da&;u/»um E,&o;;m/gaa 2004 Sodeele' §3729)

RENACIMIENTO
Y BARROCO

[. El arte italiano de Giotto
a LLeonardo da Vinci

Giulio Carlo Argan

Traduccion

J. A. Calatrava Escobar

g€ CHILE - FACUL ™
qs) BIBLIOTECA ©
Q DE ARTES %

U); PROF. Ga
\ LUIS OYARZUN F'ENA‘_a>
2

NG/ Eg\f




Maqueta: RAG
Motivo portada: Sandro Bouicelli, La virgen escribiendo el Magnificat
1.* edicion, 1987
2" edicion, 1996
© 1976 by Sansoni Editore Nuova S.p.A., Firenza
Para todos los paises de habla hispana
© Ediciones Akal, 8. A., 1996
Los Berrocales del Jarama
Apdo. 400 - Torrejon de Ardoz
Madrid - Espana
Telfs.: 656 56 11 - 656 51 57
Fax: 656 49 11
ISBN: 8&-7600:-2-1’8-3 (Obra c;:;np]el:u
[SﬁN: #4-?6()0-24:52 (Tomao 1)
Deposito legal: M. 10.275-1996
Impreso en Litoprint, S, A.
Fuenlabrada (Madrid)

Reservados todos los derechos. De acuerdo a lo dis-
puesto en el art. 534-bis, a), del Codigo Penal, podrin
ser castigados con penas de multa y privacion de liber-
tad quienes reproduzcan o plagien, en todo o en par-
te, una obra literaria, artistica o cientifica fijada en cual-
quier tipo de soporte sin la preceptiva autorizacion,




120. Filippo Brunelleschi, Florenca,
Hospital de los Inocentes (1419-44);
fachada, incluidos los arcos laterales,
no realizados, 83,25 m. de longitud,
61,50 de anchura y 19,70 de altura.
121. Planta del Hospital de los
Inocentes, de Filippo Brunelleschi, en
Florencia.

Figs. 120, 121
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el friso clasico del altar; Masaccio data la Adoracion de los Ma-
gos con el traje de su propia época porque la historia, aunque
antigua, es actual en la conciencia que la piensa.

BRUNELLESCHI - DONATELLO - MASACCIO

;Quiénes son los tres grandes revolucionarios de los que he-
mos hablado? FILIPPO BRUNELLESCHI (1377-1446) fue, al
principio escultor, pero tras el fracaso del concurso para las
puertas del Baptisterio cambia de trayectoria. Desarrolla, inclu-
so a través de investigaciones experimentales cuya noticia se nos
ha transmitido, el estudio sobre la construccion racional de la
visién; evidentemente, se pregunta cémo se puede obtener un
conocimiento racional y absoluto a partir de los infinitos casos
de la percepcion visual. Un biografo contempordneo dice que
fue a Roma con Donatello y que alli, mientras Donatello bus-
caba objetos antiguos, estudiaba sobre las ruinas las «propor-
ciones musicales» y el «<modo de construir»; no copia frisos y
capiteles, sino que investiga las planimetrias y los sistemas de
albanileria, la ideacién y la técnica de la construccion. En la
obra gética el maestro se encuentra en el vértice de una pira-
mide; a través de los escalones descendentes de los escultores,
tallistas, canteros y carpinteros se llegaba hasta los simples al-
baniles; pero todos participaban segin su experiencia en la crea-
cién de la obra. Ahora ésta nace de la experiencia historica y
de la invencién técnica de un hombre que traza un proyecto y
dirige desde arriba, desde otro nivel, su ejecucién. Es lo que
hace Brunelleschi con la cipula, la obra que le ocupa durante
casi toda su vida. Volvera continuamente sobre ella para preci-
sar mejor su significacion: con las pequenas tribunas (1430) que,
en la base de la gran boveda, deben darle ligereza y liberarla en
el espacio abierto, con la linterna (1432), que fija el eje de ro-
tacion y el eje de perspectiva del sistema. Su tentativa aparece
cada vez con mas claridad: situar en el centro ideal del espacio
un organismo plastico que medie la relacion entre el edificio y
la naturaleza y proporcione el edificio con el paisaje urbano,
las colinas v el cielo.

Todas las demés obras de Brunelleschi insisten sobre el mis-
mo y fundamental problema del espacio, pero el espacio es
siempre una realidad concreta, la dimensién de la vida. El hos-
pital de los Inocentes (1419-1444) surge, ante todo, como un he-
cho urbanistico. Ocupa un lado de una plaza, pero una plaza
no es una caja cerrada sino un espacio abierto y frecuentado y
no se la puede encerrar entre cuatro paredes-cortina. La facha-
da de un edificio que forme un lado de la plaza pertenece por
igual al edificio y a ésta y debe relacionarse y proporcionarse



121
127



128

Figs. 122, 123

un volumen lleno y otro vacio. Brunelleschi piensa en las pla-
zas antiguas, porticadas, y piensa en la funcién urbana y social
de las logias florentinas del Trecento. Proyecta una fachada por-
ticada o en logia: una superficie en la que se inscribe una pro-
fundidad, un plano en el que el volumen lleno del edificio y el
volumen vacio de la plaza se compenetren y se definan uno en
relacién con el otro «per comparatione», proporcionalmente.
La proporcién entre estos dos volimenes se expresa, sobre este
plano-diafragma, por la medida de los arcos de medio punto,
por la relacién entre su apertura de luz y la altura de las co-
lumnas y por la aparente graduacion prospéctica del piso su-
perior, con ventanas.

La iglesia de San Lorenzo, proyectada para los Médicis en
1418, es una composicion simétrica de planos, cada uno de los
cuales estd pensado como la proyeccién de una profundidad.
El espacio se expande en infinitas direcciones, pero la razén hu-
mana puede reducirlas a tres ortogonales: longitud, anchura y
altitud. San Lorenzo estd compuesta sobre ejes ortogonales: ta-
les son, en efecto, con respecto al eje de la nave central, los ejes
de los tramos de las naves laterales, que se prolongan en las ca-
pillas; tal es el eje del transepto con respecto al de la nave. Las
dos grandes superficies luminosas de la nave central son planos
de proyeccion, secciones de perspectiva: en cada arco se inscri-
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122. Filippo Brunelleschi, Florenca,
San Lorenzo, interior (comenzado en
1419, reanudado en 1442 por
Brunelleschi sobre los planos de
1420, ternunado por Antonio
Manetti en 1447-70). Planta

basilical, de 77,90 m. de larga, 53,90°

m. de ancha en el transepto y 36,70
m. de altura en la fachada.

