconocerla
como uno de los mds grandes triunfos del esfuerzo humano.

Fué descubierta el dia de Todos los Santos de 1512; Julio II quiso aquel
dia celebrar la misa de pontifical en la capilla. Son interesantes las dltimas anéc-
dotas que copia el Vasari de los coloquios del Papa terrible y Miguel Angel
después de la inauguracién. Queria el Papa que la bdéveda se enriqueciera atin
de colores vivos y toques de oro, 4 lo que respondié Miguel Angel que los
patriarcas y profetas alli pintados «<no fueron nunca ricos, sino hombres santos
porque despreciaron las riquezass.

Veinte afios mas tarde, Miguel Angel volvia 4 entrar en la Sixtina para pin-
tar, por orden de otro Papa, de la familia Farnesio, la gran pared del fondo,
donde el Perugino habia representado las escenas de la vida de Moisés. Aquellas
composiciones, demasiado pequefias, contrastaban como miniaturas con el mundo
gigantesco de la b6éveda. Si en lo alto Miguel Angel figuré los origenes de la
humanidad, en la pared del fondo creyé que debia representar el ltimo acto de
la humana tragedia, el Juicio final. Trabajé en esta nueva obra seis afios y fué
inaugurada el dia de Navidad de 1541. La composicién es verdaderamente mag-
nifica de pensamiento; en lo alto, en el centro, el Salvador, 4 modo de Jupiter
antiguo, lleno de fuerza, levanta la mano para juzgar 4 los réprobos, que se ven
caer en largos racimos dantescos; son figuras colosales que imploran gracia,
aterradas por aquel solo gesto de la divina majestad (fig. 247). Abajo, en su
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barca, repleta de almas con-
denadas, Carén se apresta &
atravesar la laguna. Al lado
de Cristo estd la Virgen en
actitud suplicante; 4 ella acu-
den también con la mirada los
enormes titanes vecinos, ella
es la tinica que puede servir-
les de intercesora con el Jo-
ven Sedior de la tierra y de
los cielos. En todo lo alto,
grupos de angeles llevan los
atributos de la Pasién, moti-
vos del enojo que muestra el
Salvador, porque, ni aun con
su propio sacrificio, ha podi-
do redimir 4 estos incorregi-
bles gusanos.

Ya desde su inaugura-
cién, el Juicio final no ha te-
nido el éxito undnime reser-
vado para la béveda de la
Sixtina. El Aretino lo discu-
ti6 desde Venecia en cartas
casi injuriosas para Miguel
Angel. «Yo,— decia, — escri- Fig. 250.— Andrea del Sarto. La Virgen y el Nifio.
bo, es cierto, las cosas mds Museo de los Uffici. FLORENCIA.
impudicas y lascivas, pero con
palabras veladas y decentes, mientras que vos tratdis un asunto religioso tan ele-
vado sin ninguna vestidura, dngeles y santos como desnudos mortales...» Asi,
poco mds 6 menos, protestaba el Aretino, y es ficil que otras reclamaciones pare-
cidas, obligaran 4 encubrir con mantos y gasas algunos cuerpos, como el de
Jesis y acaso también el de Marfa, que por su gesto parece dibujado para repre-
sentarlo sin vestiduras (fig. 247).

Hoy el Juicio final de Miguel Angel esta terriblemente obscurecido y estro-
peado; el color se ha vuelto negro, azul; la béveda estd mucho més integra de
color y atrae todas las miradas. Ademds, la composicién de esta nueva giganto-
maquia no es tan simpdtica como la de la béveda; llena de sentimientos elevados,
pero mas amables, tiene atin mucha més variedad; en el Juicio final hay una soia
nota, una sola forma: la del cuerpo humano, agigantado, estirado. En sus iltimos
aiios el escultor no piensa mas que en el hombre orgénico, la mdquina perfecta
de musculos, huesos y tendones. Cada elemento del cuerpo resulta desarrollado
excesivamente; como en el friso de Pérgamo, los gigantes del Juicio final son
seres abstractos que no podrian vivir nuestra vida real.

A pesar de la disconformidad de pareceres, el Juicio final y la béveda de la
capilla Sixtina fueron el punto de partida de una escuela de pintores que se pre-
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ocuparon siempre todos de
la misma nota humana.

Las mismas considera-
ciones que hemos hecho so-
bre el rafaelismo, pueden re-
petirse aqui sin variacion.
Miguel Angel, él solo, es res-
ponsable de su propia obra,
y ésta es también en pintura,
en la béveda de la Sixtina
y en el Juicio final, el punto
culminante de los esfuerzos
de varias generaciones.

Sus discipulos no fue-

' ron, sin embargo, tan enojo-
sos como los discipulos de
Rafael. Sebastidn del Piom-
bo, su amigo y confidente,
es muy respetable por todos
conceptos; el mismo Vasari,
el delicadisimo Dominiquino,
el famoso Caravaggio, maes-
tro del Ribera, de quienes

Fig. 251.— Corregio. Noli-me-tdngere. tendremos que hablar al tra-

Museo del Prado. MADRID. tar de los origenes del arte

barroco en Italia, todos deben

algo 4 Miguel Angel. Y la razén de esta superioridad estriba en que Miguel

Angel realmente trabajo solo, no educé discipulos, traspasdndoles luego sus encar-
gos como Rafael hizo con los snyos; los artistas que entraron dentro de la 6rbita
de Miguel Angel se formaron una personalidad independiente; el maestro era

‘para ellos el modelo de artista excelso, no un maestro 4 quien imitar servilmente.

Mientras la pintura, en Roma, quedaba definitivamente encauzada hacia
este estilo académico y teatral, con la preocupacién sobre todo de lo grandioso,
en Florencia y Parma algunos pintores delicados, con su arte sentimental y fino,
reaccionaban algo contra esta escuela romana. Uno de ellos, el toscano Andrea
del Sarto, sucesor directo del arte florentino, no contaminado de romanismo, es
discipulo de un tal Piero di Cosimo, quien heredd 4 su vez de Botticelli y del
