‘ | V] | de la historia 4
| i H!stonaUnwersa;
11 _ a traves de -

sus protagonistas |

' Centro Editorde .«
| | América Latina

Renzo Federici

&

)

@

®

t o ¢ 8 -
B




Tal es el prestigio de Giotto,

tan rica es su obra y profunda su
influencia sobre el arte de su tiempo
y del futuro, que la calificacion de
“protagonista’” no requiere
justificaciones o explicaciones.

De pocos artistas se ha afirmado
con tal unanimidad la relevancia
capital en el devenir del arte,
la_verdadera funcion de iniciador

de una nueva época sobre cuyo
fondo se coloca su figura :
abriéndose a un futuro solemne.

Y como tal, Giotto entra con pleno
derecho en la esfera del implacable
historicismo contemporaneo.

Es decir, la época que él inicia

-se define con su fisonomia y su
dimension historica. Hombre de
mentalidad netamente secular

su arte puede calificarse de burgués
y eclesiastico-oficial, en relacion
con la Curia, la Comuna y los
exponentes mas altos de la
burguesia, ligados todos por
intereses comunes y por una posicién
comun. Desde esta perspectiva la
imagen de Giotto se enfoca con otra
claridad y su mentalidad racionalista,
objetiva, equilitrada adquiere una
intensidad nueva. El ciclo en el
que se inserta el personaje se abre
bajo el signo de un racionalismo
mundano y desprejuiciado pero no
debe olvidarse que aun lo acompanan

‘ribetes de pasién y de tinieblas.

Por eso se ha hablado de unidad
entre una . vision realista y, en
muchos aspectos, ya humanista

del mundo, y una vision metafisica y
trascendente del mismo.

De alli que el realismo de Giotto

no debe hacer olvidar la estructura
jerarquica que todavia persiste

en su raiz. Toda historizacion,
justamente por serlo, no debe

forzar la comprensién del pasado
mas alld de sus limites intrinsecos.
Segin la tradicién mas aceptada,
nacio en 1267 en Vespignano

y murié en Florencia en 1337.
Coetaneo de Dante, vivid por lo -
tanto en un periodo de excepcional
dinamismo histérico del que fue
uno de los intérpretes mayores

y uno de aquellos que, mediante

la toma de conciencia, contribuyeron
a tornarlo conocido y operante.
Un espiritu laico entonces, si bien
dentro de una sociedad todavia
estructurada segun finalidades
transcendentes. ;
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1266

Las Artes Mayores, o sea las corporaciones
de los grandes mercaderes y banqueros, ob-
tienen en Florencia la paridad de derechos
con los nobles.

1267

Giotto nace en Colle de Vespignano, cerca
de Vicchio de Mugello. La fecha se deduce
del Centiloquio, de Antonio Pucci, en el que
se dice que muri6 a los setenta afios.

1275
Comienzo de los frescos de Pietro Cavallini
en San Pablo de Roma.

1277-80

En este lapso (son los afos del pontificado
de Nicolas III Orsini) se ubica la fecha del
comienzo de los frescos de Cimabue en el
crucero de la Basilica superior de Asis.

1278
Nicol4ds Pisano y su hijo Giovanni realizan
la Fuente Mayor de Perugia.

1280-1290 (?)

Aprendizaje de GCiotto con Cimabue. Se
supone que Cimabue lo llevé con él a
Roma en uno de sus viajes. Giotto también
pudo haber tenido contactos con artistas
romanos en Asfs.

1282

En Florencia se establece que los nobles
pueden gozar de los derechos politicos sélo
si est4n inscriptos en una de las Artes
[gremios].

1285

Madonna Rucellai de Duccio de Boninsegna
para la igesia florentina de Santa Maria
Nueva.

Ciborio de Arnolfo en la iglesia de San
Pablo de Roma.

128595

Actividad de Giovanni Pisano en el Domo -

‘de Siena.

1288 aprox.
Jacobo Torriti realiza el mosaico absidal de
San Juan de Letrim.

129095 (?)
Primera actividad de Giotto en Asis. Se con-
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sidera de esta época su participacién en
los frescos de las Historias de Isaac, Histo-
rias de José e Historias del Nuevo Testa-
mento, pintadas en los registros altos de las
paredes de la Basilica Superior de Asis en
correspondencia con los dos primeros trave-
safios a partir de la fachada y en la
primera de las béovedas. Se discute la ex-
tension de la colaboracibn de Giotto en
este conjunto, en el que también colabora-
ron maestros romanos y ¢imabuescos.
Como en las partes atribuidas a Giotto, en
particular las Historias de Isaac, los ele-
mentos cimabuescos se unen a otros deci-
didamente roméanicos, habitualmente se
prefiere dejar estas paredes bajo el nom-
bre de “Maestro de Isaac” que, para la
mayoria, es sinénimo de “Giotto joven”.

1290 aprox.

Se asigna a este afio el Crucifijo de Santa
Maria Nueva, que otros, en cambio, asignan
a los tiempos del ciclo franciscano.
También se asigna a este momento la Ma-
donng de San Giorgio alla Costa, Florencia,
que otros consideran del momento del co-
mienzo del ciclo franciscano.

1291 :
Mosaicos de Pietro Cavallini en el 4bside
de Santa Maria in Trastevere de Roma.

1293

Se promulgan en Florencia los Ordenamien-
tos de justicig, la constitucién que asegura
a las “Artes” la funcién de érganos de
gobierno del Estado y que representa la
victoria decisiva de la burguesia sobre la
nobleza.

Ciborio de Arnolfo en Santa Maria de Tras-
tevere.

1293 (?)
Frescos de Pietro Cavallini en Santa Ce-
cilia de Roma.

1296

Arnolfo se traslada a Florencia, donde es
nombrado maestro mayor de la Obra del
Domo.

Inicio del ciclo franciscano de Asis. La
fecha se funda en la siguiente afirmacién
de Vasari: el “ciclo” habria sido realizado
en los afios en que Giovanni de Murro era
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General de la Orden franciscana, quien fue-
ra elegido para este cargo justamente en
1296. El ciclo comenzé a partir del se-
gundo fresco de la pared de la derecha
(Limosna del manto) y fue realizado muy
ripidamente; se considera que por ello
Giotto fue llamado a Roma. Sobre la pared
derecha la autografia se va reduciendo pro-
gresivamente y los Gltimos tres frescos hacia
el crucero se atribuyen, también como con-
cesién, a un discipulo, el “Maestro de San-
ta Cecilia’”, a quien se le atribuye tam-
bién el primer fresco del ciclo, fresco que
él realizara, segiin Gnudi, luego de haber
visto los frescos de Padua.

1300

Es la fecha que figuraba en el epigrafe de
los frescos que ornaban la Galeria del Pa-
lacio Letran. De estos frescos ahora sdlo
queda el fragmento que se conserva en la
Basilica de Letrdn, que representa a Bo-
nifacio VIII que anuncia el Jubileo.

1300-1302

A este periodo se asigna el Poliptico de
Badia, en un tiempo en la iglesia florenti-
na homdénima.

1300-1301
Giovanni Pisano esculpe el pilpito de
Sant’Andrea en Pistoia.

1301-1302

Cimabue realiza la que es considerada su
tltima obra, una figura de San Juan en
mosaico en el barrefio absidal del Domo
de Pisa.

Frescos en la iglesia de San Francisco de
Rimini, ahora perdidos.

1303-1305

Son las fechas que se poseen acerca de la
Capilla de los Scrovegni en Padua. Pero
se refieren a la arquitectura: 1303, coloca-
cién de la primera piedra o consagracion
del lugar; 1305, 16 de marzo, consagra-
cion de la iglesia (para la ceremonia se
pidieron en préstamo colgaduras a la ba-
silica de San Marcos de Venecia). Se con-
sidera, sin embargo, que los trabajos de Ia
decoracién pictérica, que comprendian tres
registros sobre las paredes longitudinales
con Historias de la Virgen y de Cristo, mm



alto zocalo con figuras alegéricas de las
Virtudes y los Vicios, los frescos del arco
triunfal y el Juicio sobre la fachada inter-
na, pueden ser de fecha posterior, tanto
mas porque la mencién més antigua de la
obra se halla en la Crénica de Riccobaldo
Ferrarese de 1312-i3. En la misma tam-
bién se obtiene la noticia de que Giotto
trabajé en la Iglesia del Santo, en Padua,
en la que se origina la hipétesis probable
de que Giotto haya sido llamado a Padua
por los franciscanos y que alli haya lla-
mado la atencién del banquero Enrico Scro-
vegni.

1305 aprox.

Giovanni Pisano esculpe la Virgen con el
Nifio y dos Santos para el altar de la Ca-
pilla de los Scrovegni en Padua.

1308-1311
Duccio realiza la Maestd para el Domo de
Siena.

1310 (?)

Mosaico de la Navicella en el pértico de la
Basilica de San Pedro de Roma. El mo-
saico se destruyd en la reconstruccion de
San Pedro en el siglo xv1; quedan dos bus-
tos de dngel, conservados en Boville Erni-
ca y en el Museo Petriano de Roma. Du-
rante una época, asignada a la estadia ro-
mana de alrededor de 1300; se tiende ahora
a ubicar a la obra en un perfodo posterior
a los frescos de Padua, tanto por 'a comple-
jidad de la obra misma como por su tema
ciertamente alusivo a las dificiles condicio-
nes de la Iglesia como consecuencia del
traslado de la corte papal de Roma a
Avinén,

1314

Giotto se encuentra en Florencia y nombra
a sus procuradores para la tutela de sus
intereses.

1314-1315

Frescos de la Capilla de la Magdalena en
la iglesia inferior de la Basilica de Asis.
El inicio del obispado de Teobaldo Ponta-
no, quien encargara la obra (1814), es
habitualmente tomado como término que
sefiala el comienzo de esta empresa, reali-
zada en buena medida por alumnos.

1315
Maestd de Simone Martini en el Palacio
Publico de Siena.

1315-1318 (?)

Segunda estadia en Padua de Giotto, du-
rante la cual realiza tal vez los frescos en
el Capitulo del Santo y la decoracién de
la béveda del Palacio de la Razén.

A esta época se asignan también el Cruci-
fijo del Templo Malatestiano y el de la
Capilla de los Scrovegni, considerado, sin
embargo, obra de taller,

1317
Simone Martini se encuentra en Nipoles y
pinta para Roberto de Anjou el San Ludo-

vico de Tolosa del Museo Nacional de Na-
poles.

1318

Setiembre. Giotto se encuentra en Floren-
cia ocupado en asuntos notariales,

1319

Virgeén con el Nifio de Vico I'Abate, en los
alrededores de Florencia, de Ambrosio Lo-
renzetti que, como se deduce de algunos do-
cumentos, en esta época se habia estableci-
do en Florencia.

1320
Poliptico de la Feligresia de Arezzo de
Pietro Lorenzetti.

1320-1322

Giotto se encuentra nuevamente en Flo-
rencia. A estos afios se asignan los frescos
de la Capilla Peruzzi en la Santa Cruz; por
otros, asignados al periodo entre 1318-1320.
Los mismos representan Historias de San
Juan Bautista y de San Juan Evangelista.’
En torno a los frescos Peruzzi, por lo tan-
to en estos mismos afios, se colocan numero-
sas obras sobre tablas: la Dormitio Virginis
del Museo de Berlin; la serie de pequefias
tablas dispersas en varios museos (Adora-
cién de los Magos, del Metropolitan Mu-
seum de Nueva York, Presentacién de Je-
sus en el Templo del Gardner Museum de
Boston, Pentecostés de la National Gallery
de Londres, Deposicién de la Coleccién Be-
renson, Ultima cena, Crucifixién, festis en
el Limbo de la Pinacoteca de Munich) que
Longhi supone partes de una de las cuatro
tablas pintadas por Giotto para las capillas
de la Santa Cruz.

