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INTRODUCCICN

Detrids del enunciado de una tesis suele
naber mis motivaciones que las que el enunciado mismo
reclama. Las sucesivas precisiones que un trabajo in-
vestigativo supone, muchas veces relegan sus origenes o

sus intuiciones primeras.

Esas intuiciones fueron sugeridas afos
atrds, como una respuesta casi natural, z la irrupcibn
de las aparentemente nuevas imdgenes que se antepcnian
a aquellas gue revelaban una idea de arquitectura de la
que 3ramos contemporinees. Unas nuevas imdgernes que
nos sugerfan tanto un cambio de sensibilidad, come a la
vez,nuevas referencias en los elementos de composicidn
de la arguitectura. La nueva situacidn en B que é&sta
noy se encuentra, sra en aguel entonces tan polémica
como para motivarnos a una reflexidn sobre el modo de
entender y hacer la arquitectura, esto es, scbre el

modo de composicidén de sus elementos.

Cualquier situacidn arquitectdénica con-
temporinea parece evidente que estd precedida por otra

que la condiciona, lo que no significa desde luego,



reconocer una literalidad de causa y efectc. Aln en
los casos de ruptura siempre nay algo gque la origina.
Por esto no es de extranar que remontarse nasta el re-
nacimiento, considerado &ste como el momento original
de la arquitectura moderna, haya sido una consecuencia
y al mismo tiempo un punto de partida para iniciar es-
ta reflexidn. Una consecuencia pcrgue el renacimien-
to es el primer mcmento de la histcria mecderna en gque
se puede hablar de unos "principios a»quitectdénicos”
(1), por lo que nos parecia un momento prcpicio para
iniciar una indagacidn scobre el modo en que los elemen
tos de la arquitectura se organizaban. ¥ un punto de
partida, porque si la arguitectura renacentista logrd
manifestarse ccmo corpus fué porque, entre otras cosas,
implicd un normativismo hasta entonces ausente en la

prictica arquitecténica.
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Al mismo tiempo, 2=x
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de nacer esta reilexidn especiliica

2}
b

n
quitectura, desde la cbra arguitectdénica. ZIstc es,
gue el hilo conductor del argumento se hiciese desde
el edificio mismo mds que desde una histcria del arte
o desde una evolucidn y desarrollo de la tratadistica.
Sin que ello siznifique que no se las considere, sino
nds bien se ha optado por un métcdo inductivo de ané-
lisis, que parece mis en consonancia con &sta inten-
cibén arguitectdnica,

(1) Rudclf Wittkower, "Architectural Principles in %he Age of Huma=-
nism"”. London 1944, New York 1965. Ludwig Jeydenreich-Wolfang Lotz,

"Architecture in Italy 1400-16CC". Sarmondsworth 1974, cap. %, p. 37
7 ssS.




Ese normativismo renacentista apuntaba
nacia una manifestacidn concreta de identificacidn con
el ideal antiguo. De este normativismo se dedujo la
idea de un canon artistico que en arquitectura no apa-
rece claramente definido en su letra, esto es, en su
expresidn formal., O dicho de otra manera, gque de la
lectura del tratado de Vitruvio no se deducia una forma
arquitecténica paradigmdtica. En cambio, su espiritu
estaba definido por aquel compromiso de reencuentro con
las formas y contenidos de la arquitectura antigua, que

si se recogfian en los tratados.

Pero cuando uno se detiene frente a las
cbras mlds significativas del periocdo, siglos XV y XVI,
llama la atencidn la gran variedad en la composicidn de
los edificios, que desde una perspectiva de una clasirli
cacidn tipolégica, nos parece 3 veces ccntraria a cual-

guier normativismo que una tipolegia pueda entraiar.

‘o

Por otra parte, el carfcter estrictamente literario de
los tratados =-que es donds se manifiesta por primera
w2z este normativisme- nacfa dificil gque se dedujera

una fnica norma Zormal,

De este modo, al inicio de la reflexidn
se planteaba un primer interrogante, cual era la defini
cidén de una norma formal para los edificics. Si el

concepto norma, que proviene del griego "Kanon", esto



gs, regla, escuadra o juego de escuadras, debia impli-
car una expresidn definida a la vez que contener un

i estas caracteristi-

n

cierto caricter programitico, ¥
cas no se reccnocian como tales en las obras, se hnacia

necesario definir un concepto para ellas. Asi, nemocs

llamado tipo, a aguella expresidn formal relativa a un

determinado edificio y que se inicia con 3Brunelleschi.

Es un concepto que aln no tiene esa condicidn prograné-
tica que se reconoceri =n las obras del (ltimoc 2raman-

te. Con este matiz diferenciador entre el conceptc

de canon ¢ norma y 21 concepte de tipe, pretencdemcs es-
pecificar que éste dltimo representa la expresifn for-

mal argquitectdnica hecha fundamentalmente desde un em-

pirismo, a la vez que reconccer en la idez de canon una

cierta identificacidn con contenides programdticos, que
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tanto 2 una in-

terpretacidn fiel de los tratados, como a visualizar

por sobre otros, esn 8l tratadc de Vitruvio. Pero "Les

Diez Libros d= Arguitectura" (2), ccmo antes apuntdba-

(2) El primer manuscrito del Vitruvio se cree se debe a Poggio quien
lo habria sacado a la luz en Florencia en =l 1413. Los distintos
manuseritos se agrupan y publican finalmente en lat{n =n Roma, 73
afios mds tarde, como "De Architectura Libri Decem", dos afos mds
tarde que la "editio princeps® de la obra de Alberti en Florencia.
El ¢ratado de Vitruvio habfa circulado hasta entonces en copias
manuscritas con un texte zeneralmente corrcmpide y sin purificar
por la critica filclégica. Alberti mismo se guejaba de su inin-
teligibilidad y feo estilo. La voluntad renovadora del Vitruvio
por parte de Alberti es evidente. Julius von Schlosser, "La li-
teratura Artistica"”, Libro II, p. 122 7 ss.

10



mos, més que un tratade era un manual de diffcil lectu-
ra y a veces criptice (3), per lo gue la Formalizacifn
de sus recomendaciones planteaba siexprz dudas sn cusn-
to su expresidn definitiva. De esta dis
e interpretacidn parecia improbable su traduccidn en

un canon formal para los edificios. Por otra parte,
hay que considerar tambidn que el conocimiento exacto
del tratado no se extendid hasta despuds de su publi-
cacidn en 1486. Las sucesivas y posteriores reedicio-
nes, ya entrado el siglo XVI, revelan, a la v2z que un
mayor interés por su divulgacidn, una influercia més

directa =n el disefio del edificio (&4).

(3) Andrea Palladio, quien sra buen conocedor de los monumentos

de la antigiledad de Roma desde que 2scribid su pequefa obra
"Antichitd di Roma" (Venezia 1554) 7 por haber ademis ilustrado

los ccmentarios de Daniele Barbaro sobre el Vitruvio (Vanezia 1558)
gscribe 2n el comienzo de su libro respecto de Vistuvio llaméndolo

"su maestre 7 gufa”. Fero 2l mismo tiempo sefiala que cuando Titruvio

)
]

o

3

nabla de la casa de la antigliedad sus palatras "son muy diffciles 7
Jbscuras y deben ser usadas con zren precaucién’, Palladio, "Li
Quattrs Libri dell'Architettura" (Tenezia 1570), Libre II. Her-
denreich=Lotz, op. cit. p. 303 7 s3.

(4) La segunda mitad del siglo IV ve la luz de un afimero impor-
tante de tratados sobre arquitectura. Zntre l4oda-iasz, L.3.Alberti
escribid su "De Re Aedirficatoria Libri X" aunque su primera adicidn
del original latino no ve la luz hasta 1485 en Flcrencia, trece
afios después de su muerte. Iste texto se harfa conceido por las
distintas traducciones gue se harfan en la segunda mitad del sizlo
VI, Schlosser ha sefdalado argumentos que efactivamente el libro
se conocfa més de oidas que de una lectura s Zondo. ("La lissratura
artistica" Viena 1924, Madrid 1976, Libro IT, c. II, pe 121). Zn-
tre los efios 1451-1484 Antonio Averlineo, Tilarete sscribe su
"Mrattato di Architecttura” que se concce también por zanuscritos

¥y una traduccidn latina de finales del Quattrocento. Srancesco di

"
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Casi cuarenta afios después del primer ma=-

nuscrito vitruviano aparece la obra ds L.B.Alberti, "De

Re Aedificatoria Libri X" (5). A diferencia de Vitru-

di Giorgic Martini compuso su "Trattati di Architettura, ingegmeria
e arte militare" con posterioridad a l482. Los tTes libros de Piero
de la Francesca "De prospettiva pingendi" gque 23 divulgado poste-
riormente a 1492, afio de su muerta, aungue 0o son directamente de
arquitectura ya que tratan de optica 7 perspectiva, tisne inciden-
cia en su representacidn. El tratado de Iueca Pacioli "De Divina
proportione” ya es de 1497, finales del siglo XV, aunque no fue
impreso hasta 1509.
Durante todo el Quattrocento el principal tratado Jque scbrevolata
+odas las cuestiones refsrentes a la arquitectura era sin duda los
manuscritos de Vitruvio, "De Arquitectura Libri Decem”, que circu-
laTon durante todo el siglo desde 1413 que se descubre gl primer
genuscrito. La primera sdicidn del comjunto de ellos gue se tenga
svidencia estZ hecha en Roma en 1487, dirsctamente de los manuscri=-
tos en latfin. La primera versidp ilustTada es la de Fra Giocondo
aditada sn Venecia en 1511 "M.Vitruvius per Iocondum Solitor Casti-
gatior Factus", 7 que contiene ilustraciones de grabados en madera.
Za versibn de Cesare Ce-

sariano "Di Vitruvio Polliones De Architacturs Libri decem nraducti
de Latino in Vulzare ASZizmati" necha =1 Como =n 1521 La primera

versidn sn lengua vulzar 2s un 2ATT2CTI Jus del sratado aay al

sinal del Codex Megliabecchizno. La =2dicifn 4e .3, Caporali 2=n
Perugia 1536, "Architetfuwra con il suc comento 2T figure Vitruvio

in volgar lingua Tapcrtate’ es przeticamenze ina adicidn del texte

de Cesariano, 7 en la gque sdélo se agrsga un sasaje

autor, I.Z.Caporali habrfa tomado sarse =n un simposium con Perugino,
Luea Signorelli 7 Pinturicchio en casa de 3rzmante, en la gjue se
discut{a la descripecidn del antiguo %emplo seripteral. deindenreich=-
Lotz, op. c¢it. cap. 5, mota 1%, ». 363 . Zn 1538 Daniels Bartaro

hace su conocida edicidn con ilustracicnes de Falladio, "De Archi-
+tettura Libri Decem” en Venecia. Once aios méds tarde, Barbaro hace

su propia traduccién al italiano "I dieci 1librd dell'Architettura
di M., Vitruvio". Vemezia 1587.

Claude Perrault en el siglo XVII publica su "Compendio de los X li-
bros de Arquitectura de Vitruvio", escrito en francés, Faris 1l&74,
del que en 1761 Joseph Castafieda hace una versibn al castellano,
Madrid 1761. En 1787 Joseph Ortiz y Sanz traduce del latin "Los
Diez Libros de Arquitectura”. Oviedo 197&4.

(5) "De Re aedificatoria Iibri X" se publicd después de la nuerte
de Alberti (1472) en upa "editio princeps” dedicada a2 Lorenzo el
Magn{fico en Florencia 1485. Comparada con la obra de Vitruvio
de amplia divulgacidn en el siglo XVI, esta obra de Alberti pasd




54 d4de una ccrrecta pero simple transcrip-
¢ibn literal dée la antvigledad. Iz rezl influencia de
Alberti, si biesn z su generzcidn y 2 la que le siguid
fué indirecta, consistid en naber establecido una je-

rarcguia ds valores universales, e2sto 2s, los primeros

Nos parece importarte hacer notar gque,
tanto el tratado de Vitruvio como el de Alberti (6), no
contenfan ninguna expresidn grédfica mensurada donde se
pudiera ver ejemplificada la aplicacidn correcta del
"numerus, finitio y collocatio”. La obra construida
de Alberti, auncue en toda ella es posible reconocer el
espiritu que la alienta, no refleja en si misma la ex-
presién unitaria que un concepto normativista entrafia-
rfa, Tal vez porgue Alberti nunca construyd &1 mismo
sus obras, o quizds porgue estin imbuidas en aquella

. - » &, i 5 - -
condicidn comin a toda la arguitectura de la segunda
bastante desapercibida hasta 1546, en que Fietro Lanzo nace la
i araddjicamente la obra de Alberti
despertaria mayor interés Zuera de las Ironteras de Italia a co=-

g

primera traduccidn italiana.

mienzos del "Cinguecento" ccme lo atestizuan las ediciones de
Estraburgo de 1511 7 de Paris enm 1512 y 1543.

La edicidn de Cosimo Bartoli, entendido en arte y amigo de Vasari,
es la primera que se acompana con grabades en madera 7 es la nés
comunmente utilizada. Estd fechada en Florencia, 1535C.
Schlosser op. cit. Libro II, p. 125.

(6) Zs a partir de mediados del siglo XVI gue comienzan 2 aparecer
gréficos arquitectédnicos =n posteriores sdiciones de estos trava-

dos, siendo 21 primero de ellecs el libro de Sebastiano Serlia.

Zn el siglo XV las ilustraciones del tratade de Filarete Antonic

Averlino, Tilarete, "Trattato di Architettura" (Mildn 1454-1484),




mitad del siglo XV, urna condicidn de "varietd"; o gqui-
z8s finalmente, por ese caricter investigativo e lmno-

vador de Alberti, 2c que en ninguna de ellas se recono-

-

ce una impronta personal, al ser todas construidas en
régimen de colaboraci&n,(?) y ser al mismo tiempo, una
suerte de experimento en s{ mismas, como un ejemplo pric

tico de su idea de argquitectura.

7 traduceidn a2l inglés editadas por

primera edicidn facsiamil 7
John R. Spencer Z vols. Tals University Press, New Haven 1885,
Ultimamente, una versidn critica 7 revisada con los Codice
Maglabechiano completo 7 parte del Palatino por AM.Fineli 5 L.
Grassi, 2 vols. Mildn 1972), noy incorporadas al Codice Maglia-
pechiano y al Codice Palatino, scn en gZeneral dibujos despropor-
cisnados y en ningunp de ellos se sugizre la ralacidn zesomédtoica

o numérica. Tampoco las ilustrzaciones del tratado de Di Giorgio nct
dan sefias de la escala o dimensionalidad de la mayoria de las imé-
genes. 3us dibujos de los monumentos antigues gque a aenudo in=-
clufan alzuras medidas Somadas per el propic di Giorgio, hoy han
desaparecidc, por lo gue se hace imposible una veriZicacifn de esos
datos con la realidad. Los demés “ratvados gque se escriben a Iina-
les del siglo XV no incluyen especificamente ningin tipo 3dilica-

— r

torio. 31 =ratado de Pisre della Trancesca ("Te prospettira pin-

zendi™ anterior a 1492, fecha da la muerte de Piaro, =ditado por

prizera vez por C. Yinterberg, Z3TTaburzo 18S9 con traduccildn ale=

mana) se refisre 2n sus tres libreos 3 los puntos, las linezs 7

los plancs (1); a los cuerpos sgterscmétricos 7 de su consIT
ifn (2); 7 2 1la realizacidn de perspectivas de las casas 7 iss

estructuras araquitectdnizas (7 3). El text

2
"Da Divina Proporticne® 25 "la célabre seccidn atrea
3

ct

emdticas antiguas infinitas veces aplicada t

igurative" (Schlosser o0v. c¢i¥. D127 7 85%.). Foz Ultime; el
tade de la pintura de Leonardo remata la serie de tratadss del
Juattrocsnto. Ds “oda esta enumeracidn se desprende una rela-

cidn pertinente con la arguitectura ; zis comprometida com un

Iy

espiritu humanista en el gque se recoje un infer rés por la sgoria,

"

per otorzar un corpus taorético 2 las distintas disciplinas del
azta.

(7) As{ por ajemplo el Templo Malatestiano fué construide por
Matteo de Pasti, Matteo Nusti, Alvise Carpentiere 7 Agostino di
Duccio. La iglesia de Santa Maria Novella en Florencia fué cons=
truida por Giovanni di Bertino. Santa Andrea de Mantua Iué cons-
trufida por Luca Fancelli. Heydenreich-Lotz, 0p. ciT. D. 27 7 ss.



Alverti entendfa cada una de sus obras
como un ejercicio composicional aislado y desconectado

de su obra anterior (8).

(8) Quiz4 un rdpidoc repaso sobre las iglesias de Alberti, por su
condicién de tipo edificatorio precisc, nos asyudaria a comprender
mejor ssta caracteristica de "varietd" en sus disefios. Za la
arquitectura c¢ivil el Palazzo Rucellai constituye un (nico =jemplo
de su produccibn, aungque su influencia es svidents 2n la cbra pos-
terior de 3. Roselliro comc 2n el Palazzo Piccolomini en Pienza.
As{ por 2jempls, 21 Templo Malatestiano (1450) construido para
Segismundo iMaltesta (Carlio Ricei "Il Templo Malatestiano” Milén-
Roma 1924; unea bibliograiia nids axtensa sobre el templc en Hey=-
denreich-Lotz, op. ¢it. c.4%, n.l4), cue fué un proyscto inconclu=-

so para transformar un modesto convento y cementerioc de los ante-
pasados de Segismundc Malatesta, en un monumente 7 2suscleo de

s{ mismo, . se inspird en la compesicidn del Arco de Augusto ds
Rimini. A pesar de no ser muy grande, no cabe duda que Alberti
consiguid un efscto monumental, a partir de una complaja =para

la época- relacidn de proporcicnes. Su fachada =s la primera
composicidn arguitactdnica gue se origina como totalidad en la
nelacidn de sus slementos y particionss. A pesar de haber

guedado inconclusa, la imagen cue 2ay 2n la conocida medalla de
Matteo de Pasti nos snsefa lo gue deberia haber sido 21 proyecto
acabado.

La composicién de Santa Maria Yovella (1455-1280) 2s muy diZsrenta.
La aparicidn de una ventana circular en la fachada 2§ una evidente
conexidn con un pasado zdtico. Al pismo Tiempo, el remate superic
lateral de la fachada, =n forma de wvoluta, 7 que cculta a modo de
pantalla las naves lateralss, sirve de slemento de transicidn en la
composicidn entre el nivel infsrior y aguel de la nave central. zs
tas sspiralss o volutas es la primera vez Qque aparecen =n la Compo=
sicibn de la fachada de la izlesia y se constituyen an un recurso
compositivo ampliamente utilizado posteriormente. e.Z. Santa Maria
del Popclo (1472-1480) en Zoma, San Agustin (1479-1483) Roma, 3an
Francesco (l494) Ferrara).

La iglesia de San Sebastiano en Mantua (1460) que Ludovico Gonzaga
encargd a Alberti ha sido tan alterada por sucesivas restauraciones
que no podemos considerarla como referencia para gjemplificar una
variante més de aguella "varistd”. Zstas resvauraciones, aspecial-
mente las que se llevaron a cabe a partir de 1925 para convertirla
an monumento a los caildos de la guerrsz, la han desfigurado comple-
tamente.

Tinslmente 21 disefio para la segunda izlesia mantovana, Santa iAn-
drea (1470) que también le encarga 2l Dugue Ludovico es también

muy diferente a las dos anteriores, 7 quizd sea la 2ds cercana a

la concepcidn ideal de Alberti. Zl disefio, una propuesta alter=
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La relacidn de la argquitectura del siglo
XV 7 el tratado de Vitruvio, radica mids que nada en una
exaltacidn de la Antiglledad. Vitruvio se transformé
ean un valedor de la arguitectura antigua y de su forma
de construccidén. Los textos de Vitruvio se relfieren
enféticamente a aquello que significa una buena cons-

truccibn; asi recordemos como los tTes primercs 1ibros

nativa a otra de Antonio Manetti, arquitacto conocido por su com-
pleta biograrfa de Brunelleschi, fué orimero realizada en un mode-
lo por Luca Farcelli. In Ffebrero ds 1472 la =antizua iglssia se
demolfa y en agosto del mismo afic, Alberti merfa. la iglesia fué
construfda por el mismo Luca Fancelli sin variar en abscluto las re=-
comendaciones de Alberti.

Tal vez lo mds destacable en Santa Andrea ssa la solucidn adopta=-

da para la iluminacidn del interior. De aquella solucidn conec-
tada al gdtico vermacular, con su alusidn simplilicada al rosetdn,
de San Sebastiano, donde la ventana circular 2staba ligada al pla-
ne de la fachada, en Santa Andrea se ha retrangueado la altura To-
tal de la nave central, 7 la bdveda de cafidn gue la forma, se deja
abierta, perc en 21 plano anterior del acceso. Z5 avidente gque

hay aqui algo mis que una soluciln constructiva y funcicnal en =2l
disefo de San%tz Andrea. La composicidn =n base & la utiilizacibn

de cuatwo columnas gigantas y un Irontin como remate 25td directa-

mente relacionade 21 2jemplo romano jue Tanto seducia a2 Alberti.

Lo que queremos sugerir a2 la reflexidn es que, 2 partir del andli-
3is compasitivo de los 2jemplcs anteriorments resenados, paTece
sbvio gue Alberti no ha partido de su propia experiencia composi-
tiva anterior para apoyarse en sus disefos. Tal vez 21 necho de
que nunca haya construido sus obras aa permitido una cierta "dis-
tancia” respecto de la obra construfda, por lo que su idea compo-
sitiva siempre part{a sin condicionamientos que a veces la expe-
riencia nos ensefia o influys.

Por otra parte, el querer ver en esta "yarietd" de la composicidn
albertiana un cierts "eclecticismo” 2s un srror craso de anacro=-
nismo, que ocasionalmente se puede enconirar. Zsta perspectiva,
a nuestro entender, obedece mds a una especie de suplantacién.de
la intencidn compositiva de aquella &poca, por otra 2n jue los cri-
terios de clasificacin son muy posteriores a la cbra misma, 2iti-
Sicando as{ su original significadoc.
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recogen el concepto de "firmitas",,,(9) La descripecién
por Vitruvio de la manera romana de construir y la pos-
terior identificacidn renacentista de su texto con un
ideal superior, hicieron de sus recomendaciones ura

suerte de catecismo constructivo.

A pesar de todo 2llo ninguno de los dos
tratados sentd precedente moddlico de cdmo debia ser
la forma de los edificios, de cual debfa ser la expre-
sidn formal de cada tipo arquitecténico, tanto por el
conocimiento parcial que de ellos tenfan los argquitectos
de la &poca, como por ese lenguaje hermético aludido 7
por la ausencia de documento gréfico mensurado alguno.
De este modo, los arguitectos en sus edificios debian
referirse mds 2 una tradicibn formal anterior, como el
gético,por ejemplo, o a expresicres populares méds direc=-
tas, que a las recomendacicnes que los tratados indica=-

ban.

Por esto en la arquitectura del siglo XV
este reconocimiento del valor de lo antiguc se realizd
mis desde un empirismo, que desde una posicidn tedrica
asumida, Roma se transformd as{ en el destino obligadc

de un continuo peregrinaje.



De esta manera, venimosg a sugerir que en
este pericdo la composicidn arquitectdnica o la expre-
sidn formal de cada tipo edilicio, no obedecia direc-
tamente a lbs contenidos de los tratados, sino que se
fundaba por una parte, en la tradicidn popular, de la
que podemos reconocer algunos rastros en los edificios,
7 por otra, en el estudio de los monumentos antiguos
de Roma, motivado por la exaltacidn que de ella hnacian
los tratados, 7 a cuyo estudio se renite la aparicibn

de un concepto nuevo adscrito a la composicidn de los

edificios, que caracterizd y unificd toda la produccidn

arquitectdnica, como fué el de la monumentalidad.

Por una razdn metodoldgica, el estudio se
remite a la arguitectura ;ecular 7 a los palacios ur-
banos en paﬁticular. Otros tipos de edificios pidblicos
como podfan ser bibliotecas, casas de moneda, villas e
incluso edificios religiosos, no tenfazn una continuidad
7 evolucibdn histdrica significativa, como para plantear
una definicidn de la expresién formal del tipo. En
cambio, el répido desarrollo de la ciudad, permitia
una indagacién a través de un gran nfimero de ejemplos,

entre los que escoger los mds significativos para el

anilisis.

El anflisis de la expresidn formal del
edificio, la referiremos principalmente a la considera-

cién de la fachada, como el lugar donde la expresién
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arquitecténica alcanzd un pleno desarrollo formal.
Es en el andlisis de la pared y en el anilisis del
espacio que esa pared implica, que nos podremos acer-

car a la comprensidn de aquella arquitectura.

La planta en la arquitectura civil del
Quattrocento, a diferencia de la religiosa, no fud
Tema de disefo. Esto no sucederfa hasta mediados
del siglo XVI aparejadc con el desarrollo de la tra-
tadistica. Esta observacidn la podemos infsrir

que en repetidas ocasiones vemos cdmo la distribucidn

de las ventanas es arbitraria respecto del interior, 1lo
que no sucede con el sxterior. La organizacidn de la
planta quedaba supeditada a la composicidn de los ele-

mentos de la fachada.

En este mismo sentido es interesante con-
trastar que mientras para Alberti el disefioc del proyec-
to se originaba a partir de la planta, la prictica ar-
quitectdénica nos ensefiaba algo distinto, incluso en el
caso mismo de Alberti en el Palazzo Rucellai, donde el
disefio de la planta estuvo mediatizado por la edifica-

cibn preexistente.

Zsta doble perspectiva de reclamar -como
opcidn vélida- la especificidad de la arquitectura en
el andlisis del edificio, a la vez que aludir a la pared

como el lugar de anélisis, respondfa a la intencidn ar-
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quitacténica de aquellas primeras intuiciones mencicna-

das anteriormente.

Del anilisis historiogrificc y formal de
los palacios urbancs del renacimiento, se originb casi
de manera natural el esquema en gque este trabajo se
presenta. En 81 es posible reconocer tres momentos
nistdricos significativos, ilustrados por algunos
ejemplos, en los que destacan algunos edifiicios, que
son fundamentales para comprender una evolﬁcién de la

fachada renacentista.

Un primer perfodo se refiere a la produc-
cidn arquitecténica que se inicia pricticamente 2 me-
diados del siglo XV, que coincide con la apariciém del
tratado de Alberti, 7 que‘%ermina en los albores del
siglo siguiente. De este perfodo sobresalen tres ejem=-
plos significativos de cuyo anflisis se pueden inducir
las caracter{sticas que definen un tipo formal especi-
fico para el palacio urbano. Asi tanto el Palazzo
Medici, como su casi contemporéneo Palazzo Rucellai,
definen afn en su univocidad, dos alternativas tipold=-
gicas de distinto desarrollo ulterior, siendo la inicia=-
da por el Palazzo Medici la gque alcanzarfa una méxima
expansién y un pleno desarrollc formal, ftal como se

reconoce en el tardfo Palazzo Strozzi.

Como veremos més adelante el Palazzo Medici
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7 el Palazzo Strozzi, definen una idea tipoldgica para la
fachada, y el Palazzo Rucellai otra distinta. Lo que
las diferencia sustancialmente es la aparicidn del

orden comc elemento compositivo unido a una trama o

malla que regula la composicién del conjunto. En cam-
bio,las fachadas del Palazzo Medici y del Palazzo

Strozzi obedecen a una idea compositiva distinta, en la
que predomina la divisidn tripartita horizontal con un
almohadillado cuyo tratamiento o expresividad varia

segfin la capacidad econdmica de cada propietario.

ILa evocacidn de lo reomano como compromi-
so con el ideal antiguo se manifiesta de manera distin-
ta en ambos cascs. En el Palazzo Medici y en 2l Pa=
lazzo Strozzi se recurre a la monumentalidad, a la
"imponenza®™, fanto en su dimensionamiento, que es eXa-
gerado (hemos de pensar que para los tres niveles las
fachadas tienen 24 y 27 metros de altura respectivamen-
te), como también en el dimensionamiento de las piedras
del almonadillado, acordes con la dimensidén total.

Esta dimensionalidad era extrana a toda construccidn

anterior en Florencia. Era la expresidn tangible de lo
antiguo, que regidfa ejemplificadoramente en Roma, donde
1a mopumentalidad, ademéds de consubstancial a la ciudad,

reflejaba su calidad de "Caput Mundi®.



En el Palazzo Rucellai esta evocacidn 7
jerarquizacidn es distinta y se remite al uso de la
pilastra y al orden, cuyo uso Alberti pudo haber tomado
del Coliseo. ILa razdn de esta diferencia gquizd se
deba a que el Palazzo Rucellai se origina a partir de
una edificacibn preexistente, cosa gque no sucede en los
ejemplos anteriores, asi las paredes estructurales
organizan los vanos. Por el mismo motivec Alberti no
podr{a haber dado una mayor altura al palacio sin

afsctar a su estructura.

Un segundo perfodo que,a pesar de coinci=-
dir con la plena madurez y expansidn del Renacimiento,
en arquitectura, lo reconoceremos, paraddjicamente y
a diferencia de lo que sucede en las otras artes, como
un peﬁiodo de transieibn. En este perfodo aparecen
dos ejemplos de la edificatoria civil que, aunque man=-
tienen muchas de las caracteristicas que definfan el
tipo formal anterior, se reconoce ya en ellos una
voluntad diferenciadora de distintas caracteristicas y
distinta suerte. En este sentido el Palazzo Caprini
define por primera vez lo gque vendremos en llamar un
"canon tipolégico" y en 21 que se inspiraron reiverada-
mente los artistas de la generacidn siguiente, aungque
no siempre de un modo literal. Por otra parte, el
Palazzo Branconic Dall'Aquila constituyd una alterna-
tiva tipoldgica formal, cuya influencia sélo se harfa
reconocible a finales del siglo XVI y en coincidencia

con las primeras manifestaciones del barroco.



Y finalmente un tercer periodo de rupturs,
de sustitucidn de aguel "canon tipoldgico™ reconocide
en el Palazzo Caprini, por otro tipo formal caracteri-
zado por la invensidn de la-forma alusiva. Esto no
es mds que la transgresién controlada de los elementos
de la composicién. Es decir, que aln reconociendo una
deuda formal con el ejemplo bramantesco, esencialmente
en su composicibn bipartita y en la subdivisibn arménica
de la fachada, aparece en la composicidén de los elemen-
tos arquitectdnicos una voluntad més radical, caracte-
rizada por un uso mds libre y muchas veces equivoco de
dichos elementos. Esta voluntad iba refiida subrepticia
mente con la tradicién vitruviana ya ampliamente divul-
gada; de este modo veremos gque criterios compositivos
como los de la simetria, o de relaciones de medidas en
elementos singulares como columnas y pilastras serdn
alterados pero se presentarin ilusoriamente como clési-
cos. Una arguitectura de la aparienciz ha hecho su

irrupcidn.

El que en un primer perfodo sea Florencia
donde se concentran los ejemplos gque definen la expre-
sién tipolbgica formal del palacio, y luego séa en Roma,
donde en un segundo perfodc, se genmera esta idea defini=-
da arbitrariamente como "cznon tipoldégico™, significa
reconocer la existencia de dos polos esenciales, que en
distintos perfodos hist8ricos reflejaron lo mfs signi-

sicativo de la arquitectura. En cambio, este Gltimo
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perfodo de ruptura se caracteriza por una dispersilén
geogréfica evidente, consecuencia de un hecho histérico
fundamental como fué la diispora producida por el
Saqueo de Roma, en 1527. Tanto el Palazzo del Te en
Mantua, o el Palazzo Bevilacqua en Verona, como el
Palazzo Cornmer del Ca Grande en Venecia y el Palazzo

Massimo de Roma, son en gran medida, producto de ella.

Estos cuatro palacios revelan modos dis-
tintos de concepcidn de la expresidén formal de sus

fachadas, Tienen en comfin. aparte de lo sintomético

de su contemporaneidad, el reflejar una actitud diferen-
ciadora frente al "canon tipolbgico", inventiva e imagi-
nativa, en la que la apariencia, su alusidn a wa tradi-
cibn hecha en clave de transgresifn, se transforma casi

en un método compositivo.

La complejidad compositiva que revelan
estos ejemplos, es diffcil de imaginar si no hubiera ido
acompailada de un sistema de representacibn que ordenase
los distintos elementos de aquella manerz nueva. Nos
parece que no es nada especulativc afirmar que el desa—
rrollo del dibujo arguitectédnico, que culmind con la in-
vencidn -por Rafael- del sistema diédrico u ortogonal
de representacién, permitid una nueva concepcidn del
disefio. La arquitectura conocid por primera vez, un
instrumento eficaz con el gque visualizar sus proyectos

de un modo ajustado a la realidad.
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Es curicso coastatar que en el aspecto
nistoriogrifico de la edificatoria civil, este periodo
de ruptura imaginativa coincide en su declive con la
aparicibn y répida divulgacidén del Libro IV de Sebastiano
Serlio, que constituye el primer tratado que contiene
documentos grificos segin la férmula rafaeliana. Las
recomendaciones sobre el uso de los Ordenes en los
distintos tipos de edificacién, asf{ como la ordenacidn
de los elementos arquitectdnicos en sus Ifachadas expre-
sada en sus dibujos, hizo de los ejemplos de Serlio un
modelo a seguir, de lo cual queda constancia en muchos
de los palacios que se construyeron posteriormente (10).
Como complemento a este tratado aparecerfia ocho afics
después, las "Regole delle Cingque Ordini di Archite-
ttura® (11) de Giacomo Barozzi de Vignola y més tarde el
"Li Quattro Libri di Architettura” (12) de Andrea Falla-

(10)¢.Z. al Palazzo Cormer en San Polo de Michels Sanmicineli com -
la fachada del palacio veneciane segin Serlio en su Libro IV.

(11) Giacomoc 3arozzi da Vignola (13C7=-1573) "Rsgola delli Cingue
Ordini di Architettura". Roma 1562.

(12) Quizd una de las razones por las que la obra de Andrea Falladio
(1508-1580) haya concitado tanta atencidn e imitacidn en la histo-
ria de la arquitectura 2s por una doble condicidn inherente difi-
cil de encontrar en otro arguitecto, 2sTo 2§, DOr uUma parte, lo

que sus edificios rerflejan en si mismos, tal vez por la austeridad
de su ornamentacifn, por la alusién del color y por un intenciona=-
do recurrir a formas simples y bdsicas, =s una condicidn abstracta
cuya contemporaneidad ncs aparsce comoc atempcral. ¥ por otrs, por
la pedagogia implicita en su tratado. En efecto, en sus "Quatiro
Libri di Archittetura™ se recupera la tradicila literaria humanis-
ta que nabfa en Alberti y Vitruvio, ausente en Serlio, aungue la
combina con 2l cardcter ilustrativo de #ste fdltime. Palladio re-
sume ambas tendencias.
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dio, los que dotarcn a la arquitectura de un corpus ico-
nogrifico definitivo para los distintos tipos edifica-
torios, ¥ que desembocarcn, en nuestra opinién, en una
concepcidn més ortodoxa, si cabe, y mds en cocnsonancia

con una propia identidad disciplinar.

La pintura 7 la escultura ya no sran dis-—
ciplinas fundamentales a la creacién arquitectdnica,
como lo habfan sido hasta sntonces, sino gue se recclu-

yeron a sus propias areas de rspresentaciln.

e}

As{ como 2l tratada de Alzerti, 3std 2scrito para aumanistas 7 oo

a2 3l arguitecto cuys arisen se assntaba en una cultura zanual

A1
5 B

( tismpos de Alberti la arguifectura no Zormaba sa-te <2 las ar-
tas liberalas. Zste, como um ameve Titzuria, 3e dizigfa al lacsor
20 como arquitecto, Sino como escritor, guizd por 2sTo sea 2xpli=-
zable la ausencia de d4ibujos sn su tratado), los tratados de Serlio
7 Tiznola se dirigen al arquitecto comeo tal. =1 texto suels
constituir una mera 2xplicacién de la ilustzacidn. Andrea Palla-
dis an su "GQuattro Libr: 2i irchistecvura” resume azbas Ttendencias.
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CAPITULO I

A SITUACION URBANA EN ROMA ¥ FLORENCIA DURANTE EL
SIGLO XV.

ROMA (13). EL SENTIDO DE UNA VOLUNTAD FUNDACIONAL.

As{ como en Florencia el remacimiento es
considerado desde un principio un movimiento de rencva-~
cidn y reencuentro con los ideales antiguos, en la Roma
de comienzos del siglo XV, la situacidn general era lo
suficientemente cadtica como para dificilmente imaginar

un movimiento de este Tipo.

El exilio papal en Avignen, trajo come
principal consecuencia la de frenar el desarrollo na=-

tural de la ciudad. La emigracidn que este exilio

=~ ,

produjo entre el resto de la poblacidn fué considerable.
Por este motivo la poblacién romana disminuyd fuerte-

mente en este perfodo. Tan sélo 17.000 habitantes ccu=-

(13) Para el estudio cde los palacios de la Roma del Quattrocento
hemos partido de dos textos fundamentales como son la obra de
Piero Tomei "L'Architettura a Roma nel Quattrocento” Roma 1942,
7 el muy documentadc estudio de Torgil Magnuson "Studiss in Ro=-
man Quattrocento Arcnitecture" Stocikhelm 1958, III parte, "Pala=
ces of Rome", p. 217=339.

s\

(14) P. Tomei, op. cit. 2.
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Fig.l Rema. Grabado S.XV. Andnime



cia de los 1C0.000 que habitaban Florencia en la misma
gpoca (15). La poblacidn se concentraba en la parte
baja de la ciudad, ern Campoc Marzio, en el Velabro y en
el Trastevere. Roma ya habia sufrido devastaciones por
terremotos e incendios durante el Trecento, que habian
destruido basilicas y monumentos; al mismo tiempo, las
calles acusaban las secuelas de las inundaciones del
Tibper. La Iglesia del Laterano habia quedado casi
destruida por dos incendiés consecutivos y la Iglesia

del Capitolio no estaba en mejores condiciones.

El aspecto fisico de la ciudad era de
ruina general. En el aspecto social los distintos
condotieros asolaban los barrios y la inseguridad iba
a la par que los desmanes. La situacién politica no
era mds préspera. Piero Tomei, citando a un
romano andnimo del Quattrocento describia la situacidn
en astos términos: "Li pellegrini, i gquali vengono per
merito delle lorc anime alle sante chiese, ncn erano
difesi ma erano scannati e derubati: 1li preti stavano
per mal fare; ogni lascivia, ogni male; nulla giustizia,
nullo freno: non c¢'era pil rimedioc, ogni perscna periva.
Quello pid aveva ragione lo quale pid poteva con la

spada® (16).

(15) R. Zetcoum "Z1l Renacimiento, Cultura y Arte de una Svoca”

Barcelena 1962 .

16) "Vita di Cola di Rienzo", Libro I, cap. V. Andénimo Romano

siglo XV. Tomei, op. cit.
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dal Supplementum Chronjcarum, Venezia, (941

Fig.2 Rema a finales del S.XV.



En este estado de cosas no podia surgir
en Roma un tipo de argquitectura come la que estaba sur-
giendo en otros lugares de Italia. En este periocdo en
Italia se desarrollaba una arquitectura tan rica en
ensefianzas y plena de fuerza y sabiduria técnica, que
Rema, comparativamente, aparecia en un total abandono

y depresidn.

Lo finico paraddjico y envidiable a la
vez era que en la Roma de este periodo convulsivo lo
que mejor se conservaba eran los monumentos antiguos
lo que, por contraposicidn, aumentaba la desolacibn
existente. S8lo algunos humanistas, entre los que
se encontraba Alberti, comenzaban a preocuparse y de-
fender todos esos monumentos que dfa =z dfa eran sa-
queados. Alberti en una carta a Giovani de Medici,
marzo de 1443, se lamentaba en 2stos términos: "Resta-
vanci gli esempi delle cose antiche ancora intatte,
dalle queli como da perfetti maestri si potevano im-
parare molte cose, ma io le vedevo non senza misg lacri

me, consumarsi di giormo in giormo" (17).

Todo aste caos sra el Ambito menos apro=-
piado para desarrollar aguel ideario de encuentro con
el mundo antiguo. Se hacianecesario un minime de or-
den para comenzar la reorganizacidén y mis tarde la re-
modelacidn de la Ciudad. Este orden no llsgarfa sino
hasta el retorno del Papadc a Roma.

(17) Fabroni II, p. 185, cit. por Tomei 0D. cit. T« 7
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Es sorprendente imaginar que de una ciu
dad atomizada urtvanf{sticamente donde convivian ruinas
antiguas con las edificaciones del Trecento, Yy que po-
1{ticamente egtaba sumida en una znarquia general, a
merced de la voluntad de los distintos condotieros gque
imponfan sus propias leyes, iba a transformarse en el
corto lapsc de ochenta afios, en el "caput mundi" de

Oceidente.

La singularidad de Roma se manifestaré

as{, tanto desde un comienzo del renacimiento como al

final, aunque de signo contrario.

La evolucidn politica, econdbmica y urba-
nf{stica de Roma estd asi estrechamente ligada al ascenden-
te predominio del poder papal. El papado cuando abandona
Avignon -en la gue estuve casi treinta afos- Yy retorna
a Roma, tiene que abocarse a una doble tarea de recons-—

_truccidn. La primera, moral, para poder hacer de Roma

el centro de la espiritualidad de Occidente, y la segunda,
material, que implicéd un proyecto y un proceso de recons-
truccidn de toda la ciudad. Zsta empresa que iba a durar
pricticamente todo el siglo, hizo posible no solo el re-
surgimiento polftice y econdmico, sino también el desa-
rrollo urbanistico 7 artistico de la ciudad. La morfolo-
gfa que Roma hasta hoy presenta es debida justamente a

ese poder y a esa voluntad.
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A comisnzos del sizle X7, Roma, a dilfersn-
cia del resto de las ciudades italianas, era una ciudad
que carecia de "centro'. En 21 interior de la muralla
sureliana el paisaje nc era tan distinto al del exterior.
Destacaba un ccnglomerado disperso de =dificaciones en
ruinas, en cuya preximidad se agrupadan construcciones
neterogéneas donde vivia la payorfa de una exigua pootla-
cién que nc sobrepasaba los 17.CCC nabitantes. Geogrirfi-
camente destacaban sus siete colinas principales, entre
las que sobresalian el Laterano, Capitolio y Vaticano,
en torno a las que se constituian pequeiics centros que
agrupaban edificios religiosos, iglesias y plazas donde

ge situaba el comercio.

La restauracidn de la ciudad que comenzd
con la reconstruccidn de la muralla, as{ como los nuevos
trazados y empedrados de calles, plazas, la reconsiTuc-
cibn del acueducto, puentes y Iuentes, coineidid con la
llegada de Martin V (1417-1431)primer T3pa IOmano, 10
que significd una empresa que atrajo 2 un Iran nlimerc de
artesanos y humanistas, asi como la aparicidn de una
corte cardenalicia gque promovid muchas de las obras que
se construyeron en esCS anos. Ia restauracidn de Roma
se propagd ripidamente como una cbra del espiritu. De
esta voluntad y de esta mixtura de profesionss diversas,

se gestd aquel arquetipo del artista numanista. Al mis

mo tiempo, esta colaboracidn entre artesanocs, mecenas
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vy humanistas, caracterizd un "modus operandi, sobre
todo en la Gltima mitad de siglo en el gque las obras

personalizadas pricticamente desaparecen (18).

para todo este conglomerado de artistas,
Roma era, en si{ misma, fuente de aprendizaje e inspira-
cién. Era tan solc familiarizindose con sus monumen=
tos y ruiras, con su estruétura, con su grandeza compren

dida tanto en su amplitud como en los detalles, que

estos artistas podfian encontrar las Dbases que sirvieran
para los nuevos proyectos. La especificidad de Roma

se hizo, desde el comienzo, del estudio de ella misma.
Este estudio permitid realizar una experiencia que sdlo
era espec{fica a Roma: la confrontacidn con lo monumen-
tal. En Roma, donde todo era de gran escala, la monu-
mentalidad representaba una condicidn natursal. La nece=
sidad de pensar las nuevas obras en términos de granm
escala afectd la concepcilén de los nueves disencs. La
forma monumental se transformard asf{ en la expresidn

especifica de la romanidad.

(18) E1 problema de las atribuciones IesDeCTO de los diatintos
oroyectos y obras de 2ste periodo &s un reflejo, sntrs oTras Ta=
zones, de =2se "modus operandi" que napfa inaugurade Alberti afios
antes. Zn los palacios que analizaremos pds adslante veresmos =1
zrado de influencia que tenfa el clisnte y como tambidn lcs arte-
sanos eran fundamentales 2 la hora de continuar los trabajos, ©Q
mo 2n el casc del Cronaca 7 el Palazzo Strozzi.
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Fig.6

\ia Aufe"‘a__ ;

Rema: planta ccn las cbras pre-
yectadas y parcialmentes &jecu-
tadas por Julic II y Bramante.

| St Peter’s, 2 Belvedere, 3 logge of S. Damaso, 4 House of Raphael, 5 palace of Cardinal Corneto, 6 Via
della Lungara (the southern extension is conjectural), 7 Ponte Giulio or Ponte Trionfale (conjectural positions),
8 Via Giulia (8a: see Ill. 133), 9 Via dei Banchi Vecchi (del Banco di S. Spirito), 10 5. Celso. 11 Palazzo dei
Tribunali, 12 piazza in front of the Old Apostolic Chancellery (Palazzo Sforza-Cesarini), 13 S. Maria del Popolo

(choir), 14 fountain at S. Maria in Trastevere, 15 Tempietto of S. Pierro in Montorio
a Castel S. Angelo and bridge. b Hospital of 8. Spirito, ¢ Via dei Banchi Nuovi, d Via Peregrinorum, e Via

Monserrato, f Cancelleria, g Campo de’ Fiori, h Piazza Navona, j Pantheon, k Piazza Venezia, | Campidoglio,
m Theatre of Marcellus, n Ponte Sisto, o Villa Farnesina



£l proceso de consclidacibén Zisica de
12 ciudad sntrafi8 una simultaneidad de todo tipo de
edificacibn, tanto as{ se abrian calles, se cubrfian
iglesias como se levantaban palacios. Destacaban des-
de un comienzo los proyectos de gran envergadura em-
prendidos por los Papas. Desde Martin V (1417-1431)
hasta Alejandro VI (1492-1503) Roma vivid un periocdo
de continua transformacibén. Fué un proceso comple-
jo que iba desde el pragmatismo de una nueva legisla=-
cibn que autorizaba a los "magistri edificiorum et
statorum” (maestros de edificiecs 7 calles) a demoler
aquellos edificios que estorbaban las vias principales,
v{a Peregrinum, vfz Papali 7y via Recta -pasando por
una serie -de alianzas politico-religiosas 7 militares
que'aseguraban una cierta estabilidad en los Zstados
Pontificics potenciando la Iigura del “ccndottiere"-
hasta abocarse 2 los grandes proyectos urvanfsticos
de la ciudad entre los que cabe mencicnar las tres
avenidas que dividen 21 Bergo entre el Castillo de
Sant'Angelo y la Plaza Taticano, 7 la creacibn de un
espacio monumental delante de San PedrTo. s muy Dpro-
bable que Alberti no hubiera sido z2jenc a estos pro=-
yectos, pues ya habfa side llamado 2 la curia con Zu=-
genio IV (1431=-1447) a quien, entre otros, se le debe
12 pestauracidn del Pantedn, liberdndolo de los co-=
mercios y talleres que habifa en su interior, y recons-

tituyendo su pavimento. Los grandes proyectos de
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Nicolds V 7 Pfo II fueron en gran medida supervisados
por Alberti aunque de esta asescria no existe una ve-
rificacidn documentada. De esta &poca cabe mencionar
el comienzo de San Pedro cuyo proyecto constituiri una
referencia continua en la produccidn artistica de Ro-

me. .

Durante =1 papadc de Martin V (1417-1431)
primer Papa que reasume su pontificado en Roma, comien=-
za la restauracidn de las murallas y la ds los puentes
Milvio y Capitolio. Las numerosas iglesias -la mayo-
ria de ellas en mal estado- <fueron cubiertas y comenzd
un proceso de restauracidn y decoracidn de sus interio-
res lo que llevaria un tiempo mds largo. A 2ste perfo-
do corresponde la iniciacidn de los trabajos de San
Pedro, que no acabarian hasta mediados del siglo sizguisn-
te, y de San Juan de Letran. Les "magistri viarum" o
"maestri di strada" gue hasta entonces habfan pertene-

cido a la comuna, son reorganizadcs y se restituye este

oficio a la vez que se adscribe a la Curia, con lo gue
los Papas también pasaron a controlar bajo su autoridad
la administracién municipal, que la Curia se encargd

permanentemente de reprimir (19).

(19) Scbre los "magistri viarum” ver Z. Re "I Maestri di Strada"
Archivio Societd Romana Storia Patria, ILII Foma 192C, p. 3-1CZ2.

AN 1]

Tomei, op. cit. p. 214 Hagnuson op, cit. p. 24 7 ss.



Lo Gnico que hoy podemos observar de las

obras de Martin V es el pavimento de la basfilica late-

rana.

Roma para hacerse hubo de devorarse a sf
misma. De hecho los "magistri viarum" tenfan poderes
para extraer columnas, mirmoles y friscs de iglesias
abandonadas para utilizarlos en otros edificios. Varios
textos de este periodo recogen ese sino trigico sentido

por la mayorfa de los arquitectos de entonces (20).

A diferencia de Marti{n V, iniciador de
esa voluntad regeneradora de la ciudad, la obra de
Eugenio IV (1431-1447) fué interrumpida por diez afics
de exilio en Florencia, desde 1434 z laii, Este exilio
en el que el Papa, rcdeadc de un grupo ce notables hu-
manistas, entre los gque se encontraban Ciriaco de Ancona,
Flavio Biondo y, por supuesto, el mismo Alberti, sirvid

para propagar la idea de la restauracidn de Roma.

(20) Aparte de la carta de Alberti ¢itzda sniesriormente, un Cro=
) 1
-

o4l ecomparaba los nueves ¢cn los antigucs
ok i

- &y

merti & il bello 4i Zoma sonc l2 cose <4isfatte’. A.Grarl "Toma
3

2
. Cusndc Mar={n V comienza la resvsuracidn de 3an
de Letrén existen documentos que recuerdan ests trabajo donde

se decfa: "cavar pietre, rompere pistre, cavar marmi, come Si
trattase di cave vers e proprie. Cos si =zvessero su artisti e
su opere, tante notizie quante abbiamo su questi oscuri e incong
¢i autori di tanta varbarie"., Tomei, op. ¢it. pP.7.
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Tensemos por un momento la importancia
que tuvo este exilio para el desarrollc lel Renacimien=-
to, ante la evidencia de unos hechos gue obligadamente
gse relacionan entre si. En esos pocos mads de quince
afios de Curia papal en Florencia, el grupo de humanistas
de la corte, a la que por esSOS mismos ados 3e incorpora=
r4 Alberti (1434), prcpagé ssta idea de renacimiento
en lo antiguo. En esta &poca precisamente Alberti es=
cribe sus tratados "De pintura" ¥ "De Statua”. Brune-
1leschi habfa ya completado el Duomo de la Catedral
de Florencia (1436) que era admirado 7 comparadc con
los mejores tesoros de la Antiglledad, especialmente
con el Panteén. La coincidencia ejemplificante de la
extensa y variada obra de Brunelleschi, con los ideales
que estos humanistas propagaban, hizo de Roma un lugar
obligado de referencia en las obras de arquitectura.
Brunelleschi mismo 2 comienzos dsl Quattrocentd nabia
redescubierto 2l valor gque los edificios de la Rcme
antigua tenfan y su obra arquitecténica “ué en un prin-
cipic el espejo en el que el nueve espiritu podfa

reflejarse.

De la obra de Eugenio IV sabemos poco
v lo que se sabe es a través de la obra de Flavic Biomdo
da Forli, "Roma instaurata". De alli se deduce que

Tugenio IV hizo restaurar el puente de la isla, 7



(dalle Stevensom)

Fig.8 Palazzo di Nicola V y Terre
Borgia. Vaticanc, Roma.



demoler los comercios que habfan invadido la columnata
del Pantedn, al tiempo gque mandd restaurar la clpula y

pavimentar la planta que le enfrenta.

Nicolds V (1l447-1455), a guien Alberti
habfa conocido en sus aflos de estudio en Bologna como
Tomaso de Sarzana, fué el primer Papa de este perfodo
que abord8 sistemiticamente los grandes proyectos pa=-
ra la restauracibén de la ciudad. Nicolds V, cultiva-
do y enérgico, fué el carfcter que necesitaba Roma pa-
ra ger reconstruida. Parece evidente que contd con
el auxilio de Alberti. Durante su pontificado se
produjo el cambio de residencia de los papas al Palazzo
Vaticano. Anteriormente los papas utilizaban pala-
cios seculares ceomo residencia, como el caso de Mar-
tfn V, que habitaba el palacio de su propia familia,
los Colonna. La reconstruccibn comenzd con la obra

de la Sala Vaticana, que es la principal del complejo

~ o

conglomerado de habitaciones gue forman el edificio.
Nicolds V continud la reconstruccién de San Pedro,
especialmente la restauracidn de las cuarenta esta-
iones. Reconstruybé ademés el Palazzo dei Conserva=-
tori y restaura el Palazzo dei Senatori, los cuales no

fueron acabados hasta la normalizacidn miguelangeles—

ca (21).

(21) La plaza del Campidoglio 2ra el lugar de regidencia del zo-
bierno civil de Roma ya desde el medicevo. La plaza estaba si=-
tuada entre dos lomas del Monte Capitolinus. Zn el lado este

ar
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Obras mé&s importantes fueron las forti=-
ficaciones del Vaticano, y del Castillo de San Angelo,
la reconstruccibn del Ponte Milvio y la reactivacidn
del acueducto Vergine. Con este acueducto la poblacidn
romena por primera vez en muchos anos pudo beber agua
de vertiente y no de pozo, o del Tiber como lo venia
haciendo hasta sntonces. La reedificacidn del acue-
ducto fué entendida en su &poca como una obra digna de
la antiglledad. Las fuentes comenzaron a funcionar y

la principal de ellas, la Fontana di Trebi, restaurada

se ubicaba el "Palazzo dei Senatore”, un edificic destinado a la
administracidn de la ciudad. En el lado norte se lesvantaba un
costado de la iglesia de los franciscanos, Santa Meria de Ara-
coeli. Z1 "Palazzo dei Conservatori" con las oficinas de las
distintas cofradfas en planta baja, era un edificio del siglo XV,
construido bajo el papado de Nicolds V. Miguel Angel alterd ambas
fachadas, aunque d2jé lospalacics en sus sitios originales. Re=-
dujo, en cambio, el famafio de la plaza 7 elimind la iglesia de la
vista gemeral. No es hasta 1539 en que documentos de la £poca
mencionan a Miguel Angel., Zasta el dfa de hoy no se na podide
dilucidar el completo desarrollo de la reconstruccifn del conjun-
5o de la plaza. Afn asf{ se sabe que en 153C-1333 Zué ag—egada
una "loggia" al“Palazzo dei Comservatori’ as{ como una sscalsara
frente al Palazzo dei Senatore. Parece obvio gue esTtas consTTug
ciones se realizaron bajo un 2squema que Miguel ingel cenoccia.

La remodelacidn gue deja la plaza Tal cual lz conocemos, comen=-
28 sn 1561, %tres afics antes de la muerts de Miguel Angel.  Tomma
so dei Cavalieri, amigo de £ste, se nizo cargo de la Teconstruc-
cifn del"Palazzo dei Senatore’y Guido Guidetti, argquitecto, de
los dibujos para s1"Palazzo dei Conservatori, de scuerdo a sus
instrucciones. La fachada del"Palazzo dei Conservatori'se ter-
mind en 1584 7 la del"Palazzo dei Senatore’em 16C0. El arquitec
to de las obras fué Giacomo della Porta. Heydenreich-Lotz, oD.
cit. Ds 250 7 ss. Parz la obra de Miguel Angel hemos consulta-
do aspectos particulares en sl texto Ifundamental de James Acker-
man, "The Architecture of Michelangelo", London 1S64, 7 en el
sexto de P. Portoghesi ¥ B. Zevi "lichelangelo Archifetto", Tori-
no , 1964.
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tambidn en este perfodo, lleva una inscripcidn de reco-
nocimiento a Nicolfs V por haber trafdo ol agua 2 la
ciudad. "NICOLAUS V, PONT.MAX. POST ILLUSTRATAM
INSIGNIBUS MONUM. URBEM DUCTUM AQUAE VIRGINIS VET.

COL. REST. 1453."

Seglin la biograifa contemporénea de
Gianozzo Manetti, Nicolds V tuve cinco objetivos bésicos
para la reconstruccién de Roma: la reéonstruccién de las
murallas de la ciudad; la de las Cuarenta Estaciones,
la transformacién del Borgo en un centro adaptado para
la Curia, la ampliacidn del Palazzo Vaticano y la recons

truccibn de San Pedro.

El breve pontificado, en cambio, de
Calixto III, el primer Papa espafiol de la casa de
los Borgia (1l455-1458) no llevé a cabo ninguna obra

importante digna de mencidn.

La ascensién del cardenal Aeneas Silvio
Piccolomini, Paulo II (1l464-1471) significé el triunfo
v la consolidacién de la cultura y humanismo pars Roma
y el resto de Italia, ya que durante su mandato, aunque
no se lleva a cabo ninguna obra significativa, si en
cambio dictd la famosa bula del 28 de Abril de la&2,
por la que se ponia freno a la devastacidn de los monu-

mentos antiguos. Sin embargo, nc podemcs dejar de



mencionar que a este perfodc corresponde la finalizacibn
de la ampliacidén del Palazzo Venezia, a la sazén su pa-

lacio cardenalicio.

En cambio, Paulo II tuvo mayor impor-
tancia por sus obras extramuros, especialmente en Pien-
za y Siena. ILa reconstruccién de Pienza pasa por seTr
el sjemplo de la ciudad i&eal del Renacimiento. Su
disefioc v ejecucibn son obra de Bernardo Rosellino quien
estaba ligado a la Curia desde tiempos de Zugenio IV.
Rosellino conocido generalmente por haber construido
el Palazzo Rucellai disefiado por Alberti, se hizo car-
go en Pienza del diseno 7 construccidn del Palazzo
Piccolomini, gque guarda estrechas relaciones formales

con la obra de Alberti.

Pero no iba a ser hasta Sixto IV (l471-
1484) que la historia edilicia de Roma le dsberia més a
un Papa. Siguiendo la tradicidn iniciada por Nicolés YV,
Sixto IV llegd a ser reconocido como senala una inscrip=-
cidn en el Campidoglio "Restaurator Urbis" (22), lo que
da una idea de la vastedad e importancia de su obra.
Este Papa construyd la ampliacidn de las principales
arterias que nacian &e la Piazza di Ponte S. Angelo ¥
agregd una cuarta conocida hasta hoy como la via Tor di

None.

Tnocencio VII (1484=1492) fué el conti-
nuador de las numercsas obras comenzadas por sus ante-
cesores, especialmente aquellas del Vaticano.

(22) Tomei, op. cit., p. 10.
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Alejandro VI (1492-1503) llevd a términc
la construccilén de la Loggia Papale, 7 en el Vaticano
construyd la Torre Borgia uniéndola a la Sala de Nico=-
18s V configurando asf{ el famoso apartamento que seria

luego pintado al fresco por el Pinturicchio.

A la muerte de Alejandro VI, subirfa al
trono papal un cardenal de la familia de los Rovere,
conocido por su genio y ambicibn y que influirfa consi-

derablemente en la arquitectura del Cinguecento: Julio II.

En estos primeros afics podemos apreciar
que en Roma nc se consolida una trama urbana proplamen-
te dicha. La cindad medieval que se desarrollaba a
partir de un centro fortificado, en Rcma, en cambio,
sncuentra un gran espacio libre cuyas edificaciones iban
a la par que esta trama urbana en ciermes. Zsta cuali-
dad morfoldgica iba a candicicnar tambifn la expresidn

formal del palacio romano del Quatrocento.

La primera impresidén gue da el palacio
romano de este periodc es la de una inmensa masa. La
condicibén monumental natural a Roma tiene en el palacio
una resonancia directa. Esta romanidad, en el sentido
de lo monumental, serd una de las caracteristicas prin-
cipales, que se reconocerin pocsteriormente en el tipc
formal del palacio, que aungue florentino en origen,

como tal tipo mantiene un reflejo de esa romanidad.
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Pero el palacio romano tiene cotras carac-
ter{sticas formales que dificilmente tendrin centinuidad.
A diferencia de lo que sucede en Florencia 7 en el resto
de las ciudades italianas, el palacio romano tiene su
or{gen en la voluntad de implantacién en una ciudad
"nueva®, en vez de una evolucidn de la casa medieval,
como sucede en el palacio florentino. En este sentido
tanto su emplazamiento Como Su aspecto exterior reccno-
cen esta condicidn. No hay por consiguiente, en el pa=-
lacio romanc esa conexién con las condiciones que una

iudad medieval implica. No es un producto derivado

de la casa urbana, y 1o esti conectado con esa tradicibn
formal. El palacio romanc solo se pueds entender como
un tipo de edificio que se deriva del castillo feudal de
la nobleza. En los palacios seculares de las familias
tradicionales romanas, come log Orsini o los Colonna,
nay evidentes reminiscencias de sus IZortificaciones de
la campina. De este modo, el desarrollc del palacio
romano del Quattrocento se llevd a elscto bajo una In-
fluencia tanto de las condicicnes lccales como de la
tradicidn peculiar de la ciudad. Una de estas condi-
ciones locales, como sefialdbamos antes, era la gran
cantidad de espacio de que se disponia para las nuevas
construcciones. Esta disponibilidad de espacio tuvo
una influencia directa en la conformacién del palacio
romano que se refleja en su relativa gran superiicie

de edificacibn, asf{ como en su asimétrica y arbitraria
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disposicibn con respecto a su localizacidn en el terre-
NOe La ausencia de alineaciones dadas, ya sea por un
trazado de calles o una edificacidn vecina, hacfa del
palacio un edificio que, éunque sito en la ciudad, es-
taba aislado en medio del terreno. Es por esto que
quiz4d la primera impresidn que el espectador tiene del
palacio romano sea su inmensa masa y una cierta severi-
dad en la fachada (23). En la composicién de su Ifa-
chada sobresalen dos caracteristicas propias como son
su asimetria y la ausencia de una relaciln simple entre
sus dimensiones. A pesar de la austeridad de su deco-
racién hay en ella una cierta dignidad. Ia aparicién
de las hiladas en la fachada acentuando su horizontali-
dad asf como la relacibn existente entre la masa de la
pared 7 las aberturas generalmente pequenias, dan énfasis

a esa condicidn monumental (24). La existencia de al-

(23) =sta impresién nos viene sugerida por la relaciln que hay
sntre 1
turas, comparativaments muy gequeﬂas.' Caracterfistica 4sta co-

a dimensidn misma de la totalidad del sdificioc 7 sus abez

afin, a la casi totalidad de la produccién sdificatoria romana
de sste siglo. 34stenos comparar 3i 2caso 21"Palazzo Jizccna-
le de Santa Maria in Cosmedin’, el"2alazzo Pontiicio 2n Santa
Maria Maggiore' o 2l"Palazzo Capranica. 1

Tenezia lo veremos mAs adelanta.

1 caso del Talazzo

(24) Una condicidn que es inherente 2 Roma misma. fe Tan solo
en una dimensionalidad colosal, ya sea en 21 conjunte come =2n los
detalles singulares, sino también porgue vemos en esta condicibn
monumental una intencifn evocativa de la Roma antigua, que tal
vez era inevitable incorporar o verse influide por ella, al pen-
sar la ciudad "ex novo”. isf, cuando utilizamos 2l concepto de
zonumental no sdlo estarsmos aludiendo 2 una cuestidn de tamano
sino también 2 un aspecto conmemorativo, de asunciln de un pasa-
do que se antiende mod&lico.
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Fig.l0 Palazzc delle Rovere. Rcma.
5.%XV. Giuliano da Sangallc.



menas 7 matacanes en la mayorfa de las fachadas por ra-
zones de defensa, cumplfa una doble funcién, tanto de
elemento decorativo como tambidn de simbolo de la fuer-
za y dominio de la nobleza feudal romana. Las torres
constitufan el finico elemento vertical de la Ifachada.
Tanto las torres como las almenas, que son elementos
originarios del castillo feudal, permanecerin en el

palacio romanc.

Comc veremos mis adelante, asf come la
fachada del palacio florentino presentaba una aparien=-
cia de regularidad en las alturas de sus plantas, en el
palacio romano el "piano nobile" destacaba por sobre
las otras, en el exterior. Su altura sra mayor Qque
el resto de los pisos ¥ se acusaba exteriormente.  Adg
n8s de esta diferencia de altura, la importancia del
"piano nobile" quedaba de manifiesto en la utilizacién
de ventanas cruciformes, gque solo se colocaban en 2ste
nivel, y que caracterizan diferenciadamente al palacio
TOMmano. En ellas, es realmente notable ccnstatar aque
tznto las molduras de sus travesaics y montantes como
las del arquitrabe son ti{picamente romanas. Con esto
queremos llamar la atencidn de que nada hay en este
tipo de ventanas,que se encuentran en todos los pala=-
cios romanos del Quattrocento, que pueda ser conside-
rado una derivacidn o una evolucidn de la ventana gb-

tica francesa, cuyas huellas en cambio si podemos re-



conocer en los palacios del norte de Italia. Z1 uso de

elementos formales como cimacios o golas, fajas en =l
arquitrabe conformando su marco, y ¢crcnadas DOT una
cornisa consistente en cavetos y cimacios refleja un

estilo clisico que curiosamente ha pervivido en Rcma.

A estas caracteristicas hebria que agre-
gar que los estilos decoratives, en el palacio guattro-
centesco romano, llegan de laimano de aguella poblacidn
de artesanos y albafiiles que llegaban de toda Italia,

en especial de la Toscana y el norte, para trabajar en

la ciudad que se formaba. Sin embargo,la influencia

de estas inmigracicnes solo se hace reccnocible en de=-
talles especi{ficos del edificio, como los portales,
arquitrabes de ventanas o molduraciones. Aungue nunca
sué una influencia que afectara al disedo total del edi-

ficio. En este sentido la tradicidn rcmana prevalecid.

Se podrfan resumir as{ las caracteristi-
cas formales del palacio romano en tres aspectos Iunda-
mentales. EZ1 primero de ellos su monumentalidad, senal
inequivoca de la romanidad,_ccndicién £sta que trascen-
dfa sus fronteras y tiempo. Dentro de esa monumentali-
dad se inscriben las caracteristicas formales de una
fachada cuyos elementos, pocos en nfimero, la caracte-
rizan austera y digna. =1 segundo de estos aspectos

es su relacidn con las condiciones locales: asi el pa-
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Fig.ll Palazzo dei Cavalieri dil
» Santec Sepulcrc. S.XV. Via della
Conciliazicne. Rcma.



1acio romano estid morfolégicamente conectado con la
"fnsula®que era la unidad urbana caracteristica en el
interior de las murallas. La "fnsula" o islote de
viviendas, grupo heterogéneo de casas medievales, se
relacionan con el palacio romano en su trazado irregular,
por la ausencia de una simetrfa ordenadora de su facha-
da, e incluso por la disposicién de sus espacics inve-
riores. ©En la "fnsula", al igual que en el palacio
romano, un gran jardf{n domina el patio interior al que

se abren balcones, terrazas 7y "loggias". Igualmente

es de la "fnsula" que el palacio romanc recoge la

"botteghe", especie de taller y comercio simulténeo,
situado en planta baja. Este espacio se hard tradicio=-
nzl dentro de los elementes que organizarin la compo-

gicibn de la fachada romana.

Y finalmente un tercer aspecto, es la
pervivencia dé los eslementos formales 7 constructivos de
la simple casa Tomana, como lo &s la preeminencia del
"piano nobile", 7y el uso de elementos tradicionales co=-
no las ventanas cruciformes y la molduracién clésica.
Afios m&s tarde, a Bramante, esta preeminencia del "pia-
no nobile" y esta conexidn vernmlcula en el uso de es-
+os elementos no ls pasari desapercibida y la desarro-
1lard hasta encontrar una expresidn méxima en el Palazzo

Caprini.

De los talacios erigidcs en esta época
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(del Letarcully).




en Roma, y que mantienen las caracteristicas del palacio
romano, aunque de manera irregular, tendrfamos que citar
por ejemplo, la casa de Los Caballeros de Rodas, situada
sobre el Foro de Augusto y el palacio del Reloj del
Cardenal Francesco Condulmer, scbrino de Eugenio IV,

sito en el campo de Flora.

Pero el ejemploc més perfaecto y Unico del
palacio romano quattrocentesco se revela en el Palazzc
Venezia del cardenal Pietro Barbaro, més tarde Papa

Paulo II, primado de Venecia. Comenzado a construir

en i455, fué proyectado inicialmente como vivienda
cardenalicia, que se complementaba con un patio ajardi-
nado. A esta vivienda, llamada palazetto, se ls agra-
g6 posteriormente el palaéio 7 la iglesia, Zormando
un conjunto monumental. Fufé completado casi totalmen=-

te en 1471.

Bl Palazzo Venezia, una de las pocas
edificaciones civiles de este pericdo en Roma, Tecoge
todos aquellos aspectos descritos anteriormente como
propios del palacic romano. La forma monumental do-
mina toda la fachada, esto es, que la articulacién de
sus elementos arquitectédnicos queda inhibida como
fundamento compositivo ante la preeminencia de una con-
dicién de dimensionamiento. Las distintas formas de
ventana, cuadradas en el semisétano, semicirculares en

la planta baja y las tradicionales cruciformes en el

a7
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"piano nobile", asi como las pequedas ventanas en el
segundo piso, forman un conjunto de aberturas que en
nada menoscabsn a esa condicibn monumental. Las
almenas y matacanes asi como su torre sugieren esa re-
lacibén, mis cercana a la tradicidén formal de la forta-
leza medieval de la nobleza, gque a aquella de las "in=-
sulas, Al izual que en la mayorfa de las comnstruccio-
nes de este perficdo en Roma, no podemos atribuir pater-
nidad alguna a este palacio (25). Zn este sentido

constituye un ejemplo de esta colaboracibn entre pro-

pietario, consejero y artesano, que caracterizd el

"modus operandi” romanoc.

(25) T™m alzunos textos se suele sefialar 3 Giulianc de Sangall:
como arguitscsc 2 cargo de la obra en algzin perisde ds la cons-
smiceifn del edificio entre 1283 7 1+7C , 3sue haorfa sido asis-
4ido por doce alzafiles y treintva pecnes. (3. Muntz, "les arts -
1 la cour des papes pendant le XVe. sidels”, Paris 1878, 2, 32.
7.II, D« 7C) aungue Tomei 4ifisre de 21los (Tomei, 2p. cit. 2.
110) al igual jue lMagnuson (op. cit. 2.213). £l nombre de
Francisco del 3orgo, "seriptor apestolicus® Tepresentanta iel
Papa 7 superintandenta de Sodes 1

Curia realizaba, zparece nombrado sn los libros de cuentas como

L

"arcnitectus ingeniosissimus” d=l"Zal
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iZicar gue se le considers como autor del proyect
Jel miszmo nodo como la zayorfa de los adificios de 1
Palazzo Tenezia es un sismplo de cocperacifn sntze =
¢ los asesores, 7 los argquitectos constructorss propiamente talas.
La solucifn, por ejemplo, de la bdveda de candn de la entrada
principal, as{ como las arcadas del patio, nan sugerido gque Al-
berti podrf{a haber sido llamado 2 aconsejar sobre alzunos detalles
del edificio aungue es obvio gque no se ls puede adscribir pater-
nidad directa alguna. La disputa histeoriogréfica se puede ver
en Heydenreich-Lotz, oD. Cit. C.3, D.5&, n.54%.
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De modo similar al Palazzo Venezia, el
Palazzo de la Cancilleria (26) fué inicialmente la re-
gidencia romana de un cardenal, el cardenal Riario. La
Qancilleria constituye un ejemplo Ynico de edificio
secular en cuanto a que fué construido completamente de
nuevo, sin contar con la edificacidén existente anterior,
como en el caso del Palazzo Venezia, un caso de evolu-
cibn de residencia cardenalicia en conjunto monumental,
con palacio, iglesia, palazetto y giardino. El cardenal
Riario demolid laz antigua iglesia y las dependencias
existentes y diseii® el conjunto totalmente de nuevo.
Tanto la planta como su exterior estén organizados scla=-
mente bajo consideraciones estéticas, entre las que des=—
tacan la solucién dada en las esquinas del edificio
donde sobresalen ligeramente los vanos gque las confor-
man. Esta solucidén completamente inncvadora la volvere-
mos a encontrar cien afios mds tarde en Catalufia, en la
remodelacidn del Palau de la Generalitat (1535) obra de

Pere Blay, una de las obras mds significativas del Rena-

(26) Z1 nompre de 3ramante ha sido dursnte afios asociado a la zu-
torf{a de =ste palacioc. Pero iltimas investigaciones nan demos=-
trado que cuando 3ramant2 lla2ga 2 Roma, las principales partes
del edificio ya sstaban levantadas. Asf, =l arquitecto de la
Cancillerfa se ha de buscar sntre los arguitsctos en activo =n R
ma entre 1485 7y 1485, Suponer gue las pilastras 7y el tipo del
almohadillado liso 2s una iafluencia de Alberti es gemeralizar
demasiado, toda vez que havfan pasado guince afies de la muerte de
&ste al inicio de las obras. Mo aparecen nombres de arcuitectos
an los libros de cuentas. Aungue 21 hecho de que Francesce di
Giorgio estuviese en 2oma en es0S ancs sugisere nuevas relaciones.
La inZluencia en la posterior evolucifn IZormal de la fachada 2n
el palacic Tomsno se aprecia en su casi contemporinec Falazzc del
Cardinal Adriano (149€-1499).
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cimiento tardfo en Catalufia. De igual manera como Su=
cederd 2n el palacio veneciano, esta proyeccién de las
esquinas son una forma evocativa de la torre caracte-
rfstica del palacio romano qua trocentesco. Las pare-
des, de gran dimensidn, se organizan a partir del
"piano nobile", en base a una subdivisién de pilastras

adosadas de orden corintio alternadas en ritmo.

la incorporacidn de "botteghes” en la
planta baja del blogue de la calle Pellegrini como ele-
mentos compositivos se reconocen como otra innovacidn.
Ia existencia de las "botteghes" en otros palacios ve=
nfa de antes del proceso de remodelacidén de Roma, ins-
critcs en la "insula". La secuencia de pilastras as{
como el almchadillado liso qué cubre toda la fachada
rematan el conjunto de innovaciones que esTe palacio
aporta al espectro formal de los demds palacios de este
per{odc. Antes sclo sn 2l Palazzo Rucellai en Floren=-
cia y en el Palazzo Ducals de Urbino, aunque con va=
riacicnes, se nabfa utilizado este %ipo de composicidn
clasicista. Zsto no significa que se pueda hablar de
influencias. Ta Cancilleria es un ejemplo de transi-

cién menor entre el "estilo clisico" romano y lo que va
a ser la arquitectura del Cingquecento.

De los ejemplos comentados aqui, podemos
concluir que ninguno de ellecs llegd a definir la expre-

sidn formal de este tipo edificatoric, tal comc se con-
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sidera 2l palacio urbano. Los ejemplos que se encuen=-
tran en este perfodo recogen esa condicidn de "varietd"
tanto en su formulacidn ccmo en su ejecucidn. En su

formulacién, porque su composicidn incluye tanto ague=-

1los elementos del mundo antiguo como aquellos de su
entorno préximo, y en su ejecucidn, por ese régimen de
colaboracién caracterf{stico que incluyd una serie de mo-
tivos decorativos que apoftaban los artesancs de sus

lugares de origen.

Dentro de las generalidades caracteris-
ticas al palacio rémano, de monumentalidad, de relacidn
con la "insula" y de pervivencia de cisrtos elementos
de la casa romana, reconocemos em la produccidn arquitec=-
ténica upa falta de unidad y casi de voluntad normativa
en su expresidn formal, as{ como una disccntinuidad por
los pocos ejemplos producides 2n el periodo. No se re-
conocen en la.edificatoria secular romana “gquattrocentes-
ca" suficientes elesmentos comunes 7y caracteristicos ccmo
para gque podamos hablar de un tipo formal edificatorio
consolidadoe. Las generalidades comunes 2 los 2jemplos
comentados son ajenas a aguella especificidad gque un

tipo formal entraina.
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En Florencia fué donde se desarrolld 7
consolidd la expresidn del tipo formal del palazzo re-
nacentista. La situacidn de Florencia a comienzos

del siglo XV era en todo distinta de la de Roma. Ccnta-
ba ya entonces con una estructura sociocecondmica esta=-
ble y una trama urbana consolidada. Una trama urbana
que afn sisndo similar a la del resto de las ciudades
medievales de Italia, presentaba una singularidad nota=-
ble como lo era el estar situada en un valle que la
hacfa mds indefendible, y mucho de la historia de Flo-
rencia es la historia de su defensé frente al acoso de
sus vecinos, en especial aquellos gque formaban parte de
los Paises Papales, asi como las repiblicas del norte.

(27) Z1 orincipal taxto sobre la Toscana del Zenacimisnto =8 la

~

gbra dg O, von Stegman 7 3, von Geymuller, "Die Architvekfur dsz

ot

Sesneissance in Toscana’, vols. Munich 1885-1%C8 (ver biblio=-
graria). Nosotros hemos trabajaco con la wersidn inglesa, 2

rols. New Tork, 1925. También ha sido Atil en alzuncs aspec=-
tos el texto dizigido por Robert Xetchum "E1 Renacimiento, Cul-
tura 7 Arte de una &poca", Zarcelona 10962,

5

-~

ensaycs de EKeneth Clark, Jaw 3renowick 7 Ceorge Mattingly. 3L
Tmexto de André Chastel, "Arte 7 numanismo en Florencia, en lza
fpoca de Lorenzo", Zd. Madrid 1982, nes hz mestrado

particular l¢s
Matti

uq

il

desde una perspectiva moderna, a la luz de nuevas interpretacic-
nes nistoriogrificas, una visién de Florencia no tan univoca 7
compacta 2n su papel de snecarnmacibn paradizzética ds los idea=-
les del Renacimiento.



La defensa de la ciudad a través de su historia, siem-—
pre fué un problema que los Zlorentinos trataron de
solucionar generalmente por otras vias que no fueran
las de la guerra. Asf{, Florencia desarrolld un esti-
lo de diplomacia que apoyado por un poderio econdmico

y comercial se hizo caracteristico.

Estas dos caracteristicas de consolida-
cibén, la de la estructura socioceconémica y la de la
trama urbana, posibilitaron que el Renacimiento tuviera
su origen y primer desarrollo en esta ciudad. Durante
los fdltimos afios del Tregento, en Florencia se desarro-
116 una consolidacidn de su trama urbana, a medida gque
llegaban los primeros inmigrantes, venidos del norte
especialmente, atraidos por su rigueza y crsciente in-
fluencia tanto en lo polftico como en lo cultural. Cecn
esta inmigracidn, al intericr de las murallas gue rodea-
ban la ciudad, las que junto al Armo creaban una prime-
ra linea de protsccidn, se desarrclla una estructura
socioecondmica a partir del progresivo desarrollo de los
gremios (siete en total). La ciudad medieval también
crecfa 7 sus edificios empezaban a2 adquirir mayor noto-
riedad. ©La edificacién,a partir de la obrz magna de
Santa Maria in Fiori comenzada a mediados del Trecento,
(1367) atrajo el interés de numerosos artistas,desde
que en 1418 se abrif el concurso para la construccidn
del Duomo, que ganaron Brunelleschi y Ghiberti con una

maqueta hecha conjuntamente. As{ estas dos caracteris-
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Fig.l1l7 Santa Maria in Fiori.
8runelleschi. Florencia.
1423



ticas de consolidacidn, una urbana y la otra econdmica,
posibilitaron que un movimiento espiritual tuviera aco-

gida y desarrollc en esta ciudad.

La estructura socioecondémica se organiza-
ba en base a gremios, que representaban las distintas
actividades artesanales y comerciales. Estos gremios
agrupaban cerca de cuatrc mil aombres y tenfan influencia
sobre una poblacibn cercana a los cien mil, eran los
generadores de la riqueza que hacia de Florencia un

centro de intercambioc entre Oriente y Occidente.

La estructura politica estaba claramen-
te influenciada por la actividad de los gremios y de
las familias poderosas adscritas a alguno de elios. La
ciudad estaba dividida en cuatro distritos, los que a
su vez estaban divididos en cuatze barrios. De cada
barrio salfa un gobermador gue bajo la denmominacidn
de prior se intsgraba en la Signoria que era la forma
colegiada de la reptblica. Tanto las familias como
los gremios que aportaban el dineroc para ¢l mantenimien-
to de esta organizacibn influfan para elegir sus candi-
datos. De entre estas familias, la de los Medici ejer-
cid el poder polftico durante casi todo el Quattrocento.
As{ con Juan de Medici, Cosme el Viejo, Pedro y su hijo

Lorenzo, Florencia conocid su mayor esplendor.
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Por otra parte, cuando Brunelleschi 7
Ghiberti se hacen cargo de la construccidn de la clpula
de Santa Maria in Fiore, en el afic 1418, Florencia ers
una ciudad ya morfoldgicamente consolidada. De esta
meners, mientras Roma estaba aln en ruinas, Brunelles-
chi utilizaba de nuevo las formas armdénicas de aguel
mundo c¢lisico. ILa ciudad se caracterizaba por sus
callejuelas estrechas y los edificios se agrupaban unos
junto a otros aprovechando al miximo el poco espacio
libre en el interior de las murallas. 1La Piazza Dei
Signore, uno de los pocos espacios abiertos, constituia

el centro de los eventos plblicos.

Si el renacimiento se origind como un
reencuentro con las formas del pasado, para la Tlorencia

del Quattrocento, esta relacidn era ya entences antigua.

Fué a mediados del siglo XIV cuando, en la e2si3ra gu-

—

bernamental de la replblicz, comenzd a germinar la

m

idea de que Florencia erza la neredera de las nejores
tradiciones de la Roma republicana. Poggio y Salutati

(28) estudiaban ya entonces a Cicerén y Platdn ccmo

(28) Poggio (Gian Francesce Poggio Bracciolini, 138C~1439), hu-
manista itzliano florentino, Zué un conccido descudridor de ma=-
nuscritos c¢lésicos latinos. Inventd ademds la escritura de le-
tra cursiva a paertir del alfabeto carolingio, durante sus afios de
copista de manuscritos. A comienzos del siglo IV (1403) se
traslada a Roma y llega a ser secretario del Papa 3onifacio TH.
El descubrimiento de los zntiguos menuscritos entre los gque se
encontrarian muchos de los tratados que se aiciercn conocidos
durante el siglo XV, se encuentran generalmente relacicnados con
su nembre. Tuego de una temporada en Inglaterra (1418-1423)
vuelve a Roma como secretarioc de la Curia. La nostalgia de Tog
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complemento a sus actividades. La relacidn con la Roma
Antigua era fuente de inspiracidn e imitacién. 1 inte-
rés por los clésicos y el arte antiguo, existe en Flo-
rencia antes que los Papas decidieran abandonar Avignon.
El valor que se le daba a la erudicibn clésica, asfi como
la conviceidn del valor ético del estudio de la filosoffa,
hizo que se fueran creando las condiciones histérico-
culturales en las que se desarrollaria el renacimiento

italiano.

No es de extrafiar entonces, que tanto
Brunelleschi como Donatello pasaran largas temporadas
estudiando los monumentos de Roma (29). Ni tampoco
que los Medici fundaran y alentaran la Academia Platd-

nica, donde las ideas desarroclladas por Marsilio Ficino

cana 7 8l ofrecimiento por parte de la "Signeria" de Florencia
para ocupar.el puesto de Canciller en reemplazo de Jarlo ATreti-
nn, 2izo que Pogzio dejara su juesto 2n la Juria 7 volviese 2
Florencia 7 2 su villa 2n la gue zusrdsba una Iran colesceidn de
agnuscrizos antigucs. Su "Hiatoria Tlorsntina” sn ocno tomos
ag una narracifn complatisima de las zuerras <e Florencia entrs
1350 7 14435, Entre sus descubrimientos de sratados antigues,
cabe destacar 21 "Frontinus, De Aquasductidus”.

(29) Ta principal 7 més completa bisgraffa sobre Brunelleschi 2s
afin ncy la obra de Carl von Fabriczy, "Filippo Brunellsschi, sein
Para la composicidn

ieben und seins worke", Sttutgart 13%2Z.
nistoriogréfica de las obres de Brunelleschi, hemos consulfado

el documentado texto gue sobre la wida 7 obra de ETunmelleschi

sditd Zoward Saalman, "Mhe life of 3runellsschi by Antonio Manetti"
editado por Pensylvannia University Zress, Pensylwrannia 1970, 7
London 1970. ZIste texto estd tasado en la transcripeién litarsl
hecha por Carl Frey (1857-1917) del Cocex Magliabeccaianc II, 2
ineluye ademds da las notas criticas de H. Saalmen, una versidn
bilinglle del texto de Manetti (1423=-1497).




iban a acortar ssa distancia con el pasado (30). Es
f8cil comprender por qué fué en Florencia donds cris-
talizé con mayor intensidad ese movimiento de reencuen=—

tro con las formas antiguas.

En este contexto de auge, tanto econémi-
co como cultural, a mediados del siglo XV aparecen en
Florencia dos nuevos tipos de edificio, el de la biblio-
teca y el del palacio urbano. Ambos son dos tipos de

edificacidn conectados estrechamente con las ssencias

del repnacimiento significado en el reencuentro de las
formas antiguas. Por un ladec, la biblioteca represen-
ta el cenit de la preocupacidn de aquellas cuestiones
del espfritu, manifestada tanto por una avidez en la
coleccién y bfisqueda de manuscritos de textos antiguos
-entre los que destacan les distintos tratados- como
por un auge de toda la literatura en general, gque es
donde el renacimiento se manifiesta inicialmente de medo
mds intenso. Obviamente la invencidn de la imprenta no

est8 desconectada de este auge, pero su expansidn lle-

(30) Marsilio Ficino (1433-1499), Destinado por su padre a la
medicina, entr§ al servicio de Cosme de Medici quien le animé a
dedicarse por entero al estudio de Platén. Desde 1462 forma
una academia dedicada al estudio del pensamiento platénico.
Lorenzo el Magnifico, hijo de Cosme se convierte en su protec-
tor y oyente. En 1473 Ficino fué ordenado sacerdote y continud
su ensefianza hesta la llegada de los Iranceses (1494).

Tradujo las "Eneadas” de Plotino, asf{ como las obras de Platén
(1477) y publicd una "Teclogfa Platdnica" (1482)s La admira-
cién de Eicino por el pensamiento antiguo no fué irrsconcilia-
ble con el espiritu del catolicismo, sinc gue intentd armonizar
la tradicién religiosa con la libre préctica filoséfica.

Ed, Larousse, vol. IV, pag. 823.
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g8 solo en un principio hasta el norte, Mildn, venida
de Francia y Alemania. A Florencia llega en 2l 4ltimo
cuarto de siglo. La biblioteca disefiada por Michelozzo
para el convento de San Marco en Florencia, es el primer
ejemplo de este tipo de edificio y su esgquema general
fué seguido posteriormente por otros arquitectos (31).
Por otro lado, las grandes familias comienzan a cons—
tTuir nuevas viviendas, que de alg@n modo debfan reco-
ger aquel espiritu del tiempo, asi como manifestar una
condicidn urbana del poder. Asf{ nace el palacio ur=-
bano. Como una evolucién de la casa medieval de la
burguesfa, y aunque mantiene algunos rasgos de su es~
tructura, incorpora en su expresifn formal una cierta
interpretacidén de los nuevos ideales que animabaxn a la
sociedad, entre los que estaba la admiracidn e inter=-
pretacién de las Iormas antiguas. De ellas, aprendidas
mds que nada en los restos de Roma, se recoje aquella
condicién natural de la mcnumentalidad, que,éra 2jena

a2 FTlorencia. ©Esta condicidn, visualizada por primera
vez en Santa Marfa in Fiore, en los palacios urbanos se

transformaria en elemento esencial.

(31) =sta biblioteca Iorma parte del Convento de San Marco, de
Tlorencia que los Medici encargan 2 Wichelozzo en los afios trein
ta del siglo XV. Definido por Vasari como el m&s hermoso mo-—
nasterio de Italia (Vasari, op. cit. Il, D 441), la piblioteca
tuvo upa influencia fundamental para posteriores ajemplos de
este tipo de edificios. Sus capitelsas jbnices lisos fueron una
innovacién original y diferente a los ejemplos similares des la
$poca (Feydenreich, op. cit. cap.2, p. 19). La biblioteca Lau-
senziana de Miguel Angel, por sjemplo, mantiene la misma idea

compositiva.
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La preeminencia de las grandes familias
no solo era el producto de un poderfo econdmico sino
también de una identificacidn con el mund de la cultura
¥y las artes. Identificacidn que venia dada por un
mecenazgo acompanado de un reconccimisnto social, Ast,
estas familias iban a encontrar en la vivienda un medio
de resaltar estas caracteristicas y de este modo el
edificio se transformd en su tiempo en un hito urbano
de evidente contenido simbdlicec. Esta voluntad de ha-
cer de la morada un emblema de la belleza y del poder,
trajo ccmo consecuencia el desarrollo de una idea formal
con doble significado. Por una parte, determinaria
el lugar fisico donde se representaria esta idea de la
belleza, 7 por otra implicaria una manera especifica en
que se organizarian los elsmentos de la composicidn.

Ese lugar fisico no era otro gue la fachada, la pared
exterior, que es donde se representa 2xtermamente la
arquitectura, su conexidn con la sociedad'y las formas
de composicién eran aquellas iaspiradas en la conironta-
cibén de los monumentos antiguos 7 las pricticas cons-

tructivas tradicionales.
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Bajo estas condicicnes hemos de entender

inicialmente el nuevo tipo edificatoric que constifuye

el palacio urbano. Este tipo de edificio ccmienza a
desarrollarse afectivamente a mediados de siglo, ¥ po-

arfamos decir que los ejemplos analizados son los mds

caracter{sticos. Por una parte, porque obedecen a los
disefios de un solo arquitecto fundamentalmente, lo que
les da unﬁ singularidad que incide en su disefio; y por
otra porque son edificios que afin mantienen su diseno
original, no han sido sustancialmente modiricados por
posteriores alteraciones y se pueden cecnsiderar como
manifestaciones veraces de su tiempo. En este sentido
las obras de Michelozzo, Alberti y Giuliano de Sangalle
aparecian comc las més sugerentes para, por medio del
andlisis de sus edificios, poder definir la expresiln

formal tipoldgica del palacic renacentista.

™,

En cambio, la obra secular de Brune-
lleschi, dedicado como es sabido casi de por vida, =
la cfipula de Santa Marfa in Fiore, no tuvo una influen-

cia similar a su obra religiosa.

Por otra parte la documentacidn existen-
te sobre sus casas 7 palacios es escasa e insuficiente
como para demostrar que tanto la Casa Lapi, el Palazzo

Busini y el Palazzo Rardi, atribuidos generalmente a 1,



Fig.23 Palazzc della Parte GuelZa.
Brunelleschi Flcrencia 1430-5.

Fig.24

Palazzc della Parte Guelfa,
Detalle "piang nocbile”.



son obras precpias (32). De su obra secular, a pesar
de la aseveracidn del libro de Vasari (33) soclo nos
queda el proyecto de reconstruccidn del Palazzo della

Parte Guelfa, comenzado en 1420y en el que ya se -

reconoce la simplicidad formal brunelleschiana que se
verid en posteriores obras, asi como una cierta dignidad

monumental.

32) E1 Palazzo di Apollonio Lapi, hersdadc por su 3ijo Bartolo-
neo y donado al Hospital de Santa Marfa Nueva en el afo 1480, =s
una obra gque se relacicna con Brunelleschi principalmente por el
parentesco sanguineo que lo unfa a la familia Lapi.

La Casa Lapi afin sobrevive y Saalman la data satoe 1415 7 1420,
fipmando: “"Le sue colonne ottagonali ed i capitelli a conscle con
coglie d'acqua sonc (esequiti) nello stile della cerchia di Miche
lozzo, e possono datarssi dal 1£19 cizea agli anni 50" (H. Sasl-
zan "Zeitsg christ “Ur Xunstzerchichte" XXVIII, 1965, p. 1-2).

"ouale parte il Zrunelleschi abbia avuto in questa costruzicne
se mai vi mise mano, 2 la sua datz sssatta resvano una fusestions
asperta’. Saalmar, op. ¢i%. 2. 130 a. 15.
T1 Palazzo Juaravesi-susini ne pasd a oropiedad de 1z Jamilia
Susini hasta el siglo ATII (1&8%7); se suel

2
Marshini a Mase di Zartolomes, por la interpretzciln sstilissica
6
~

l._l
l 4
w
¥ ]
in
=]
l .
b
<

1l 7 "paducci de

pite
suo terpol. AbtTi dell

- ji/ I ppmeama oy z - - 1
sallo 2 31 TIZI Convegno Intsrmazismale 41
T e A 1 Ddnag 4 ™ T wanen TO58 -t
Studi sul Finascimento, FTirenze, 1828, D. =YZ.
- - = rd
a Brunellascai, comenzé 2

=1 Palazzo 2izti, a veces atribuido

construirse sn 1453, catorca afios daspuds de la zuerses de Filippe,
1o gue lo descarta como prasunto autor dsl sroyscto. sia asd,
nistooizdeores cemo 3.0. Arsan en "3Srunsallsschi” (Terona 1953) 2.
155 7 Piero Sanpaolssi en su "Dnciclopedia dell'axte” wol II.,

p. 322 nan atribuido a 3runellsscni el 2iserio de la planta gue 28
la ague aabfa utilizado 2n 21 desaparecido dis fio de Filippo para

el Palazzo Medici que Vasari aseguraba nabria resalizado. (Vasari
oD. ¢it. wol. II p. 241).

El principal trabajo sobre la autoria del Palazzo Pitti es ol
ensayo de Karl Busse "Der Pitti Palast, Seine Erbanung, 1458- -
1466 und seine Darstellung in den 4ltesten Stadtansichten von Flo-
renz 1463", en "Janrbuck der Prenssischen Xunstsammlungen LI
(1830), p. 110 7 ss. Heydenreich=-Lotz, ¢p. cit., 2.337.

(33) Vasari "Vitte...", op. cit. Milamesi II, p. 371.
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Fig.25 Filippe Brunelleschi Plantas de iglesias
florentinas: (A)S.Lorenzc, ccmenzada en
1421; (B) S.Spiritc, comenzada en 1436;
(C)Capilla Pazzi, encargada en 1429:
(D) S.Maria degli Angeli, 1434-7: (E)
Catedral, linterna, magqueta 1438,
ejecutada en 1445-67: (F) Catedral,

exedra, 1438.



Si bien es cierto que las caracteristi-
cas formales de la obra de Brunelleschi permanecieron
en el posterior desarrollo del renacimiento en Italia,
no podemos caer en la confusibn de que su influencia
#ué la finica zutoridad que interpretaba cabalmente la
arquitectura antigua. Sin desconocer gue su obra ¥
su influencia es fundamental, no es menos cierto que
junto a ella se desarrollaron corrientes distintas de
interpretacidn de esa dialéctica que comentamos antes
entre las formas tradicionales, por una parte, 7 el
reencuentro con la antigliedad clésica, por otra. Mu-
chas y variadas se podfan encontrar dentro del nuevo
estilo que emergia y donde los artistas deducian varia=-
das concepciones que estaban en gran medida determina=-
das por las condiciomes regionales. Dentro de este
espectro general a Italia, afin en Florencia se podia

distinguir una tendencia estilistica que aunque l& debe

O

muicho al creador del nuevo estilo aportd nuevas y origi-

-

nales soluciones. Z1 artista méds importante de

[41]

sta
tendencia ful Micaelozzo di Bartolomeo (1396-1472).

A pesar de gue nada se sabe fehacientemente de su
aprendizaje arquitectdnico, diversos documentos lo

asocian durante largas temporadas a Ghiberti y Denatello.

En comparacidén a Brumelleschi, Michelozzo muestra una

dependencia muchc mayor a la tradicidn gdética inmediata.



Heydenreich (34) ha demostrado, por ejemplo, como la
pdveda de cafibn adoptada por Brunelleschi pertenece més
al mundo formal clésico, y que la solucidn adoptada por
Michelozzo en el caso de la iglesia de Antella es una

solucidn constructiva mas bien gdtica.

Este sentido de lo tradicional de
Michelozzo, aparte de una larga experiencia adquirida
lado de esos maestros como Ghiberti y Donatello lo
hizc favorito de Cosimo de Medici. De esta estrecha
relacidn, Michelozzo llevard a cabo numerosas obras
de las que la mis importante fué el Palazzo Medici,
situado en la Calle Larga, entonces en las afueras

de la ciudad aunque al interior de las murallas.

(34) Heydenreich-Lotz, op. ¢if. cap. IT, p. 19.
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TRES EJEMPLOS SIGNIZICATIVOS PARA LA DETEZRMINACION
DE UN TIPO FORMAL.

EL PATAZZ0 MEDICI-RICCARDI (35).

La antigua vifa Larga, hoy Cavour, gue
era continuacidn de la v{a Martelli, en comparacién
al resto de las calles de la ciudad medieval, estrechas

7 tortuosas, parecia insbélitamente espaciosa. Cosimo

el Viejo pensd en construir un nuevo palacio en esta
amplia 7 nueva calle como expresidn del nuevo tiempo.
Asf el centro de la ciudad, la Plaza de la Signoria,
que era donde habitaba el Sefior de la ciudad, se des-
plazd hacia esfe nuevo sje cuyoc centro politico se
situaba ahora en el Palazzo Medici y gque remataba en el
centro religioso que era el Convento de San Marco,

situado también en la misma via Larga.

El mismo afio de la muerte de Brunelleschi,
1444 Cosme de Medici el Viejo, encargd a Michellozzo

di Bartolomeo Michelozzi (1396-1472) (36), la construc-

(35) Para el anflisis del Palazzo Medici y su reconstruccidn

fica, nos nemos basado =n 2l fundamental trabajo de C.M. von
man y H. von Geymuller (cp. cit. vol.I, p. 33=4L) 7 para su desa-
rrollo aistoricgrifico en la obra de Piero 3argellini "Firenze',

==
3teg~-

v. 203 7 ss. (Fizenze 1976).

(36) Michelozzo di Bartolomeo Michelozzi (1396~1472) Zué un argui-
tecto del que se tieme, por lo gZeneral, poca informacidn 7 al que
la historiograffa sitda por primera vez come colaboradoer de Jona-
tells 7 Ghiberti gquienes lo introducen 2n la escultura 7 poste-
riormente =n la arquitectura.

Desde sus primeras obras: la "Loggzia dei Larsi" en 2l monasterio
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cién de un nuevo palacio, que recogiese tanto la tra-
dicidn del "palazzo quattrocentesco” Ilorentino como

las formas que la nueva dpoca anunciaban.

El palacio que se constituiria en gran
medida en paradigma formal del palazzo renacentista,
era de planta cuadrada con un patic porticado de colum=
nas en su centro. Y aunque Michelozzo se basd en el
tipo tradicional de la fortaleza=-palacic medieval
incorpord elementos de la casa urbana, como los porta=-
les exteriores en la planta baja, cerradcs por Miguel
Angel posteriormente en el afio 1517, inserténdoles las

ventanas con que hcy los conocemos.

Si actualmente el palacio recoge una

dimensién mayor gque la original, puesto que en el

(e5
({1}

3an Mateo o la pequena iglssia an el monasteris de 3an
L

(%]
o]

del 3Sosco =2n Angello, se apraciz una conedion 283 estTecna’ con

soadicidn aatizuz, aguella gue esTaba inTtroduclisnco Irinelles-

[

&}
by
.

- -

inales de 1330, #ichelozZo constzuyd el convento de I
=

by . e 0

-]
an Florencia en el gue ya nanifisswa un lsenguaje
z

1 provic. La planta muestra una organizacidn del prog

:

*

ouy comedida  aeérmesa 2n su sutileza. g sibliotaca Zué una

(77

pefapencia 2bligada para muchos sjemplos paosteriores, inelusc la

i

construida por liiguel Angel ern el claustro de 12 izlseia dg Zan
Lorenzo, con la gue zuardasstrecha relacién Zormal.

La simplicidad en el disefio, sin menoscabo de2 2sa idea nueva de
zrandiosidad, se reccncce definitivamente en la reconstruceibn 7
ampliacidn de la Iglesia de Santa Annunziata en Florencia comen-
zada en 1444, Brunelleschi nabfa terminade ya su trabajo en San
to Spirito ¢ incluso en Santa Marfa degli Angeli, en los que

el problema de la asimilacién de las formas antiguas guedaba de-
finitivamente expresado, por lo que =28 mds sorprendente que Mi-
chelozzo haya incorporado em la ampliacidén una rotonda que era
copia exacta del templo Minerva Medica de Roma. Zsta adicidn

&6



Fig.2se Michelczzc de Bartclcmec.
Palazzo Medici. Comenzadc en
1444. Planta. Plecrencia.



Quattrocento el palacic tenfa la forma de un dado
perfecto, de modo sim:lar como luego lo tendria el Pa-
lazzo $trozzi, ahora presenta una superficie mayor. La
fachada inicial tal como la hemos reconstrufdo, las
ventanas disefiadas por Michelozzo eran solo diez. Las
otras siete ventanas, con gque actualmente cuenta, Iueron
agregadas en el 1670, cuando la familia Riccardi amplid -
el palacio. Mientras en la esquina del palacio ini-
cial se puede ver el escudo de armas de la familia
Medici y el emblema personal de Piero (1416-1469) hijo
de Cosimo, en la ventana primera de la ampliacidn se
puede ver "la llave", emblema de la familia Riccardi.

La construccidn del palacio que comenzd con Cosimo el
Viejo, "Pater Patriae" de Florencia, continud con

Piero quien se encargd de su alhajamiento, hasta que

fué objeto ds controversias durante veinticinco afos 3@ si 2sTa
reproduceidn infringfa las normas y resglas que entonces convenian
a un edificio religioso. .

completada znies

La obra dejada inconclusa por Micaelszzo, Zus o
despuds de su muerts, dajo la supervisidn de aAlberti. Hoy =n
dfa, la capilla ha suiridec variadas altsraciones, 2specialxzente
durante el siglo XVII, que 38lo la hacen visidle a través de re=-
construcciones de dibujos.

Michelozzo ademds del Palazzo Medici que se analiza =2n este Tre-
bajo, censtruyd o proyectd numerosos 2diicios seculares, a difes=
rencia de Brunelleschi, come 2n el disedic del 3Banco lMediceo, 2n
1a restauracifn del Palacio de los Rectores en Durmovmik.  Asi
mismo en la remodelacidn de una serie de villas gue los Medici
tenfan sn Careggi, Tebbro, Caffagusolo y sscle (Morisami, cp.
cit., De 53 7 92) Heydersich-Lotz, cp.cit. vcl.2, 2. 18 7 ss.

La principal obra gue sobre Michelozzo existe 2s la obra de
Otaviano Morisani "Michelozzo Architetto® (Terino 1951) 2n una
soleceidn dirigida por Bruno Zevi. =n ella se pueden sncontrar

las refersncias historicgrificas necesarias para situar la cbra
de =ste arguitecto Ilorentino.
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finalmente Lorenzo el Magnifico (1448-1492) pudo
alojar allf junto a toda su corte. La mayoria del
resto de los principes de la Italia de la dltima mitad
de siglo, fueron huéspedes de Lo;enzo en su palacio.
Los Malatesta, los Saboya y los Siorza dan cuenta del

esplendor de éste (37).

El gobiernmo popular salvd al palacio
del saqueo cuando Piero di Lorenzo de Florencia, se
fuga a la entrada de las fuerzas francesas. Muchas
de las obras de arte que lo adornaban fueron vendidas

o llevadas a otro sitio. Después de disciocho afios

los Medici, en la persona de Alejandro de Medici, vol-

vieron a occupar el palacio, habiendo recibido Alejandro

1a investidura de Duque de Florencia de mancs de Carlos V.
En el afio 1540, por decisién unénime de

la Signoria, el segundc Dugue de la ciudad, Cosimo I,

transfiere la sede oficial de la familia y su corte

desde el palacio de la via Larga al Palazzo Vecchio, gque

habf{a sido para los florentinos durante mds de dos si-

glos y medic residencia del gobierno ciudadano. El

(37) Robert Hartlisld, "Scme Unlmown Description of the Medici
Palace in 1459", Art Bulletin IXIT, 1970, D. comenta, 2

raiz de una vigita oficial de Galeazzo Maria Sfsrza, hijo de
Francesco, Duque de Milan, como Cosimo 2l Vizjo utilizd esta vi-

sita para afianzar mis la alianza de Florencia con los Siorza

por medio de una serie de regalos, ztancicnes y disfrute en el Pa
lacio, sede sntonces de la Signorfa. Les dos cartas y un poema—
gue Galesazzo SIforzz escribs a su padre, son las primeras descrip
ciones que existen sobre el Palazzo, -
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palacio quedd solo de propiedad de la familia y muchas

de las obras de arte que allf habfan fueron transferi-
das a la nueva sede del gobiermo, y luego al edificio

de los Uffizi, donde Vasari por orden de Cosimo I, insta-
16 agencias de los distintos bancos de la familia. Asi
por ejemplo, el David de Donatello, como el David de
Verocchio, habitaban el patio del palacic desde que

los Medici encabezaban la Signoria.

Michelozzo, en su disefio, cambid el sis=-
tema de articulacién de los elementos compositivos de
la fachada. La organizacidn de los espacios de la
planta no tiene mayor incidencia en la ordenacién de
los elementos de la fachada. ZEste criterio se repetiré
en la mayoria de los palacios guattrocentescos. Asi .
la fachada se subdivide armoniosamente en sus aberturas
sin consideracidn del interior. Las wventanas, por
esto, no guardan ninguna relacidn de simetria al inte=-
rior de las habitaciones. La secuencia de las venta-
nas en el axterior estd determinada mds por la blsque=
da de una armonfa intuitiva (una alusidn a la idea del
"concinnitas” del que Alberti hablarfa afics después)

que por una funcionalidad de la ventana.
La compesicidn de la fachada esti con-

cebida como un todo dividido en tres partes, donde los

materiales estédn dispuestos para enfatizar una idea
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estructural, un esquema estructural del edirficio. Ese
es el sentido con gque podrfamos explicar la gradacidn
del almohadillado en tres niveles distintos. Desde una
planta baja con gruesos y rdsticos bloques hasta uno

muy suave en la tercera, pasandc por un muy cuidado

almohadillado en el "piano nobile”.

El giro vigoroso que se puede reconocer
en el arco de cada ventana, la belleza simple de las
ventanas bipartitas en las plantas superiores, en la
que se reconoce una alusién a la tradicidn gbtica, asi
como la cornisa construfda como referencia clara al
cornisam:ento romano, otorgan a este edificio toda
aquella apariencia mezcla de nobilidad y tradicidm,
que serfa caracteristica de la formalidad secular
renacentista.

La principal innovaciBin que reconocemos
en la fachada del Palazzo Medici, en relacidn a cual-
quier otro ejemplo anterior, es la utilizacidm, por
vez primera, de bloques dé'piedra de gran tamanoc sn la
construccidn de la pared; una innovacidn, por uma parte,
como altermativa comstructiva, y por otra, expresiva,
en ambos casos por todo diferente a los pequefios blo=-
ques caracteristicos de la casa medieval. E1l uso del
"bugnato", material costosc y raro a la tradicidn flo-
rentina, llegd a constituirse en un simbolec inicialmen=-

te de status. Tanto en el Palazzo Pitti ccmo en el
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Palazzo Strozzi estaba explicitamente usado como
simbolo de poder polftico y scondmico (38). =1 HEazzo
Rucellai serd, como otras tantas, una excepcidn en este
sentido. Afios mds tarde, Serlio institucionalizari el
uso de este material en la fashada, al identificar su

uso con un sistema de construccibn "alla antica".(393).

Si comparamos el Palazzo lMedici con
ejemplos anteriores, como el ya citado Palazzo Zardi-
Bussini atribufdo a Brunelleschi, podremeos situar nés
claramente las diferencias compositivas gue propone el

ejemplo mediceo.

El Palazzo Bardi-Bussini, por ejemplo,
utiliza aquellos pequefios blogues de piedrz de la casa
medieval. El friso gque divide cada planta, a diferen-
cia del que propomne Michelozzo, carece de cualguiera
ornamentacidn. La planta baja "brunelleschiana”, mues-
tra en su fachada una ordenacidn tradicional de "meza-
nnina", "botteghe" y vivienda. La expresibén formal
de este progrsma es ccmpletamente arbitrario, tanto en
su situacidn como en la variacidn del tamafio de sus
aberturas. En la fachada de esta planta baja no hay
ninguna armonfa u ordenacidn de las ventanas ni hay

una relacidn simple en la proporcidn general de la fa-
(38) Eeydenreich-=Leotz, opv. cit., ». 25.

(39) S. Serlio, op. cit.
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chada. La ausencia de ornamentacidn gqueda rota tan
solo por los sillares que enmarcan la puerta de acceso
a las viviendas superiores y por los pequenos escudos
que rematan las ventanas del "piano ncbile". La cor=-
nisa del Palazzo Bardi-Bussini recoge una relacidn
simple y meramente estructural, sin que Dpor tanto se
observe alguna alusiln ornamental. Hay que hacer
notar que tan solo la ordenaciln de las ventanas de

los pisos superiocres y un cierto caricter monumental de
la pared, al mismo tiempo gue la aplicacibn en ella de
1a técnica del “"sgrafitte" (40) como tema dnico de deco-
racién, han sugeride 2 los historiaderes que la pafter-
nidad del edificio se deba a Brunelleschi (41). Pero
lo cierto es que no hay un indicio nigtoriosgrdficc que
1o demuestre (42). De cualquier modo, es un ejemplo
significativo 7 esclarecedor sobre cual era la expre-
sidn Tormal del palazzo Zlorentino antes del proyecto

de Michelozzo.

(40) La técnica del "sgraiitte" se remonta al Trecento en Iorma
de bandas ornazmentales lisas de cuyo colorido hey 2n dfa casi

no guedan rastTros. Zn el patio del Palazzo Medici se sncuentran
sjemplos con asta técnica.

(L1) Carl von Fabriczy op. cit. p. 52 7 286, 7 G. Carlo Argan 0OD.

o

cit. D. 143, coinciden en la autoria del Palazzo 3ardi-Bussini.

(42) Heydenreich-Lotz, op. ¢it. p. &0, n.lZ2.

Tntre estos historiadores estin G.C. Ayan, OP.CiT. D. 150 7 5S4

7 P.Sanpaolesi en su "Enciclopedia del Arte, II, col 322",

Otros como . Willich en "Banlunst der Remaissance in Ifalien" T
(Potsdam 1914), p. 37, sefala a ilberti como sl autor. La ver-
sién de Vasari citando a. Luca Pancelli cemo su autor ba sido la

més zeneralizada.
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La fachada del Palazzo Medici seri, en
cambio, el primer ejemplo de concepcidn global de su
diseno. De este modo, desde la disposicidn de las
aberturas hasta la ornamentada cornisa estdn formando
parte de la composicién. La fachada del Palazzo Medici
es una composicidn esencialmente plana 7y nhorizontal.
Esta horizontalidad se enfatiza con un friso ormamen-
tado que divide cada planta y que remata en la ya
comentada cormisa "alla antica" en la que las vigas que
sobresalen de la pared, a modo de modillones, conforman

un ritmo similar al de los triglifos y metopas.

La fachada recoge con singular intensi-
dad aquella relacibn con la romanidad, en una monumentall
dad gque la caracteriza y destaca especialnmente. Una
monumentalidad que se aprecia ya en 21 dimensionamiento
de las piedras que forman el almokhadillado de planta
vaja, 7 que destaca merced a ese elemento comin a todos
los palacios del "Quattrocento”, como es un tanco de

piedra que & la manera de un plinto se sitda bajo las

™
-

ventanas y que se interrumpe en cada arco. Zste panco
o plinto, hace las veces de podium de toda la composi-

¢ién.
La monumentalidad, originada inicialmen-

te en las grandes alturas que dividen cada planta, se

ve acentuada exteriormente por la situacidn del friso

72






EL PATLAZZO RUCELLAI (43).

La interpretacidn de la fachada de este
palacio, tuvo planteados hasta hace muy poco, una serie
de interrogantes historiogrificos que se hacia necesa-
rioc aclarar para poder referirnos a ella como una cbra
propia de Alberti (44). El principal de estos venia
dado por las distintas interpretaciones que se habian
realizado a rafz de su condicidn de fachada inacabada.
Hacia comienzos de 1960, se tenfa la conviccidn de que
afsctivamente la obra estaba incenclusa y que obedscia
a un proyecto de mayor envergadura de la gque actual-

mente tisne (453).

Pero durante los trabajos de restaura-
cidn, a cargo del profesor Pieroc Sanpaolesi (4&) del
istema constructivo gue =l palacio mcstraba, se dedujo
que los wvanos de la fachada no Iueron construidos en uni

dades separadas, como hasta entonces se habfa supuesto,

(43) Leone Battvista Alberti (1204-1472) fué, desde todo punto de
vista, diferente a lMichnelozzo. ZFijo de una familia de antizuos
patricios de Florencia nace en el destierro un 18 de Febrero de
1404 en Genova. Al1{ comisnza a recibir una excelsnte educacifn,
que continuaré en Padua, sspecializéndose er Ley Canénica en
Bologna, donde postericrmente toma los hébitos. Aqui en 3Zologna
sonoce a Tocaso di Sarzana, futuro Papa Nicelas V, gquien tuvo una
trascendental importancia en el desarrollc urbanistico y arqui-
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Fig.30 Palazzo Rucellai. Planc de
situacidn. Flcrencia.



sino que habia sido construido como un todo. Que en
general, el revestimiento, esto es, la decoracidn, ha-
bia sido aplicada de izquierda a derecha, hilada por
hilada a lo largo de toda la fachada. Y que la facha-
da estaba construida a partir de menos cantidad, aungue
de mds grandes bloques que los que aparecen del dibujo
de su superficie. Asi, casi todcs los bloques horizon-
tales corresponden a las lineas reales de las hiladas,
pero a menudo un bloque largo estaba atravesado por una
junta vertical de manera que éste daba la apariencia de
un nico bloque de piedra. Asi, per ejemplo, se podia
ver que algunos de los bloques utilizados para las pi-

lastras continuaban en la zlbafiileria adjunta. Zn nues

1]
1y
o
I

tra opinidn, este detalle significa que no s8lo 1

chada fue concebida como una tctalidad sino gue ademis,
paradéjicamente, no sélo las pilastras formaban pazte de

la ornmamentacidn de la fachada, sino que toda ella esta=-

ba tratada como tal ormamentacilén, lo gue suponfa que la
dicotomia ornamento-estructuras propuesta por Alberti, no

seguia las recomendaciones por &l mismo fijadas.

tecténico de Roma 7 de quien ud un estrecho consejero.
Alberti llegard as{ 2 la arguitectura desde una posicibn social-
2ente privilegiada, 7 su aproxiracidn intelectual 2 =lla seri,
desde el principio, acorde a su formacién 4e "uomo leteratto,
tode lo contrario gue Hichelozzo guien desde la prictica se hizo
arqguitecto.

lberti, hombre de versétil cultura representaba agual <
del conocimisnto, nunca Zué arguitscto de profesisn. Fero
preccupacidn por la pintura, sscultura 7 asquitectura, 1
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Fig.31 Alzadec segun Bersi.



Sanpaclesi observd que en la planta
baja los bloques de piedra remataban en la sexta pilas
tra, esto es, en el quinto vano. En campioc, en los
pisos superiores segufan hacia la derecha y las nila-
das estaban conectadas al menos en una junta, con la
albafiilerfa, de mis alli del guimbo vano, esto es, la
sexta pilastra. Esto hizo deducir a Sanpaclesi que el
palacio habia sido pensado originalmente con cinco vanocs,
quedando la composicién original organizada a partir de
la puerta central. Por étra parte, y reafirmando esta
teorfa, Giovanni Rucellai nabfa adquirido la casa ve-
cina con el objeto de ampliar el palacio una vez comen=
sadas las obras de la fachada. Este es lo gque hace que

el revestimiento aparezca cortado en la planta baja 7 no

en los pisos superiores.. :

ron a4 unir sn 2svas artes tanto sus orincipios estéticos como
unas normas pricticas para su buen nacer. Su preparacifn filc-
sbfica, cientilica 7 matemdtica, m&s una incansabls curicsidad,
lo catalogd desde un primcipic como un 3XPErT3. Desde su posi=-
2id%n des "apreviater apostolicus” del Vaticano sntra en ConTacwEd
dimecto con mismbros de los circulos cercanos 2 los MecicI, 2

1ss del Sste, a los Montefeltro y 2 los Fonzaga.

Su primer contacto con la arguitectura s remonta 2 5us primerss
afios 2n 2oma (1432) donde su interés por los mcnumentos de la
antigiledad le servird para escribir sus Sratados. Pero 2s posi-
sle que, en definitiva, nhaya sido la voluntad papal de comenzar
1a restauracién de Roma y dar comienze asi a la ‘undacibn de la
capital de Cccidente, siendo Zugenio IV, Papa, lc gue haya desper
tado su voeacidn por la arguitectura. Aln asf, su relacibn di=-
recta con la arquitectura de Zoma no se establscersi hasta =l pa=-
pade de Nicolas V (l447-1455).

Desde 1434 hasta 1444 reside en Florencia =n la corte papal de
Zugenio IV durante el destierro de 4sta. TFud en ests periodo gue
sscribe su tratado "De Statua" (l434-1435) 7 "De Pictura® (1433=-
1425). También dediframos recordar su anterior "Descriptio urbis
Romae" (1u32-1434) 7 su "EZlesmenta Picturas" (1433). Asi aismo
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Florenclia.
Ejecucidén 1465.

Palazzc Rucellai.
Prcyecta 1452.
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Las pequenas variaciones gue se agprecian
en los anchos de los vanos, scn debidas precisamente
a estas casas preexistentes, ya que Alberti, sclo re-
compuso la fachada dejando las paredes maestras de las
dos casas primitivas, que abarcaban los cinco vanos

iniciales.

Jasta el articulo de Sanmpaolesi, la
fachada nabfa sido siempre considerada como disedada
en 3u totalidad y que simplemente habia quedado incon-
clusa., La especulacidn nistérica sobre el diseidio
original habfa llegado a asignarle ocho vanocs 7 adn
hasta once vanos, guedando la fachada como la de un
palacio regular con dos o tres puertas de acceso, como

los palacios ya existentes.

Pero nay una clara evidencia visual
cusndo miramos con detenimisnto los dos Gltimos vanos
donde se aprecia una difsrencia de calidad en 21 reves-

timiento, que indica que Iueron ejecutados separadamen=-

sabe gue trabajd =n un trztado "Della prasperziva" del gue 2o

2
=2/

£, notas

Hl WU
w

nalla rastro (ver Hsydenreich-Lotz, cov
4

(L% I
]

a
icatoria
que presenta a Zugenio IV dos afios despuds de tomar

estos afnos prepara tambifn su "De d=d

l|

carzo independiente para Segismundo Malatesta (1+30).

La transformacidén ds San Francesco 2n Rimini, izlesia conventual

7 tumba de la familia de Segismundo, inicia al menos dos tradicio-
nes. La primera de ellas, o5 una idea de monumentalidad que acom
pafiard toda la obra de Alberti. La iglesiz, qu2 no es muy gran-
de, impresiona por su monumentalidac.

7 construce

La segunda, @g la relacidn entre clisnte, arguitecto
tor. Alvberti en tcdos sus edificios, no participé dirsctamente
de su construccidn sino que aconsejd 7 dejé a los "capo zasstre”
la solucidn de los detvalles. (Ver mofta 7).
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te ¥ no solo en la planta baja sino en toda la fachada.
Casi en todos los detalleé de los dos Gltimos vanos

se aprecia un modelo repetitivo en sus capiteles, con
una sensibilidad distinta, ya que fueron realizados
por distintos artesanos. Finalmente, de todo esto,
podemos afirmar que la fachada no solo fué construida
originalmente con cinco vanos, sino que ademds fué asi

disefiada.

De manera similar a lo gue ocurre éen el
Palazzo Medici, las ventanas de la fachada del Palazzo
Rucellai no guardan relacidn alguna con lo gque pasa en
el interior. Nos referimos a la existencia de aquelleas
paredes maestras ya mencionadas. Las wventanas se

dispusieron centrzles respecto a los vanos exteriores

(44) La mis completa 7 “iable fuentae de documentacilén sobre la vi-
da de Alberti es afln la obra de Giovanni Mancini, "Vita d4i L.3.
Albverti", 23 eod. Florencia 1911 y la obra rescients de Franco 3eorsi

"Leoni Battista Alberti -

'Cpera Completa™, Milano 198C.

)
Tara el andlisis historiosr achada 7 su reconstruccidn

zrdfica, aparte de las indagaciones in situ 2os 1emos Dasado en
e
)

egmann y Geymuller, op. cit.

la obra de 3orsi, 2s5i ccmo en la de 3
Ve I, D. Bl-B3, Yos parsce fundamental la obra de A. Pergsa,
2. Preyer, F.W. Zent y P. Sanpaclssi, de reciente publicacisn,

(o)

"Giovanni Fucellai and his Palace, Leondon 1981, en 21 que Z3renca

Freyer y Piero Sanpaclesi dirimen las dudas arguecligicas = ahis-
téricas que habian sobre la fachads.

(&%) Borsi, op. c¢it. p. 39 y ss. Brenda Preyer, ¢p. ¢it. p. 179
¥ 88., dirime la fecha de construccifn de la fachada a partir de
avidencias f{sicas y estilisticas ya gue no existen libros de
cuentas del palacio. Asf{ se han encontradc evidencias directas
de su construcecidn. Finalmente se coincide con otros aistoria-
dores que la fecha del proyecto inicial es de finales de 1452, 7
su construccidn a partir de 14&5.

(4&) P.Sanpaolesi, op. ¢it. p. 132 7 ss.
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que eran iguales, salvo =l del centro, un poco més

ancho.

Debido a que los dos filtimos vanos son
una adicidn a2l proyecto original debiéramos, por un pru-
rito de rigor, considerar para el andlisis principalmen-
te el proyecto 7 construccién inicial. Psro si nenos
optado por considerarla en su totalidad es pergue las
diferencias scn puramente de tipo constructive, ya que
dudamos gque en la zampliacidn no se contase con la ase-
soria de Alberti.

Los elementos que organizan la composi
cién de la fachada no se diferencian de agquellos del Pa
lazzo Medici, salvo en unopfundamental, el uso del or-
den en un sistema articulado de pilastras y sntablamen-—
to. Zn la composicidn de la fachada podemocs reconccer
ahora tres elementos bésicos: la albafdileria, las abertu
ras y un sistema de pilastras y entablamento. Zn esta
fachada aparece 2 por primera vez el uso del orden.
Este elemento compositivo la diferenciaréd de las demés

fachadas de los palacios "quattrocentescos”.

La albafileria estd articulada en un
sistema de blogues gue, a pesar de su aparente unifor-
midad en planta baja, tiene irregularidades en las alturas
de estos. En cambio, en los pisos superiores, soore
las sillerfas que enmarcan las ventanas, las hiladas
son iguales entre sf{ e iguales a las mds estrechas de

aquellas de la planta baja. Como hemos dicho ya, las

79



Palazzc Rucellai.
Detalle de ventana planta

Fig.34

"bugnate”.
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baja y "spalliera"



aberturas estin centradas respecto de los vanos, 7

en ambos pisos supericres tienen la misma dimensibn
excepto en el vano central, donde tanto &ste como la
ventana, son levemente més anchos. Los sillares de
las ventanas bipartitas e-similares a las del Palazzo
Medici-, se apoyan a diferencia de aguel, en los enta-
blamentos de cada piso en vez de en el almonadillacdo,
v estén enmarcadas por las pilastras guedando asi
"sujetas" a la trama. 22 la planta bteja, ia ventana
del vano central estd apoyada en el dintel des la puer-
ta y sirve de referencia para la colocacibn de las otras

ventanas. Las ventanas més bajas son simples agujeros

situados entre las hiladas del almohadillado.

Toda la pared estd surcada de arriba a
abajo por irregulares juntas verticales, lo que le con-
fiere a toda 2lla, o mds bien, al almohadillado del inte=-
rior de los vanos, un disefio aparentemente casual y ho-
mogéneo., Las pilastras no interrumpen las lineas
horizontales de las cormisas o frisos, gque al igual gque
en el Palazzo Medici, también dividen cada planta a ni-
vel de la ventana. £l friso, en este caso, adguiere
una notoriedad ormamental mayor transicrméndose mds =n
un entablamento. Asf estos entablamentos se distinguen
claramente por sobresalir del nivel del almohadillado.
Tanto las pilastras como lss entablamentos Iorman un
sistema cerrado gue debe ser entendido como una trama

que organiza sl area donde se "coloca" =1 almohadillado.



Los entablamentos dividen la fachada en tres areas de
altura levemente decreciente y las pilasfras gque tTam-

bien se adelgazan subdividen la pared en vanos.

La relacidn que existe entre el sisterma
de pilastras y la pared almohadillada es compleja y
afin ambigua. De hecho podriamos interpretarla de dos
maneras. Por una parte, que la trama -pilastras 7
entablamentos- sea entendida ccmo una malla gue esté
superpuesta a teda la pared, aungue 21 poco resaltes de
&sta, sobre todo si percibimos con claridad las juntas
horizontales del almohadillado sobre las pilastras, haga
pensar que no estd separada de la pared, sino més bien
pertenece a ella. Perc la irregularidad del almoha-
dilladeo, con sus juntas verticales a destiempo, repeti-
da en toda la altura, nos sugiere que éste forma una pa=-
red continua por detrds de las pilastras. 1l hecho
que en el interior de cada vano, el disefio que Iorman
las hiladas sea distinto, hace diffcil entender cada

vano como una unidad repetida.

Otra manera de entender esta Trama es
desde una perspectiva estructural, esto es,que aguella
trama forma parte de la pared, y por el contraric no
es upa malla sino una prolongacidn de la pared formali-
zada en sucesidn de marcos, en la que el almohadilliado
v aberturas hacen las veces de motive compositive al

interior de estos vanos. El detalle de un acanalado
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vertical a ambos lados de las pilastras, de igual pro-
fundidad que el resto de las juntas entre los blogues,
respaldarfa aguella otra interpretacidn de que la malla
estarfa superpuesta al almohadillado, ¥ no a la pared,
entendida conceptualmente como el conjunto de los dos
sistemas. La "spalliera" une formal y constructiva-
mente los dos sistemas. La "spalliera" o respaldo

del banco que recerre la fachada y gue de meodo similar

a la que en el Palazzo Medici le sirve de podium, estd
conformada aqui en base a unos paneles lisos que, dis-
puestos bajo las pilastras de la"malla" z modo de zdcalos,
establecen una continuidad con el banco. Estos zbcalos
dividen la "spalliera™ en vanos con un disefio similar

al "opus reticulatum" romanoc. De este modo gueda tra-

btada a la pared, por la base, la trama o malla.

Estas dos interpretaciones de la compo-
sicidn de la fachada, ya sea ccmo un sistema de pilas-
tras y entablamentoc gque en forma de malla se superpons
a la pared, o bien como una estructura emergente de zlla
aunque contradictorias entre si, se remiten mids que nada
a puntos de vista, interpretativos asépticos sobre distin
tos modos de composicidn, ya que no aluden a aspectos
que conectan con una visidn que de la argquitectura an-
tizua tendrfa Alberti, de la que el Palazzo Rucellai
constituirfa un ejemplo prédctico y que significd un
cambio notable en la tradicional expresidn formal del

palacio florentinoc.
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Desde luego la innovacidn més importan-
te dentro de esta tradicidn formal fué la aparicidn
de los drdenes esn la fachada. Tanto el usoc de los
Srdenes, siguiendo la tradicidn que se reconoce en el
Coliseo, como el disefio de la "spalliera"™, asi como
la proporcidn 3 Zorma rectangular ds las puertas evi-
tando la Iorma curva del arco en las entradas, nos
Temiten a una manifestacibén de la romanidad distinta a
aquella del Palazzo Medici. Asi ya no es solo la monu-
mentalidad el reflejo principal.

Pero aln dentro de estas innovaciones,
quizé sea la aparicibn de la pilastra, como elemento
decorativo, la mds sugerente, a la vez gque su confron-
tacidn con el texto albertianc sea la mds polémica.
=1 uso que hizo Alberti de la pilastra, planteé una
innovacidn a la vez gque un compromiso original con la
utilizacidn de una forma antigua -como lo era la
columna- que Wittkower sxplicd ya lﬁcidamente‘(47).
Zsta forma antigua, como elemento de la compoéicién,
adquiere otra funcibn, en palabras del mismo Alberti, de-
rivada de aguella divisidn esquemédtica que propone para
el edificio: la Belleza y el Crnamento. La primera
entendida como "la armonia y concordia de todas las
partes conseguidas de manera tal gue nada puede ser

agregado o quitado o alteradc sino para peor" (43) 7

(47) Pudolf Wittkower, "Architectural Principles in the Age of
Fumanism". New York, 1965, p. 31 7 ss.

7
o

(L8) L.B2.Alberti, "De Re Aedificatoria Libri X", 12 Zdicidn.
Florencia 1485. 12 ad. inglesa James Leoni, Lendon 1755, libro VI . cap. 2.




la segunda como "una clase de brillo adicional gue
aumenta la Belleza. La 3elleza es algo hermoso que
es propio e inmato, 7 se difunde por todo el conjunto,
gientras que el Ormamento es alzo agregado o adherido

”’ " - 3 1" - - &
mds que DPropio € 1nnato’ . Agregando a continuacion:
"el principal ornamento en toda argquitectura reside
ciertamente en la columna” (49). Tal como nos Sugiere

Wittkower, parece evidente deducir de estas definicio-

nes, que Alberti se nabria imspirado mds en los ejemplos
de la Roma Imperial que en la arquitectura griega, que
aparentemente no conocfa, donde la columna constituye

un elemento bésico del edificio ¥ no adherido u ornamen-
tal. Esta inspiracién romana se hace més notoria cuan-
do observamos la relacifn formal que hay entre el Arco
de Augusto en Rimini y el portal de San Framcesco (50).
Zsta contradiceidn, en unocs casos, o ambiglledad en otres,
albertiana, gqueda de manifiesto cuando define a la co=-
lumna como "cisrta parte reforzada de la pared que va
perpendicularmente desde la fundacidn hasta arriba" ©
cuando dice gque "una fila de columnas nO &S méds que

una muralla abierta y discontinuada en varias partes"

(51). La colummna parece Sser as! un remanente de la
(49) L.B.Alberti, op. cit. Leoni. Libro IV, cap. 15

(50) Hegydenreich-Lotz, 0D cit. cap. &, p. 32.

(51) L.3.Alperti, or. cit. Leoni., Libro I, cap. 1C.
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pared, un trozo de pared. Nada méds alejado de aquella
idea ornamental. Y por supuesto, una concepcidn
diametralmente opuesta a la de los griegos para gquisnes

1a columna erza una unidad escultdrica en si misma.

£in embargo, esta contradiccidn de Al-
berti en su consideracién de la columna, ya como orna=-
mento o ya como residuo de la pared, se manifiesta
también en la articulacidn del arco con la columma, in-
troducida por Brunelleschi (52). Alberti, debe haber
supuesto como contradictorio, gue una forma redonda
como la columna soportase el arco que era parte de la
pared y por tanto una forma rectangular. Por este
motivo Alberti indica que los arcos deben ser soporta-
dos por una "columnae guadrangulare" (53). ©Pero todas
estas reiteraciones respecto a la columna han de ser
entendidas considerando qﬁe cuando Alberti termina su
"Re aedificatoria" tenia 48 afics 7 comenzaba, entonces,
su prictica como arquitecto. Fue en la préctica cons-
tructiva donde Alberti fue percibiendo esta discrimi- -
nacién y descubriendo que las cualidades plésticas y
tridimensionales de la colummna eran incompatibles con
el carlcter liso de la pared. De este mecdo la expe-
riencia y su natural sensibilidad, hicieron devenir
la columma en pilastra, una forma més acorde con el

cardcter planimétrico de la pared.

(52) