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INTRODUCCION

El Quattrocento es el unico momento historico que, por su vertebracion y coherencia, tiene
una solida unidad cultural frente (o en relacion) a los distintos fenomenos que en y desde la
Edad Media han sido llamados “renacimientos”. En él se cristalizan definitivamente todos los
elementos renovadores que han aflorado a lo largo de la civilizacién tardomedieval.
Geograficamente, el movimiento artistico y cultural cuyo centro de irradiacion es Florencia y
cuyo marco especifico es italomediterraneo. Sin embargo, por Quattrocento cabe, también
entender al concepto que califica a una bien determinada conciencia estética y, mas en
general, a un “estado de mente” con una personalidad propia. Es decir, a un arte y a un
pensamiento que, con desarrollos desiguales e inevitables tensiones, presentan una
apreciable cohesion y una poderosa légica interna.

Dos ideas basicas recorren las paginas que siguen: la certidumbre de que el primado de la
belleza es la privilegiada columna que sostiene el entero edificio del Renacimiento y la
constatacion de que, en éste, el triunfo de la individualidad inaugura la grandeza y la tragedia
del hombre moderno.

EL CUERPO HUMANO COMO UNIDAD SIMBOLICA

La contemplacion del segundo “David” de Donatello o de “La Virgen de las Rocas” de
Leonardo da Vinci agota, instantaneamente, un elevado tanto por ciento de las
argumentaciones académicas sobre la identidad del Renacimiento. Frente a todo ello un
hecho permanece, sin embargo, incontrovertible: la representacion del cuerpo humano en la
pintura y la escultura del Quattrocento (con importantes legados en el siglo anterior v,
todavia, fuertes influencias en el siguiente) significa una etapa con atributos estéticos
estrictamente propios y diferenciados.
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El cuerpo humano es, por antonomasia, la unidad simbdlica del Renacimiento. Y ello
no solamente porque en €l se manifiesta una nueva individualidad, segun la indesmentida
tesis de Jakob Burckhardt, sino, principalmente, porque en él se materializan tanto las
distintas doctrinas tedricas como las multiples manifestaciones artisticas del Quattrocento.
Precisamente lo que otorga homogeneidad al movimiento humanista (que en realidad
alberga en su seno muy distintas corrientes filosoficas) es la confianza, inédita desde la
Antigtiedad, en la integridad fisica y psicolégica del hombre. Idea que, en la primera mitad del
siglo XV, germina paralelamente a la revolucidon estética que, también basada en aquella
integridad, tiene lugar en Florencia de la mano de hombres como Masaccio, Masolino,
Brunelleschi, Jacopo della Quercia o Donatello.

En el plano del pensamiento tanto la “filosofia de la contemplacion” de la Academia
platénica de Careggi como la “filosofia de la accion” de Maquiavelo apoyan la dignidad y
libertad del hombre en su capacidad de autoidentidad moral y fisica. En literatura, siguiendo
el camino marcado por Petrarca, la predominante espiritualidad del dolce stil nuovo se
transforma paulatinamente de acuerdo con la complejidad que la época otorga al individuo.
En “Ill Cortigiano”, Castiglione presenta un paradigma humano que es una sintesis de
idealidad y sensualidad, de armonia fisica y moral. En el “Orlando el Furioso”, Ariosto,
siguiendo los pasos del individualismo heroico postulado por el Humanismo, hace hincapié
en la energeia, como el signo mas caracteristico del hombre.

Pero, tal vez, el caso mas interesante sea el de la arquitectura. Es sabido que durante
largos afios Miguel Angel acaricia la idea, nunca realizada, de construir una gigantesca obra
en la que se fusionaran la arquitectura y la escultura, el edificio y el cuerpo. Sin embargo,
éste no es so6lo un espejismo del artista que domina los afos tardios del Renacimiento, sino
un problema central de todo el Quattrocento. El nexo entre el cuerpo y el edificio, y la
conexion entre las proporciones paradigmaticas de ambos, ocupa un destacado lugar en los
principales escritos sobre teoria del arte. En Della Pittura (1436), De Re Aedifcatoria (1450) y
De statua (1464) de Leon Battista Alberti, en De Prospectiva pingendi (1480-90), de Piero
della Francesca, o en De divina proportione (1497), de Luca Pacioli, se aborda
explicitamente el tema de la transposicion entre las formas del cuerpo humano y del cuerpo
arquitectonico. En realidad ello forma parte de una transposicion mas general entre el
macrocosmos y el microcosmos, entre la naturaleza y la vida: el universo constituye al
hombre a su imagen y el hombre construye sus obras siguiendo la misma regla. Esta es,
para el artista renacentista, la cadena generadora de la armonia universal.

De ahi la preocupacién quattrocentista, de raiz pitagérica y platénica, por descifrar
matematicamente y aplicar técnicamente la “divina proporcion” y el “nimero aureo” capaces
de integrar aquella armonia universal en el arte. De ahi la omnipresente importancia de la
maxima “ad hominis bene figurati exactam rationen” con la que Vitruvio en el tercer libro de
su “De Architectura” (27-23 a.C.) habia resumido el caracter antropomorfico de la
arquitectura y el caracter geomeétrico, simeétrico y arquitectonico del cuerpo humano. Alberti
insiste reiteradamente en esta relacion como base ultima de toda obra de arte. A ella se
refieren los famosos emblemas de Leonardo da Vinci en los que se superpone la figura
humana en un cuadrado o un circulo.

No obstante, mas importante que estas teorizaciones y simbolismo es la consecuencia
artistica de la interconexién entre cuerpo humano y cuerpo arquitectonico. Extremadamente
representativa es, a este respecto, la obra de Piero della Francesca. En la “Madona della
Misericordia” (1499), la Virgen es al mismo tiempo una figura y un templo. Solemne y
simétrica, con su manto desplegado forma un arco que cobija a los fieles que estan
postrados ante ella. En un sentido distinto también los frescos del Coro de San Francesco en
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Arezzo (1458-1466) muestran la mutua influencia que Piero della Francesca otorga a los
espacios anatomicos y arquitectonicos. Frontones, columnas, ropajes y figuras responden al
equilibrio antropomorfico de la entera composicién. A medida que avanza el Quattrocento el
pleno acuerdo, a través de la forma, la luz y el color, entre la arquitectura y las figuras (reflejo
de la armonia renacentista entre la naturaleza y el hombre) es una de las busquedas mas
recurrentes de la época. Filippo Lippi, Andrea del Castagno y Domenico Veneziano en
Florencia. Giovanni Bellini y Vittore Carpaccio en Venecia son destacados ejemplos de un
proceder que se hace extensivo a la casi totalidad de los artistas de la segunda mitad del
siglo XV.

