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          Donatello, grupo Judith y Holofernes, 1456. 

        
      
    

  
    

       

      INTRODUCCIÓN 


       


      El Quattrocento es, en mi opinión, el único momento histórico que, por su vertebración y coherencia, tiene una sólida unidad cultural frente a—o en relación con—los distintos fenómenos que en y desde la Edad Media han sido llamados «renacimientos». En él cristalizan definitivamente todos los elementos renovadores que han aflorado a lo largo de la civilización tardomedieval; desde él, como inevitable punto de referencia, hay que valorar los nuevos problemas que, a partir del siglo XVI, están en la base de la «crisis de nacimiento» de la Europa moderna. 


      La denominación Quattrocento implica, por supuesto, unas coordinadas cronológicas y espaciales: el siglo XV ampliado—por causas que se comprenderán a lo largo del libro—a algunos lustros de sus siglos contiguos; y, geográficamente, el movimiento artístico y cultural cuyo centro de irradiación es Florencia y cuyo marco específico es italomediterráneo. Sin embargo, por Quattrocento cabe, también, entender al concepto que califica a una bien determinada conciencia estética y, más 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 cohesión y una poderosa lógica interna. 


      El objetivo del texto es, fundamentalmente, ilustrar los mecanismos que hacen posible la materialización de esta «mente quattrocentista». Para ello he examinado, en primer lugar, el proceso de formación del nuevo arte renacentista (especialmente en relación con las artes figurativas), surgido como consecuencia de una prolongada contradicción estilística y cultural en los últimos siglos de la Edad Media. La otra gran vertiente del Quattrocento, la literatura y las teorías del Humanismo, es analizada desde el punto de vista de su originalidad ideológica pero, asimismo, en su estrecha conexión con el mundo del arte. 


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

    

  
    

       

      I


       

      EL CUERPO HUMANO COMO UNIDAD SIMBÓLICA 


       


      La contemplación del segundo David de Donatello o de La Virgen de las Rocas de Leonardo da Vinci agota, instantáneamente, un elevado tanto por ciento de las argumentaciones académicas sobre la identidad del Renacimiento. Pueden agregarse otros millares de páginas a los ya escritos sobre la contradictoriedad, continuidad e, incluso, indiferenciación entre los períodos denominados «Edad Media» y «Renacimiento»; pueden escribirse otras decenas de libros y artículos que relativicen mediante nuevos puntos de vista y nuevas categorías—tales como «protorrenacimiento», «antirrenacimiento» o «manierismo»—la hipotética personalidad de una época. Frente a todo ello un hecho permanece, sin embargo, incontrovertible: la representación del cuerpo humano en la pintura y la escultura del Quattrocento—con importantes legados del siglo anterior y, todavía, fuertes influencias en el siguiente—significa una etapa con atributos estéticos estrictamente propios y diferenciados. 


      No hay otro elemento más característico del Renacimiento ni tampoco, a pesar de su concreción, más genuino en su dimensión artística y más universal en su alcance cultural. 


      El cuerpo humano es, por antonomasia, la unidad simbólica del Renacimiento. Y ello no solamente porque en él se manifiesta una nueva individualidad, según la indesmentida tesis de Jacob Burckhardt, sino, principalmente, porque en él se materializan tanto las distintas doctrinas teóricas como las múltiples manifestaciones artísticas del Quattrocento. 


      Si la proclama realista de retorno a la naturaleza conduce, por consecuencia lógica, a un estudio cada vez más minucioso de la figura humana, también la polémica antiescolástica dirigida por los neoplatónicos, lejos de significar un retorno a la abstracción, concluye en una exaltación de la idealidad corporal. Precisamente lo que otorga homogeneidad al movimiento humanista—que en realidad alberga en su seno muy distintas corrientes filosóficas—es la confianza, inédita desde la Antigüedad, en la integridad física y psicológica del hombre. Idea que, en la primera mitad del siglo XV, germina paralelamente a la revolución 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 «filosofía de la contemplación» de la Academia platónica de Careggi como la «filosofía de la acción» de Maquiavelo apoyan la dignidad y libertad del hombre en su capacidad de autoidentidad moral y física. En literatura, siguiendo el camino marcado por Petrarca, la predominante espiritualidad del dolce stil novo se transforma paulatinamente de acuerdo con la complejidad que la época otorga al individuo. En Il Cortegiano, Castiglione presenta un paradigma humano que es una síntesis de idealidad y sensualidad, de armonía física y moral; en el Orlando furioso, Ariosto, siguiendo los pasos del individualismo heroico postulado por el Humanismo, hace hincapié en la energeia, como el signo más característico del hombre. También la transformación teórica e instrumental de la música, basada en el «principio de la armonía» y la «composición simultánea», persigue una libre expresividad fundamentada en el equilibrio entre los sentidos y el intelecto. E incluso llegan a concebirse las proporciones del cuerpo humano como la realización visual de la armonía musical perfecta. 


      Pero, tal vez, el caso más interesante sea el de la arquitectura. Es sabido que durante largos años Miguel Ángel 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. En una carta dirigida al cardenal de Carpi razona así su proyecto: «Es evidente que los miembros de la arquitectura dependen de los miembros del hombre». Sin embargo, éste no es sólo un espejismo del artista que domina los años tardíos del Renacimiento, sino un problema central de todo el Quattrocento. El nexo entre el cuerpo y el edificio, y la conexión entre las proporciones paradigmáticas de ambos, ocupa un destacado lugar en los principales escritos sobre teoría del arte. En De pictura (1436), De re ædificatoria (1450) y De statua (1464) de Leon Battista Alberti, en De prospectiva pingendi (1480-1490), de Piero della Francesca, o en De divina proportione (1497), de Luca Pacioli, se aborda explícitamente el tema de la transposición entre las formas del cuerpo humano y del cuerpo arquitectónico. En realidad ello forma parte de una transposición más general entre el macrocosmos y el microcosmos, entre la naturaleza y la vida: el universo construye al hombre a su imagen y el hombre construye sus obras siguiendo la misma regla. Ésta es, para el artista renacentista, la cadena generadora de la armonía universal. 


      De ahí la preocupación quattrocentista, de raíz pitagórica y platónica, por descifrar matemáticamente y aplicar técnicamente la «divina proporción» y el «número áureo» capaces de integrar aquella armonía universal en el arte. De ahí la omnipresente importancia de la máxima «ad hominis bene figurati exactam rationem» con la que Vitruvio en el tercer libro de su De architectura (c. 27-23 a. C.) había resumido el carácter antropomórfico de la arquitectura y el carácter geométrico, simétrico y arquitectónico del cuerpo humano. Alberti insiste reiteradamente en esta relación como base última 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 círculo. En un mismo sentido Francesco de Giorgio llega a proponer una pintoresca equivalencia gráfica por la que una ciudad queda asimilada a la anatomía humana. Y Luca Pacioli, en términos absolutos, escribe: «Toda medida, con todas sus denominaciones, deriva del cuerpo humano […] de manera que, como dice nuestro Vitruvio, a su semejanza debemos proporcionar todo edificio» (Trattato di architettura). 


      No obstante, más importante que estas teorizaciones y simbolismos es la consecuencia artística de la interconexión entre cuerpo humano y cuerpo arquitectónico. Extremadamente representativa es, a este respecto, la obra de Piero della Francesca. En la Madonna della Misericordia (1449), 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 están postrados ante ella. En un sentido distinto también los frescos del coro de San Francesco en Arezzo (1458-1466) muestran la mutua influencia que Piero della Francesca otorga a los espacios anatómicos y arquitectónicos; frontones, columnas, ropajes y figuras responden al equilibrio antropomórfico de la entera composición. 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 armonía renacentista entre la naturaleza y el hombre—es una de las búsquedas más 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. 
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          Piero della Francesca, Virgen de la Misericordia, 1449. 

        
      
    

  
    

      
      II


      
      «HOMUS NOVUS» 


      

      En términos estéticos es, pues, la transformación del lenguaje figurativo, eje de una revolución estilística general, lo que señala una incontrovertible cesura entre el Renacimiento y los períodos anteriores. Todo el Trecento, a partir de Giotto, estimula la lenta y contradictoria germinación de un nuevo estilo. Bajo el hieratismo y la abstracción de raíz medieval se incuba la semilla de otro orden formal; pero, aun desgarrándose, es todavía el mundo de los universales, con sus secuelas antindividualizadoras y metafísicas, el que predomina en el terreno del arte. Mientras que Petrarca logra dar un viraje decisivo al pensamiento poético, artistas como Taddeo Gaddi y Andrea Orcagna en pintura o Nanni di Banco en escultura, si bien son peldaños decisivos para los tiempos venideros, se muestran todavía incapaces de romper cualitativamente con el pasado. Ello sólo ocurrirá, y de manera irreversible, con el cambio de siglo. 


      La mirada antimedieval hacia la Antigüedad clásica, base del movimiento humanista que sigue el camino abierto por Petrarca, se extiende determinantemente al arte toscano. Pero esta mirada, arqueológica y filológica—y no meramente alegórica como en la Edad Media—va mucho más allá de la estricta imitación de las obras antiguas. En realidad, para los artistas florentinos de principios del siglo XV, además de la recuperación de una riqueza técnica y compositiva que había caído en el olvido, es la confirmación de una concepción estética. En ella halla su razón de ser el ansia antropocéntrica a la 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 de la naturaleza y concibe su anatomía como un espacio arquitectónico. Destruida la abstracción de origen teocéntrico, la figura del homus novus, síntesis y aspiración de la época, es representada con un volumen, un movimiento y una energía completamente nuevos. 


      Precisamente, desde este punto de vista, la importancia de Masaccio reside en que es el primer pintor que osa llevar a sus últimas consecuencias aquellas ideas que, irresueltas, han aflorado en el arte italiano desde Giotto. Tanto en los frescos de la cappella Brancacci (1424-1428) como en los de Santa Maria Novella (1426-1428) el homus novus es representado según la dimensión espacial que guiará todo el Renacimiento. En El tributo de la cappella Brancacci se encuentran tres de los elementos básicos de esta dimensión. El retorno a la naturaleza y la búsqueda de una armonía 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 apóstoles y el paisaje del Pratomagno. Frente a la artificiosidad que la representación paisajista todavía tiene en el Trecento, en la obra de Masaccio, gracias al nuevo tratamiento espacial, el fondo natural aparece como el manto lógico a la acción que se desarrolla en primer plano. En segundo lugar, la presentación de los cuerpos es ya plenamente anatómica: los personajes representados tienen en sus miembros y en sus ropajes una consistente materialidad y muestran la prioridad que el artista otorga al movimiento. Por último, alejada la rígida generalización del abstraccionismo figurativo, todos ellos tienen un marcado sello individualizador. Los rasgos dejan de ser arquetípicos y se hacen personales, identificadores, propios. 
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          Masaccio, El tributo, 1424-1428. 

        
      

      

      En La resurrección del hijo de Teófilo, también de la cappella Brancacci, y en La Trinidad de Santa Maria Novella, cabe añadir otro elemento innovador: el marco arquitectónico que encierra las escenas representadas. Ya Giotto y Orcagna han utilizado este recurso; sin embargo, en éstos se trata de una construcción flotante, irreal. En Masaccio la incorporación plástica del escenario arquitectónico 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 impregnando el arte florentino del primer tercio del Quattrocento. 


      Por los mismos años toda la energía del homus novus queda admirablemente representada en la escultura—inigualada en todo el Renacimiento, salvo en algunas obras de Miguel Ángel—de Donatello. Rompiendo definitivamente con la estilística gótica, a la que Nanni di Banco, a pesar del excepcional grupo escultórico Los cuatro Santos Coronados (1408), todavía permanece aferrado. Donatello resume, quizá mejor que ningún otro artista florentino, la función unificadora y simbólica que el Renacimiento da a la figura humana. Por supuesto que en Donatello es fundamental la reincorporación artística de la Antigüedad: mas, a diferencia de Lorenzo Ghiberti, obsesionado por la reproducción de la estatuaria romana, aquél se aleja de cualquier tentación imitativa. Donatello ya no es «gótico», pero tampoco pretende seguir una estricta normativa «clásica». 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 1450-1452), como las solemnes de los profetas Jeremías (1423-1426) y Abacuc (1427-1436), o las guerreras del monumento Gattamelata (1448). Tan pronto se inclina por la serenidad de un San Jorge (1415-1417) como por las expresiones desgarradas de la cabeza de Holofernes—en el grupo Judith y Holofernes (1456)—y de María Magdalena (1458). Con Donatello la escultura renacentista alcanza prontamente su madurez lingüística. Bajo su cincel el minucioso estudio anatómico tiene el mismo valor que la búsqueda de la acción, la corporeidad y la individualización. Mas, a diferencia de algunos de sus contemporáneos, como Michelozzo di Bartolomeo
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