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quitectura del renacimiento

Los artistas del renacimiento se aferraron firmemente
al lema pitagérico “Todo es nimero”... Vefan la arqui-
tectura como una ciencia matemaética que operaba con
unidades de espacio: partes de tal edpacio universal que
tenfan en las leyes de la perspectiva la clave para su in-
terpretacién cientifica. Por ello, creian poder recrear
las proporciones de validez universal y mostrarlas pu-
ras y absolutas, lo més cercanas posible a la geometrfa
abstracta. Y estaban convencidos de que la armonfa
universal no podfa revelarse a sf misma enteramente,
a menos que lo hiciese en el espacio, a través de una
arquitectura concebida al servicio de la religién.

Rudolf Wittkower, La arquitectura en la edad del huma-
nismo, 1949

La arquitectura gética es un conjunto de par-
tes elaborado para cada edificio individual-
mente. Es una arquitectura adaptable a
cualquier situacién, pero no una arquitectu-
ra regida por férmulas universales. Para los
humanistas italianos del siglo xv, la arqui-
tectura gética, esencialmente septentrional
y francogermaénica, evocaba un periodo de
grosera barbarie que mediaba entre las glo-
rias de la antigiiedad griega y romana y su
propio tiempo, y al que comenzaron a llamar
despectivamente “la edad del oscurantismo”.
Orgullosos de su floreciente cultura urbana
(y de su urbanidad), se propusieron con de-
cisién igualar los logros intelectuales y ar-
tisticos de la antigiiedad clésica.

Los italianos, y especialmente los floren-
tinos, comenzaron a considerar la historia
de otra forma. Para ellos la historia humana
dejé6 de ser un todo continuo ordenado por
la mano de Dios, considerandola mas bien
como una serie de periodos sucesivos, algu-
nos de ellos caracterizados por grandes rea-
lizaciones humanas. Y, ain més importante,
crefan firmemente que estaban al comien-
zo de una nueva edad de inmensas posibili-

y del manierismo

dades, una época que podia igualar las glo-
rias de la antigiiedad. Imbuidos de una re-
novada confianza en su capacxdad mtelectual

ansiaban desarrollar una nueva arquitec- :

tura, basada no ya en las tradiciones de la
iglesia, sino que expresase la claridad ma-
tematica y la racionalidad que perc1bian en
el orden divino del universo. Paraellos, esa
nueva arquitectura ya no prec15arfa apuntar
y elevarse hacia el cielo, sino que, como la
arquitectura romana, estaria apegada a la tie-
rra y, como tal, pondrfa el acento en la lfnea
horizontal. La primera manifestacién de esa
nueva arquitectura, visualmente clara y
racionalmente organizada, aparecié en
Florencia: el Ospedale degli Innocenti
(Hospital de los Inocentes), de Filippo
Brunelleschi [16.6]. Este edificio gracil y ai-
roso se apoya en fuentes romanas y sus par-
tes se organizan con arreglo a un evidente
sistema de proporcionalidad. Es un ejemplo
de arquitectura enraizada en el intelecto hu-
mano y puesta al servicio, no ya de un dog-
ma religioso, sino de las necesidades
humanas reales de los nifios huérfanos.
Parejo a este nuevo sentido del potencial
y la historia del hombre, corre la percepcién
del artista como un humanista erudito, no
simplemente como un artesano, sino como
un filésofo de la pintura y la piedra. La nue-
va época se caracteriza por el desarrollo del
culto a la personalidad; de ahf la extraordi-
naria importancia que adquiere la biografia,
la descripcién encomidstica del artista, una
tarea a la que el pintor, arquitecto y escri-
tor Giorgio Vasari se aplicé con particular
devocién. Al escribir en 1550 sobre el pintor
italiano del siglo xiv, Giotto, Vasari dijo que
la obra de Giotto marcaba una “rinascinta”,

un ‘renacimiento’, de la coherencia formal y -
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la expresién humana.' La palabra ‘rena-
cimiento’, con la que designamos ese movi-
miento que intento resucitar en la cultura eu-
ropea los valores formales y espirituales de
la antigiiedad, es la traduccién de aquel tér-
mino italiano.

Italia en el ‘quattrocento’

En los albores del quattrocento (siglo xv),
Italia no tenfa una unidad politica, sino que
estaba compuesta de una serie heterogénea
de ducados, repriblicas y reinos, distribuidos
por toda la peninsula italica. Esas ciudades
estado estaban en constante competencia
unas con otras y tal competencia derivaba
periédicamente en conflictos armados.
Semejante divisién interna alenté a las po-
derosas monarquias vecinas a intervenir fre-
cuentemente, de tal manera que, por ejemplo,
los reinos de Ndpoles y Sicilia pasaron a for-
mar parte de la corona catalanoaragonesa,
constituyendo oficialmente el reino de Dos
Sicilias. Los Estados Pontificios, sometidos
al poder temporal del Papa como si de un rei-
no seglar se tratara, ocupaban la parte cen-
tral del territorio peninsular. Al norte de los
Estados Pontificios habfa varios sefiorios bajo
el protectorado del ducado del Milanesado,
dominado por la dinastia de los Sforza, los
duques de Milén; el sefiorio de Ferrara (pos-
teriormente ducado), bajo la dinastia de los
Este, senores de Ferrara; y las reptblicas de
Venecia y Florencia. Ambas republicas pros-
peraron a través del comercio; Venecia lo
hizo principalmente mediante el comercio
maritimo con Oriente, mientras que Floren-
cia se orienté hacia el comercio de la lana
con el norte de Europa.

Durante la edad media, Florencia fue una
ciudad relativamente tranquila y de impor-
tancia menor. A orillas del Arno, fue prime-
ro una ciudad etrusca y después municipio
romano; su territorio fue confiscado en el si-
glo 1a. de C. en provecho de los soldados ve-
teranos del dictador Sila. Sin embargo, para
el siglo 1 d. de C. ya era una capital provin-
cial. Durante los sucesivos regimenes de los
godos, los bizantinos y los lombardos, los mo-
nasterios de Florencia mantuvieron viva la cul-
tura de la antigiiedad. Ya como parte del
extremo meridional del Imperio Carolingio,
Florencia fue ganando autonomia gradual-

mente dentro del Sacro Imperio Romano. A
principios del siglo x11, la comuna de Florencia
se convirtié en ciudad libre, y hacia fines del
siglo x11 se habia hecho con el dominio de la
regién circundante de Toscana. A lo largo de
los siglos x y x1v, Florencia sufrié diversos
conflictos internos, con enfrentamientos en-
tre distintas facciones que se disputaban el
apoyo papal, conflictos que en alguna ocasién
se extendieron a las ciudades vecinas. Pese a
ello, los hombres de negocios florentinos se
impusieron progresivamente a los de otras
ciudades italianas, y el florin, la moneda de
oro que habian empezado a acufar en el si-
glo xum, se convirtié pronto en la unidad de
moneda internacional de la edad media.

El mecenazgo renacentista

Otro cambio que caracteriza el renacimien-
to es el mecenazgo en arte y arquitectura.
Cardenales y papas, cada vez mds indivi-
dualistas, pero sobre todo mercaderes y ban-
queros, se erigen en protectores del arte y
encargan edificios para si mismos o para sus
ciudades. Sin embargo, en el norte de Europa,
con la puesta en marcha de la Reforma, la
Iglesia como corporacién remite gradual-
mente en su papel de gran mecenas de la ar-
quitectura.

En Italia, los primeros grandes mecenas
de la nueva arquitectura fueron los banque-
ros y mercaderes florentinos que dominaban
la ciudad, especialmente los Médicis. El pe-
riodo que siguié a la peste negra se caracte-
rizé por una fuerte crisis econémica,
acompanada de grandes convulsiones politi-
cas relacionadas con las luchas por el poder
entre las familias oligarcas, que se prolongé
hasta 1434, con la ascensién de los Médicis,
Juan d'Averardo (Giovanni di Bicei) (1360-
1429) y, sobre todo, de su hijo Cosme el Viejo
(Cosimo il Vecchio) (1389-1464), unos co-
merciantes y banqueros que habian prospe-
rado en la industria textil florentina. Cosme
y su nieto, Lorenzo el Magnifico, aunque ca-
rentes de titulo oficial alguno para ello, do-
minaron en Florencia a través de una sutil
diplomacia, una prédiga magnanimidad y el
enriquecimiento personal. Empezando por
Juan, los Médicis (alineados, por tradicién,
en el “partido del pueblo”, que decia defen-
der al pueblo bajo) compaginaron sus am-
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biciones politicas con la tarea de proporcio-
nar edificios publicos y religiosos para todos
los ciudadanos. Juan empez6 por reconstruir
la iglesia y el monasterio de San Lorenzo, e
intervino activamente en la construccién del
Ospedale degli Innocenti (analizado mas ade-
lante). Su hijo, Cosme, realiz6 grandes am-
pliaciones en tres iglesias de Florencia,
construyé un convento en Fiesole, financié
la renovacién de la iglesia del Espfritu Santo
en Jerusalén y patrociné ampliaciones en dos
monasterios: Asis y San Marino. Ademas, res-
tauré varias villas familiares en las afueras
de Florencia, una de las cuales la convirtié
en la Academia Platénica, cuya direccién con-
fi6 a Marsilio Ficino.

Los nietos de Cosme, Lorenzo, Juan
(papa Leén X) y Julio (papa Clemente VII),
prosiguieron su obra creativa. De todos ellos,
tal vez la figura politica y artistica méas im-
portante sea la de Lorenzo, llamado el
Magnifico (1449-1492), un hombre de ne-
gocios y banquero que reunia en su perso-
na el ideal del renacimiento italiano: poeta,
filésofo, mecenas y diplomético. Fue ami-
go y colega de escritores y filésofos de la ta-
lla de Pico de la Mirandola y Marsilio Ficino,
del humanista, artista y arquitecto Alberti, del
escultor Donatello, de los pintores Ghirlan-
daio y Botticelli, y del joven escultor Miguel
Angel. Lorenzo y su coetaneo, Federico de
Montefeltro, dugue de Urbino, proporcionan
el modelo ideal de lo que se puede considerar
el principe del renacimiento. Ambos profesa-
ban predileccién por la diplomacia politi-
ca (y el arte de la guerra, si era preciso), eran
expertos lingtiistas y escritores, coleccio-
nistas de manuscritos antiguos y obras de
arte, amén de generosos y entendidos me-
cenas de la pintura, la escultura y la arqui-
tectura. Ambos representan la encarnacién
del ideal de hombre del renacimiento.
Federico construyé un sencillo, elegante y
proporcionado palacio ducal en Urbino,
donde instalé una de las bibliotecas parti-
culares més importantes de Italia; alli, él y
los miembros de su corte discutian duran-
te las veladas sobre cual debfa ser la imagen
del perfecto caballero renacentista, unas
conversaciones que méas adelante transcri-
biria para la posteridad Baltasar de
Castiglione en su famosa obra El cortesa-
no (escrita entre 1508 y 1518). Esta obra,
que tuvo una gran influencia durante los

tres siglos siguientes, conocié numerosas
ediciones y fue traducida a muchos idiomas
[la primera traduccién espafiola fue reali-
zada por Juan Boscan, Barcelona, 1534].

Humanismo

El renovado interés por la antigiiedad que
caracterizé al renacimiento empezé por la
relectura de las obras de los autores clasicos,
especialmente los latinos Cicerén y Virgilio,
y las obras griegas de autores que, como
Platén y Aristoteles, estuvieran disponibles
en latin. Pero lo que diferencia a esta joven
generacién de eruditos de sus predecesores
escolasticos es que, en lugar de obsesionar-
se por el cdmo conciliar la filosofia cldsica
con el dogma cristiano, lo que les interesaba
era lo que realmente decian los clédsicos. El
poeta del guatrocento florentino Petrarca opu-
so a la fabulosa visién medieval un conoci-
miento directo y riguroso de la antigiiedad
clasica, filtrado por la propia experiencia per-
sonal, corno demuestra su famosa ascension
de 1336 al monte Ventoux, en el sur de
Francia, un viaje realizado por el solo placer
de extasiarse ante la belleza del campo. San
Agustin ya habia alertado contra los peligros
de extraer excesivo goce de los sentidos;
Petrarca, haciendo caso omiso de tales ad-
vertencias, acarreé una copia de Virgilio has-
ta lo alto de la montafia para poder ir
reflexionado sobre la lectura durante el ca-
mino. El duque Federico tenia una logia, o
porche, junto a su estudio de Urbino para po-
der contemplar desde ella el campo circun-
dante. Este nuevo aprecio por el paisaje
natural fue otra de las contribuciones im-
portantes del renacimiento.

Ademas, las nuevas generaciones de hu-
manistas aspiraban a leer directamente las
palabras originales de los clésicos, sin que
mediaran en la lectura las glosas o comen-
tarios tan habituales en la edad media, de
modo que durante el periodo se puso en mar-
cha un extenso movimiento de bisqueda de
antiguos documentos en latin y en griego,
conservados en las bibliotecas monésticas.
La historia de Grecia o de Roma se les hizo
as{ méas familiar incluso que su propio pasa-
do reciente, al cual Leonardo Bruni calificé
de “edad media del oscurantismo”. Esos es-
tudios supusieron también que los huma-
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nistas, en muchos casos, tuvieran que desa-
rrollar cierta pericia lingiiistica para corre-
gir los errores introducidos en las copias
medievales de los manuscritos de la antigiie-
dad. Estas investigaciones objetivas se vieron
apoyadas por el desembarque de numerosos
humanistas griegos, especialmente en la
Florencia de principios del guattrocento, que
huyeron de Oriente tras la caida de Constan-
tinopla. A mediados del siglo xv, el florenti-
no Marsilio Ficino, con la ayuda de Cosme
de Médicis, centré sus energfas en la tra-
duccién de las obras de Platén al latin. En
1462, Cosme de Médicis fundé la llamada
Academia Platénica (o Academia Florentina),
supervisada por Ficino y Pico de la
Mirandola, donde eruditos, estudiantes y afi-
cionados (como el propio Cosme) discutian
sobre la filosofia de Platén.

De esa intensiva lectura de la literatura
cldsica surgi6 un nuevo programa de ense-
fianza basado en la hurmanitas (naturaleza
humana}, o 'humanismo’, término éste acu-
fado por el erudito florentino Leonardo
Bruni. El humanismo era una filosofia que
resaltaba la importancia de los valores y lo-
gros humanos, distinguiéndolos del dogma
religioso. El humanismo ponia el acento en
la investigacién objetiva a la luz de la razén
humana, lo que conduciria eventualmente a
un planteamiento estadistico para aprehen-
der y configurar la realidad. Los humanistas
concebian la historia como el registro de la
aspiracion humana y los criterios falibles,
antes que como un inevitable resultado de la
voluntad de Dios. No es que rechazasen el
cristianismo, sino que, mas bien, trataban de
reconciliar el punto de vista cldsico sobre el
potencial humano con la fe cristiana. El ser
humano seguia siendo considerado como la
obra de Dios, poseedor de libre albedrio para
decidir su propio destino, pero los huma-
nistas también hacian hincapié en la exal-
tacion de la dignidad del ser humano
individual y en la maravilla de la obra del
hombre.

Tal vez el mejor compendio del punto de
vista humanista sobre el potencial humano
lo proporcioné Pico de la Mirandola, en su
“Oracién a la dignidad del hombre”, escrito
en 1486, que es casi una emulacion del re-
pudio virgiliano hacia los limites de los ro-
manos. Dios no habia asignado a Adan un
lugar fijo en la creacién, escribe Pico, y

no te he concedido ni una morada fija, ni una forma
exclusivamente tuya, ni una funcién peculiar que cum-
plir [palabras de Dios dirigiéndose a Adén], con el fin
de que puedas escoger libremente qué morada, qué
forma y qué funciones quieres tener, de acuerdo con
tu criterio y tus anhelos... De esta manera, sin limi-
taciones que te constrifian, de acuerdo con tu propia
y libre voluntad, podrés ordenar por ti mismo los li-
mites de tu naturaleza. Te he puesto en el centro de la
creacién para que en adelante puedas observar mas
facilmente todo lo que hay en el mundo que te rodea.?

Para Pico, no podia haber limites para la hu-
manidad, ya que al hombre “se le ha conce-
dido tener cuanto escoja, ser todo lo que
desee”. Se volvia a reavivar la llama de aquel
deseo de excelencia en la accién humana que
los griegos llamaban arete, puesto que, como
Pico también observé, los seres humanos “no
se conforman con lo mediocre, [sino que] de-
bemos buscar lo excelso y (dado que pode-
mos, si nos lo proponemos) luchar con todas
nuestras fuerzas para obtenerlo”.?

Este deseo de estirar los limites del hom-
bre quedé audazmente ilustrado en la ctipu-
la que terminé Filippo Brunelleschi sobre el
crucero de Santa Maria della Fiore, la cate-
dral de Florencia. La gran iglesia gética de
planta cruciforme fue proyectada hacia el
1300 por Arnolfo di Cambio. Medio siglo
mas tarde su extremo oriental, consistente en
una serie de capillas octogonales organizadas
en torno a un crucero de planta octogonal,
fue muy ampliado por Francesco Talenti,
quien creé un gran crucero de 42,2 metros
(138 1/, pies) de vano, que debia ser above-
dado. Ademas, para acabar de complicar las
cosas, las autoridades eclesiasticas prohi-
bieron que los apuntalamientos de las cim-
bras se apoyaran sobre el suelo de la catedral,
lo que hacia inviable la construccién de la
béveda segiin las préacticas constructivas tra-
dicionales medievales. Ello no desanimé a
Brunelleschi, buen conocedor de los edificios
de la antigua Roma y para quien el Pante6n
era una prueba palpable de que se podia cu-
brir una luz semejante; y si tal proeza se ha-
bia podido realizar en tiempos de los
romanos, ¢por qué no ahora? Brunelleschi
empez6 a estudiar cémo hacerlo en 1404,
Para 1418, ya habia encontrado una solucién,
de modo que las obras comenzaron en 1420
[16.1]. Desde el punto de vista exclusivamerite
técnico, la cipula de la catedral de Florencia
no es un diseno clasico. En efecto, se trata
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de una solucién nervada que podria clasifi-
carse como una béveda de rincén de claus-
tro medieval de ocho lados. Tiene un perfil
acusadamente apuntado y su método cons-
tructivo estd basado en la técnica gética, ya
que consta de ocho nervios importantes que
arrancan de las esquinas, con dos nervios se-
cundarios intercalados en cada uno de sus
ocho lados. Sobre todos esos nervios se apo-
yan las dos ctipulas concéntricas de ladrillo
[16.2]. Se trata, por tanto, de una ciipula hue-
ca. Pero lo que la sefiala como una creacién
del renacimiento no son sus propiedades téc-
nicas, formales u ornamentales, sino la au-
dacia de su tamario, su construccién a escala
romana. {Por fin volvian a hacerse grandes
cosas en Italia!

Vitruvio y la forma ideal

La biblia para la nueva generacion de me-
cenas y arquitectos humanistas fue, sin duda,

16.2. Crpula de la catedral de Florencia.
Vista axonométrica de la seccién, en la
que se muestra el sistema constructivo
de nervios y doble cdscara.

el tratado de Vitruvio en diez libros, De ar-
chitectura (Los diez libros de arquitectura),
de escasa repercusién en su tiempo, pero que
tuvo una extraordinaria influencia entre los
arquitectos del renacimiento, tal vez por ser
el tinico tratado de la antigiiedad clasica que
habia perdurado. Fue publicado en Roma en
1486, por G. Sulpicio y Pomponio Leto. A
continuacién se hicieron numerosas edicio-
nes, la mas famosa de las cuales es la de Fra
Giocondo (Venecia, 1511), la primera ilustra-
da. Las formas idealmente proporcionadas des-
critas por Vitruvio derivan de las formas
geométricas puras tratadas por Platén en su
Filebo, unas formas engendradas por lineas
rectas y circulos, asi como los sélidos tridi-
mensionales formados con ellas. Para Platén,
esas formas no sélo tenian una belleza inhe-
rente, sino que eran “eterna y absolutamen-
te hermosas”.® Partiendo de esas ideas,
Vitruvio, en su tercer libro, el dedicado al
proyecto de templos, sacé la conclusién de
que la simetria y la proporcién eran basicos
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16.3. Leonarde da Vinci, dibujo del
hombre-patrén de Vitruvio, ca. 1485-

1490, Para Leonardo, como para e R

Vitruvio, la forma del cuerpo
humano englobaba la esencia de la
forma ideal (la geometria perfecta »
del circulo y el cuadrado) y contenia o
las relaciones ideales de 5
proporcionalidad, Leonardo lo reveld
mediante las lineas divisorias
marcadas sobre el cuerpo.

para el proyecto de un templo. Tales sistemas
de proporciones ideales, observaba Vitruvio,
pueden encontrarse en las proporciones per-
fectas del cuerpo humano. Por ejemplo, el pie
mide una sexta parte de la altura del cuerpo;
y la cara est4 dividida en tercios: desde el
mentén a los orificios de la nariz; desde és-
tos hasta las cejas; y desde las cejas hasta el
arranque del cuero cabelludo. También des-
cribe cémo intervienen las figuras ideales del
Filebo de Platén, el cuadrado y el circulo, en
las proporciones del cuerpo humano [16.3]:

...Nuevamente, el punto central del cuerpo humano
es el ombligo. Pues, si centramos un par de compases
en el ombligo de un hombre tendido con su espalda
contra el suelo y con sus manos y pies extendidos, ve-
remos que los dedos de las manos y de los pies toca-
ran la circunferencia del circulo descrito con centro
en aquél. Y del mismo modo que el cuerpo humano
tiene un contorno circular, también puede obtenerse
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a partir de él una figura cuadrada. En efecto, si toma-
mos la medida desde las plantas de los pies hasta la
parte superior de la cabeza y aplicamos, entonces, esta
dimensién a los brazos totalmente extendidos, la an-
chura serd igual a la altura, como sucede en las su-
perficies planas que son perfectamente cuadradas.®

Los arquitectos del renacimiento basaban
sus proyectos en las relaciones numéricas
claramente expresadas, evocando el misti-
cismo de Pitdgoras y sus seguidores. Galileo
Galilei escribi6 que era imposible entender
el libro de la creaci6n “si no aprendiamos pre-
viamente la lengua e interpretdbamos los sim-
bolos en que estaba escrito. Este libro esta
escrito en el lenguaje matematico, y los sim-
bolos son triangulos, circulos y otras figuras
geométricas, sin cuya ayuda es imposible en-
tender una sola palabra de é1".7

El circulo fue una figura especialmente
apreciada por los disefiadores renacentistas,
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16.4. Antonio Averlino (llamado Filarete),
smcmE ‘%h ‘[’“‘“’1" fam adfuna uno P"“{“’ ‘WM L2 plano de la ciudad ideal de Sforzinda, de su
g2l s = ; tratado de arquitectura escrito ca. 1461-1462.
Filarete (adaptacidn del griego “Amante de la
virtud") fue el primer proyectista del
renacimiento que empled la forma ideal
del circulo como base del disefio urbano.

16.5. Vincenzo Scamozzi (?), Palmanuova
{Italia), iniciada en 1593. Palmanuova era

I nella “‘p’“ dovience fo f" L“l’"'f‘ - & sngualla J-W“‘[”’wﬁ una nueva ciudad construida de acuerdo
dpalazza roale lequal M’-“'m n ‘L‘J"' pchequandal con la figura pura del circulo.
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simbolizando la perfeccién del Ser Supremo.
El circulo y el cuadrado no sélo les sirvieron
como formas ideales para las plantas de las
iglesias, sino que también algunos urbanis-
tas llegaron al punto de utilizar la forma circu-
lar para proyectar planes urbanisticos en las
nuevas ciudades. Durante la década de 1460,
Antonio Averlino, llamado Filarete, trabajé
en Mildn en la confeccién de un manuscrito,
en el que analizaba la nueva arquitectura ra-
cional de inspiracién clésica y en el que di-
bujé el plan de una nueva ciudad piloto,
llamada Sforzinda, consistente en una ciu-
dad en forma de estrella de ocho puntas, con
calles que irradiaban de la plaza del merca-
do cenitral [16.4]. Debido a las convulsiones
politicas que a la sazén sacudian Italia, no
se construyeron nuevas ciudades, aunque
si se abrieron numerosas plazas. Por fin, en
1593, se llevé a la préctica una de esas ciu-
dades ideales. La ocasién se presenté cuan-
do la Republica de Venecia quiso construir
una ciudad fortaleza al noreste de la capital,
para proteger la expuesta llanura de Fruili
de los ataques de los turcos [16.5]. La ciudad,
llamada Palmanuova, disefiada posiblemen-
te por Vincenzo Scamozzi, tiene forma de es-
trella de nueve puntas, con bastiones para la
artilleria. Sus nueve calles radiales princi-
pales y las circulares que las conectan, ade-
mas de satisfacer el modelo ideal, tenian la
funcién practica de permitir un suministro
igualitario de municiones a todos los bas-
tiones desde los polvorines y almacenes ubi-
cados en posicién central.

Los arquitectos del renacimiento confi-
guraban el espacio mediante el uso de uni-
dades modulares basadas en relaciones de
proporcionalidad entre niimeros enteros. Asi,
el circulo y el cuadrado pasaron a ser los mé-
dulos basicos de proyecto de su arquitectu-
ra; los bordes de tales médulos se resaltaban
mediante columnas clasicas, arcos y enta-
blamentos, derivados de las fuentes romanas.
Para ellos, el ideal de belleza consistia en la
cuidadosa organizacién de las partes regula-
das por relaciones de proporcionalidad. El
humanista, artista y arquitecto Leon Battista
Alberti (1404-1472), ofrecié un sumario de
esos ideales en su libro fundamental De re ae-
dificatoria (Sobre la edificacion), escrito hacia
1450: “La belleza consiste en la razonada ar-
monia de todas las partes de un cuerpo, de
manera que no se le pueda afadir, quitar o al-

terar nada sin empeorarlo”.? Como Pitagoras,
Alberti estaba convencido de que “los mismos
ntimeros que hacen que los sonidos tengan
esa concinnitas [armonia], sean agradables
al oido, también pueden colmar la vista y la
mente de maravilloso deleite”.?

Brunelleschi y la ordenacién
racional del espacio

El primer edificio en donde se puso en prac-
tica esta armonia matemética fue el Ospedale
degli Innocenti, en Florencia, proyectado en
1419 por Brunelleschi para su mecenas, Juan
de Médicis, y el gremio de la seda [16.6, 3.13].
En este edificio, Brunelleschi crea una gra-
ciosa galeria porticada abierta a la plaza, con
unas columnas corintias monoliticas que so-
portan unas graciles arcadas y un entabla-
mento alargado. Las columnas estdn
proporcionadas de tal modo que su separa-
cién es exactamente igual a su altura, defi-
niendo un alzado compuesto de cuadrados;
asimismo, la altura de las columnas coinci-
de con la profundidad de la galeria, con lo
cual se definen otros tantos cubos en el es-
pacio. La altura de los delicados arcos de me-
dio punto es igual a la mitad de su luz, de tal
modo que, con respecto a su radio, las cru-
jias estan en una relacién entera de propor-
cionalidad igual a 2:2:3.

Filippo Brunelleschi (1377-1446), como
la mayoria de los demas arquitectos rena-
centistas, tuvo una formacién polifacética;
hizo el aprendizaje de orfebre en el gremio
de la seda y obtuvo el grado de maestro, pero
también, lo que resulta menos corriente, tuvo
instruccién humanistica y sabia leer en la-
tin. Vasari, en su Vida de los mejores arqui-
tectos, pintores y escultores italianos (1550),
explica que Brunelleschi se decanté por el es-
tudio de la arquitectura después de perder el
concurso para realizar la segunda puerta
de bronce del baptisterio de la catedral de
Florencia (que gané Ghiberti), por conside-
rar que la arquitectura era “mas ttil para la
humanidad que la escultura o la pintura”.'?
Mientras compaginaba el estudio del método
constructivo a emplear en la clpula de la ca-
tedral con el proyecto del Ospedale degli
Innocenti, Brunelleschi también abordé el pro-
blema de desarrollar un esquema matemdti-
co racional para representar con precision los
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16.6, Filippo Brunelleschi, Hospiral de los fnocentes, Florencia (talia), 1419-1424. Brunelleschi wilizo las formas
puras def circulo, el cuadrado v los cubos para establecer las proporciones de la arcada de su asilo de huérfanos.

objetos tridimensionales sobre la superficie
bidimensional del lienzo, es decir, el redes-
cubrimiento de las leyes de la perspectiva, tal
como las habian empleado los pintores ro-
manos. Por esa misma época, Alberti estaba
trabajando sobre este mismo tema en Roma.

Una vez formuladas las bases de la pers-
pectiva matemaltica, Brunelleschi centré sus
esluerzos en aplicar este orden objetivo a su
arquitectura. En 1418, Juan de Médicis le en-
cargé la reconstruccion de la iglesia de San
Lorenzo, en Florencia, larea que empez6 con
la construccion de una nueva sacristia, un
cuerpo de planta rectangular cubierto con
una ctpula sobre pechinas, para proseguir
con la reconstruccién del edificio principal
[16.7, 16.8]. Su intencién era la de crear un
volumen organizado en cubos de espacio:
unos grandes cubos formarian el coro, el cru-
cero y los brazos del transepto; con otros cua-
tro cubos alineados se formaria la nave
central, mientras que las naves laterales es-
tarian constituidas por una serie de unida-
des cubicas mas pequenas, delinidas por las
columnas v pilastras corintias de piedra os-
cura,

Pero, dado que debia adaptar la planta de
San Lorenzo al edificio existente, Brunelleschi
no pudo llevar ese esquema matematico has-

ta sus tiltimas consecuencias. Donde si pudo
hacerlo fue en su iglesia del Santo Spirito,
empezada en 1436, y que seria considerada
por el propio Brunelleschi como su proyec-
to mas alortunado, ya que en este caso se tra-
taba de una obra de nueva planta, donde
pudo trabajar libremente, sin la coaccién de
tener que respetar un edificio existente [16.9,
16.10]. Aqui, la planta de la iglesia se genera
a partir de la crujia central ctubica del cru-
cero, cubierta por una ctipula sobre pechi-
nas. A este cubo, se le yuxtaponen otros tres
cubos iguales, para formar el coro y los bra-
zos del transepto. A cada uno de éstos, a su
vez, se le yuxtaponen dos cubos maés peque-
fios, formando las naves laterales; el volumen
de cada una de estas unidades ctibicas mas
pequenas es exactamente la cuarta parte del
cubo inicial. La nave central se forma ado-
sando al lado sur del crucero una alineacién
formada por cuatro grandes crujias de for-
ma cubica. El plano original de Brunelleschi
contenia unas absidiolas semicirculares ro-
deando la iglesia a lo largo de las naves late-
rales, lo que hubiera dado un insélito
contorno dentado a las fachadas (las absi-
diolas se construyeron, aunque no se mani-
fiesten exteriormente por haber sido cegadas
mas tarde por muros planos). Como el radio
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16.7. Filippo Brunelleschi,
iglesia de San Lorenzo,
Florencia (Italia), 14181446,
Vista interior. Brunelleschi
intentd usar proporciones
matemdticas puras para la
reconstruccion de esta iglesia
mondstica para la familia
Médicis.

16.8. San Lorenzo. Planta.

L = biblioteca laurenciana
(Miguel Angel)
NS = capilla Medici (Miguel Angel)
S = capilia Vechia (Brunelleschi)
SL = iglesia de San Lorenzo
(Brunelleschi)
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16.9. Filippo Brunelleschi, iglesia del Santo Spirito,
Florencia (Italia), 1436-1482. Vista interior. En esta
ocasion, Brunelleschi dispuso de un solar totalmente
despejado para llevar a cabo su objetivo de construir
wir edificio completamente basado en proporciones
imatemdticas.

16.10. Iplesia del Santo Spirito. Planta.
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16.11. Giuliano da Sangallo,
Santa Maria delle Carceri, Prato
(ltalia), 1485-1491. Sangallo
us6 las formas generadoras pu-
ras del cuadrado y el circulo
para proporcionar esta iglesia
de planta central.
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16.12. Santa Maria delle Carceri. La vision conjunta de la planta v la seccion de la iglesia demmuestra la exacta
correspondencia del imerior v el exterior, una idea bdsica denwro del concepro renaceniista de la forma ideal,
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16.13. Santa Maria delle Carceri. Interior.

de las absidiolas es igual a la mitad de la an-
chura y de la altura de las naves laterales,
lo que el observador ve desde el extremo de
la nave es una serie de unidades relaciona-
das entre si por la progresién de proporcio-
nalidad de 1:2:3:4:5, desde el diametro de las
absidiolas hasta la altura de la nave central;
o, dicho en otras palabras, una representa-
cién totalmente tridimensional del edificio,
como si de una perspectiva constritida se tra-
tase, en la que cada elemento arquilecténico
tiene asignada una posicion precisa dentro
de un esquema ordenado racionalmente. En
lugar de la experiencia mistica transcenden-
te medieval, lo que aqui tenemos es una exal-
tacién de la razén humana al servicio de la
Iglesia.

La forma ideal y la iglesia de planta
central

Para los teéricos, como Alberti, el circulo y
la planta central por él generada, eran sim-

bolos religiosos de la perfeccion divina con
un alto poder evocador. La ctpula, erigida
sobre el centro pasé, asi, a ser la manifesta-
cion externa mas caracteristica de esos pro-
vectos de planta central. Uno de los primeros
ejemplos de edificio de planta cuadrada re-
matado por una ctipula es el de la capilla de
los Pazzi, de Brunelleschi (1429-1446), cons-
truido para la familia Pazzi en el patio de la
iglesia de la Santa Croce, en Florencia. Aqui,
una vez mas, Brunelleschi tuvo que modifi-
car su planta ideal para adaptar la capilla a
los edificios existentes. En 1460, para la igle-
sia de San Sebastiano en Mantua, Alberti pro-
yecté una planta de tipo central en forma de
cruz griega, situando el frente del templo en
uno de sus lados, pero las modificaciones rea-
lizadas después de su muerte nos han deja-
do muy pocos vestigios del proyecto original
de Alberti.

Tal vez la expresién mas clara del uso del
circulo y el cuadrado como médulos gene-
radores sea la pequena iglesia de Santa Maria
delle Carceri, obra de Giuliano da Sangallo
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(1445-1516). Construida en 1485-1491, en la
localidad de Prato, 17,7 kilémetros (1] mi-
llas) al noroeste de Florencia, su planta de
cruz griega esta generada por un cubo cen-
tral y cuatro semicubos laterales que forman
los brazos de la cruz [16.11, 16.12, 16.13].
Las pechinas levantadas sobre el cubo cen-
tral transforman la forma cuadrada en un
circulo, del que arranca un tambor corto y,
sobre €1, una cipula nervada. El conjunto
estéd iluminado mediante 12 ojos de buey,
abiertos en la base de la ctipula, y una lin-
terna en el dpice. Todas las aristas del volu-
men interior se resaltan por medio de
pilastras, entablamentos y arquitrabes co-
rintios de piedra oscura, que contrastan acu-
sadamente con las desnudas paredes de
estuco blanco. Exteriormente, cada compo-
nente del volumen interior se resalta me-
diante una chambrana de piedra superpuesta
al muro estructural de ladrillo. El entabla-
mernto exterior se corresponde exactamente
con el del interior; el nivel del 4tico superior
se corresponde con las bévedas de canén que
cubren los brazos de la cruz; los frontones (y
el bloque central con el que se encuentran)
se corresponden con el corto tambor interior
que sostiene la béveda. En resumen, la igle-
sia es un ejercicio racional de extrapolacién
de partes a partir del cubo central, ampliado
mediante bévedas de canén y semicirculos
en todas las direcciones; cada elemento del
exterior nos anuncia lo que nos vamos a en-
contrar en el interior. No hay sorpresas in-
telectuales, sino més bien una perfecta
adecuacién a una armonia proporcional en
cada una de sus partes.

Las iglesias de planta en cruz latina
de Alberti

En muchos casos, el arquitecto del renaci-
miento no dispuso de un terreno abierto so-
bre el que construir partiendo de cero, sino
que tuvo que adaptar su predileccién clasica
por la planta central a una planta basilical
goética existente. Alberti encaré este proble-
ma entre 1450 y 1461, colocando una nue-
va envoltura exterior alrededor de la iglesia
de San Francesco (también llamada templo
Malatestiano), en Rimini, una ciudad bana-
da por el Adriatico y dominada a la sazén por
Segismundo Malatesta [16.14]. Con su nue-

vo cerramiento de profundas arcadas, Alberti
convierte el muro de la vieja iglesia en una
escultura gigantesca que evoca, por la soli-
dez y proporcién de sus formas, el Coliseo
romano. Los huecos de las viejas arquerias
géticas se disimulan mediante nichos en for-
ma de arco de medio punto, ocupados por
los sarcéfagos ceremoniales de los miembros
de la familia Malatesta. La entrada proyec-
tada por Alberti, inspirada probablemente en
los arcos triunfales romanos (concretamen-
te en el existente en el cruce de las vias
Emiliana y Flaminiana, en Rimini), esta flan-
queada a derecha e izquierda por dos arcos
que repiten el ritmo de las arcadas de las fa-
chadas laterales (esos dos arcos debian con-
tener, en principio, los sarcéfagos del duque
y de su amante, pero hubo que cegarlos por
necesidades estructurales). El arco central
alberga una puerta rehundida, enmarcada
por un arquitrabe clasico y un frontén trian-
gular. Todos los detalles revelan un profun-
do estudio de las ruinas romanas.

En la parte superior de la entrada, Alberti
se enfrenta con el problema de realizar una
transicién elegante entre la alta nave central
y las laterales, mas bajas, cubiertas con teja-
dos a una sola vertiente. Por desgracia, esta
franja superior no llegé a realizarse segun el
proyecto de Alberti, aunque una carta suya
dirigida al arquitecto que le supervisaba las
obras, Matteo de’ Pasti, fechada el 18 de no-
viembre de 1454, nos permite adivinar no
sélo cuales eran sus intenciones, sino tam-
bién la importancia que tenfan las relaciones
de proporcionalidad en todo el proyecto:
“Recuerda y ten bien presente”, aleccionaba
a Matteo, “que en la maqueta, a ambos lados
del caballete de la cubierta, hay un elemen-
to tal como este”, y aqui insertaba un pe-
quefio croquis [16.15], “y ya te dije que lo
colocaba ahi para ocultar la parte de la cu-
bierta que vamos a afiadir en el interior de
la iglesia... Puedes apreciar de dénde salen
las medidas y proporciones de las pilastras;
si cambias algo, echarés a perder toda esa ar-
monia”.!" Mas tarde, entre 1458 y 1471, en
la fachada que proyecté para la iglesia exis-
tente de Santa Maria Novella en Florencia
[16.16], Alberti mejoraria esa conexion entre
las naves laterales y la central. Para conse-
guir una graciosa transicién entre los dos
cuadrados inferiores y el cuadrado superior
del atico, perforado por un oculus, esta vez
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emple6 una ancha franja separadora hori-
zontal y dos graciles consolas curvas.
Como la puesta en practica del proyecto
de la iglesia de San Francesco en Rimini se
realizo a través de la correspondencia consu
arquitecto supervisor, algunos puntos del
conjunto quedaron sin resolver adecuada-
mente. En este aspecto, la tiltima de las obras
de Alberti tuvo una realizacién mucho mas
cuidada. Estamos hablando de la iglesia de
Sant’'Andrea (San Andrés), en Mantua, pro-
yectada por Alberti en 1470, construida por
Luca Fancelli siguiendo al pie de la letra las
instrucciones de aquél y terminada en 1493,
después de la muerte de Alberti, acaecida en
1472 [16.17, 16.18, 16.19]. Una vez mas,
Alberti tuvo que adaptarse a las condiciones
existentes, pegando su nueva fachada al cam-
panario, que no podia ser demolido; de ahi
que la fachada sea una versién ligeramente

16.15. Alberti, detalle de una carta dirigida a Matreo
de' Pasti, 18 de noviembre de 1454. Alberti insertd en
el texto de su carta a Mateo de Pasti un boceto de este
detalle, para indicarle cémo realizar la transicion
entre las naves laterales bajas v la nave central alta.

16.14. Leon Battista Alberti,
iglesia de San Francesco
(templo Malatestiano),
Rimini (ltalia), 1450-1461.
Esta ntieva envoltura,

que rodea por completo a la
iglesia medieval preexistente,
estd basada en los arcos
triunfales romanos.

reducida del cuerpo principal de la iglesia.
Pero el principal problema que tuvo que
afrontar Alberti, contradiciendo su fuerte ten-
dencia a la planta centralizada simbdlica, fue
que tales plantas no se acomodaban al ser-
vicio littirgico procesional de la iglesia; para
ese tipo de liturgia, el esquema de planta ba-
silical se comportaba mucho mejor. Este pro-
blema fue recurrente entre los arquitectos
renacentistas: por mas que propusieron una
y otra vez plantas centrales idealizadas, fue-
sen circulares o cuadradas, casi siempre tro-
pezaron con la preferencia eclesidstica por
la planta de cruz latina. Esta lucha entre el
ideal y la practica queda perfectamente re-
flejada en las draméticas oscilaciones pen-
dulares que sufrieron los sucesivos proyectos
para la nueva basilica de San Pedro en Roma.
Por esas razones, Alberti tuvo que recurrir
en Sant'Andrea a la misma solucién mixta ya

e )
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experimentada anteriormente por Brunelleschi
en Florencia: crear una disposicién centrada
en torno al crucero y que, a la vez, dirigiese la
atencién hacia el altar, como en las plantas
basilicales. Su solucién, acaso inspirada por
Brunelleschi, estaba mas cercana a la maci-
za solidez de las termas romanas que a la
ligereza de la iglesia del Santo Spirito. El
cubo del crucero se prolonga a ambos lados
y hacia adelante en forma de tres bévedas de
canon, constituyendo los brazos del transepto
y el coro, que estd rematado por un dbside
semicircular. Por su cuarto lado, el cubo del
crucero se extiende linealmente en forma de
tres crujias que configuran la nave central.
Aqui, como en las pesadas bévedas de la ba-
silica de Majencio, la béveda artesonada de
Alberti se apoya sobre unos macizos pilares
laterales conectados por cafiones mas pe-
quenos. Estas bévedas de descarga de los em-
pujes de la boveda central son las que cubren

las profundas capillas laterales comprendi-
das entre los pilares (la ctiipula que ilumina
el crucero fue construida por Juvara en el si-
glo xvmr).

Con esta organizacién interna -béveda
de canén central sostenida lateralmente por
las bévedas de las capillas—, Alberti solucio-
naba la reduccién de la fachada, obligada por
la presencia de la torre del campanario. La
fachada, con su puerta de entrada acusada-
mente retranqueada, es también otra varia-
cién del arco de triunfo romano; el orden
corintio inferior, que sostiene el gran arco
del nicho central, esta inserto en otro orden
corintio colosal, el formado por las pilastras
y el gran frontén clasico. Como una demos-
traciéon mas de disefio proporcional, la fa-
chada completa, de esquina a esquina y de
pavimento a frontén, esta nitidamente ins-
crita en un cuadrado.

| Xoe

16.16. Alberti, fachada de

la iglesia de Santa Maria
Novella, Florencia (Italia),
1458-1471. En el proyvecto de
esta fachada para una iglesia
medieval existente, Alberti
avanzo wi paso inds en sus
ideas de unificar las partes
del disefio mediante sistemas
de proporcionalidad. \
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16.17. Alberti, iglesia de
Sant'Andrea, Mantua (Italia),
[470-1493. Fachada. Esta
fachada, de tamario ligeramente
reducido para ajustarse a la torre
adyacente existente, refleja
meticulosamente al exterior todas
v cada una de las partes del
interior, v encaja limpiaimente
dentro de la figura de un
cuadrado perfecto.

16.18. Sant'Andrea, Mantua.
Planta. Aunguie Alberti preferia la
planta central basada en
cuadrados v circulos, agui se
sometié a los deseos de los clérigos,
desarrollando una plama
tradicional en cruz latina
cuidadosamente modulada v
proporcionada. El cuadrado
tramado es la lorre que va existia.