1324-1328

Frescos de la Capilla Bardi en Santa Cruz
de Florencia. Se considera que los trabajos
de Santa Cruz se realizaron en continuidad
entre 1320 y 1328, tanto més que, segiin
Ghiberti, Giotto habria realizado en Santa
Cruz “cuatro capillas v cuatro tablas”,
Entre los frescos Peruzzi v los Bardi se ubi-
can las cuatro partes de poliptica (Viraen
con el Nifio, San Juan Evangelista, San Lo-
renz0, San Esteban) de los museos de
Washington de Chéalis, y del Museo Hor-
ne de Florencia).

1325 aprox.

Frescos con Historias de San Martin de
Simone Martini en la iglesia inferior de la
Basilica de Asis.

1327-1332
Segunda estadfa en Florencia de Ambrosio
Lorenzett.

1328-1333 (P)
Estadia de Giotto en Ndipoles, en dominios
de Roberto de Anjou.

1324
12 de abril. Es nombrado maestro mayor
de la Obra del Domo y superintendente de

todas las obras y fortificaciones de la Co-
muna de Florencia.
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19 de julio. Se realiza el Campanile del’
Domo florentino.

A este periodo extremo se asignan obras
como la Coronacion de la Capilla Baron-
celli en Santa Cruz de Florencia, el Polis-
tico de la Pinacoteca de Bolonia, el Pokip-
tico Stefaneschi de la Pinacoteca Vaticana
las Crucifixiones de los Museos de Berlin
y Estrasburgo.

1336 aprox.

Viaje a Mildn y actividad para los Visconti.
1337

8 de enero. Muere en Florencia.




Giotto
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1. El Baptisterio y el centro de Florencia
en la primera mitad del siglo XIV.
Florencia, Biblioteca Medicea
Laurenziana, ms. Tempi, c. 58 r.

2. Presunto autorretrato de Giotto.
Detalle del Juicio final. Padua, Capilla de
los Scrovegni (Alinari).

3. Giotto protagonista de una novela

de Boccaccio (IV, 5). Xilografia de la
edicion de Venecia de 1492 del
Decamerén, Florencia, Biblioteca Nacional
Ceniral, B.R. 365, c. 79 v,

4. Busto de Giotto, de Benedetto da
Maiano. Florencia, Catedral (Alinari).




Trior

s, Asis,

r de San Francis

co
sco dona su manto-al

Asts, iglesia supe
ari).

ci
(A

cisco

ia superio
, San Fran

ri

i0tto
pobre caballero,
de San Fran

iotto, Isaac rechaza a Esa
10

3G
iglesi
(Alina
4. G

107

lica super

v) .
o (det.).
tSCO.

g §
Franc

‘Jl_.pﬁfﬁwn.?f&}.?.,rf&w
PR i

;
1
lina

terior de la bas
(A

marcha al Calvari

m

a superior de San

glesi

Vista del
Giotto, La

de San Francisco en Asis
is, 1

9.
As

1.




Las razones de una gloria indiscutida

Tal es el prestigio, aun popular, de Giotto,
tan rica es su obra y profunda su influen-
cia sobre el arte de su tiempo y del futuro,
que la calificacion de “protagonista” no
requiere justificaciones o explicaciones, De
pocos otros artistas se ha afirmado con tal
unanimidad la relevancia capital en el de-
venir del arte, la verdadera funcién de ini-
ciador de una nueva época; pero lo mas
significativo es que de su posicién ya te-
nian conciencia sus contemporineos. Pasa-
mos por alto su gran éxito, por el cual de
Asis a Padua, de Florencia a Mildn, en
Roma, en Népoles, interviene en los mayo-
res centros de la peninsula instaurando un
nuevo estilo, que puede ser un aspecto am-
biguo o directamente negativo cuando no
tiene relacién con otros elementos sustan-
ciales. Es un hecho, sin embargo, que
existen los testimonios de sus contempora-
neos, | y qué contemporaneos! Alrededor
de 1815, es decir en los afios en que se
presume fue escrita la Divina Comedia
(entonces, poco después de la empresa pa-
dovana y el mosaico romano), Dante escri-
bia el famoso terceto:

Creia Cimabue en la pintura

hallar su campo, y ahora Giotto tiene el
grito,

por lo que la fama de aquel es oscura

en el que se afirma la excelencia indis-
cutida del artista. Se trata de excelencia
contingente, un primado del momento, des-
tinado a caer en definitiva, si se admite
la légica del pasaje dantesco, en el que
se ilustra justamente la precariedad de la
fama terrena. Sin embargo, en el mismo
se capta claramente la admiracién de to-
da una época. Pero cuando hacia la mitad
del siglo afirma Boccaccio: “Y por ello,
habiendo devuelto él a la luz a aquel arte,
sepultado muchos siglos bajo los errores de
algunos, que al pintar intentaban més de-
leitar los ojos de los ignorantes que com-
placer al intelecto de los sabios, merecida-

mente puede llamarselo una de las luces

de la gloria florentina”, la perspectiva apa-
rece inmensamente ampliada. Giotto no es
mas el primero en su arte sino el iniciador
de un ciclo histérico nuevo: un ciclo que
np sucede a otro, diverso pero a su modo
vivo, sino que se contrapone a la nada, a
una época de muerte del arte. El nuevo
humanismo se agrega asi a la gloria de Giot-
to: una operacién tal vez interesada, pero
que demuestra la incidencia y la oportuni-
dad histérica de la pintura de Giotto.

Al nuevo orden, Giotto le presta su extraor-
dinaria “modernidad”, la nueva medida de
nexos y relaciones establecida entre las co-
sas, y si deseamos, también su prestigioso
éxito. En cambio, aparte de la gloria, re-
cibe el rotulo clisico de imitador de la
natnraleza: “ninguna cosa de la naturaleza,
madre de todas las cosas y operadora con
el continuo girar de los cielos, que él con
el estilo y con Iz pluma o con el pincel no
pinizra tan similar a aguélla, que no simi-

Giotto

lar antes bien de ella pareciera”. Interpre-
tacién a la que se agrega inmediatamente
la otra del intelectualismo giottesco: “com-
placer al intelecto de los sabios” o, en la
célebre férmula de Petrarca; “de cuya be-
lleza los ignorantes no tienen comprensién
pero se asombran los maestros del arte”.
De todos modos, ya se consagra aqui su
posicion de iniciador de una nueva. edad,
de “autor” entonces, o protagonista.

Es, por otra parte, el juicio que corre en
toda la historiografia siguiente, en la que
la funcién de iniciador de la pintura mo-
derna constituye su titulo de gloria, con
particular insistencia en el motivo de “re-
tratar muy al natural a las personas vivas”.
Motivo que perdura hasta Goethe (“[Giot-
to] estuvo dominado por este genio de la sig-
nificacién fisico-imaginativa; y fijaba con
tanta claridad los objetos con los ojos de su
imaginacién que podia expresarlos con ne-
tos contornos”), Hegel (“él se atiene al
presente y a la realidad; y las figuras y los
efectos a los que él se dedicd a expresar
los confronté con la vida que giraba a su
alrededor”). Sélo muy tarde aflora el
otro aspecto fundamental de la personali-
dad de Giotto: su vigor constructivo, su
composicién explesiva. “Si Cimabue fue
el Miguel Angel de aquella época, Giotto
fue el Rafael. La pintura se enriquecié
en sus manos... Por ¢l la simetrfa se tor-
né mis justa, el disefio mas dulce, el colo-
rido més suave...”, afirma Lanzi; “griega
simplicidad en las composiciones, austeridad
de medios, dirigida a lo grandioso y a
lo evidente; claridad en efectos, mis ga-
llardos y diversos, sin énfasis alguno”, in-
siste Salvatico; hasta la intuicién de Van
Gogh: “el hecho es que Giotto, Cimabue,
como Holbein, vivian en una civilizacién
piramidal, con una osatura interna, coms-
truida arquitecténicamente, en la gquz ca-
da individuo era una piedra y todss unides
formaban una sociedad monumental. Nos-
otros, los artistas, enamorados del orden y
de la simetria, estamos aislados”, Afirma-
cién que parece abrir cierta interpretacién
moderna de Giotto, un modo de leerlo que
en tantos aspectos es atn el nuestro.
Valida para todos la afirmacién, conmove-
dora en su fuerza aseverativa, de Carra:
“La unidad constructiva es el caricter del
genio de Giotto, como de todo genio crea-
dor”. Es ciertamente una idea precisa, liga-
da a un momento preciso de la historia del
gusto, que sin embargo, deseosos o no, no lo-
gramos olvidar. Adn hoy Giotto es el cons-
tructor méaximo, el artista de las formas
esenciales, en las cuales se mantiene y su-
blima el temblor de lo real, aunque muy
otra complejidad se siente ya detrds de
sus moles grandiosas, de sus nexos conci-
sos v definitivos. El historicismo de estos
afios ha dilatado inmensamente el fondo
sobre el cual se mueve su figura; sin em-
bargo, en el plano de la experiencia con-
creta, sensiblemente participada, la fasci-
nacién de Giotto se halla aiim aqui, en esta
esencialidad colmada de sugestiones, en es-
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ta claridad que acompafia, moderada y
autorizada, los “significados del mundo vi-
sible” (Berenson). Es, en suma, la dificil
polivalencia de Giotto: la extrema certeza
figurativa y la implicacién de algo més
alld de las formas, de un margen pro-
fundo y poderoso. Es, en suma, la perple-
jidad de Proust, que frente a las alegrias
de las Virtudes y los Vicios en la capilla
Scrovegni, confiesa: “M4s tarde he compren-
dido que la singularidad que asombra en
estos frescos, la extraordinaria belleza de
los mismos, - dependia, de la gran parte
que el simbolo ocupaba en ellos™.

Un artista del siglo xiv

De todos modos, Giotto es siempre “prota-
gonista”; su figura se coloca sobre el fondo
de una época, y se abre a un futuro solem-
ne. Como tal, su figura entra con pleno
derecho en la esfera del implacable histo-
ricismo contempordneo. Es decir, la época
que Giotto abre se define con su fisinomia
y su dimensién histérica. Y en esto, sin
duda, la interpretacién de Antal parece
muy sugestiva. Ya Wolfflin habia definido
a Giotto “no un sofiador entusiasta, sino un
hombre en la realidad; no un lirico, sino
un observador”; pero cuando Antal habla
de Giotto como hombre “de mentalidad ne-
tamente secular”, de su arte como “arte
burgués y eclesidstico-oficial”, poniéndolo
en relacién con la Curia, la Comuna v los
exponentes mas altos de la burguesia, “li-
gados todos por intereses comunes y por
una posicién comiin: es decir, en la prac-
tica, los ambientes mas modernos de Ita-
lia”, la imagen de Giotto se enfoca con
otra claridad, y la mentalidad racionalista,
objetiva, equilibrada, y también destacada
de Giotto recibe una definicién de nueva
intensidad. Como todo esto se articula en
lo concreto de la pintura, queda natural-
mente por sefialar, y también se debe pre-
cisar Ja unién de poesia que, aun en una
naturaleza racionalista, pueden realizar la
imaginacion y el sentimiento; que el nuevo
ciclo se abre bajo el signd de un raciona-
lismo mundano y desprejuiciado, parece
indudable; resta por verse cuiles intimas
vibraciones, cuiles ribetes de pasién y H-
nieblas aun lo acompafian. Justamente Gnu-
di habla de “unidad... entre una visién
realista y, en muchos aspectos, ya huma-
nista del mundo, y una visién metafisica
y trascendente del mismo”. El nuevo rea-
lismo giottesco no debe hacernos olvidar Ia
estructura jerdrquica: que todavia persiste
en su raiz. Toda historizacién, justamente
por serlo, no debe forzar la comprensién
del pasado mas alld de sus limites intrinse-
€0s.