123. Planta de San Lorenzo, de
Filippo Brunelleschi, en Florencia.
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be el vacio de un tramo, después el arco mas bajo y la profun-
didad de la capilla, con una degradacion dimensional que cons-
tituye ya una «piramide visual». El plano es, pues, un hecho
plastico: profundidad proyectada y descrita en formas geomé-
tricas, proporcionales. Pero el espacio es infinito: para expre-
sarse en formas finitas deben contraerse y comprimirse. Es el
problema que por los mismos anos preocupa al amigo escultor
de Brunelleschi, Donatello, que lo resuelve con la invencion del
relieve schiacciato™. El arquitecto lo resuelve con la modelacion
de los elementos estructurales, articulaciones plsticas que re-
sultan de la superposicion y compenetracion de tantos planos
en profundidad: asi vemos compenetrarse y superponerse las
columnas lejanas de un portico visto en perspectiva. El artista
las diferencia incluso en el material mds fuerte (piedra) y en el
color (gris) de las superficies revocadas y blancas que forman
el plano ideal de la seccién de perspectiva.

Brunelleschi se ve conducido al problema de la interseccion
de los planos y de la construccion sobre ortogonales desde su
continua reflexion sobre los esquemas planimétricos antiguos:
la planta longitudinal con simetria bilateral, la planta central

* Es ya usual, cuando se habla de Donatello, dejar sin traducir la expresion
italiana relieve schiacaiato, es decir, plano, aplastado (N. del T.).
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124. Filippo Brunelleschi; Florencia,
sacristia vieja de San Lorenzo,
interior (1420-29). De planta
cuadrada con absidiolo al fondo,
también cnadrado, cubierta por una
cipula semiesférica. Pared revocada
con estructuras en pietra sevena. En
las trabeaciones, tondos de
Donatello; planta 18,75 % 13,80 m.
125, Axonometria de la sacristia
vieja de San Lorenzo, de Filippo
Brunelleschi, en Florencia.
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126. Filippo Brunelleschi, Florencia,
c'.t‘f?rh’.a Pazzi, exterior (comenzada
en torno a 1430 y proseguida después
de la muerte de Brunelleschi.
.“?'L"('(‘H’.lc[.«' por un l,’”'(j)l.f”\ .\uf’?h‘ S€is
(.U!H??{Hd.\ conntias en pretra serena
que sostiene un atico
:um;ummrn:.zd’u en recuadros.
Sobre el techo, una baja cij
clindrica; terminada en 1461),
Planta: 18,50 % 23 m.; altura,
26,20 m.

127. Planta de la capilla Pazzi en
Florencia, de Filippo Brunelleschi.
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128. Filippo Brunelleschi, Florencia,
Santo Spirito, interior. Proyectado en
1436 y realizado después de la
muerte de Brunelleschi (1446).
Interior en planta basilical, con tres
naves, transepto y abside. Planta:
85,90 x 29,40 m.

129. Planta del Santo Spirito, de
Filippo Brunelleschi, en Florencia.
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con simetria radiante. Son dos «tipologias» distintas, pero, si la
construccién arquitectonica es construccion del espacio v el es-
pacio es uno, no puede haber dos estructuras igualmente esen-
ciales del espacio. Ya en la ctpula habia tratado de resolver de
forma unica la centralidad de la tribuna y la longitudinalidad
de la nave. Y sobre este mismo problema vuelve en la sacristia
de San Lorenzo, un vano cuadrado cubierto con cipula: cuatro
planos de proyeccion sobre los que esta «representada» pro-
porcionalmente la espacialidad interna y la externa; cuatro gran-
des arcos que representan el horizonte; sobre ellos, tangente,
el anillo de la cipula, que resume los horizontes de las cuatro




Figs. 126, 127

Figs. 128, 129
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profundidades ortogonales en un horizonte circular. En torno
a 1430, vuelve a recuperar v a profundizar este tema en la ca-
pilla Pazzi, en la que los espacios laterales no estin solo repre-
sentados graficamente, sino concretamente dados en la profun-
didad de las arquivoltas; y la fachada es un fuerte organismo
plastico, formado por dos planos de profundidad paralelos y ar-
ticulados. Es facil comprender cémo cada vez va adqumendo
mayor importancia la determinacidn plistica de las estructuras
en piedra. En San Lorenzo, los planos murarios eran puras su-
perficies blancas extendidas entre las estructuras de piedra, v re-
tlejaban la luz llenando con ella los niudos volimenes vacios
del edificio. En la segunda basilica, del Santo Spirito, proyec-
tada en 1436, pero ejecutada con escasa fidelidad tras su muer-
te, Brunelleschi concentra el interés sobre la fuerza plastica de
los elementos estructurales —columnas, marcos, etc.— v, en
torno a ellos, define plisticamente el vacio. Hay que destacar
como aqui el fuste de las columnas, mds grandes, encuentra su
complemento negativo en la cavidad de las capillas laterales,
con nichos. Las columnas son ya las grandes protagonistas de
la construccion: el organismo plastico por excelencia, el pivote
de todos los ejes de perspectiva, el elemento distribuidor v re-
gulador de la luz. Equivalen al personaje historico en un espacio
historico (¢acaso no tenia sus principios en la antigiiedad?) v,
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130. Masolino y Masaccio, Virgen y
Santa Ana; temple sobre tabla; 1,75

x 1,0

134

3 m. Florencia, Uffizi.
Figs. 134, 135

Fig. 109

en Santo Spirito, dramatico por anadidura gracias a la fuerza
de sus contrastes entre llenos y vacios. Viene a la mente el es-
pacio histérico y dramatico, hecho solo de personas, del Tribu-
to de Masaccio, con su anillo de figuras pesadas y portantes como
columnas. Pero justamente Masaccio, el gran amigo de Brune-
lleschi, va habia pintado el Tributo, y lo habia hecho con la
idea de concretar en realidad humana el espacio brunelleschia-
no que era, cOMo hemos visto desde el sacrificio de Isaac, un
espacio creado por la acciéon humana. Ahora Brunelleschi cons-
truye el espacio arquitectonico pensando en el espacio pictori-
co de Masaccio, en su modo de «construir» las figuras, de re-
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Fig. 130

Fig. 131

velar su grandeza moral con su sola presencia, con la sola rea-
lidad de su ser.