Virgen de la Misericordia (Piero della Francesca)

HOMUS NOVUS

En términos éticos es, pues, la transformacion del lenguaje figurativo, eje de una
revolucion estilistica general, o que sefiala una incontrovertible cesura entre el Renacimiento
y los periodos anteriores. Todo el Trecento, a partir de Giotto, estimula la lenta y
contradictoria germinacion de un nuevo estilo. Bajo el hieratismo y la abstraccion de raiz
medieval se incuba la semilla de otro orden formal. Pero, aun desgarrandose, es todavia el
mundo de los universales, con sus secuelas antiindividualizadoras y metafisicas, el que
predomina en el terreno del arte.

La mirada antimedieval hacia la Antigliedad clasica, base del movimiento humanista
gue sigue el camino abierto por Petrarca, se extiende determinantemente al arte toscano.
Pero esta mirada, arqueoldgica y filolégica (y no meramente aleg6rica como en la Edad
Media) va mucho mas alla de la estricta imitacion de las obras antiguas. En realidad, para los
artistas florentinos de principios del siglo XV, ademas de la recuperacion de una riqueza
técnica y compositiva que habia caido en el olvido, es la confirmacion de una concepcion
estética. En ella el ansia antropocéntrica a al que tienden larvadamente las tendencias



culturales del Trecento. Tras la pérdida de espacialidad y de materialidad del Medioevo, el
cuerpo humano se abre al espacio arquitectonico. Destruida la abstraccion de origen
teocéntrico, la figura del homus novus, sintesis y aspiracién de la época, es representada con
un volumen, un movimiento y una energia completamente nuevos.

Precisamente, desde este punto de vista, la importancia de Masaccio reside en que es
el primer pintor, que osa llevar a sus ultimas consecuencias aquellas ideas que, irresueltas,
han aflorado en el arte italiano desde Giotto. Tanto en los frescos de la “Cappella Brancacci”
(1426-28) como en los de Santa Maria Novella (1426-28) el homus novus es representado
segun la dimension que guiara todo el Renacimiento. En “El Tributo de la Moneda” de la
“Capella Brancacci” se encuentran tres de los elementos basicos de esta dimension. El
retorno a la naturaleza y la biusqueda de una armonia entre el hombre y aquélla son
resueltos mediante el equilibrio, en “profundidad” (o, si se quiere, en “perspectiva”), de las
figuras de Jesucristo y los Apéstoles y el paisaje del Pratomagno. Frente a la artificiosidad
que la representacion paisajistica todavia tiene en el Trecento , en la obra de Masaccio,
gracias al nuevo tratamiento espacial, el fondo natural aparece como el manto l6gico a la
accion que se desarrollo en primer plano. En segundo lugar, la presentacion de los cuerpos
es ya plenamente anatomica: los personajes representados tienen en sus miembros y en sus
ropajes una consistente materialidad y muestran la prioridad que el artista otorga al
movimiento.
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En “La resurreccion del hijo de Tedfilo”, también de la Capella Brancacci, y en “La
Trinidad” de Santa Maria Novella, cabe afnadir otro elemento innovador: el marco
arquitecténico que encierra las escenas representadas. Ya Giotto y Orcagna han utilizado
este recurso. Sin embargo, en éstos se trata de una construccion flotante, irreal. En Masaccio
la incorporacion plastica del escenario arquitectonico es totalmente coherente. No es un
artificio significativo pero aislado, como en el caso de sus predecesores, Sino que es otra
consecuencia del nuevo lenguaje que, fundamentalmente a través de los hallazgos en el
campo de la perspectiva realizados por Filippo Brunelleschi, va inpregnando el arte florentino
del primer tercio del Quattrocento.

Por los mismos afios toda la energia del homus novus queda admirablemente
representada en la escultura (inigualada en todo el Renacimiento, salvo en algunas obras de
Miguel Angel) de Donatello. Este resume, quizd mejor que ningun otro artista florentino, la
funcion unificadora y simbdlica que el Renacimiento da a la figura humana. Por supuesto que
en Donatello es fundamental la reincorporacion artistica de la Antigiiedad. Mas, a diferencia
de Lorenzo Ghiberti, obsesionado por la reproduccion de la estatuaria romana, aquél se aleja
de cualquier tentacioén imitativa. Donatello ya no es “goético”, pero tampoco pretende seguir
una estricta normativa “clasica”. Lejos de academicismos, en su dilatada obra busca las
distintas formulaciones de una estética basada en un nuevo lenguaje figurativo. Tan capaz es
de tallar las formas efébicas (aunque siempre provistas de vigor) de los dos “David” (1409 y




1450-2), como las solemenes de los profetas “Jeremias” (1423-26) y “Abacuc” (1427-36), o
las guerreras del “Monumento Gattamelata” (1448). Tan pronto se inclina por la serenidad de
un “San Jorge” (1415-17) como por las expresiones desgarradas de la cabeza de Holofernes
(en el grupo “Judith y Holofernes” (1456)) y de “Maria Magdalena” (1458). Con Donatello la
escultura renacentista alcanza prontamente su madurez linglistica. Bajo su cincel el
minucioso estudio anatomico tiene el mismo valor que la busqueda de la accion, la
corporeidad y la individualizacion. Mas, a diferencia de algunos de sus contemporaneos,
como Michelozzo di Bartolomeo o Lucca della Robbia, se halla escasamente preocupado por
la consecucion de los canones clasicos. La expresividad, por encima de la perfeccion
ataraxica, ocupa el centro de su atencion, inaugurando un itinerario que luego
reemprenderan Verrocchio, Antonio del Pollaiuolo y Miguel Angel.

ARQUITECTURA DE LAS EMOCIONES

El lenguaje artistico del Quattrocento es, desde un principio, decididamente
expresionista. Cualquiera de las obras citadas de Donatello confirma esta afirmacion. Ello no
es menos evidente en la pintura de Masaccio. Si comparamos el “Adan y Eva” de la Capella
Brancacci con cualquier anterior obra de la pintura italiana, se hace evidente el cambio
sustancial en el tratamiento no sélo de las anatomias (con la explicita introduccion del
desnudo) sino también de los rasgos faciales. El entero trazado de los cuerpos, llenos de
fuerza y de movimiento, demuestra, como otras obras de Masaccio, la nueva andadura del
arte toscano. Sin embargo, de un modo mas espectacular, el rostro de Eva se manifiesta
como uno de los hitos mas revolucionarios de la historia de la pintura. En aquél, Masaccio no
Unicamente se aleja de las concepciones pictoricas anteriores, sino que, incluso, marca
distancias respecto al artista contemporaneo que le es estéticamente mas préoximo. Frente a
esto, el rostro de Eva pintado por Masaccio es totalmente “moderno”. a través de la
contraccion desgarrada de sus facciones la representacion fisica sirve para explicitar las
fuerzas interiores. El Cuerpo humano ha dejado de ser un motivo alegdrico-abstracto para
convertirse en una expresion de la interioridad.

Esta es una de las claves del Quattrocento: en el cuerpo como simbolo de una nueva
unidad, en la figura del homus novus, convergen, en equilibrio, tanto los flujos exteriores
como los interiores. Fuera de si, en la realidad, el artista capta la imagen de la naturaleza.
Dentro de si, en su emotividad, la imagen de su espiritu. Y ambas imagenes se superponen,
se contradicen y se concretan en la obra de arte. Las diferentes tendencias e investigaciones
del Renacimiento tienen en comdn una representaciéon de la anatomia humana como una
arquitectura de las emociones. Por ello, en la especificidad quattrocentista, en la
representacion del hombre como una arquitectura de las emociones, confluyen tanto el
estudio cientifico de la naturaleza como el estudio de la estructura psicologica del ser
humano. Y no en vano, sino consecuentemente con esta busqueda especifica, es Leonardo
da Vinci quien de una manera mas universal representa la culminacion y la sintesis de las
distintas aspiraciones del Renacimiento.

Los logros, cronolégicamente tempranos, de Masaccio y Donatello,
independientemente de las distintas orientaciones que después, a mediados de siglo, puedan
emprender en Piero della Francesca o un Andrea del Castagno, o, ya a finales, un Verrochio
0 un Botticelli, demuestran que a principios del Quattrocento se configuran, in nuce, las
diversas formulaciones linguisticas que dan unidad (y contradictoriedad) a la estética del
Renacimiento. Naturalismo e idealismo, realismo y clasicismo no definen periodos sino que

7



son componentes de un mismo itinerario que poseyendo una fuerte identidad es
profundamente heterogéneo.

El cuerpo humano tiende a ser considerado como el signo universal por excelencia. Su
belleza fisica es el nucleo en el que se manifiestan las bellezas de la naturaleza y del
espiritu. Para los seguidores de la Academia de Careggi (y para la mayoria de los
humanistas, aun los no platonicos) la figura humana es la estructura visible de la armonia. Y
lo que es todavia mas importante desde el punto de vista artistico: las proporciones
anatomicas son moldeadas por la accion de las “almas”, tanto de aquella universal que rige
la naturaleza (anima mundi) como de aquellas otras, individuales, que impulsan la actividad
psiquica de los hombres. La anatomia humana alcanza su perfeccion representativa cuando
es capaz de integrar y manifestar los movimientos del espiritu.

En este sentido, Leon Battista Alberti escribe: “Los movimientos del alma deben ser
reconocidos a través de los movimientos del cuerpo (...). Nosotros, pintores, deseamos
mostrar los movimientos espirituales a partir de los movimientos de los miembros del
cuerpo”. Leonardo da Vinci, aun criticando la cualificacién cientifica de la “fisiognomia”
defendida por Alberti y Pollaiuolo (como algunos artistas flamencos y alemanes) fundamenta
en principios parecidos su “teoria de la expresion”: “El buen pintor debe pintar principalmente
dos cosas: el hombre y las ideas de la mente del hombre”. Y, precisamente, si un problema
se encuentra en un permanente primer plano a lo largo de las numerosas anotaciones
leonardianas, éste es el de la manifestacion figurativa de las emociones, de las ideas, de los
sentimientos.

La maestria pictérica debe homologarse a la capacidad del artista por representar
simbolos corporales que sean totalizadores, individualizadores e identificadores. Figuras que
integren el triangulo analégico formado por naturaleza, cuerpo y mente. Este es uno de los
grandes logros plasticos de Sandro Botticelli, el cual, persiguiendo una representacion
anatoémica que sea al mismo tiempo un complejo estudio psicologico, consigue con el “San
Agustin” de Ognissanti (1480) una de las obras mas notables de todo el Renacimiento.

VARIACIONES SOBRE EL TEMA DE LA ARMONIA

El arte del Renacimiento, desde Donatello y Masaccio hasta Leonardo, Rafael y el

primer Miguel Angel, persigue demostrar la nueva complejidad y la nueva idealidad del
hombre. En este sentido corre paralelo de la formulacién antropocéntrica que esta en la base
de la cultura humanista. El hombre como alter deus de los humanistas tiene su equivalencia
plastica en la transformacion figurativa de la anatomia humana. LA cual se realiza tanto a
partir de la naturaleza como a partir de la “idea”. Precisamente la gran riqgueza de la imagen
renacentista deriva de la permanente tension entre la basqueda de lo natural y la busqueda
de una nueva idealidad, entre la confianza en la experiencia y la percepcion expresionista de
los dictados animicos, entre la mimesis y la inspiracion. El cuerpo, la visualizacién artistica
del alter deus, se convierte en una sintesis de naturaleza y de psique, de energia y de
contemplacién, de objeto cientifico (anatdmico) y de sujeto moral.
En la representacion de las proporciones anatdmicas exactas se aunan tres anhelos: la
plasmacion del “modelo natural”, la posibilidad de un estatuto cientifico (matemético para la
pintura) y, finalmente, la consumacion estética de la “idea” de la armonia, de la perfeccion
fisicomoral.

Alberti, apasionado estudioso de los Antiguos y especialmente de Vitruvio, es
probablemente el artista del Quattrocento mas preocupado por obtener una normativa
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“clasica” para el arte. En su opinién el principio de la belleza debe perseguir, por encima de
los juicios y de los gustos, una leyes inmutables: “muchos dicen que nuestras ideas de la
belleza son falsas, manteniendo que las formas varian y cambian segun el gusto de cada
individuo y no dependen de ninguna ley artistica. Es un comun error de ignorancia mantener
gue no existe o que no se conoce. En esta Ultima frase se contiene el ndcleo de la estética
albertiana: la “idea”, que no es conocida por la experiencia sino dictada por el raciocinio, es el
elemento fundamental y prioritario del arte.

Para Alberti, pues, la recurrencia a la teoria de la proporciones (a la matematica y la
antropometria: la ciencia), sirve en un primer proceso para determinar la exactitud del
“modelo natural”, para luego, y como objeto basico, contribuir a alcanzar la “idea” de belleza
perfecta. No en vano Alberti dedica denodados esfuerzos a conseguir las proporciones
perfectas (inmutables, secretas, “divinas”) tanto de los cuerpos como de los edificios y es el
artista del Quattrocento que mas insiste en la existencia de un numero d’'oro y de una sectio
aurea que, poseidos ocultamente por los Antiguos, eran la piedra angular de la grandeza
grecorromana.

Piero della Francesca, al insistir en el triple objetivo de la “teoria de las proporciones”
(exactitud natural, fundamento cientifico del arte, y perfeccién) llega a conclusiones mas
radicales que Alberti. Piero della Francesca participa del gran suefio renacentista: la fusion
de los principios estéticos y cientificos bajo el comun denominador de la belleza perfecta de
los cosmos, tanto del “macrocosmos” universal como de los “microcosmos” individuales. La
astronomia renacentista, al menos desde le Cardenal de Cusa hasta Copérnico, otorga al
juicio cientifico una base eminentemente estética: el ansia de la perfeccibn geométrica
absoluta del cosmos entrafia el anhelo de la belleza ideal. A la inversa, aunque persiguiendo
el mismo deseo, cuando Piero della Francesca concibe matematicamente al arte, también
cree identificar en las formas geométricas las raices ultimas de la belleza. EI camino es
distinto al del Alberti, mas la conclusion es muy semejante: tampoco Piero della Francesca
renuncia a la mimesis realista, pero, al igual que aquél, investigando los principios inmutables
de la belleza se aproxima a las tradiciones pitagorica y platonica. La imagen del cuerpo
humano se alimenta tanto de la imagen que le proporciona la naturaleza, cuanto de la
imagen ideal que el hombre forja de si mismo mediante su voluntad de belleza absoluta.

Segun se desprende de sus escritos, en Leonardo da Vinci la basqueda de las
proporciones adecuadas para el cuerpo humano varia en un aspecto importante en relacion
a las teorias de Alberti y della Francesca. A diferencia de éstos, Leonardo no parece
directamente preocupado por hallar los principios de la belleza inmutable sino, al contrario,
por investigar aquellos otros que reflejen la continua mutabilidad de las emociones. Leonardo
pone mas énfasis que sus predecesores en el caracter prioritario de la “imitacion de la
naturaleza” y en la observacion directa de los fenémenos (“una pintura es tanto mas digna de
alabanza cuanto mas exactamente acorde sea con la cosa imitada”). Y, al menos, tanto
como ellos en el cardcter cientifico del proceso artistico. Sin embargo, para él, el objetivo
privilegiado del arte es la expresion de los caracteres individuales.

De acuerdo con esta tesis, Leonardo ataca repetidamente la intencién albertiana de
hallar un canon unico de la belleza, en el que cree adivinar un empobrecedor academicismo
y un peligroso retorno al abstraccionismo escolastico. Sin embargo, no deja de resultar
sorprendente, para quien ataca la nocion del canon uUnico, que en toda la pintura de
Leonardo subyazca la misteriosa blsqueda de un sobresaliente modelo de expresion.
Contemplando el famoso rostro sobre el que insistentemente Leonardo vuelve a lo largo de
toda su vida (La virgen de las rocas (1483-90), La Virgen y Santa Ana (1499), La Gioconda
(1503), La Virgen y Santa Ana (1508-1510), San Juan Bautista (1509-12)), es dificil no
concluir que también aquél, a pesar de sus manifestaciones, no se halla poseido por el
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deseo de encontrar la “forma perfecta de la belleza”. Y que donde Alberti se esfuerza por
determinar lo absoluto a través de correspondencias algebraicas y Piero della Francesca a
través de figuras geométricas, Leonardo trata de conseguirlo mediante un modelo de
expresion que por su fascinacion inquietante resultara unico e imperecedero.

En realidad, en Leonardo da Vinci, se resume la transformacion de la identidad
anatémica del Quattrocento. El simbolo corporal eminentemente renacentista (que es el eje
antropocéntrico que vertebra todo el arte de la época) es el fruto de la tension entre el
“modelo natural’, conocido a partir de la experiencia, el deseo intelectual de la “belleza
perfecta” y la percepcion expresionista del “alma individual”. La armonia, maximo anhelo de
los artistas situados entre Brunelleschi y Rafael, se basa en el equilibrio de estos tres
componentes. Ni el Trecento ni, por supuesto, el Duecento, participan todavia de esta
concepcion estética. De hecho el Cinquecento destruye los componentes estéticos
guattrocentistas. Por un lado renuncia tanto al “modelo natural” como a la “belleza perfecta” (
y consecuentemente, a las experimentaciones cientifico-matematicas) que derivan de
aqguéllas. Por otro lado, el “expresionismo”, que en apariencia es su elemento preponderante,
en especial por parte de los “manieristas”, al ser privado de sus contrapuntos, acaba
vaciandose, en muchos casos, en un laberinto de formas huecas y desordenadas.

El caso de Miguel Angel es ilustrativo. Aunque es absurda la calificacion de
“manierista”, pues las raices del artista son todavia demasiado “florentinas” y demasiado
“quattrocentistas” para ello, si es cierto que en la actitud estética del segundo Miguel Angel
se presentan ya los sintomas de lo que sera el arte posterior. Baste comparar algunas obras
esenciales que, realizadas en periodos distintos, son comunes por su tema (la Virgen y
Cristo) o por su lugar de ejecuciéon (la Capilla Sixtina). Ente las “Pieta Palestrina” y “Pieta
Rondanini” (esculpidas ambas en los ultimos afios de la vida del artista y la de San Pedro de
Roma (1498), los cambios estéticos son evidentes y reflejan tanto la variacién espiritual del
artista, cuanto los signos de una época que ya ha roto definitivamente con la civilizacion
proveniente del siglo anterior. La “Pietd de Roma todavia guarda (y en términos supremos)
el equilibrio quattrocentista. Las otras muestras como este equilibrio se ha roto bajo el
impulso de un expresionismo desgarrado, violento y mistico. Sintomatico es también el
diferente tratamiento anatomico de las figuras en los frescos del techo de la Capilla Sixtina
(1508-12) y en los del “Juicio Final”, para el muro del altar de la misma capilla (1536-41). En
los primeros los cuerpos son moldeados segun el criterio, heredado del Quattrocento, de la
unidad fisico-moral de la belleza. En los segundos esta unidad queda parcialmente destruida
en el intento del artista de renunciar al componente sensitivo de la belleza.

Con la pérdida de esta unidad se configura la desantropomorfizacion de la figura
humana en el arte y, por tanto, el abandono del nucleo estético mismo del Quattrocento.

LA “TERRENIZACION” DEL CIELO

El gran descubrimiento del Quattrocento estriba, pues, en concebir la belleza, en su
unidad material e ideal, como una conjugacién de las fuerzas de la sensualidad y de la
abstraccion. La confianza en la expresion sensorial del arte renacentista no tiene precedente
si no es remontandose a la Antigledad. Pero esta confianza (contrariamente al barroco)
siempre se halla cimentada por la busqueda, esencialmente intelectual-abstracta, de una
nueva idealidad de la belleza. Frente a las escisiones medievales y a las que, otra vez,
surgiran en el clima espiritual de la Contrarreforma y de la Reforma, la idealidad
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guattrocentista esta basada en la unidad ontolégica y estética de la belleza, el amor y la
verdad.

La nueva filosofia del amor que defiende Petrarca postula la convergencia, en la
persona amada y en la belleza deseada, de fuerzas naturales y de fuerzas sobrenaturales,
de componentes fisico-sensoriales y de otros que proceden de la especulacién subjetiva. Lo
gue hace Petrarca, como luego hara el antropocentrismo quattrocentista, es “incrustar” el
cielo en la tierra: es decir, no renunciar a la idealidad, sino crear una nueva idealidad en la
gue la belleza de las formas espirituales germinara y adquiera su esplendor en la belleza de
los cuerpos.

Esta transformacion, esta “terrenizacion” del cielo se hace especialmente evidente en
las artes visuales. No cabe ninguna duda que la mayor revolucion iconolégica del
Renacimiento es la estetizacion de las religiones, tanto de la grecorromana como de la
judeocristiana. Dioses, héroes, virgenes, apodstoles, profetas, santo...se convierten en
simbolos de belleza. Lo que en realidad hacen los artistas renacentistas, en una operacion
gue demuestra la especificidad “italomediterranea” del Quattrocento, es cambiar y fusionar el
contenido simbdlico de ambas tradiciones iconoldgicas. Frente a los trascendentalismos
bizantino y gético, la representacién visual de la belleza se convierte en el objetivo prioritario.
Y cuando, en la coronacion histérica del arte renacentista, Rafael en los frescos de la “Stanza
della Segnatura” (1508-11) reiine en un mismo conjunto a la Teologia, a la Filosofia Pagana,
a la Poesia y a la Justicia, el cielo y la tierra, lo sobrenatural y lo natural, la verdad y la
belleza confirman su fusion y su unidad.

La aparicion plena y desinhibida del desnudo tiene, a este respecto, una capital
importancia, pues permite una detallada investigacion de la anatomia corporal. Junto a él, el
tratamiento, también nuevo, de los ropajes (velos que realzan la semidesnudez) sirve a los
artistas renacentistas para poner de evidencia la importancia del relieve y de los
movimientos. Por fin, el estudio de la morfologia de los rostros contribuye eficazmente a
destruir el hieratismo del are anterior y a crear las nuevas formas de la expresividad.

No hay duda que la reconquista del desnudo tiene mucho que ver con la mirada
retrospectiva hacia la Antigiiedad propiciada, desde Petrarca, por el movimiento humanista.
En el arte tardogatico, por ejemplo en la “Porta della Mandorla” florentina, empieza a resurgir
lentamente. Sin embargo, es en las primeras décadas del siglo XV, de la mano de Masaccio,
cuando adquiere una posicion de primera importancia. Aquél, ademas de en la ya aludida y
fundamental “Expulsion de Adan y Eva del Paraiso”, lo utiliza en diversas ocasiones.
Parcialmente en la figura invertida del apdstol en “El Martirio de San Pedro” (1424-28).
Totalmente en la figura arrodillada que ocupa la posicion central de “La Resurreccion del hijo
de Teofilo” (1424-28). Masaccio es asimismo el responsable del a inflexion (hacia la
corporeidad y la sensualidad) en la representacion artistica de la figura semidesnuda de
Cristo crucificado. Tanto en la “Crucifixion” (1426-28) como en “La Trinidad” de Santa Maria
Novella, Masaccio representa la imagen de Cristo con la energia, el volumen y la
minuciosidad anatomica que ya anticipa las grandes obras maestras, sobre el mismo tema,
de Andrea del Castagno, Signorelli o Rafael.

A partir de Masaccio el libre ejercicio de la representacion fisica toma carta de
naturaleza en la pintura italiana del Quattrocento. La pintura de Andrea del Castagno es una
continua exaltacion de la juventud y de la hermosura del vigor. Paolo Ucello, en sus tres
variaciones sobre “La Batalla de San Romano” (1454-58) y en las “Escenas de caza” (1460),
estudia a fondo los problemas del movimiento de los cuerpos. Filippo Lippi da un singular
tratamiento “profano” a los temas tradicionales del arte cristiano y en algunas obras, como “El
Banquete de Herodes” (1465), adelante el erotismo botticelliano.
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La Serenidad y el Desgarro. La primera dualidad arquetipica del Quattrocento es el
fruto de la contradiccion entre la busqueda de una idealidad heroico-clasica y la necesidad de
expresar los movimientos internos del alma. Tradicionalmente se ha atribuido a Rafael la
culminacion renacentista de la primera y a Miguel Angel la de la segunda. También la
distincidon de tres periodos sucesivos en el Quattrocento (naturalista, clasico y expresionista)
ha tendido a separar ambos lenguajes.

En el mismo Donatello quien esculpe las figuras, llenas de vigorosa serenidad, de
“San Jorge” (1415-17) y de los profetas “Jeremias” (1423-26) y “Abacuc” (1427-36), y la
terriblemente desgarrada de “Santa Maria Magdalena”. Es el mismo Donatello quien moldea
el rostro gracil de “David” (1449-52) y, solo unos afios mas tarde (hacia 1458-60), en “El
descendimiento de la Cruz” de San Lorenzo de Florencia crea un conjunto de extraordinario
dramatismo en el que una de las mujeres se arranca los cabellos como si estuviera poseida
por el furor de las ménades. Andrea del Castagno pinto el rostro patéticamente contraido de
San Jerénimo (1454-55) con la viril tranquilidad del retrato de “Pippo Spano” (1450-57).
Antonio del Pollaiuolo cincela tanto la impasibilidad de “Inocencio VIII” (1490) como el
violento sufrimiento de Anteo en el grupo “Hércules sofocando a Anteo” (1465-70). El
virulento Botticelli de “La destruccién de los nifios de Korah” (1482), “Nosagio deglo Onesti”
(1483) y “La Pietd (1496) es bien conocido por la exquisita serenidad que ha hecho famosos
sus rostros. Y aun el propio Rafael, arbitro del “clasicismo” renacentista, no escapa en la
“Transfiguracion” (1519) a la tentacion de mostrar el desequilibrio expresionista de las
emociones.

Esta lejos de la verdad, pues, que el expresionismo renacentista se desarrolle en el
Cinquecento. Ni tan solo es cierto que se inicie a finales del siglo XV, con la crisis cultural de
Florencia y el paso del centro de poder artistico desde esta ciudad a Roma, Venecia y Milan.
La busqueda de lo que Leonardo llama espressione, lo mismo que la de una nueva idealidad
heroica, es inherente a las diversas fases del desarrollo del arte quattrocentista y se halla
perfectamente determinada en los artistas mas representativos de la época.

El Guerrero y el Efebo. El “guerrero” y el “efebo” se alternan a lo largo de toda la vida
como tipos simbolicos en los que se reflejan los paradigmas leonardianos del cuerpo
humano. En el “guerrero” se destaca el vigor y la volumetria de los miembros, las
dimensiones anatdmicas aparecen muy marcadas, y los nervios y los musculos se hallan en
estado de tension. Los rasgos faciales tienden a indicar bien una situacion de furor, bien una
energética impasibilidad. En el guerrero se representa el ideal renacentista de la accion, del
poder de la voluntad, de la furia que comporta el deseo de gloria, de la dignidad inherente a
la grandeza.

Mientras el guerrero es, exclusivamente, un ideal de masculinidad, en el “efebo” hay
una confluencia entre los ideales de ambos sexos. Su estructura anatdmica es armonica y
suave. Su fisiognomia esta caracterizada por una ambigua dulzura. Frente a las pasiones en
accion simbolizadas en el “guerrero”, el “efebo” es portador de una sensualidad relajada y
grécil. Frente a la belleza de la energia, expresa la belleza de la contemplacién. “San Juan
Bautista” (1509-1512 es, posiblemente, el ejemplo mas acabado del “efebo” leonardiano. Su
rostro, sin embargo, no es sino una variacion de otros rostros masculinos y femeninos a
través de los cuales Leonardo crea un modelo imperecedero.

Esta dualidad es una forma de la tension quattrocentisa entre la busqueda de la expresion y
la busqueda de la idealidad. A la tipologia del guerrero corresponden obras tan importantes
como el “San Jorge” y el “Monumento Gattamelata” de Donatello, el “Retrato ecuestre de
John Hawkwood” de Paolo Uccello, el “Retrato ecuestre de Tolentino” de Andrea Castagno,
el “Federigo da Montefeltre” de Piero della Francesca, el “Monumento Corleone” de
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Verrocchio, las “Escenas de Batalla” de Bertoldo, la “Cabeza de Guerrero” de Lombardo y las
estatuas de Lorenzo y Juliano de Medici esculpidas por Miguel Angel para coronar sus
respectivos sepulcros.

El efebo ilumina tres obras sublimes: los “David” de Donatello, Verrocchio y Miguel
Angel. Pero ademas de estos se extiende a: “Tamborileros” de Lucca della Robbia, “San
Giovannino en el desierto” de Domenico Veneziano, “El Arcangel y Tobias” y la “Danza de
los desnudos” de Antonio del Pollaiuolo, el “Angel musico de Signorelli, el “Apolo” de Bertoldo
di Giovanni, el “San Juan Bautista” de Benedetto de Majano, el “Suefio del joven guerrero” de
Rafael, etcétera, culminando con “Esclavo agonizando” que Miguel Angel esculpe para el
mausoleo del Papa Julio .

El Amor Sensual y el Amor Ideal. El conflicto y la conciliacion entre el Amor sensual

y el Amor ideal se prolonga durante todo el arte del Renacimiento hasta que la negativa de
Miguel Angel, a partir del tercer decenio del Cinquecento a continuar considerando necesaria
aqguella conciliacion propicia la escision entre las tendencias espiritualizantes, que tiene su
primer centro de gravedad en Roma y aquellas otras, fundamentalmente venecianas, que
desarrollan un lenguaje figurativo y cromatico alrededor de la sensualidad.
Los Trionfi, como género, desde finales del Trecento, son abundantes: En el “Triunfo del
Amor, de la Castidad y de la Muerte” de Francesco Pesellino, tres escenas seriadas
muestran los poderes sucesivos del Amor sensual, del Amor espiritual y de las fuerzas de la
destruccion. Un Eros alado, montado en un carro tirado por caballos blancos, lanza su flecha
en la primera escena. En la siguiente, Eros aparece vencido a los pies de una doncella que
representa la Sabiduria o la Verdad. El carro en el que marcha es, esta vez, impulsado por
unicornios. En la dltima escena un tercer carro guiado por bueyes negros y conducido por la
Muerte. También es el caso de los “Triunfo del amor y de la castidad” de Jacopo del Sellaio y
de Sandro Botticelli.

Todavia més explicita la conflictividad se encuentra en los “Combate entre el Amory la
Castidad” de Bartolomeo di Giovanni y de Lucca Signorelli. En el primero Eros lanza
infructuosamente sus flechas contra el escudo de la doncella que simboliza la Castidad. En la
pintura de Signorelli, Eros aparece ya prendido y dominado por la Castidad. En los Trionfi, el
Amor sensual, victorioso en un principio, sucumbe, luego, al poderio mayor de la sabiduria
(Verdad o Amor Ideal).

La apologia del Amor sensual es el significado de uno de los cuadros méas famosos del
Quattrocento: “El nacimiento de Venus” de Sandro Boticcelli, el cual, sin abandonar el credo
neoplaténico, insiste frecuentemente en esta direccién (apoyada con motivos mitoldgicos)
hasta que la crisis espiritual que le afecta a fines de siglo le conduce hacia otros centros de
interés. Rafael también rinde tributo al Amor sensual en muchas ocasiones, entre las cuales
no es posible omitir, como un ejemplo muy representativo, el excepcional fresco de “Galatea”
en la Villa Farnesina de Roma.

Los humanistas defendieron ardorosamente la conciliacion de ambos Amores y ello es
original del Quattrocento. La medalla de honor que recibié Giovanni Pico della Mirandola,
hecha por Niccolo Fiorentino, tenia como motivo las “Tres Gracias” y la leyenda “Amor,
Pulcritud, Voluptuosidad”. A partir del uso filoséfico de este elemento mitolégico por parte de
Alberti el tema de “las tres gracias” es abundante. Tanto en las “Tres Gracias” que Boticelli
incorpora a su “Primavera” (1478) como en la del cuadro de Rafael no es arbitrario observar
el intento de una sintesis figurativa entre los atributos del Amor Sensual y del Amor Ideal.
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RETORNOS A LA NATURALEZA

Dista mucho de ser lineal el “retorno a la naturaleza” en el arte del Quattrocento y de
hecho la adopcion del paisaje se realiza a través de bien diferenciadas resoluciones
estilisticas. La introduccion del paisaje topografico (positivo, naturalista) cuyo antecedente
revolucionario puede encontrarse en los frescos paduanos de Giotto, coexiste todavia con el
paisaje simbdlico de raiz gotica. El itinerario del paisaje topografico en la pintura toscana no
deja de ser curioso, pues, a pesar de haber conocido un inicial impulso en Giotto y en el
Trecento sienés (Simone Martine, Ambroggio Lorenzetti), posteriormente su adopcion
definitiva es mucho mas vacilante que en la pintura flamenca.

Hasta mitades del siglo XV, a pesar de la utilizacion generalizada del nuevo
tratamiento espacial inaugurado por Brunelleschi, la representacion del paisaje es bien
distinta en los artistas toscanos. Masaccio hace una importante contribuciéon al paisaje
topografico en el fresco del “Tributo de la Moneda (1424-28). En buena parte éste es el
camino que, luego, siguen Domenico Veneziano y Andrea Mantegna. Pero junto a este tipo
de paisaje, pintores como Fran Angelico y Benozzo Gozzoli perseveran en un paisaje
fundamentalmente simbdlico, Piero della Francesca hace sus desarrollos de perspectiva
sobre un paisaje geométrico y Paolo Ucello, en las “Batallas de San Romano”, se apoya en
una concepcion abstracta del fondo paisajistica. Asi pues en la primera parte del
Quattrocento, naturalismo, simbolismo y abstraccion pugnan en la voluntad estética de
retorno a la naturaleza.

Los talleres de Verrocchio y Pollaaiuolo se convierten en arbitros y la critica del paisaje
simbadlico (destruccion de los “fondos” ornamentisticos y alegéricos de origen gético) conduce
a una minuciosa descripcion terrenal que va desde los accidentes geologicos a los
fendmenos climaticos. Pollaiuolo pone en evidencia esta orientacién en los paisajes de
pinturas como “El Arcangel y Tobias” (1467) o “El martirio de San Sebastian” (1475) y, en
sentido mas concreto y menos panoramico, Verrocchio en “El Bautismo de Cristo” (1472).
Junto a las tendencias expresadas por Pollaiuolo y por Verrocchio (donde se forma
Leonardo) algunos de los principales artistas de la misma época se manifiestan en un sentido
nitidamente diverso. Ni Boticelli, entre otros, ni luego mas tarde Rafael, adoptan un decidido
naturalismo paisajistico. No hay en ellos una vuelta al paisaje simbdlico sino que mas bien
buscan representar lo que podria denominarse, una naturaleza transfigurada. Una naturaleza
gue no existe independientemente, objetivamente, in se, sino tan so6lo en cuanto es
intervenida y moldeada por la imaginacion humana. Una naturaleza que proporciona los
materiales basicos y primarios, los cuales, para alcanzar su esplendor, deben ser sometidos
a la potencia subjetiva del hombre.

Un ejemplo muy particular en la mostracion de la naturaleza transfigurada es el de
Piero di Cosimo. En gran medida Piero di Cosimo estd mas cerca de las incursiones
flamencas en el surrealismo que del siempre mesurado lenguaje quattrocentista. En cuadros
como “Una caza” (1488), “La adoracion del becerro de oro” o “Fuego en el bosque”, la
naturaleza, lejos de aparecer como benigna o maternal, es mostrada a través de un filtro de
irrealidad que la convierte en enigmaticamente ambigua, cuando no en directamente
destructora.

El propio Leonardo da Vinci da una cabal medida del contradictorio y multidimensional
sentido que la propuesta de “retorno a la naturaleza” tiene en el arte del Quattrocento. La
vision leonardiana no es pasiva e impresionista, sino decididamente analitica y especulativa.
Si se observan los fondos paisajisticos del “San Jer6nimo” (1483), de “Santa Ana y la Virgen”
(1508) y, de modo muy particular, el extraordinario de “La Virgen de las Rocas” (1483), la
conclusiéon es clara: el “material topogréafico” ha sido enteramente recreado por la
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imaginacion leonardina. Para el arte, en opinion de Leonardo, la naturaleza se hace tributaria
de la mente del artista.

ENTRE EL “MODELO NATURAL"” Y EL “MODELO IDEAL”

En el transcurso del siglo XV se rompen definitivamente los dos limites medievales:
tanto las dimensiones cdsmicas como la potencialidad humana se convierten en ilimitadas, y
el arte quattrocentista germina en la fecundisima tension que este hecho propicia.

En el arte centroeuropeo el “espacio natural” es intuitivo, empirico, rico en la captacion
de la luz mas tosca desde el punto de vista geométrico. En los Paises Bajos, Jan van Eyck y
Dirk Bouts hacen algunos progresos en este Ultimo aspecto, pero sus resultados son
matematicamente “incorrectos”. En Alemania la ausencia de investigacion geométrica es
absoluta hasta Durero. En la percepcion Toscana de la naturaleza, desde un principio busca
apoyarse en principios geométricos y matematicos. Frente a la “perspectiva espontanea”
nordica, el arte toscano se pone como objetivo la consecucion de una “perspectiva cientifica”.

La posterior reforma Leonardiana es profunda, al menos, en dos sentidos. En primer
lugar por la importancia que concede a la dialéctica de luz y de sombra en la consecucion del
relieve. En segundo lugar porque emprende una critica directa de la perspectiva
brunelleschiana-albertiana (basada en la proyeccién sobre una superficie plana) sosteniendo
otra en que la proyeccion se realiza sobre una superficie esférica.

La combinacion de ambas afirmaciones permite comprender el verdadero sentido de
la perspectiva “aérea” que es el nucleo de la teoria estética leonardiana y uno de los ejes de
la representacion espacial en la pintura moderna. De la observacion de los fondos
montafiosos y azulados de “La Gioconda” (1503) o de “La Virgen y Santa Ana” (1508) se
puede deducir hasta qué punto Leonardo se muestra preocupado por llevar a la practica sus
deducciones tedricas. El retorno a la naturaleza, la representacion pictorica del espacio
natural sigue fundamentandose en calculos mateméaticos, mas ha perdido la hieratica rigidez
y la claridad de un Piero della Francesca para convertirse en un proceso complejo,
discontinuo, ambiguo.

El anhelo renacentista de hallar un equilibrio entre las armonias del espacio pictorico-
matematico y del espacio césmico queda sometido a la incertidumbre ontoldgica que provoca
lo ilimitado, lo enigmatico, lo desconocido. La teoria leonardiana sirve como conclusion
ontologica del Quattrocento: la absoluta claridad, la exactitud, la nitidez no bastan para
proporcionar el conocimiento de la naturaleza. Entre el infinito y el yo, la percepcion y la
imaginacion subjetiva conducen a un relativismo en el que se alternan luces y sombras.

DEL CHIAROSCURO AL NON FINITO

En Leonardo, como en todo el arte del Quattrocento, la armonia continda siendo el
principio organizador de toda obra artistica. Pero su idea de aquélla es sustancialmente
distinta a la de Alberti. Para éste la belleza es un tipo de armonia y concordancia de todas las
partes para formar un conjunto de cierta relacion y orden, como la simetria. Leonardo, por el
contrario, demanda una armonia en tension, en la que, lejos de normas uniformes, se
expresen las contradicciones del espiritu humano y las que afectan a la relacion entre la
naturaleza y el hombre.
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Mientras Alberti integra en su idea de armonia el equilibrio de cuatro colores
fundamentales vinculados a los cuatro elementos (rojo-fuego, azul-aire, verde-agua y gris-
tierra) y Piero della Francesca apoya la prioridad formal de la construccién perspectiva en
una luminosidad nitida y moderada, tanto Antonio del Pollaiuolo como, luego, Ghirlandaio
defienden una mayor agresividad cromatica cuya presentacién desequilibrada pone ya en
cuestion la concinnitas albertiana. Botticelli, por su parte, también emprende un nuevo
camino con su busqueda de los “tonos puros”.

Sin embargo, la innovacion mas relevante tiene lugar en el taller de Verrocchio donde
éste y, especialmente, Leonardo introducen el sfumato y el chiaroscuro como un modo
expresivo que rompe tanto con la creencia en el valor absoluto de cada color cuanto con la
violencia tonal practicada por el taller rival de los Pollaiuolo.

El non finito, la presentacién inacabada o el abandono de una obra, responde a
distintas razones que a finales del siglo XV y a principios del siguiente tienden a converger.
El non finito, en primer lugar, responde a la prioridad que en la estética quattrocentrista se
concede a la belleza esencial. Es decir a aquélla ideal, abstracta, conceptual, que es siempre
superior, a pesar del amor renacentista a lo fisico, a cualquier resolucidon material. Esta
creencia, evidentemente reiterada por los neoplatonicos, se extiende a la practica totalidad
del arte florentino. Es curioso, en este sentido, observar como el siglo que contempla la mas
magistral concentracion de realizaciones artisticas de toda la historia occidental sea también
el que asiste a continuas proclamas sobre la superioridad de la belleza inmaterial. Ya en
tiempos de Leon Battista Alberti, éste renuncia en varias ocasiones a la practica
arquitectonica en base a la pureza de la “idea”.

La consecuencia de lo anterior es la tensién, crecientemente consciente en los artistas
renacentistas. Leonardo, se somete al enfrentamiento desnudo entre la belleza esencial y la
belleza material. Dos ritmos antagonicos, el del deseo y el de la realizacién, pugnan entre si,
hasta que la desmesura de uno termina por desbordar las posibilidades del otro. Y ello
explicaria el caracter inacabado de muchas obras de Leonardo y, en particular, de aquéllas
en las que él mismo concibe la consecucion de lo perfecto: “La Adoracion de los Magos”
(1481) y la estatua ecuestre de Francesco Sforza.

Algo similar, sentido y explicado tal vez con una mayor tragicidad, ocurre con Miguel
Angel. Este renuncia a continuar considerando fructifera la pugna entre lo fisico y lo espiritual
y concede a este Ultimo la Unica importancia. Su non finito es, al final, junto con el fruto
practico de su atormentador misticismo, el horror a la belleza fisica y una negativa a seguir
representandola en su plena libertad. Y de hecho el “San Mateo” de la Academia de
Florencia, forma humana que aparece casi atrapada por la piedra, viene a atestiguar la dltima
significacién que el non finito adquiere para Miguel Angel.

Sin embargo, tanto en Leonardo como en el primer Miguel Angel hay que tener en
cuenta una tercera razon como causa inmediata del non finito. Para ambos la introduccién en
la obra de arte de elementos no concluidos, sino puramente esbozados, permite establecer
un nexo especifico entre la subjetividad del artista y la del espectador. La obra totalmente
terminada presenta al observador una realidad cerrada en la que la imaginacién del artista se
muestra con demasiada impudicia y la del observador no obtiene ninguna funcion. Por el
contrario, el abbozzato permite un juego mas enigmatico, pero también mas activo, entre una
y otra. Un juego de liberacidén expresiva de los distintos planos, conscientes e inconscientes,
gue actuan tanto en la creacién como en la contemplacién de una obra de arte.
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