Florencia entre dos épocas

Nacido, segin, la tradicién comiinmente
aceptada, en 1267 en Vespignano y muer-
to en Florencia en 1337, coetineo entonces
de Dante, Giotto vive en un perfodo de
excepcional dinamismo histérico. Floren-

cia ya es uno de los mayores, si no el ma-



yor, centro productivo y econdmico de Eu-
ropa. Mercaderes y banqueros florentinos
manejan los hilos de gran parte de los co-
mercios y de la finanza europea. La ciudad
es un inmenso establecimiento que emplea
a casi toda la poblacién. Los procesos pro-
ductivos crean nuevas jerarquias en el in-
terior del cuerpo social, modifican antiguas
tradiciones y costumbres; la actividad em-
prendedora de los nuevos directores de in-
dustria imprime nuevo ritmo a la vida de
la comunidad, acelera las transformaciones,
crea el sentido de nuevas, imprevistas po-
sibilidades, y al mismo tiempo provoca
nuevas inquietudes y el nuevo sentido de
inestabilidad del ensamble social. Que to-
-do esto genere crisis de antiguas normas;
reproponga continuamente a los hombres
la verificacién sobre lo vivo de conviccio-
nes diales y éticas, los impulse a inventar
nuevas formas de relaciones, es mis que
natural. Y es natural que en la base de
éstas se halle un conocimiento mas positivo,
si no desencantado, de las motivaciones y
de los modos de las acciones humanas.
Por otra parte, la fortuna y la vitalidad de
las Ordenes mendicantes, si bien en esta
época estaban sélidamente aliadas a la bur-
guesia dominante, demuestran cuin profun-
da era la exigencia de nuevas formulaciones
tedricas y de nuevas y més concretas for-
mas en las cuales experimenta el mundo
mismo de la religién. Una gran suma de
experiencias técnicas, politicas, humanas
que choca con estructuras sociales y cultu-
rales ya inadecuadas. La esfera mundana
de la existencia ya ha asumido amplitud y
complejidad tales que perjudican seriamen-
te, si no derriban, la antigua relacién cie-
lo-tierra.

Espiritualidad medieval

y nuevo mundo burgués

De este clima Giotto fue ciertamente uno
de los intérpretes mayores y uno de aque-
llos que, mediante la toma de conciencia,
contribuyeron a tornarlo conocido y ope-
rante. Un espiritu laico, entonces, si bien
dentro de una sociedad todavia estructu-
rada segim finalidades trascendentales, y
ciertamente uno de los mis autorizados
creadores de una nueva cultura laica. De
su racionalismo de fondo ha escrito aguda-
mente Giovanni Previtali luego de las afir-
maciones de Antal. ‘Por otra parte, basta-
ria para convencernos de ello €l modo en
que Giotto encara los episodios mAis neta-
mente milagrosos, o inefables, de la histo-
ria sacra. Véase, por ejemplo, de qué to-
no firme y cotidiano esti revestido el
Anuncio a Santa Ana, con el 4ngel que se
asoma desde la ventana alta, como el hijito
de la vecina de casa; o directamente cémo
la materia inefable llega a veces a perjudi-
car el resultado figurativo. Ciertas histo-
rias del ciclo franciscano como la Visidn
del carro de fuego, o la Visién de los sellos,
son ejemplos palmarios. Tampoco debe ex-
cluirse que la naturaleza estética y sumisa
de ciertos episodios franciscanos, como el

Regalo del manto, la Predicacién a los pé-
jaros, o el Milagro de la fuente, explica en
buena medida, por estar hechos de nada,
por su confiarse a una sugestién més vaga
y difusa, el mediocre resultado de las pin-
turas correspondientes. Aquello que es va-
go, liricamente huidizo, que no pasa a tra-

vés de una toma de conciencia de los pro-.

tagonistas ni da lugar a un nudo de tensio-
nes opuestas, parece entorpecer la fantasia
de Giotto, inhibir la toma directa y podero-
sa. Tanto es asi que, en ciertos casos mds
afortunados, él parece desear precaverse
contra este residuo indefinible multiplican-
do los elementos racionales, claramente
identificables, si no enumerables: El suefio
de Inocencio I1I y atn més el Crucifijo de
San Damiano son pruebas, justamente en
la abierta antitesis de materia visionaria y
elaborada complejidad estructural. Enton-

- ces, no sdlo los elementos milagrosos pa-

recen repugnarle, sino también aquellos
que presuponen vetas interiores mas sutiles
y dificiles. Para Giotto la vida del hombre
parece objetivarse en la evidencia de los
gestos y en la firme y univoca claridad
de las posiciones morales, Si atin puede ha-
blarse de religiosidad con respecto a Giot-
to, es una religiosidad que se explica en-
teramente a nivel de las relaciones con los
otros, de las decisiones tomadas en el con-
texto de situaciones explicitas. El residuo
inexpresado es minimo en esta humanidad
suya tan s6lidamente incluida en la tra-
ma de las relaciones y es, mis que nada,
un halo de pasionalidad que envuelve y le
da calor al nficleo neto de las decisiones
interiores. Si se desea, es el margen re-
servado a la individualidad, a la resonan-
cia mas privada de los sucesos en la inti-
midad de los individuos. En este sentido
se puede hablar ciertamente de mundo me-
dieval, en el que la integracién del indivi-
duo en la comunidad, que posee dimensio~
nes éticas y religiosas, aparte de las so-
ciales, es todavia plena. Ademé4s, es una
integracién que ya se realiza mas alld del
plano de la organizacién y del rito, es de
cir, en un plano personal y libre que es
el del accionar consciente. La comunidad
religiosa y laica se realiza, concretamente,
en la suma de estos gestos y acciones, en
la esfera de la accidén ética.

Es justamente por esta via que aflora el co-
ciente popular del mundo giottesco: po-
pular en el sentido de estructuras éticas
que ya alcanzaron el nivel.de lo cotidia-
no, elementos esenciales y espontineos del
constituirse de la personalidad. Pero po-
pular también en el otro sentido: que el
ser del individuo presupone inmediatamen-
te la presencia de los otros, y su accién se
entrelaza con la voluntad y la presencia de
todos. La comunidad giottesca se rige sobre
esta conexion estrecha y necesaria de los
individuos y, sin embargo, tal vez no se
puede hablar de coralidad: falta, por lo me-
nos, aquel flujo mas cilido y pleno, aque-
lla generosidad diversa y encendida que
crea un real sentimiento colectivo. Las mul-
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1. Asis: Ia basilica de San Francisco
(P. Malvisi).

2. El suefio de Inocencio II. Asis,
iglesia superior de San Francisco (Scalz).

3. Inocencio III aprueba la Regla de
San Francisco. Asis, iglesia superior
de San Francisco (Scala).
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titudes de Giotto son anénimas e irreales.
dejadas en general por la escuela: presen-
cias indeseadas requeridas por el episodio.
El “pueblo” de Giotto ests compuesto por
protagonistas, es decir, personajes para los
cuales la participacién en el suceso tiene
connotaciones individuales, de vetas sub-
jetivas. En esto se halla verdaderamente
la inspiracién “burguesa” de Giotto. La
pertenencia a la comunidad no es un he-
cho tribal, deber de nacimiento, sino soli-
daridad alcanzada conscientemente, presen-
cia individual y activa. Resulta, por lo tan-
to, un vinculo que no sélo permite amplios
mérgenes de autonomfa, sino que consien-
te la constitucién de niveles multiples y
diferenciados: del religioso al pasional,
del intelectual al sensible. Se ha insistido
largamente, y con justicia, en la homoge-
neidad del mundo giottesco; sin embargo,
dentro de esta fundamental uniformidad
de tono, todos sabemos cuin amplia es la
- gama de las expresiones. Tanto que a
menudo nos preguntamos en qué consiste
aquel margen de trascendencia que comun-
mente se admite en la visién giottesca. De
pronto se desearfa definirlo negativamente,
como el conjunto de aquello que no se ha-
lla en el mundo giottesco. El sentido in-
finito del espacio, la variedad inagotable
de la naturaleza, la multiplicidad ilimitada
de los hechos, de los tipos humanos. Cier-
tamente, la “comedia” de Giotto es muy
limitada, mucho més reducida que la dan-
tesca, como reducido es su espacio y ele-
mental su “mundo pictérico”. Pero también
se puede decir esto en cuanto a Masaccio y
a Miguel Angel. En sustancia, la componen-
te trascendental que nutre su mundo debe
buscarse mis en el interior, en su sentimien-
to de los hombres y de las cosas. Dire-
mos que consiste, en primer lugar, en aquel
bresuponer un conjunto de certezas, validas
sin prueba o demostracién, la conviccién
de algunos valores indiscutibles. EI fondo
oscuro del hombre es negado de una vez
para siempre; el ser comienza mas ach
de este veto, si se desea, de esta certeza.
Su vicisitud se mueve entre este margen
indiscutido y tranquilizante y una pers-
pectiva dltima carente de reales terrores:
un destino que se cumple dentro de tér-
minos bien afirmados, si se desea estre-
chos, pero donde todo es concreto, defini-
do -y posible. Si los valores estin siempre
claramente definidos y todavia puestos mds
alli del horizonte terreno, queda sin em-
bargo a la vicisitud humana un juego bas-
tante amplio para las realizaciones de los
mismos, un margen que le asegura a la vi-
cisitud una real autonomia. Se explica asi
porque “més que la naturaleza, el hombre
es el gran problema; todos los otros moti-
vos estin proyectados en aquella realidad y
sobre aquel drama” (Gnudi). Es decir, lo
que cuenta es la vicisitud ética del hom-
bre, su riesgo, continuamente renovado, en
la realizacién del valor. Ciertamente, éste
es también el limite objetivo e insuperable
que se opone al hombre en la invencién de

1. San Francisco recibe el estigma. Asis,
iglesia superior de San Francisco
(Alinari).

2. Detalle del fresco El pesebre de
Greccio. Asis, iglesia superior de San
Francisco (Alinari),




su suerte terrena: una especie de unidirec-
cionalidad de su vicisitud escatoldgica res-
pecto a la cual nos salvamos o no.

Un espacio nuevo

para una pintura narrativa

Pero ésta es también su profunda novedad
histérica. Afirmar una direccién obligada
de la suerte humana es también afirmar
su existencia y su importancia, es decir,
abrir la via a una nueva, apasionante aven-
tura: el descubrimiento de los términos con-
cretos de las mediaciones pasionales, psi-
colbgicas, fisicas, a través de las cuales se
realiza. Si la salvacién o la caida se cum-
plen en el orden terreno, la misién del
pintor no serd la de realizar la epifania
de lo absoluto, el rumbo de lo eterno, sino
la de definir la modalidad de esta vicisi-
tud. De pronto, la materia del arte se tor-
na expresable, puede narrarse en términos
de experiencia vivida. El artista se con-
vierte en intérprete y responsable de la vi-
cisitud humana, se torna el intelectual que
clarifica el sentido y la fisonomfa de su
tiempo, Profeta estimado de todos los nos-
tilgicos de una perdida integracién del
individuo en el mundo, Giotto es también el
primer héroe de aquel redescubrimiento
del hombre y del mundo que hace el Re-
nacimiento. :
En suma, las novedades mayores que la
critica le atribuye a Giotto terminan por
gravitar en torno a dos problemas esen-
ciales: el de la construccién de un nuevo
espacio y el de la constitucién de una se-
rie de nexos nuevos en el interior del
cuadro, nexos que exponen una experien-
cia, realizan un nudo de voluntades opues-
tas, explican. Y no por azar son justamen-
te estos dos 6rdenes de problemas aquellos
en los que Giotto encontré las mayores di-
ficultades, o por lo menos aquellos en tor-
no a los cuales se acentian las criticas de
los negadores del ciclo de Asis. Es decir,
Giotto traté de despojar a los sucesos sa-
cros del sello de absolutismo que por siglos
los encerraba, para reconducirlos a la me-
dida de una‘nueva realidad. No mis epi-
fania, como se decia, sino vicisitud que se
cumple en el tiempo y en los términos de
la experiencia humana, en las dimensiones
de lo corpéreo y de lo mortal: dimensiones
histéricas, por lo tanto, en desmedro de
lo absoluto de la poesia. Y como para el
artista figurativo la espacialidad parece ser
el instrumento principal para sugerir el de-
venir, se comprende el esfuerzo genial y
tenaz de Giotto para realizar un espacio
plausible, lugar de lo corpéreo y al mismo
Hempo de los gestos y de las acciones de
los hombres.

Asis: hacia una dimensién

“humana” del arte

El grandioso complejo de Asis en su intrin-
cada complejidad es, tal vez, en las partes

de Giotio, la historia intrépida y tocante

de esta conversibn del “griego al latin” o,
mejor, al modemo. Es decir, del dificil y
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también fulmineo mutar de las formas del
arte y, al mismo tiempo, de sus razones
y de su funcién, del constituirse de una
figuracién que es “mimesis” de la rea-
lidad y al mismo tiempo definiciéon de su
nuevo sentido.

No se puede olvidar que si, por siglos, los
pintores de influencia bizantina se habian
demorado en férmulas ciertamente prestigio-
sas, pero al fin 4ridas, una operacién ana-
loga a la giottesca habia sido intentada
por los escultores roménicos, en primer lu-
gar por Wiligelmo. Pero con qué confusa
conciencia de la propia autonomia, con cuél
intensidad desarmada se enfrentd la reali-
dad de fondo del hombre, lo demuestran las
esculturas de Mddena, donde resulta claro
que el temblor de lo sagrado, oscuro y atin
turbulento, termina por vencer todo impul-
so de libre profundizacién. Por otra par-
te resulta ficil comprobar cémo, desde An-
telami en adelante, el margen de lo concreto
redescubierto tiende, continuamente, a ce-
rrarse en la férmula del gesto, del tipo,
directamente del rito. Lo concreto se con-
sume rapidamente en la evidencia tipold-
gica vy ejemplar, en la cadencia grave y sor-
da del paradigma. Fue Cnudi, recordando
el mundo romance gue se halla a espaldas
de Giotto, quien consider6 oportuno insis-
tir en un pasado mas cercano, justamente
neorromance, aquel que se abre con Nicolas
Pisano y Cimabue. JPero en qué medida la
pasién remota y vehemente de Nicolds, su
dramaturgia amasada con pathos antiguo,
podia realmente iniciar un relato diversa-
mente articulado y concreto? Y esto vale
también para el otro gran precedente giot-
tesco, Cimabue. “Patriarca rapaz”’, como
dijera Longhi, se mueve en una dimension
agitada y heroica; en sus cuadros el verda-
dero objeto es atin una sacralidad inalcan-
zable y desesperada. Este clima siempre
demasiado alto vy alabado tal vez fue la
gran tentacién y al mismo tiempo el gran
idolo polémico de Giotto joven.

Los nucleos giottescos que Gnudi ha indi-
vidualizado en el interior de la Historias
de la Pasidn, todavia respiran este clima de
tenso drama, de abrasamiento siempre mAs
alld de lo humano. Y es el clima en el cual,
evidentemente, las vicisitudes de los hom-
bres no pueden anudarse y desenvolverse,
bloquedndose fatalmente en un pinéculo
sin futuro. Una dimensién de absoluto, de
la que a Giotto le era necesario liberarse.
No por nada la critica reciente ha insisti-
do en las consonancias que, mds que a
Cimabue o a Nicolds Pisano, ligan a Giot-
to con Arnolfo, Giovanni Pisano, Cavallini.
Evidentemente las Hmpidas volumetrias de
Arnolfo mucho contribuyeron al solemne
plasticismo giottesco; y asi la:apasionada
intensidad de sus gestos puede haber abier-
to la via a la inédita agudeza de los gestos
de Giotto; como la fundida claridad del co-
lor romano y la mesurada espacialidad de

+Cavallini pueden haber ayudado en la cons-

“titucion de la métrica giottesca. Pero mas
alla de estos aspectos formales, existe un
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comin denominador que nos parece que
puede explicar estas elecciones del Giotto
joven. En suma, en todos estos artistas de
una nueva generacién, sin bien tan diversos
entre si, hay en comin un tono més mo-
desto, una renuncia a los fines Gltimos; si
se desea, una nueva mundanidad que lleva,
por una parte, a una mds intensa y demo-
rada reflexidn sobre los hechos formales;
por el otro, a una més aguda y flexible pe-
netracion humana. Es natural que Giotto
fijara su vista en ellos antes que en Cima-
bue, y también justamente para defenderse
de la prestigiosa presencia de Cimabue,
Por otra parte, las dos obras sobre tabla
que se asignan a su periodo inicial, el Cru-
cifijo de Santa Marfa Nueva y la Madonna
de San Giorgio alla Costa, atestiguan si
bien en modo diverso acerca de sus intré-
pidas inquietudes. Si el Crucifijo recuerda
todavia a Cimabue en la dramaticidad que
trata de hacerse concreta, interiormente es-
fumada, la Madonna de San Giorgio recuer-
da las volumetrias de Arnolfo. Pero, vol-
viendo a Asis, resulta indudable que luego
de los primitivos trabajos, marcados por un
tormento aun cimabuesco, del que hemos
hablado, Giotto se encamina hacia una via
diversa, sumamente —y casi polémicamen-
te— acompasado.

La Deposicion y las Historias de Isaac de
Asis son la prueba de ello. Si ciertas cru-
dezas de modelado, ciertos nexos dsperos
pueden recordar todavia a Cimabue, el gra-
vitar pausado e intimamente simétrico de
la composicién demuestra una moderacién
nueva, un gusto casi complacido de lenta
grandiosidad, peroc mas atn el rechazo de
la excitacion, de la escena apocaliptica.
Las Historias de Isaac son una obra maestra
(directamente programatica en este senti-
do), de montajes espaciales muy calibrados,
de ensambles correspondientes, de los ges-
tos, de sondeo intenso pero rescatado de
los personajes. Es en conjunto una obra
maestra de bella pintura, en la cual la
sabiduria de los empastes va unida a la
presteza impresionista del toque. Los ele-
mentos romanos abundan pero més ain la
nueva expresién de Giotto, que signifita
volimenes nitidos, austeridad de elemen-
tos, medida y al mismo tiempo tensién de
los gestos. El relato y el espacio giottesco
nacen al mismo tiempo en esta forma 4uli-
ca y romanizante; el relato se organiza en
una sucesién de gestos bloqueados, el es-
pacio se construye con la graduacién de es-
tos mismos gestos y volimenes. Métrica
espacial y métrica narrativa coinciden, en

una sucesién de nticleos aislados y cerrados,

en un tiempo detenido. Giotto hace nacer el
relato de las posiciones atin hierdticas y so-
lemnes de la pintura romana, simplemente
cargando con otra intensidad, con un pa-
thos quieto y tenso, a estos severos perso-
najes. Y como hay un recelo para cada
gesto més explicito e incisivo, asi hay una
auténtica inquietud al resolver la superficie
del cuadro, en cuanto unidad decorativa-
mente construida, en las graduaciones de la



L In icacibn ante Honorio III.
Asis, iglesia superior de San Francisco
(Secala).

2. Detalle de la Expulsién de los
diablos de Arezzo. Asis, iglesia superior de
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tercera dimensién. GCiotto ird mas alld en
el curso de su larga carrera, y ademads este
comienzo parece determinar ya para siem-
pre algunas actitudes esenciales: el recato
sumo, la inclinacién a una mesura solem-
ne, la profundizacion en un sentido de es-
toica gravedad de los personajes. El salto
de estos frescos al ciclo franciscano es di-
ficil; tanto es asi que muchos estudiosos,
extranjeros en mayor medida, omiten a es-
te Ultimo del catilogo giottesco y pasan
directamente a los frescos de Padua. Las
anotaciones de Mellard Meiss en este senti-
do nos parecen ejemplares en su radicalis-
mo: la mesura solemne, las graduaciones
graves de gestos y espacios, €l ritmo lento
y pleno de la accién no se reencuentran,
luego de las Historias de Isaac, sino en Pa-
dua, en una consecuencia directa de des-
arrollos. Consideraciones ciertamente con-
futables, pero que nos dan cuenta de las

anomalias y las dificultades del ciclo fran- .

ciscano.

El ciclo franciscano

Como tantas veces ha sido observado, aqui
Giotto trata una materia reciente, no con-
sagrada por siglos de ortodoxia iconografi-
ca. Pero mds afin, es dable agregar, una
materia todavia caliente de vida, todavia
rozada por un esfuerzo que el definitivo
triunfo de los Conventuales no debia haber
extinguido, Ciertamente, todo lleva a creer
que Giotto estaba de parte de los Conven-
tuales v de la Curia; sin embargo, no se
le escaparia, por lo menos en el plano mas
privado y técnico del pintor, la riqueza de
los motivos y fermentos implicitos en la le-
yenda franciscana. Motivos que por un la-
do terminaban en lo inefable, por el otro
desembocaban en lo coral, en una religio-
sidad vivida entre los otros, en una serie
de gestos e intervenciones. Entonces, una
materia por lo menos propicia para quien,
como Giotto, ambicionaba crear una forma
nueva de relato sacro, en el que las me-
diaciones terrenas tuvieran una parte pre-
ponderante con respecto a lo inefable de
lo sagrado. Pero al mismo tiempo llena de
peligros justamente por su condiciéon de in-
mediata. Que el ciclo franciscano de Asis
representa casi un fracaso es una idea que
va circula, si bien no claramente expresa-
da, también entre los estudiosos italianos,
como es cosa ya conocida que los colabora-
dores tuvieron en la misma gran parte, pro-
vocando discontinuidad y desequilibrios,
frente a los cuales la explicacién del des-
arrollo del lenguaje giottesco resistese hasta
cierto punto. Pero también tomando el nu-
cleo mis netamente giottesco, o menos so-
metido a dudas, es decir los frescos —del 11
al XITI— de Ia pared derecha, el salto resul-
ta evidente con respecto a la certeza de lag
Historias de Isaac. Que Giotto, como ha
observado Meiss, haya logrado resultados
pobres al contornear el entero recuadro, que
abuse de gestos y mimica y quiebre con
zonas inertes la conexion de la escena, re-
sulta en muchos casos evidente. Y esto ya
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en el primer fresco de la serie, el Regalo
del manto al pobre, donde la accién se con-
tornea muy débilmente en el recuadro, pa-
ra el cual las dos alas de colinas parecen
antes bien un recurso que una solucién na-
cida juntamente con la escena. Lo que tam-
bién vale para los frescos de la fachada
interna, el Milagro del sediento y la Predi-

cacion a los pdjaros. Pero lo mismo se pue-

de decir también de los recuadros en los
que reaparecen las graduaciones arquitectd-
nicas y espaciales que dominaban en las
Historias de Isaac. Véase, por ejemplo, el
Suefio del Palacio con las armas, o la Re-
nuncia a los bienes, o el Suefio de Inocen-
cio.

Las tramas arquitecténicas y de perspecti-
vas recuadran el espacio y las escenas, pero
con una fundamental dificultad de articula-
ciones y suturas, por lo que el esquema de
la contraposicién termina por prevalecer:
dos bloques se colocan rigidos uno contra
el otro quebrando en dos el fresco en senti-
do vertical. Que Giotto trata de transfor-
mar esta contraposicién en antitesis simbdli-
ca también es cierto, como es cierto que in-
fenta suturas mas o menos eficaces. Sin em-
bargo, la dificultad contintia. Originada
en las parataxias estiticas del lenguaje ro-
mano, los gestos de sus personajes no lo-
gran ocupar vitalmente el gran espacio dis-
ponible; los tarlices arquitecténicos inter-
vienen para reconducir las formas irregu-
lares a la regularidad monumental o para
poner en foco su evidencia. Pero resulta
clara la intima dificultad de llevar estos ges-
tos a una tensién expresiva tal que se eleve
a lo monumental. Cuando lo intenta direc-
tamente como en el Regalo del manto, o en
la Vision de los Tronos, para no hablar de
los dos frescos de la fachada interna, el
resultado es fragil. Es decir, la figura hu-
mana no esti contorneada adecuadamente;
la naturalidad de sus gestos se contradice
con la graduacién monumental. Asi, sin el
aporte de las “cajas abiertas” (Gioseffi) de
la arquitectura, el espacio se sumerge en
una profundidad vaga. Giotto conoce por
larga tradicién la instancia del cuadro co-
mo unidad de superficie coherente y armo-
nica, y siente que los desdoblamientos es-
paciales, si bien cautos, minan tal unidad.
El recurso casi obsesivo de los recuadros ar-
quitecténicos en todo el ciclo franciscano,
y en particular en la pared de la derecha.
atestigua esta preocupacion: es, en este sen-
tido, una historia dramatica, de imprevistas
intuiciones y de cautos repliegues. Tam-
bién el lenguaje natural es algo que estd
profundamente construido; en cierto sentido
més dificil deyconstruir, en cuanto mas com-
plejo v flexible, debe ser el sistema de las
equivalencias, Pero en el plano de las for-
mas individuales, este sistema, en el mo-
mento del ciclo franciscano, esta ya pro-
fundamente adelantado. Los grandes pafios,
surcados por nitidos y quebrados pliegues,
los rostros ovoidales en los que la expresion
se fija esencial y definitivamente, los planos
de las arquitecturas o del paisaje sobre los
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cuales la luz respira silenciosa, son otros tan-
tos ejemplos de este nuevo lenguaje que
sugiere algunas notaciones elementales de
lo real y, al mismo tiempo, su intrinseca y
remota unidad. Asi estd ya definido el tiem-
po de la narracién giottesca: la -compleji-
dad del actuar humano fijada en un climax
incisivo que la resume ejemplarmente, Un
gesto tipico, de exirema “legibilidad”; en
torno, un eco de gestos menos explicitos
o humildes; las arquitecturas o el paisaje
en un vacio o silencio de espera. La
“esgrima de gestos detenidos” de la que
hablaba Cecchi se percibe nitidamente
pero mas ain un halo que se densifica
en torno a los genios, casi puntos in-
termedios de un antes y un después, una
singular densidad de los mismos. La accién
giottesca esta siempre mdas aca de su ex-
plosién, tomada en el momento de la ten-
sion, cuando el gesto estd atin intimamen-
te ligado a los impulsos y a la conciencia
del mismo. Tiempo lénto, entonces, casi
estitico, pero sumamente rico en comuni-
cacién. Ahora en Asis, como es sabido, ¢l
gesto muchas veces sobrepasa este limite,
se hace explicito y narrativo. Es uno de los
signos del rigor de Giotto, y mas a menudo,
de la presencia de la escuela. También éste
es uno de los tributos pagados por Giotto
por la construccién de un lenguaje que pa-
reciera natural. Pero los problemas que
Giotto enfrenta en Asis son infinitos. Con-
vendra referirse répidamente al del espa-
cio. Que a Giotto le urgfa sugerir una di-
mensién mesurada en la cual colocar perso-
najes vy sucesos, es evidente. Resulta menos
evidente cémo pudo llegar a la elaboracién
concreta de estas sugerencias. La vieja for-
mula de espacio empirico, en oposicién al
espacio racional de Brunelleschi, propio de
épocas futuras, sigue siendo verdadera en
el sentido de que los recursos elaborados
por Giotto para sugerir un sentido ilusorio
de tercera dimensién no se relacionan nun-
ca con un sistema unitario, v menos atin
con un método. Lo que no debe entenderse
en el sentido de que Giotto se quedara a
medias en esta elaboracién &éptico-doctri-
naria, sino en el sentido de que su busque-
da se proponia objetivos diversos, tal vez

‘més concretos o técnicos, de aquellos que

se propondrd mis tarde Brunelleschi.

La representacién de un espacio tridimen-
sional no es para Giotto un fin en si mismo,
sino, a lo sumo, un medio para una mayor
plausibilidad del relato pictérico. Se com-
prende entonces cémo él (y ello se percibe
tantas veces en sus obras) detiene su exac-
titud éptica ahi donde la misma puede per-
judicar a la evidencia o a la legibilidad de
la historia. Y cémo, de todos modos, la
exactitud 6ptica es solo uno de los tantos
elementos que juegan en la constitucién de
la imagen giottesca. Y también éste es
uno de los campos de experimentacion en
el que se ejercita el genio de Giotto, con
iluminaciones repentinas y cautos retroce-
sos, en aquel recorrido increiblemente rico
y venturoso que es su carrera de pintor ofi-



cial o, como se dice, de éxito. En esto €l
verdaderamente se ubica, en el comienzo de
Iz época moderna, como uno de los espiri-
tus mas intrépidos y, al mismo tiempo, his-
téricamente sabios y conscientes.

De todos modos es un hecho que va en
Asis las figuras se colocan en‘el espacio,
un espacio limitado, como se dice corrien-
temente, casi en una graduacién que, de
un plano de ubicacién, se adelanta hacia
el observador. El encuadre que en grupos
de a tres, es decir, travesafio por trave-
safio, él impone a los frescos de Asis ya
demuestra cudn importante era para Giotto
el aspecto perspectivo-espacial. Ciertamen-
te, este encuadre de columnas retorcidas,
arquitrabes, artesonados, cornisas, se de-
riva, como lo ha demostrado Gioseffi en
forma convincente, de ejemplos antiguos.
Demuestra, de todos modos, una intencién
precisa. Las historias franciscanas deben
retroceder respecto de las estructuras ar-
quitecténicas de la nave, deben crearse un
espacio propio, no contradictorio a aquel
de la arquitectura, pero graduado por su
métrica original y exclusiva. Es el tributo
que debe pagar todo aquel que se pro-
ponga el arte como “mimesis”: una distin-
cién perentoria entre el aspecto existencial
y el de la figuracién. Si el arte desea pro-
ponerse como equivalente probable de lo
real debe, por ello mismo, ser rigurosa-
mente distinto. Indudablemente, en Asis
Giotto vivid el drama del artista que al
crear equivalentes de la realidad debe, en
algin modo, mantenerlos distintos de la
realidad misma. Sus inseguridades, las de
Asis, se explican ciertamente con la éscue-
la (que por otra parte en Padua o en
Florencia interviene mucho menos), pero
atin mas con su posicién entre dos épocas.

La intervencién de la “escuela”

Como ya se ha dicho, en Asis la escuela
es determinante. Es casi unénime la ex-
clusion del catdlogo giottesco del primer
fresco de la pared derecha, San Francisco
honrado por un hombre simple, y de los
Gltimos tres del ciclo sobre la pared iz-
quierda, que se atribuyen a un alumno de
marcada personalidad, el llamado “Maes-
tro de Santa Cecilia”, y en los cuales la
concepcién misma, despejada y suspendida
con una inflexién tal vez involuntaria de
“metafisica”, no es del Maestro. Pero
también en cuanto a los otros frescos se
han expresado dudas e hipétesis, en parti-
cular acerca de la pared izquierda, desde
la Muerte del Caballero de Celano en ade-
lante, donde es innegable un acento maés
precioso y una agudizacién de la mimica
y de la adherencia naturalista, aun cuando
el planteo y ciertas invenciones muy vivas
recuerdan a Giotto. Dudas que se tornan
més serias para los tltimos frescos de esta
serie, desde el Trdnsito de San Francisco
en adelante, donde se tiende a excluir del
todo la ejecucién giottesca. Lo que falta
aqui es la estructura cerrada, en cadencias
repetidas, en plazos de profundidades des-

dobladas sin pausas, €l corresponderse in-
cesante de dimensiones internas que tornan
asi mas firme y pleno el relato en los
frescos més logrados de la pared de la
derecha. Es posible pensar en una nueva
fase experimental de Giotto, en una en-
trega en una direccién de naturalismo des-
criptivo, pero que ligaria mal con el resto
de su pintura. Mis ficil es suponer la
disminucién de su participacion hasta el
abandono completo hacia el fin del ciclo:
abandono que se explicaria con su viaje
a Roma.

Giotto en Roma

Aqui su presencia es cierta en 1300, afio
en el que concluye los frescos encargados
por Bonifacio VIII para la galerfa del nue-
vo Palacio de Letran, de los cuales queda
solamente el fragmento conservado en la
basilica, que luego de la restauracién re-
ciente muestra un estilo posterior al de
Asfs. En cuanto al mosaico de la Navicella
realizado por Giotto en el pértico de la
antigua Basilica de San Pedro y ahora
perdido, se tiende en la actualidad a darle
una fecha posterior a los frescos de Padua.
El momento siguiente al ciclo franciscano
de Asis queda documentado solamente por
el Poliptico de Badia; ya la arquitectura
de madera de la tabla sugiere aquel gus-
to de graduaciones lentas, de proporciones
cémodas v plenas, que se encuentra en las
figuras. Cortadas en el talle, éstas se ci-
fien a los recuadros, arquitecturan los espa-
cios con sus partes elementales y gran-
diosas: Y una materia més fundida y sutil
edulcora la absorta sublimidad de las mis-
mas. Ya se siente préxima la gran empresa
de Padua.

Los frescos de la Capilla Scrovegni en la
Arena de Padua se ubican en el medio de la
vida de Giotto y en el centro de su carrera,
como su primer obra maestra de la madurez
e indudablemente (también porque tantas
obras siguientes desaparecieron o sobrevi-
ven mutiladas) la obra méds plena y su-
gestiva.

Giotto en Padua

Cuando él se asoma sobre los puentes de
la Arena parece haber superado de pronto
las dificultades o contradicciones de Asis
en una nueva medida. Si tomamos aque-
llos que probablemente son los primeros
frescos realizados, los del grupo Giovacchi-
no, vemos que aun los volimenes insisten
en construir un espacio denso y cerrado,
como en los mejores episodios del ciclo
franciscano. Sin embargo, con otra ampli-
tud los mismos ocupan sélidamente todas
las- direcciones de la pintura; con nueva
seguridad se unen entre si en un entre-
lazarse conexo con verticales, horizontales,
oblicuas. Entre arquitecturas, paisajes y fi-
gura, los nexos son fAciles e incesantes.
La antitesis entre volumen y vacio, entre
espacio vy superficie, parece encarada ya
con segura tranquilidad. Ciertamente tam-
bién ha existido, por parte de Giotto, una
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1. Padua: vista de la Capilla de los
egni (Alinari).

San Benedetto. Detalle del poliptico de
iz. Florencia, Museo de la Obra
la Santa Cruz.

3. El “ofrecimientc” del modelo de la
Capilla de los Scrovegni. Detalle

del Juicio final. Padua, Capilla de los
Scrovegni.

4. Vista del interior de la Capilla de los
Scrovegni (Alinari).

En las pdginas centrales:

Detalle de la Expulsién de los mercaderes
del Templo. Padua, Capilla de
los Scrovegni (Scala).
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1. Detalle de la Resurreccién de

Lazaro. Padua, Capilla de los Scrovegni
(Alinari).

2. El retiro de Joaquin entre los pastores.
Padua, Capilla de los Scrovegni
(Alinari).




consideraciéon de la espacialidad no grande
del vano de la capilla por lo que llegd
a aquella especie de compresién de los
volimenes y de los espacios revelada por
Gioseffi; pero, en realidad, no es sdlo esto.
Ya hemos dicho que los negadores de la
paternidad giottesca del ciclo franciscano
pasan directamente de las Historias de Isaac
a los frescos padovanos, que es una forma
de revelar que en Padua Giotto retoma
con nueva insistencia aquella inclinacién
solemne, arquitecténica, que habia domi-
nado en las Historias de Isaac y que en el
ciclo franciscano se habia encontrado con
tantas inflexiones y exigencias, en primer
lugar, la de la animacién narrativa, de la
vivacidad y de la adherencia a la “historia”.
La fractura de Padua se resuelve en el
sentido de una arquitectura méas amplia y
flexible, que abarca a las mismas figuras.
Haciéndose mds articulados, los nexos com-
positivos resultan més unidos y continuos,
y absorben también con mayor comodidad
gestos y posturas de los personajes. Si por
una parte se contrae la intensidad mimica,
por la otra se resuelve con espontinea am-
plitud en la trama compositiva, en la que
respira como en su matriz original. Ade-
més, la antitesis de superficie y espacio
tridimensional justamente llega por esta via
a superarse felizmente. En una tesitura
tan ligada por los volimenes, en este di-
fundirse de su gravitacién en todas las
directrices del cuadro, es justamente el
vacio, como zona inerte e indefinida, lo
que desaparece. El todo-lleno es el resul-
tado al que Giotto aspira, aunque no siem-
pre lo logra en Padua; si se desea, aquel
efecto de bajorrelieve, indicado por Bran-
di, en oposicién al efecto de todo-redondo
en Asfs. De todos modos es un hecho que
la idea corriente del espacio giottesco co-
mo espacio definido plano por plano por
los objetos contenidos en el mismo, halla
en Padua su mejor ejemplificacién. Pero
pronto se nota que no se trata de suma,
o yuxtaposicién, de objetos, como ocurre a
menudo en Asis, sino de una conexién maés
sutil, en la que el ritmo de los perfiles y
los matices en la profundidad tienen igual
importancia. Se observa, en fin, una mé-
trica compositiva por lo menos densa y
exacta, que intenta entrelazar en forma
unitaria a todas las dimensiones de la pin-
tura. También la otra idea corriente sobre
el mundo giottesco, es decir, aquella de
una realidad totalmente compuesta por cuer-

pos sélidos, de entidades numerables, tiene °

aqui su mejor verificacién. Giotto tiene ne-
cesidad de voltimenes evidentes y tangibles
v hasta al espacio debe cubizarlo, tornarlo
cercano y mensurable; todo lo gue no en-
tra en su reino de lo extendido parece
destinado a desaparecer. En realidad, tan-
tas cosas se cristalizan milagrosamente en
&ste su umiverso de realidades tangibles.
Ante todo la luz, que se hace intima en
el pigmento colorado, casi respiracion o
pulsacion del mismo, y penetra las mismas
sombras elevindolas 2 una especie de lu-
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minosa tensién. La corporeidad asume asi
sustancia diversa, intimamente inventiva, y
aquel mundo de voliimenes, absorto en la
respiracion de los grises, rosas, verdes, azu-
les, se libera todo en una dimensién men-
tal. No es ciertamente un mundo de esen-
cias, o de prodigio; es realidad en la que
lo corpéreo ya estid investido de otra fun-
cionalidad, de légica constructiva que liga
a los temas en orgdnica unidad, y al mis-
mo tiempo, lleva a la evidencia a un grado
mas limpido.

El realismo de Giotto

Sin embargo, dentro de estas moles tan
solemnes, préximas a los arquetipos de la
geometria, se oculta una masa verdadera-
mente grande de observaciones sobre lo
real, de puntualizaciones épticas. El modo
en que los pliegues giottescos saben su-
gerir un volumen, un movimiento, una
tensién, es bien conocido y es fuente ina-
gotable de admiracién; asi, ciertas que-
braduras o afinamientos de los miembros,
las suturas entre un volumen y otro, las
variaciones y las reiteraciones. Es cierta-
mente un sondeo vasto y muy agudo de
las apariencias reales, pero marcadamente
orientado, si no exclusivo. A Giotto le urge
sustancialmente descubrir los modos en que
la forma viva puede cerrarse en su esta-
bilidad, o por el contrario, los modos en
que la forma, aun en su firmeza, puede
sugerir las variaciones del movimiento, del
gesto, de la expresidn; y también las dife-
rencias de materia, de peso, de luz, si bien
dentro de una fundamental homogeneidad.
Bastaran ciertos detalles para comprender-
lo: por ejemplo, en la Natividad de Maria,
el arrastrar de las vestiduras de la mujer
que lleva regalos que, permaneciendo fue-
ra del podrtico y debajo de la escalera.
basta para sugerir el recorrido, la trasla-
cién de la figura. O, en la Anunciacién a
Santa Ana, la figura de la sierva alcanza
aquel sentido del trabajo en obra gracias
a la forma de las manos, al distribuirse asi-
métrico, polarizado en direcciones opuestas,
de los pliegues. O véase como, en la Fuga
a Egipto, el pequefio tridngulo encarnado
entre el calzado y el borde de la vestimen-
ta del jovencito que camina junto a San
Tosé sugiere el andar, el proceder ligero; y
la mano, apoyada con la negligencia de un
gesto habitual en la brida del asno, viene
a subrayar la atencién dirigida a otro, ex-
presada por la cabeza.

Un cambio realmente radical ha ocurrido
con respecto al ciclo franciscano, como si
Giotto se moviera con nueva seguridad
frente a los datos naturales, como si no
temiera méas la presencia riesgosa y provo-
cativa de los mismos.

Es obvio que tal ejercicio de anélisis visivo,
que tal lcida penetracién significa una
nueva concepcién de la actividad pictérica:
una renuncia, ante todo, a la actitud visio-
naria, el empefio por reconocer en algunos
de sus términos objetivos al mundo de la
experiencia terrena, e individualizar un sen-
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tido, un valor del mismo. Es atin, en su-
ma, el racionalismo giottesco, con todos sus
limites, pero también con su fuerza des-
prejuiciada, su tremendo coraje para acoger
en el arte a una materia de inmediata ex-
periencia y saber hacer con ella pintura
grande. Pero ya esto nos lleva al dmbito
de la expresion, de la narracién giottesca,
que en Padua alcanza nueva intensidad.
Estabilidad es lo opuesto de animacion, geo-
metria lo opuesto de caracterizacién. Sin
embargo, cominmente se admite que en
Padua el relato giottesco es més intenso
que nunca, antes o después. En realidad,
subsisten todavia los gestos amplios, ex-
plicitos, pero son absorbidos inmediatamen-
te por el tejido compositivo, en una cadena
méas amplia y poderosa de temas. Mas que
a los mismos, sin embargo, la vicisitud se
confia a toda una serie de sugerencias mas
internas de las figuras, en las que la expre-
sion aflora apenas, pero agudisima, desde
la volumetria solemne de dichas figuras.
Cestos y miradas suspendidos, pero mas
escondidos, mas intimamente ligados a la
entera estructura de la figura y conexos en
una trama que va de un extremo al otro
del fresco. Resulta potenciado aquel sen-
tido de lentitud, y por el contrario, agudi-
zada y profundizada la intensidad drama-
tica. Mas que nunca el gesto se sumerge
en su matriz de conciencia, por lo que mas
que el gesto en si importa el conjunto de
convicciones, el humus moral del que nace.
Se comprende asi el tiempo grave del na-
rrar padovano: més que los actos son las
convicciones, las voluntades opuestas que
determinan aquel modo narativo que es
mas un clima profundo y coagulado que
un explicito desencadenarse de acciones.
En Padua, Giotto ya no tenia una materia
inherente a la crénica y a la leyenda como
en Asis, sino aquella mucho mis augusta
y consagrada de las Historias de la Virgen y
de Cristo. Y sabe cumplir una operacién
atn mas extraordinaria que la de Asis: la
de quitarle a tal materia su condicién sa-
grada, cargarla, como se dice, de lo huma-
no, es decir, hallar motivaciones y expresio-
nes terrenas de aquellas vicisitudes. Asi
lo sagrado est4 sustituido por la gravedad,
el éxtasis por el estupor, lo sublime por la
penetracién licida y dolorida. Y entran
la afliccién y el fingimiento, la inocencia
y la Tlaneza abundante. La gama de los
sentimientos humanos se multiplica y al
mismo tiempo se hace mas sutil y més se-
gura. Pero siempre con un denominador
comtn, que serd la gravedad, pero més atn
una firmeza ética, una seguridad de si, del
propio bien y. del propio mal, de la eficacia
y del peso de la propia accién, la con-
fianza en un mundo donde es posible, y
necesario, actuar. En este sentido Giotto
puede ser calificado como un burgués.

Se comprende cémo frente a esta reinven-
cién de la historia sagrada en términos de
accién y moralidad los elementos del con-
torno pierden valor, o mejor, se reducen
en funcién de la vicisitud. En realidad, se



integran totalmente, tanto en la frama com-
positiva como en la graduacién espacial
gue de aquella es componente esencial. Sin
embargo, contribuyen a menudo con un
togue propio, con un sentido auténomo de
ambiente a la sugestién de la escena: de las
montafias plateadas de la serie de Giovac-
chino, a los picos silenciosos, tocados de
transparencia, de la Fuga a Egipto, a las
animadisimas arcadas de la Expulsidn de
los mercaderes del templo, hasta los som-
brios interiores del Jesiis ante Caifds o de
la Flagelacion.

La nueva concepcién giottesca no podia no
incidir en los instrumentos de la perspec-
tiva, que en Padua justamente se tornan
mas seguros, orgénicos. Precisamente en
relacién con su visién més contrafida y me-
surada, se acentian los encuadres arqui-
tectonicos, es decir, aquel modo de sugerir
el espacio, antes que con los cuerpos pues-
tos en angulo, con los vacios, indicados y
definidos por las sutiles tramas de una ar-
quitectura a la que se le ha quitado la
pared frontal, v que permite ver el interior.
Estas cajas de perspectiva que en Padua
abundan, en combihaciones distintas, pero
siempre caracterizadas por la simplicidad
y nitidez con que se mide el vano
espacial en ellas contenido, v por una fun-
damental irregularidad, por la cual si el
lado del exterior aparece en visién lateral,
el interior resulta en cambio en visidn fron-
tal. Una anomalia a la que Giotto recurre
para no comprometer la estabilidad de la
imagen, la perentoria evidencia del ntcleo
principal.

Pero por otra parte las mismas figuras crean
trama espacial, y Giotto, como hemos dicho,
se sirve justamente de estos contrapuntos
entre planos diversos para elaborar mas a
fondo la composicién, para crear su gran-
diosa y total unidad. De ésta ya alcan-
zada sapiencia de los vacios son prueba el
registro inferior del arco triunfal: dos falsas
grutas que se integran al hueco real del
presbiterio y en cuanto a las cuales, como
dijera Longhi, “es licito hablar verdadera-
mente de perspectiva total; es decir, en la
acepcién cuatrocientesca”.

La Virgen con el nifio
Del periodo siguiente a Padua, perdido sal-
vo algunos breves fragmentos como el mo-

saico de la Navicella del pértico de San.

Pedro, queda la Madonna de Todos los San-
tos, ahora en Uffizi, que de Padua conserva
la materia fundida y luminosa, la densa
trama espacial y compositiva. También aqui
un todo-pleno, que los elementos frigiles
del trono, las separaciones exactas entre
figura y figura, los diafragmas luminosos
de las aureolas ritman con atentisima me-
sura. Y frente a estas plausibles relaciones
se encuentra la desmesura del grupo cen-
tral, que justamente de aqui obtiene su
presencia perentoria y sacral. Una vez mds
Giotto atiende las exigencias de la pala
del altar y la demanda de indicaciones so-
brenaturales en términos suyos: violentando

conscienfemente la mesura y las aparien-
cias naturales del cuadro, dilatando voli-
menes y pesos. La del grupo central refleja
una terrenalidad (véase, entre otras cosas,
el rostro de la Virgen y aquel tan natural
del Nifio) que estd —ella sola— llevada a
un grado de extraordinaria dilatacién. Sin
embargo la imagen es, a pesar de todo,
escena: por las articulaciones espaciales que
asignan a cada una de las figuras un es-
pacio (y las tltimas dos estin obligadas
a asomarse entre los calados del tromo),
pero mas atn por la variacién de las pos-
turas de las cabezas, el fervor trémulo que
en grado variado, con un toque casi dis-
cursivo, ilumina las figuras. El gran impetu
narrativo de Padua no se ha extinguido to-
davia dentro de esta més calibrada estruc-

‘tura, en esta decantacién mas sutil de las

materias.

Y en esta linea se hallan los Angeles, frag-
mentos que han sobrevivido de la Navicella,
v las partes autdgrafas de la Capilla de
la Magdalena en la Iglesia inferior de Asis.
En lo que respecta a la composicién, las
escenas de la capilla, realizadas por ayu-
dantes, permiten entrever a un Giotto que
estd ya mdis alld de Padua, en el sentido
de una estructura més vasta y aplacada,
apoyada en largas simetrias. A estas pin-
turas se vinculan las del Capitulo del Santo
en Padua (de las que quedan solamente

. partes, en mal estado) y de la béveda del

Palacio de la Razén, también en Padua
(perdidas) realizadas durante aquella se-
gunda estadia padovana (luego de 1313)
a la que se le asigna también el Crucifijo
de los Scrovegni, considerado de taller. En
cambio se considera autégrafo el Crucifijo
del Templo Malatestiano de Rimini, reali-
zado probablemente también en la segunda
estadfa padovana. Este tltimo sigue sien-
do, Tuego de la Pala de Todos los Santos
y antes de las capillas florentinas v de lag
obras relacionadas con las mismas, la obra
més conservadora y mis lograda del se-
gundo decenio. En una materia imprevis-
tamente suave, de pasajes luminosos sutiles,
pero como apoyada ain en una vitrea lim-
pieza, la gran figura se constituye con nueva
compostura y soledad.

La estacién de la gloria

Y llegamos asi a la tltima etapa de la pin-
tura giottesca, la que se abre en torno a
1320 y que debid tener sus miximas afir-
maciones en las dos Capillas de Ia Santa
Cruz, la Capilla de los Peruzzi, v la de
los Bardi, los mayores banqueros de Flo-
rencia. Que sea ésta la etapa de la gloria,
como lo ha sugerido Previtali, es induda-
ble: gloria mundana y gloria del arte. Que
a la misma haya correspondido, en el plano
del estilo, un distenderse casi complacido
de las formas, una inclinacién fastuosa (aun
por sugerencias de los pintores sieneses de
la época) es verosimil. Pero que esto haya
significado también, como pareceria logica
consecuencia, decaimiento, resulta méas di-
ficil decirlo. Los ciclos florentinos, v las
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obras relacionadas com Jos mismos, revels
indudablemente un estilo radicalmente cam-
biado con respecto a Padua; que tal cam-
bio, por otra parte preparado por las obras
del segundo decenio, se debe relacionar
con el cambio en amplios estratos culiu-
rales de una nueva mentalidad humanista
para la cual el arte como forma armonica
y exquisita asume nueva importancia, nos
parece una hip6tesis convincente; hipétesis
que presupone en Giotto el caer de una
tensién mds viva, de aquel ardor mas alto
de descubrimiento, de aquella plenitud de
humores humanos que habia hecho la gran-
deza del ciclo de la Arena. La definicién
corriente para los frescos de la Santa Cruz
es la de “clasicismo”, aflorada, si no erra-
mos, en los tiempos en que el clasicismo
era la meta de todo desarrollo, el puerto
de seguridad ma4s all4 de inquietudes y du-
das, y también perversiones, de la época
moderna. Y que, en el caso especifico,
significard equilibrio de masas, gestos equi-
librados, mesura y simetria. Mis reciente-
mente se ha agregado la luz mas extendida
y fundida, ternura secreta, pero alta, del
color. Nos parece interesante una obser-
vacion de Gnudi, segin la cual en la capi-
lla Peruzzi “las composiciones se desarrollan
segun una lectura ritmica que recorre y une
el espacio en las diversas direcciones y
dimensiones”. En realidad, el campo visivo
aparece inmensamente dilatado, casi pan-
talla gigante, con respecto a los formatos
padovanos. De donde la necesidad de sub-
divisiones internas a la arquitectura, de una
pluralizacién de la composicién con res-
pecto a la centralidad y homogeneidad de
la de Padua. Si no otra cosa, de pausas
o apoyos para el ojo que no podria abarcar
la gran extensién., Y por esta via se po-
drian explicar también los planos dobles de
las arquitecturas. En realidad, la cosa es
mas compleja. Es indudable que la com-
posicién es mds rica en figuras, pero tam-
bién mas despejada. Son grupos compac-
tos, regulares, solemnes, que se alternan
con grandes pausas de vacio, en un amplio
juego ritmico que se articula en planos di-
versos, segin un movimiento pendular lento
pero suspendido, casi al infinito. No sélo,
entonces, se ha dilatado la visién, sino el
mismo ritmo ha sufrido este aumento de
escala. Y es natural que la tensién narra-
tiva se modere, fijindose en estas corres-
pondencias de grupos estiticos, por lo que
al fin la unidad es mas la del especticulo
que la del nudo dramético de sentimientos.
Una especie de estitico temblor parece
sustituir a la resuelta intensidad de las fi-
guras padovanas. El mismo Festin de He-
rodes se suspende en esta fluidez aténita
pero turbada. La pérdida casi completa
de la epidermis de las pinturas nos impide
captar, salvo vagamente, la vibracién mo-
derada y honda que debia recorrer estas
grandiosas salas de personajes, vy a las que
la gran sutileza pictdrica y luminista debia
asegurar la mdés intima vitalidad, Tal vez
es cierto que la nueva inflexién “huma-
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1. Detalle de la Masacre de los
Inocentes. Padua, Capilla
de los Scrovegni (Scala).

2. Detalle del Ingreso en Jerusalén.
Padua, Capille de los Scrovegni (Scala).







nista” mueve a Giotto a superar el impulso
inagotable de narracién, impulso atn ro-
mance, que esti en la base de la gran saga
de Padua. Aqui la accién se suspende ante
un hecho milagroso, casi un término que
ya esti dado en la partida, y la escena
solo capta la repercusién trémula y solemne
del mismo. Es una forma nueva de corali-
dad que se realiza entre multitudes graves
y austeras, mas que entre la gente de los
burgos sombrios. Se explica asi también la
medida nuevamente grandiosa, directamen-
te espectacular como en el caso de la Re-
surreccion de Drusiana, que asumen las
arquitecturas. Y en este sentido tal vez se
interpretan las férmulas nuevas de perspec-
tiva que Giotto aplica a Peruzzi, es decir,
estas perspectivas de Angulo en fugas lar-
guisimas (Giotto no vacila aqui en hacer
escapar también las arquitrabes frontales
de los edificios), que nos dan al fin estos
edificios aplastados y dilatados. En parte
ello se deberd a la disposicién de los fres-
cos en el vano estrecho y largo de las
capillas con respecto a la posicién del ob-
servador a la entrada de la capilla misma;
pero tal vez se trata de un modo para qui-
tar la objetividad clara y aprehensible de
la escena, proyectindola en un vago clima
de aparicién. Se podria hablar también de
ritualidad en cuanto a estas escenas inmoé-
viles de ritmos amplios 'y reiterados, si no
fuera por esta acentuacién més alta y por
la trepidacién subterrinea que corre por
todo lo pintado.

Esta actitud se encuentra también en las
obras que se relacionan con la capilla Pe-
ruzzi. En primer lugar la Muerte de la
Virgen del museo de Berlin, donde, en una
forma tal vez menos limpida, se reencuen-
tra la distribucién en amplitud, en grandes
grupos contrapuestos (mediados por el te-
ma horizontal del ecatafalco que hemos visto
en Peruzzi). Aqui la superficie se ha con-
servado y permite captar la preciosisima
calidad del color: color falgido pero total-
mente elaborado por los continuos pasajes
de luz. Junto a esta obra Longhi coloca
las pequerias tablas de Nueva York, Boston,
Munich y Londres, a las que Longhi su-
pone partes de un poliptico que en una
época estuvo en la Santa Cruz. En estas
pequefias tablas, aunque no enteramente
autégrafas, el estilo giottesco alcanza un
preciosismo tal que casi hace olvidar la
efectiva solemnidad propia de muchas de
las figuras y la genialidad de ciertas in-
venciones en la perspectiva, como el bal-
daquin de la Presentacién en el templo o
el ambiente de Pentecostés.

A estas tablas Longhi agregd cuatro frag-
mentos de poliptico: la Madonna de Was-
hington, el San Juan Evangelista y el San
Lorenzo de Chaalis, el San Esteban de
Horne, que estarian entre los frescos Pe-
ruzzi v los Bardi. Aqui la grandiosidad
giottesca emerge més evidente en las cua-
tro admirables figuras aisladas; pero es una
grandiosidad sustanciada por infinitas suti-
lezas espacizles v crométicas, de correspon-
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1. Detalle de la Captura de Jests. Padua,
Capilla de los Scrovegni (Alinari).

2. El Juicio final. Padua, Capilla de
los Scrovegni (Alinari).

3. Crucifijo (det.). Rimini, Templo
Malatestiano (Alinari).



dencias compositivas y luminosas admira-
bles. Justamente, frente a tanto precioso
esplendor, se recuerda a Simone Martini, si
.bien la firmeza y la intensidad giottesca
es otra,

La capilla Bardi de la Santa Cruz repre-
senta la dltima gran obra giottesca que
ha llegado a nosotros. Justamente Gnudi ha
revelado como las dos grandes lunetas; las
primeras realizadas y las menos autégra-
fas, recuerdan todavia los frescos de Pe-
ruzzi, tanto en los personajes de las figuras
como en el amplio empleo de las arquitec-
turas. Estas casi llegan a una especie de
tocante esfuerzo en el Palacio que estd
detrds de la Renuncia a los bienes. Pero
se debe notar una cosa: cémo ya en una
de las dos lunetas a las vistas en angu-
lo de Peruzzi se agrega un severo concepto
de frontalidad. Toda la capilla Bardi est4
pensada en términos estrictamentes fronta-
les y simétricas, aunque alguna concesién
(y serd sobre todo el caso famoso de la
Aparicion del capitulo de Arles), se ha he-
cho a la posicién del observador v a la ne-
cesidad, que ciertamente era vivamente sen-
tida por un pintor atento y consciente como
Giotto, de facilitarle el encuentro con la
pintura y de ofrecerle una plausibilidad mé4s
evidente de la pintura misma. También es
dado observar cémo este concepto de fron-
talidad se revela operante en la composi-
ci6n de las figuras. Desaparece la cadena
de ritmos reiterados de Peruzzi, y en cam-
bio tenemos un gravitar inmediato de
los grupos hacia el centro. Hasta en la
Confirmacion de la Regla, donde se siente
mds cercana la composicién en grupos, rit-
mada por las arquitecturas, propia de Pe-
ruzzi, la composicién se centra mucho mas
ripidamente hacia €l nicleo compositivo y
narrativo representado por el papa y los
obispos. Esta eleccion resuelta de la com-
posicién central deberia significar una acen-
tuacién de aquella bisqueda de solemnidad
y compostura que constituyen la caracte-
ristica del Giotto tardio. En realidad, tal
vez el discurso es mdis complejo. Véase
cémo en los cuatro frescos de las paredes
las arquitecturas, si no desaparecen, alcan-
zan una simplicidad excepcional con res-
pecto a las de Peruzzi. Se puede pensar
que Giotto, llegado a una concepcién de
Ja pintura tan sutilmente mesurada en los
planos plasticos y secretamente mévil en
sus cadencias luminosas, siente la incomo-
didad de las armaduras arquitecténicas, en
si demasiado rigidas y mecanicas, por lo
que las reduce a tramas fragilisimas que
pausan apenas al composicién o, en el caso
de la Aparicidn, a una serie de diafragmas
transparentes que realizan el estupendo
efecto de conversién espacial. La conexién
verdadera entre las figuras y los grupos
ocurrird por intermedio de los valores, tan-
to mas sutiles y moéviles. del modelado y
de la luz. De ahi la bisqueda de una
mas intima y modesta, si bien grandiosa,
urdimbre pictdrica, que podria explicar jus-
tamente la profunda contraccion que en
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las relaciones compositivas y espaciales la

capilla Bardi representa con respecto a Pe-

cuzzi. A la que deberd agregarse también
un sentido més elaborado y limpido de las
formas, una regularidad por otra parte cons-
truida por extraordinarias sutilezas. El co-
lor, sobre todo, alcanza una calidad lumi-
nosa de extrema vibracién, casi se podria
decir ternura si no llegara cada vez a re-
componerse en la intima pero poderosa
estructura de este Giotto tardio. Sin em-
bargo no nos parece realmente que aquf
el drama se disipe, como pretende Gnudi,
ni que verdaderamente se pueda hablar de
“equilibrio incorruptible, de una limpidez
serena”. Bastan los detalles célebres de las
exequias de San Francisco para demostrar
cudl temblor de pasién, cudnta turbacién
que va del dolor acuciante a la ternura
desarmada, al fervor extasiado, se agita en
estos personajes. Por otra parte, la misma
mimica de las capuchas en los monumen-
tales hermanos de la Aparicién nos mues-
tra este agitarse de humores y de volun-
tades. Y las figuras secretamente tenebrosas
de los infieles de la Prueba del fuego re-
velan cudles sondeos en mundos lejanos e
ignotos sabe realizar Giotto. Si bien es
cierto que con estos frescos Giotto instaura
una tradicién de mesura y equilibrio que
sera fundamental para tanto arte futuro, es
también cierto que bajo esta apariencia de
mesura ain gnema aquella inquietud, aque-
lla infatigable y desprejuiciada mirada sobre
el mundo gne se convirtiera en su novedad
histérica. El drama estd mds escondido,
por cierto, y tal vez también profundamente
cambiado. La accién todavia se suspende
en un gesta que es casi ritual, sobrehumano
e ineluctable, casi fuera de medida con

respecto a la naturaleza humana de los

otros persounajes. Més que nunca aqui ad-
quiere peso y vibracién aquello que es la
conciencia ‘e los protagonistas, el nudo de
afectos y eonvicciones sobre los que se afir-
ma su existencia en el mundo. El relato
como vicisitud macroscdpica se detiene, en-
tra en el rito, o si se desea en la ceremonia.
Pero que es totalmente vivida a nivel te-
rrestre, en $u sutil fenomenologia de espacio
y de luz, en el juego silencioso e intenso
de los sentimientos. T.a dimensién del hom-
bre, como centro de iniciativa y de res-
ponsabilidad, lugar donde sentimientos y
razén hacen circulo incesante, ha tocado
aqui un alto grado de conciencia.

Que exista también un componente burgués
—de alta burguesia— de prestigio y de fas-
to nos parece indudable; que esta gravedad
casi antigua pudiera ser la aspiracién y el
modelo para una clase dirigente que de-
seaba darse un rostro, es probable; pero
podria ser también un aspecto caduco, li-
mitado por el tiempo. Lo que en cambio
es adquisicién perenne es este nuevo sen-
tido de conciencia que la accién y el ser
del hombre han alcanzado. El fasto y el
prestigio casi ceremonial son también los
aspectos de las obras que se colocan alre-
dedor de la época de la capilla Bardi: el

50

1. Virgen en majestad. Florencia,
Galleria degli Uffizi (Scala).
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1. Deiglle de Ia Aparicién al obispo y al
hermano Agustin. Florencia, Santa
Cruz, Capilla Bardi (Alinari).

2. Florencia: vista de la iglesia de la
Santg Cruz (Alinari).

3. Las capillas Bardi y Peruzzi en Santa
Cruz, Florencia (Alinari).

4, 5. Detalles de la Resurreccién de
Drusiana. Florencia, Santa Cruz,
Capilla Peruzzi (Scala). ;
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1, 2. La Aparicién en el Capitulo de
Arles y la Prueba del fuego ante el
Sultdn. Florencia, Santa Cruz,
Capilla Bardi (Alinari).







poliptico Stefaneschi, el poliptico de Bolo-
nia, la Coronacién de la Virgen de la ca-
pilla Baroncelli, la Crucifixion de Berlin.
Son obras para las cuales la medida de Ia
autografia se discute en forma diversa; pero
en ellas se advierten la sutileza pictérica
y luminista del Giotto tardio, su penetra-
cién de perspectiva, en muchos casos tam-
bién su profundidad humana.

El “Campanile de Giotto”

En el gusto fastuoso, rica y sutilmente
adornado del Giotto tardio se inspira tam-
bién el Campanile florentino, Ia mas famosa
y la tnica cierta de las obras arquitectdni-
cas a él atribuidas. Es mérito de Gioseffi
- haber retomado recientemente el problema
del Campanile, demostrando su conexidn
con la pintura giottesca e intentando re-
construir el proyecto giottesco en base al
pergamino conservado en el museo de la
Obra de Siena. Se sabe, en efecto, que
Giotto s6lo alcanzé a poner los fundamentos
y construir el primer orden con los hexa-
gonos dentro de los recuadros. TLuego An-
drea Pisano redobld este orden, con rombos
dentro de los recuadros, y construyé dos
dérdenes con pilastras y nichos. Luego Ta-
lenti volvié en parte al proyecto giottesco
retomando el motivo de las ajimeces v los
recuadros que las -contienen, pero desarro-
llando el campanile segtin un sentido més
grandioso y una altura mayor, también
para adecuarse a la altura de Ia nave de
la catedral. Si es exacta la hipétesis de Gio-
seffi en el sentido de que el pergamino
sienés refleja el primitivo proyecto giottes-
co, el campanile habria debido ser una gran
cafia estrechada por contrafuertes octogo-
nales de inspiracién gética y coronada por
un fragil farol al que rodeaba una altisima
cispide. En las caras, sobre el basamento
de espejos rectangulares, habrian debido
erigirse cinco planos, cada uno de los cua-
les de conformacién cuadrada. Dentro de
estos, la superficie habria debido estar di-
vidida en tantos cuadrados concéntricos de
méirmol rojo con hexdgonos insertados. En
el centro del espejo mis bajo habria debido
hallarse un motivo ornamental; en el re-
cuadro superior el cuadrado central estaba
ocupado por biforas y por su marco. As,
1o mismo para el siguiente, mientras en el
cuarto dos biforas ligadas en taberniculo
habrian ocupado todo el espejo compren-
dido entre los dos contrafrentes. Entonces,
fodo ello se da como una cerrada unidad
50 solo en el desarrollo arquitecténico si-
no también en la sucesibn del aparato
decorativo. Es esto lo que induce a com-
partir la hipdtesis de Gioseffi, donde jus-
famente sentido “antiguo” y sutilezas gé-
Scas se unen espontineamente en un con-
junto de gran riqueza. En tono, como
se decia, con la pintura del Gtimo Giotto,
f2n refinada y al mismo tiempo augusta,
en la gue el propésito de proporcionar-
J 2 su época una imagen de si miés
moble gue la verdadera no extingue aquel
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deseo de conocimiento, aquella alta tensién
humana que lo han alentado en toda su
larga y gloriosa carrera.
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1, 2, 3. Disefio esquemdtico del
Campanile segin el pergamino sienés
(proyeeto de Giotto), disefio esquemdtico
del presumible proyecto de Andrea

y disefio esquemdtico del proyecto
definitivo mediante restitucion

grdfica de la cispide. De D. Gioseffi,
Giotto architetto, Mildn Edizioni di
Comunita, 1963.

i

H!

SET) R |

|
A

]

TITTTITIT ]

2>
>

=

P

=

.

1 4l |

e ]
Wi _ -

SN i 1 |

i

Sy 22 2

) 1 L ' 1 2 f




2 o Primera

historia
| argentina
| integral

PLAN GENERAL DE LA OBRA

La obra desarrolla, a lo largo de 90 fasciculos,

toda la historia del proceso argentino desde la creacidn
del Virreinato del Rio de la Plata hasta nuestros dias

y ofrece, ademds, un conjunto de articulos polémicos
sobre los grandes problemas que desde hace decenas de
afios enfrentan a los argentinos, y mesas redondas sobre los
temas mads controvertidos, los autores de los articulos

y los participantes de las mesas redondas son reconocidos
especialistas de las mds diversas tendencias.

METODO CON QUE HA SIDO CONCEBIDA

Cada gran etapa de la historia argentina no estara
presentada como un conjunto de datos inconexos,
predominantzmente politicos, sino como el desarrollo de una
vasta estructura, que tiene un origen y una evolucion,
Esta concepcion general llevard a la presentacién

de nuevos temas y nuevos personajes, a diferencia de las
historias tradicionales y de los textos en uso.

ESTOS SON ALGUNOS DE LOS ARTICULOS
ESPECIALES DE LOS PROXIMOS NUMEROS:

EL NEGRO EN EL RIO DE LA PLATA.

DEPENDENCIA COLONIAL O INDEPENDENCIA NACIONAL.
ARTIGAS, UN CAUDILLO REVOLUCIONARIO.

MONARQUIA O REPUBLICA.

“DEMOCRACIA BARBARA".

LOS TERRATENIENTES FEDERALES.

ADUANA Y POLITICA.

FACUNDO QUIRQGA.

LAS ECONOMIAS PROVINCIALES.

“CIVILIZACION O BARBARIE"... l,ﬂsﬁ
Ademas, la obra ofrecerd una variada y moderna Soen
documentacion grafica sobre cada uno de los temas, ]

que chnstituye el ARCHIVO DOCUMENTAL ARGENTINO. )

Todos los miércoles
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Venta ‘de afiches en CENTRO EDITOR DE AMERICA LATINA:

Piedras 83 . Rincdn 87, Capital

Para los que quieren conocer y - o
comprender el arte... |

BiBLIOTECA FUNDAMENTAL
DE ARTE empieza a publicar
su primera obra extraordinaria:

Cartas a su hermano Theo

iTodo el arte de una época a través de la vida y las
cartas apasionantes de un artista genial!

Mas de 150 reproducciones a todo color. ..

Mas de 200 ilustraciones en blanco y negro. ..

Ademds, las biografias de Manet, Renoir, Cézanne. Gau-
guin, Toulouse-Lautrec, Monet, Pisarro y otros grandes
artistas de la época, decenas de articulos sobre el im- E
presionismo, el color y otros temas fundamentales para
entender el arte contemporaneo.

EN SOLO 14 FASCICULOS, usted podra completar esta
magnifica obra de la BIBLIOTECA FUNDAMENTAL DE ARTE,
que le ofrece una serie de obras a fravés de las cuales

usted podra tener el panorama mas completo de los grandes _
movimientos artisticos, vistos por sus grandes protagonistas.

CARTAS DE VAN GOGH A SU HERMANO THEQ, de Van Gogh
LOS PINTORES CUBISTAS, de Apollinaire

TRATADO DE LA PINTURA, de Leonardo

LOS SALONES, de Diderot...

Cada obra es independiente de las
demas y usted podra completarla en pocas
semanas.

$ 1..8_0 Aparece

los viernes.
iColéccionela! Uruguay $130
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