MASACCIO, nacido en 1401 en San Giovanni Valdarno,
muri6 en Roma antes de cumplir los veintsiete anos. En me-
nos de diez anos de actividad lleva a cabo una revolucion que
no tiene precedentes en la historia de la pintura, a no ser en
Giotto. La tradicion lo ha hecho discipulo de Masolino, con el
que colaboré en diversas ocasiones y con el que se encontrard
en Roma en el fatal otono de 1428. En realidad (v es algo que
viene demostrado también por su primera obra, de 1422, re-
cientemente descubierta en San Giovenale a Cascia, cerca de
Reggello), los arustas que contribuyen a su formacién son Bru-
nelleschi y Donatello. La distancia entre Masolino y Masaccio
y la influencia del segundo sobre el primero se puede compro-
bar en la Virgen con Santa Ana (en torno a 1424) comenzada
por Masolino y completada por Masaccio (figuras de la Virgen,
del Nino y del angel que recoge la cortina a la derecha) en ma-
yor medida ain que en los frescos de los dos artistas en la ca-
pilla Brancaccl. Masolino estd convencido de que la tradicion
puede desarrollarse y reavivarse; no se opone, de hecho, al im-
petu revolucionario de Masaccio, sino que lo alienta con la be-
nevolencia del anciano que «deja hacer a los jovenes»; cree que
su propia pintura puede reconciliarse con la del joven y, es
mas, no llega a comprender por qué el joven amigo no opina
lo mismo. Concibe el cuadro con amplitud: desde la época de
Giotto no aparecia en la pintura florentina una figura tan gran-
diosa y arquitectonica como la de Santa Ana. Pues bien, en la
espacialidad extensa y dimensional de esta figura Masaccio
construye una Virgen que tiene el volumen e incluso el perfil
ojival de la cipula de Brunelleschi y que se inserta en la figura
de Santa Ana del mismo modo que la capula de Brunelleschi
se inserta en la espacialidad dimensional de las naves trecentis-
tas. Y, como la cupula, constituye en el centro del cuadro un
poderoso nucleo plastico que reabsorbe y «proporciona» so-
bre el propio eje todo el resto. Masaccio, que frecuentaba a Bru-
nelleschi mas que a Masolino, ha comprendido que una forma
arquitecténica como la cipula, capaz de autosostenerse, de re-
solver en si misma el conflicto de las fuerzas, de situarse en el
centro del espacio urbano y dominarlo, era una realidad viva
como una persona. Le ha dado un rostro que «gira» como la
linterna y ha hecho de ella una Virgen.

Condensar, como hace Masaccio, la efusion tardo-gotica
implica encontrar la raiz histérica de la tradicion: reencontrar
a Giotto, mas alld del naturalismo internacional y del academi-
cismo de los giottistas. Giotto es, en efecto, la referencia his-
torica necesaria para comprender la Virgen con el Nino del po-
liptico de Pisa (1426); pero a este «horizonte historico» se
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131. Masaccio, Virgen del Poliptico
del Carmine de Pisa (1426); tabla;
135 % 73 em. Londres, National
Gallery.

132. Masaccio, Crucifixion, del
poliptico del Carmine de Pisa (1426).
77 % 64 cm. Napoles, Museo di
Capodimonte.

Fig. 132

Fig. 34

136

131
corresponde el «primer plano» de un presente, y éste viene dado
por la estatuaria de Donatello. Aparece ¢l fondo de oro, cier-
tamente, pero con un significado totalmente nuevo: forma un
plano reflectante que reenviay condensa la luz en la profundi-
dad limitada y bien definida de un cubo espacial. Y cubico es
el vano del trono, en el que la Virgen se encuentra sentada como
una estatua en su nicho; los dos planos laterales, uno ilumina-
do y otro en la sombra, justifican la construccion de la figura
mediante contraste de luz v sombra. El contraste no es violen-
to, no rompe la unidad de la masa colorista: a Masaccio no le
interesa el efecto de luz. Como Brunelleschi en la capula, bus-
ca una forma que equivalga o, por lo menos, sea comparable a
la extension infinita del espacio abierto, v , asi, da a la luz del
oro valor de infinito v después la compromete en una relacion
proporcional con una figura humana. Es ésta ultima la que da
a la espacialidad infinita una forma, una consistencia, una me-
dida. Y ello con su sola presencia, su solo gesto: en la Cruci-
fixion, que era la cuspide del poliptico pisano, el gesto deses-
perado de los brazos de la Magdalena es, sin duda, la mas alta
nota dramatica expresada en pintura después de Giotto (com-
parese con el gesto del San Juan Evangelista en la Lamentacion
de Padua); y sin embargo este gesto, tragicamente humano,
mide con exactitud la distancia del primer plano al fondo de
oro y relaciona a Cristo con las dos figuras dolientes de la Vir-






133. Masaccio, La Trinidad; fresco;
6,67 x 3,17 m. Florencia, Santa
Maria Novella.

134. Masaccio, Fl Tributo; fresco;
2,55 % 5,98 m. Florencia, Iglesia del
Carmine, capilla Brancacel.

135. Masaccio, El Tributo, detalle.

138

gen y de San Juan. Un espacio hecho por los hombres no pue-
de dejar de estar enteramente comprometido en el drama de
éstos.

Se ha pretendido que la arquitectura de la Trinidad pintada
por Masaccio en Santa Maria Novella fue disenada por Brune-
lleschi; en cualquier caso, Masaccio quiso que fuera una arqui-
tectura brunelleschiana. ¢ Por qué? Por coherencia con el signi-
ficado conceptual del fresco. Este representa a la Trinidad, cuyo
simbolo es el tridngulo, y la composicion queda rigurosamente
inscrita en un triangulo. Pero si el pintor hubiese querido ex-
presarse por simbolos no se habria limitado a implicar el tridn-
gulo en la disposicion de las figuras. El simbolo, al que con tan-
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Figs. 134, 135

ta frecuencia recurria la pintura del Trecento, no interesa ya a
Masaccio: le interesa la idea, y ésta no se comunica mediante
simbolos sino a través de formas clarisimas. La Trinidad es una
idea-dogma, y no hay dogma sin revelacién ni revelacion sin
forma. En su eternidad, el dogma es también historia, y por
ello las figuras, incluso la del Padre, son figuras reales e histo-
ricas que «ocupan un espacio». Pero el espacio que se revela y
se concreta con el dogma debe ser un espacio verdadero, cier-
to, absoluto, histérico (es decir, antiguo y actual) como el dog-
ma mismo: y este espacio es, para Masaccio, el espacio pros-
péctico de la arquitectura de Brunelleschi.

Las figuras de Masaccio son espacio concretado y revelado
en apariencias humanas. Los frescos de la capilla Brancacci en
la iglesia del Carmine representan milagros de San Pedro. El
puesto de honor lo ocupa el Tributo de la moneda, un hecho
milagroso en el que el protagonista es Cristo y en el que Pedro
no hace mas que obedecer. Masaccio elimina de la representa-
cién de los milagros cualquier aspecto episodico, cualquier co-
mentario aunque sea admirativo. El milagro es, para él, el hecho
histérico por excelencia, porque es hecho humano que realiza
una decisién divina: hecho histérico, por tanto, con un signi-
ficado moral cierto v explicito. La representacion revela este ca-
racter ético sustancial, del mismo modo que las arquitecturas
brunelleschianas, a pesar de la diversidad de su configuracion,
revelan una espacialidad sustancial y absoluta. El descubrimien-
to de Masaccio en el orden ético es perturbador, como el de
Brunelleschi en el orden cognoscitivo: amplia ilimitadamente el
horizonte humano. Lo mismo que en la naturaleza no existe lo
bello y lo feo, tampoco en el orden ético hay un bien y un mal
dados a priori: lo que vale es siempre y solamente la realidad,
el inico juicio posible es el de lo real y lo no-real. Lo que Ma-
saccio intuye es la grave responsabilidad que deriva para el
hombre por el sélo hecho de estar en el mundo y de deber
afrontar la realidad.

La historia no es un desarrollo desde el pasado al presente,
sino la realidad como un bloque. Desde el punto de vista de la
narracién evangélica, en el Tvibuto hay tres tiempos: Cristo, a
quien el recaudador exige el peaje, ordena a Pedro que vaya a
tomar la moneda de la boca del pez; Pedro toma la moneda;
entrega el 6bolo al recaudador. En la representacion, los tres
tiempos se funden y sus duraciones son expresadas en medidas
de espacio. Era frecuente en la narracién continua romanica y
gotica que la misma persona apareciera varias veces en la mis-
ma representacion como en el Tributo. Pero, ;por qué no hay
aqui sucesion cronoldgica, y el primer tiempo se encuentra en
el centro, el segundo a la izquierda y el tercero a la derecha?
Es evidente que Masaccio no persigue la sucesién sino la simul-



Fig. 133

taneidad, porque todos los hechos dependen del gesto impera-
tivo de Cristo. Su voluntad se convierte inmediatamente en la
voluntad de Pedro, que repite exactamente el gesto del Maes-
tro. Este gesto repetido senala al propio Pedro, que, a lo lejos,
abre la boca del pez: no se trata de dos momentos sucesivos,
sino del mismo momento, como si el pintor, después de haber
expresado la orden de Cristo, se hubiera limitado a anadir: di-
cho y hecho.

El milagro es, naturalmente, la moneda encontrada en la
boca del pez, pero el pintor lo relega a un extremo de la repre- .
sentacion, lo esboza apenas con un breve trozo de orilla y con
la pequena figura de Pedro, reducida a un sintético, pero doble
y contradictorio, esquema de movimiento: apenas llegado, se
inclina y se dispone a reemprender la carrera en sentido inver-
so. El verdadero contenido de la obra no es el hecho milagroso
sino la voluntad de Cristo, con quien son solidarios los Apos-
toles, que forman a su alrededor un circulo compacto, y su de-
legacién en Pedro, que va a tomar la moneda y paga el tributo.
Es esta solidaridad moral, mucho mis que una regla de pers-
pectiva, lo que crea la poderosa realidad plastica de las masas
coordinadas con la figura central de Cristo. El anillo humano
se ve circundado por un arco de montes desnudos, con unos
pocos arboles muertos que marcan perdidas direcciones de
perspectiva. Solo la puerta de la ciudad presenta un volumen de-
finido: el pilar es una cesura entre los apdstoles agrupados y el
hecho conclusivo de la entrega del 6bolo; el arco forma un vano
prospéctico que relaciona la figura de Pedro con el espacio pro-
fundo; un muro préximo, por contra, hace destacar hacia ade-
lante la figura del recaudador. Masaccio es demasiado culto y
demasiado humanista como para no entender el significado pro-
fundo del tema: sélo a Pedro, como jefe de la Iglesia, corres-
ponderd tratar con el mundo, con los poderes terrenales. Tam-
bién en este sentido el hecho es mas cercano y presente.

El paisaje es desierto, arido, sin luz y sin colores: toda la
luz se condensa sobre las figuras, compenetra las masas plast-
cas, les da fuerza de «lleno» en un espacio vacio. La direcciéon
oblicua del grupo de la derecha, reafirmada por el plano trans-
versal del recaudador que habla a Cristo, sugiere una larga pers-
pectiva que se inserta en este circulo como una nave longitudi-
nal en la tribuna de una iglesia; y las perspectivas de fuga de
los drboles, de los valles entre los montes, son como vanos que
irradian de este circulo de masas portantes. No queremos decir
con ello que Masaccio haya puesto en prictica intencionada-
mente una construccion espacial brunelleschiana (como hizo en
la Trinidad), pero es indudable que la estructura espacial, la in-
tuicion de la realidad es, en los dos artistas, la misma , y que
entre la geometria de Brunelleschi y la ética de Masaccio hay
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136. Donatello, Crucifijo de madera  un entendimiento profundo.
;Zli‘:fgmzzgmfggnfr;% - Con D()NATE_LLQ (1386-1446) un nuevo componente
Flovencia, Santa Croce. entra en el complejo sistema de la cultura figurativa florentina:
el elemento popular. La cultura cldsica no es, para él, un patri-
monio recuperado o una herencia rescatada, sino una especie
de virtud florentina, siempre viva en el espiritu v en ¢l habla
sencilla del pueblo. El mismo es un hombre del pueblo que
aprende el oficio trabajando, en su juventud, en los talleres go-
ticos de la Gltima fase del Trecento y que pasa, después, al cir-
culo culto de Ghiberti. Donatello se convierte muy pronto en
el amigo y companero de Brunelleschi, pero entre los dos exis-
te un abismo de clase social que los escritores antiguos no de-
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Fig. 136

Fig. 137

Fig. 111

jan de senalar. Dicen que los dos fueron juntos a Roma y que
Brunelleschi se ocupaba en medir las ruinas para encontrar sus
«proporciones musicales», el secreto intelectual de los antiguos,
mientras que Donatello estaba smmpre buscando fragmentos,
avido de objetos, de testimonios vivos. Y cuentan que, cuando
Donatello esculpi6 el Crucifijo de madera de Santa Croce, Bru-
nelleschi le reproché haber «colocado en la cruz a un campe-
sino» y no haber considerado que las proporciones del cuerpo
humano eran, ciertamente, perfectas en el cuerpo divino de
Cristo; Brunelleschi esculpié a su vez otro crucifijo (Santa Ma-
ria Novella) para mostrar cuales eran las proporciones ideales.
En la misma linea de renovacion, Brunelleschi representa una
tendencia intelectual e idealizante y Donatello una tendencia
dramitica y realista.

El David de 1409 es realizado inmediatamente después de
los trabajos, en colaboracion con Nanni di Banco, para la gé-
tica puerta de la Mandorla de la catedral. Atn es gético el es-
quema de la figura, tensa por el empuje de la pierna avanzada
y rotante sobre ¢l eje de la otra, con un imprevisto resorte de
movimiento en los arcos de los brazos y el vivo giro a la dere-
cha de la cabeza inclinada a la izquierda. Pero el esquema es des-
carnado, reducido a las puras lineas de fuerza, que quedan acen-
tuadas y contrapuestas en un equilibrio dindamico muy lejano
del ritmo gotico. Las estatuas que esculpe en varias ocasiones,
entre 1411 y 1436, para la catedral, Orsanmichele o el Campa-
nile muestran la evolucion de su concepcién de la persona his-
torica, y no debemos olvidar que, junto a él, mis o menos en-
tre 1410 y 1415, Nanni di Banco trataba de resucitar, en las ca-
bezas de los cuatro Santos, una retratistica romana estudiada so-
bre los originales. Donatello conoce igualmente bien las fuen-
tes antiguas y no hay duda de que, en todas estas estatuas, se
propone volver a encontrar la nobleza de actitud y la gravedad
plastica de las estatuas clasicas; pero no descansa hasta que el
modelo ideal antiguo coincide con el dato real de los rostros
de la gente que pasa por las calles de Florencia. Antes de poner
en la cruz a un campesino, pone a burgueses, artesanos y ga-
napanes florentinos en los mantos de los evangelistas y de los
profetas y a un bello muchacho del pueblo en la armadura de
San Jorge; y ello no por un futl gusto verista, sino porque ver-
daderamente en las facciones, en los actos y, mds aun, en la es-
tructura moral de la gens toscana, reencuentra la grandeza, la
fuerza, el sentimiento concreto de la vida, la virtus de los an-
tiguos celebrada como primera virtud del «ciudadano» por Co-
luccio Salutati y por Leonardo Bruni. Es ya la relacién pasa-
do-presente que volvemos a hallar en Masaccio y que consti-
tuye la razén ética de la historia. Una prueba de que ello es asi
es la solemnidad parca de los gestos, la grave caida de los pa-
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137. Donatello, David (1409);
madrmol, 1,92 m. de altura.
Florencia, Museo del Bargello.

138. Donatello, San Jorge, de la

iglesia de Umzmrir‘t'bc‘f{' (h. 1417-20);

mdarmol, 2,09 m. de altura.

Florencia, Museo del Bargello.

139. Donatello, San forge y el

dragon ( en torno a 1420); “relieve

schiacciato en mdrmol; 39 X 120 om.
Florencia, Orsanmichele.
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nos a la antigua, los signos de una experiencia madura en los
rostros pensativos y verdaderamente «vividos»: son las figuras
que han llegado a través de los siglos, pero que ahora son in-
contestablemente presentes. No sombras evocadas, sino hom-
bres «ciertos», llegados aqui y ahora, haciendo a la inversa el
viaje de Dante: la luz los afecta, proyectan sombras. La luz es,
en efecto, para Donatello, la sustancia fisica, la realidad del es-
pacio, el presente. Y aqui es donde reside todo el problema, del
que se hablaba por aquellos anos, de la estatua. Un pintor da
a las figuras de su cuadro la luz que quiere y no cambia yaj; el
eseultor que realiza un bajorrelieve regula profundidades y re-
saltes para hacer entrar una cierta cantidad de luz en una cierta

direccion. Pero la estatua es una forma immersa en la luz naru-
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ral, que cambia continuamente de intensidad y de direccion.
Todo el problema reside en captarla, comprometerla con la cua-
lidad plastica, con capacidad de capracion del bloque, es decir,
de la forma. El movimiento en espiral del gético graduaba in-
definidamente el claroscuro; la continuidad del ritmo hacia huir
la figura, la concretaba por un instante e inmediatamente la res-
tituia a un movimiento que, al final, era siempre ¢l giro eterno
y regular de las esferas celestes. Donatello, por el contrario,
quiere que la luz inmovilice en el presente la imagen venida de
la antigliedad; quiere tocarla para persuadirse de que estd alli
presente. Excava profundamente la piedra para que el contraste
violento de la sombra obligue a la luz a condensarse en la masa,
se convierta en lleno contrapuesto al vacio; da un peso fisico a
los pliegues de los mantos para que la gravedad de sus masas
haga sentir el movimiento oculto del cuerpo; libera de las ma-
sas condensadas pocos rasgos ripidos y volitivos, para que que-
de claro que el movimiento no es el movimiento del cosmos o
de la luz o del viento, sino el acto de una voluntad humana;
computa atentamente el equilibrio de las lineas y de los planos
porque quiere que ese movimiento volitivo se concentre y no
divague ni se disipe en un espacio vago y fluctuante. Compa-
Figs. 137, 138 rese el San Jorge (1420) con el primer David. Las piernas, que
en el David constituian un mecanismo de apoyo y de resorte,
en el San Jorge se encuentran abiertas a compds para sostener
el peso del busto; los brazos, que en el David formaban dos ar-
cos, aqui precisan, respectivamente, el aplomo y la breve rota-
cion del busto. La cruz sobre el escudo define el eje de la fi-
gura y las dos direcciones de su desarrollo: en altura, con la ver-
tical del cuerpo erguido, en anchura con la horizontal de los

139
145



140. Donatello, San Luis de
Tolosa (en torno a 1423); bronce
dorado, 2,66 m. de altura. Museo
dell’Opera di Santa Croce.

141. Donatello, Banquete de
Herodes, en la cuenca de la pila
bautismal del baptisterio de Siena
1427); bronce dorado, 60 x 60 cm.
142. Donatello, Asuncion; detalle
el Monumento Brancacci; marmol,
3,7 % 78 em. Ndpoles, Sant’Angelo
a Nilo.

g
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hombros. En el David la luz corria ripida sobre planos desli-
zantes, mientras que en San Jorge construye el volumen.

Las ideas de Brunelleschi sobre la perspectiva impresionan
a Donatello: la estatua es, desde luego, una forma plastica que
tiene la fuerza para sostener y equilibrar la presion del espacio
y de la luz, pero ;puede la escultura representar el espacio, rea-
lizar una profundidad y una luz «figurativas»? Surge asi el pro-
blema del relieve, y Donatello no esta de acuerdo con la solu-
ci6n de Ghiberti para las puertas del Baptisterio. El relieve de
Ghiberti presenta partes bastante salientes, que captan la luz y
la transmiten, con un habil juego de planos inclinados, hasta el
fondo, donde se diluye como en el fondo de oro de una pin-
tura. Para Donatello es necesario, ante todo, respetar la seccion
de la «pirimide visual» en el plano; sus relieves son, en efecto,
muy bajos, pero su espacialidad es mucho mds profunda que
en los relieves altos de Ghiberti. El primer relieve «aplastado»
(schiacciato) donatelliano es la muerte del dragén (en torno a
1420) para el zocalo del nicho de San Jorge. Sélo en algunos
puntos los mdximos salientes rozan el plano del marco; las ma-
sas aparecen aplanadas y dilatadas, limitadas por un trazo pro-
fundamente inciso (con frecuencia excavado detras y bajo los
salientes mediante la técnica del sottosguadro) que se opone
como un surco de sombra a la luz que incide sobre las partes
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salientes. Asi se obtienen la perspectiva del portico y de la g gru-
ta; y, mas alla, sélo una minima ondulacion del fondo sugiere
un espacio indefinido, vacio, con algunos drboles apenas esbo-
zados, pero en el que se advierte el peso de una atmoésfera car-
gada de luz arida y sofocada. De esta luz baja, empastada en la
materia del marmol, deriva (v basta una raplda wmparauon

Fig. 134  parademostrarlo) la densidad opresiva del espacio vacio del T'ri-
buto de Masaccio. ;Puede este espacio, prospcmco y al mismo
nempo matérico, integrarse en la figura estatuaria, sustraerla

Fig. 14C  casi al contacto con la luz natural? En el San Luis de Tolosa
(en torno a 1423) no vemos la estructura y el movimiento del
cuerpo, sino s6lo la masa pesada e hinchada, con elevaciones y
hundimientos profundos, del manto. Los contornos amplios y
lentos, la frontalidad de la figura sin movimiento (el dnico es-
bozo de un «girar» en la luz es exterior, en la linea oblicua del
baculo) presentan a la masa plastica como una superficie exten-
dida y fuertemente saliente, vista como un relieve sin el plano
de fondo, imbricada con la luz y la sombra hasta el punto de
hacerse un vacio a su alrededor, de ofrecerse como nucleo so-
lidificado de espacio. Es otro punto de referencia esencial para
Masacclo.

Fig. 141 El banqguete de Herodes (1427) para la pila bautismal de Sie-
na presenta una rigurosisima construccién en perspectiva en
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143. Donatello,David (en torno a
1430); bronce, 1,58 m. de altura.
Florencia, Museo del Bdr'gt'ﬂo.

144. Donatello, Anunciacion (en
torno a 1435); pzu:im con huella de
dorado; 4,20 X 2,48 m. Florencia,
Santa Croce.

Fig. 142

Fig. 143
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base de secciones paralelas en profundidad y lineas convergentes
en el punto de fuga; y sin emb;u'gn nunca la representacién ha
sido tan ag_,nadamcme dramatica e intensamente luminista. Para
Donatello, la perspectiva es, ciertamente, la dimension de la his-
toria; pero la historia es accion, drama, intensificacion del mo-
vimiento de las personas, de la luz en el espacio. Precisamente
este perenne dramatismo del mundo —humanidad y naturale-

za—, esta continua tendencia a difundirse, espaciarse, salir del

limite es el sentimiento cristiano y moderno de la historia.La
Asuncion (en torno a 1427) de Sant’Angelo a Nilo en Napoles
es un relieve bajisimo, con una confusion de trazos apenas gra-
bados en el marmol por el que la luz corre haciendo vibrar toda
la superficie; y, sin embargo, en ésta, que es una de sus obras
mds religiosas, Donatello desarrolla el tema sobre el esquema
iconografico v alegérico de la «glorias clasica.

El David en bronce (en torno a 1430) no es ya el héroe re-
suelto y seguro de si mismo de la estatua de Orsanmichele: es
un adolescente pensativo, casi sorprendido de verse mezclado
en una empresa tan extraordinaria. El cuerpo se balancea lige-
ramente; la pierna, doblada en el paso, no lo sostiene, v debe
hacer fuerza sobre la otra con un deslizamiento de la cadera.
La diagonal exterior de la espada, demasiado pesada, acentua la
inestabilidad y la oscilacion del cuerpo, y ésta se traduce en el
maévil juego de los reflej jos sobre los tenues salientes de los mus-
culos del térax y del vientre o en el velo de sombra que el ala
del sombrero hace descender sobre el rostro. Aparentemente,
la estatua es una concesion al clasicismo «gentil»> de Ghiberti,
pero, en realidad, revela una primera manifestacion de la va-
guedad melancélica del mito por encima de la certeza histérica.

En 1423, en Roma, Donatello se hace una idea de la ant-
gliedad muy distinta a la del severo humanismo florentino. No
es ya una historia ideal sino una historia vivida, un sucederse
y apremiarse de tiempos. Lo atrae todo lo que distorsiona la
imagen estereotipada de un clasicismo casi olimpico: la inquie-
tud, la turbacion e incluso la extravagancia v el capricho del
arte tardo-antiguo, tan lleno de fermentos orientales, de mitos
misteriosos, de imagenes herméticas, lo seducen mais que la
compostura del periodo «aureo». Le agrada también seguir el
descenso e incluso la contaminacién del antiguo en los tiempos
«oscuros»: por ejemplo, en la version colorista, fantdstica v ver-
ndacula de los artesanos medievales, de los Cosmates. ;Y como
se puede revivir el antiguo sino con la fantasia?

Las obras tlorentinas hasta el momento de su partida para
Padua (1443), son el pruducm de este giro en la cultura del ar-
tista. En la Anunciacion de Santa Croce (en torno a 1435) ut-
liza todo un repertorio de «capricci» a la anugua: pilastras re-
vestidas de hojas, con volutas como base v mascarones de ca-
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145. Luca della Robbia (Florencia,
h. 1400-1482), Cantoria (1433-39);
mdrmol, 3,48 % 5,70 m. Florencia,
Museo del’Opera del Duomo.

146. Donatello, Cantoria (1433-39);
marmol, 3,48 % 5,70 m. Florencia,
Museo dell’Opera del Dromo.

147. Donatello, puerta de los
Martires, deral'!e con San Lorenzo
(1440-43); bronce, cada recuadro 31

% 29 em. Florencia, sacristia vieja de

San Lorenzo.

148. Donatello,puerta de los
Martires, detalle con un santo
Martir; bronce; completo, 2,35 %
1,09 m., dividida en diez recuadros
de 31 x 29 em. cada uno, con
parejas de figuras de martives.
Florencia, sacristia vieja de San
Lorenzo.
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pitel; marcos y frisos llenos de ovas, denticulados v rosetas;
profusos dorados sobre la piedra gris; putti de terracota sobre
el fastigio del taberndculo. Se complace en la narracion suspen-

dida y enigmatica: ;por qué la Virgen sale de la derecha cuan-
do el dngel entra por la izquierda? ;Qué hay detras de la sun-
tuosa puerta cerrada que ocupa gran parte del fondo? Nada mis
que los mitos y los ritos mistéricos de una antigiiedad fanta-
seada, un poco turbia y un poco brillante.

Donatello concibe la cantoria de la catedral de Florencia
(1433-1439) dentro de este espiritu de libertad desenfrenada, sa-
biendo ya que antigro es una palabra magica que hari callar los
escripulos de los timoratos. No le faltan argumentos eruditos
para poner en la picota el clasicismo académico con el que Ghi-
berti estd ya modelando las segundas puertas del Baptisterio;
pero, probablemente, su objetivo polémico se encuentra mis
proximo, en la otra cantoria que estaba realizando LUCA DE-
LLA ROBBIA (h. 1400-1482), con la idea de hacer de ella un
modelo de purismo clisico, un ejemplo de c6mo se puede con-
ciliar la compostura romana con el agudo espiritu de observa-
ci6n florentino. A ésta, que es quizds la obra mas apolinea del
Quattrocento toscano, le enfrenta la obra mas dionisiaca; es la
leccion del viejo revolucionario al joven moderado. En la cara
figurada aparece una hilera de putti que danzan con un ritmo






vambico, hecho de bruscas reanudaciones entre pausas impre-
vistas. Mds que dngeles son geniecillos clasicos, casi descarada-
mente paganos. Las partes arquitectnicas estan incrustadas de
mosaico de oro (recuerdo de los Cosmates), superficies irregu-
lares que reflejan sobre las figuras una luz refractada puntean-
do de brillos luminosos la leve penumbra. El soporte de mén-
sulas y los marcos con espejos de marmol de color, guirnaldas,
coronas, cabecitas, conchas y dnforas constituyen, junto con el
pulpito exterior de la catedral de Prato, un tipico ejemplo de
esa antigiiedad de fantasia que disipa también el recuerdo del
austero humanismo religioso v civil del primer Quattrocento
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149. Donatello, Virgen con el Nino
(1446-1450); bronce, 1,60 m. de
altura. Padua, Basilica de San
Antonio, altar del Santo.

150. Donatello, Crucifijo (1444-49);
bronce, altura de 1,76 m. Padua,
Bastlica de San Antonioe, altar del
Santo.

Figs. 149, 151, 152

florentino. Por otro lado, las puertas de los Apostoles y de los
Martires de la sacristia de San Lorenzo (h. 1440-1443) demues-
tran con claridad ¢cémo Donatello busca cada vez en mayor me-
dida sus fuentes en el pictoricismo tardo-antiguo, en los fer-
mentos anticlisicos que se producen a partir del propio clasi-
cismo y que disuelven poco a poco el lenguaje de éste. No le
pide ya al antiguo que legitime o estimule la aparente arbitra-
riedad fanitica, sino que apoye el desarrollo ya puramente pic-
torico y luminista de la escultura. No hay fondos arquitecté-
nicos o de paisaje; las figuras planas resaltan sobre el fondo
pulido por su superticie mas aspera y por su linealismo trun-
cado y nervioso: la invencién del artista no consiste ya ni si-
quiera en encontrar un gesto expresivo, sino en imprimir a la
luz que impregna a la materia un brillo que, de golpe, la haga
relampaguear como imagen humana,

Entre 1446 y 145C Donatello realiza en Padua su obra mas
importante: el altar mayor de la basilica del Santo, con siete es-
tatuas y numerosos relieves (reformado en los siglos X VI, XVII
y XIX no conserva, seguramente, su disposicion originaria). La
Virgen no tiene precedentes iconograficos: estd en actitud de le-
vantarse del trono (un extrao asiento sostenido por esfinges)
y de mostrar como ofrenda ritual al Nino, «fruto de su vien-
tre», como aludiendo a un nacimiento simbélico. Sobre la ca-
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151. Donatello, Descendimiento
(1448); relieve en piedra de Nanto;
1,30 x 1,88 m. Padua, Basilica de
San Antonio, altar del Santo.

152. Donatello, El milagro del asno
(1447); bronce, 57 x 123 cm. Padua,
Basilica de San Antonio, altar del
Santo.

Fig. 150

beza tiene una corona de querubines, v el motivo se vuelve a
repetir sobre el pecho (el querubin alude a la premonicién de
la Pasion); sobre los hombros le cae una infula, el velo sacer-
dotal. La estatua estd hecha para ser vista de frente, como un
relieve; el modelado de las vestiduras se ve atormentado por
vueltas y revueltas de pliegues de diversa andadura, unas veces
tensos y otras sinuosos, para irradiar u obstruir la luz. Es una
imagen extrana que parece aludir a misterios y cultos remotos,
aspecto al que aluden, por lo demas, las esfinges del trono. Y,
si ciertamente el artista ha querido aludir al misterio del naci-
miento de Cristo, ha mezclado en esta alusion, no obstante, el
recuerdo de antiguos mitos naturalistas, quizds para indicar que
este nacimiento cierra la edad antigua y abre la nueva. Pero
todo ésto se expresa, mucho mas que por simbolos, en el as-
pecto deliberadamente impreciso de la figura, en el movimien-
to implicito en la fluidez de las formas, en la materia que pa-
rece apenas coagulada, todavia caliente, como si conservase en
los hondos resplandores de la luz los tltimos brillos de la lla-
ma que la ha fundido. El Crucifijo, aunque no formara parte
del altar, se encuentra idealmente unido al Nino que la Virgen
ofrecia al mundo sacrificando su propio amor a un amor uni-
versal: he aqui lo que ha hecho el mundo con esta ofrenda. Cris-
to es la figura de un hombre fuerte que ha resistido el martirio
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durante largo tiempo; la muerte ain no ha terminado con los
Gltimos espasmos de la agonia. A pesar del dolor atroz que con-
trac los musculos bajo la piel, Cristo esti sobre la cruz como
un condottiero a caballo, muere con la grandeza con la que mo-
rian los «bdrbaros» ajusticiados por los conquistadores roma-
nos, con el sublime heroismo de quien es también una victima.
Puede que el «programa» figurativo del altar fuera dado por al-
gun docto paduano: la continuidad-adversidad entre paganis-
mo y cristianismo era el problema del dia. Pero es también el
tema que Donatello siente como inherente a su moral popular,
pese a la doctrina acumulada: el tema de la historia mas sufrida
que actuada, vista desde el punto de vista de las victimas mas
que desde el de los protagonistas. A Donatello se le presenta
como la verificacion de leyes inescrutables, no se sabe si natu-
rales o divinas; se trata casi de un hecho al que ni la propia di-
Fig. 151 vinidad puede ni quiere sustraerse. El relieve del Entierro de
Cristo es una de las notas mds tragicas. Es de piedra gris, con
incrustaciones de marmol de color, piedras duras y mosaico de
oro. Las figuras no estan ya compuestas y contenidas en el mar-
co: da la impresion de que el espacio no baste para su dolor.
Pero, ¢se puede todavia hablar del espacio? No hay mds que
dos planos paralelos cercanisimos, entre los cuales las figuras
se ven violentamente comprimidas, aplanadas; y no hay un res-
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153. Donatello, monumento a
Erasmo da Narni, llamado il
Gattamelata (1443-53); bronce, 3,40
X 3,90 m., sobre un zocalo de 7,80
% 4,10 m. con relieves en mdrmol,
Padua, plaza del Santo.

154. Donatello, La Magdalena
(1453-55); madera, 1,88 m. de
altura. Florencia, baptisterio.
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piro de espacio vacio entre una y otra, de tal modo que los ges-
tos se van sumando hasta el desesperado crescendo de la Mag-
dalena que grita, con sus brazos levantados que repiten en la
parte superior el angulo formado por el cuerpo de Cristo. En
primer plano domina, relacionindose coloristica y luminica-
mente con el exiguo plano del fondo, el frontal del sarcéfago,
pesadamente ornamentado en lo que Donatello consideraba
como el estilo antiguo. Insiste sobre este motivo antiguo para
acentuar el caracter tragico de la escena: como si el tiempo se
hubiese detenido, como si ese desgarro de dolor sobrehumano
no se hubiese calmado y continuase por siempre. Es el culmen
de lo que, aplicando un término moderno, podriamos llamar el
expresionismo de Donatello.

Lo «tragico» no es, sin embargo, mds que un aspecto de la

" idea de la historia y, sobre todo, del cardcter flagrante de la his-
| toria, que se expresa en la escultura de Donatello. También en

el Entierro de Cristo lo tragico es un medio y no un fin: es
como una descarga eléctrica que afecta simultineamente a to-
das las figuras, las funde y las destruye. Lo mismo ocurre en
los milagros de San Antonio, que no tienen nada de tragico: el
acontecimiento provoca una reaccion que transforma a los per-
sonajes del drama en una multitud agitada por un movimiento
convulso en el que seria imposible distinguir los gestos vy las ac-




ciones singulares. En el mulagro del asno los tres grandes arcos
abren un espacio tan grande que no puede medirse por el mo-
vimiento de las figuras individuales sino sélo por la onda de mo-
vimiento que atraviesa el gentio indiferenciado de los asisten-
tes. El estupor, lo mismo que en el Entierro el dolor, no es ac-
tuado por los individuos singulares sino sufrido por la muche-
dumbre: las personas no son mds que atomos en una masa en
movimiento. Para el artista, la historia es un movimiento sin
fin y cada acontecimiento un instante de éste; y todo se reab-
sorbe en el movimiento mas vasto de la luz, del espacio, del
«todo». Donatello mismo destruye el ideal humanista de la per-
sona, que habia contribuido a fundar, y abre, por tanto, la cri-
sis del humanismo que culminard, poco tiempo después, en
Leonardo. Pero, ;como explicar que, precisamente cuando des-
cubre y exalta en estas obras un antiguo anticldsico, realice con
el monumento ecuestre del Gattamelata (terminado en 1453)
la que se considera como la mas clasica de sus esculturas (tanto
en el tema —el basamento/sarcofago— como en su forma —ins-
pirada en la estatua de Marco Aurelio y en los caballos hele-
nisticos de la fachada de San Marcos)? La referencia tematica a
la antigiiedad y a la muerte (el sarcéfago) nos dice ya de qué
remota profundidad del tiempo llega la imagen, ahora tan cer-
cana y presente que de ella se puede ver todo, hasta la correa
de la espada y las ruedecillas de las espuelas. Con la evidencia
de los detalles, el artista quiere atestiguar la verdad, la concre-
cién de la imagen. Pero la imagen es una aparicién que inme-
diatamente se diluye. Gattamelata es, precisamente, una ima-
gen antigua que aparece, se hace presente y pasa: ;se puede ima-
ginar algo menos monumental? Un ritmo repeudo de curvas
(la cola, la grupa y el cuello del caballo) sugiere el movimiento
ondulante del paso y las lineas oblicuas de la espada y el bas-
tén de mando indican su direccion: no es una figura que esté
quieta, sino una figura que pasa en el espacio y en el tiempo.
Asi, en el rostro no hay nada de volitivo o de heroico: tan cer-
cano y presente que parece que se pueden tocar las arrugas de
la piel y los pelos de las cejas, revela la meditacion y la melan-
colia de quien mira hacia el futuro desde la perspectiva de un
lejano pasado.

Con su extremada sensibilidad ante las situaciones histéri-
cas, Donatello advierte, en la altima fase de su obra, la progre-
siva disolucion de los grandes ideales del primer Humanismo:
desde el de la persona aldels historia. La Judith, con su gesto
sin fuerza y su mirada perdida en el vacio, habla de la inanidad
de la accién heroica: lo que queda de los grandes hechos de los
hombres es sélo una perenne herencia de dolor, porque la his-
toria es némesis y no catarsis, pena y no rescate del pecado ori-
ginal. La Magdalena en madera del Baptisterio de Florencia
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155. Jacopo della Quercia

(h. 1371-1438), monumento
funerario de laria del Carretto (en
torno a 1406); mdrmol; sarcofago
244 X 88 cm.; altura, 1,77 m.;
estatua 2,08 m. de longitud. Lucca,
San Martin.

156. Jacopo della Quercia, fuente
Gaia. Siena, logia del Palacio
Publico.

157. Jacopo della Quercia, La
Sabiduria, detalle de la fuente Gaia;
marmol, 1,20 m. de altura. Siena,
logia del Palacio Prblico

158. Jacopo della Quercia, Rea
Silvia, de la fuente Gaia; marmol,
1,65 m. de altura. Siena, !Uli_{{.i del
Palacio Publico.

159. Jacopo della Quercia, Acca
Lanrenzia, detalle de la fuente Gaa;
marmol, 1,65 m. de altura. Siena,
logia del Palacio Piblico.

es la imagen alucinante de la angustia que hoy llamariamos exis-
tencial, de la autodestruccion, de la disolucién de la forma hu-
mana en una materia que a su vez se disgrega en una luz sin
brillo, muerta. Los relieves de los palpitos de San Lorenzo no
son va ni siquiera tragicos: el espacio se retrae, el ritmo con-
vulso y fragmentado carece de tiempo, el movimiento es una
frenética agitacion de larvas sin cuerpo, como por una conde-
na, mas alla de los limites de la existencia.

LLAS CORRIENTES COLATERALES Y MODERADAS

Brunelleschi, Donatello y Masaccio no son tres rebeldes ais-
lados en medio de un ambiente retrdgrado. Desde los primeros
anos del siglo XV todo el frente artistico toscano estd en mo-
vimiento para contener la invasion de la moda nordica o lom-
barda del gético «internacional». JACOPO DELLA QUER-
CIA (en torno a 1371-1438) es un escultor sienés decididamen-
te opuesto al linealismo caligrafico de la tradicion de Martini y
prefiere remiurse a la plastica cerrada de Giovanni Pisano y al
humanismo precoz de Ambrogio Lorenzetti. Jacopo trabaja
con frecuencia fuera de Siena: en Lucca, en Florencia (en 1401
participa en el concurso para la puerta del Baptisterio), en
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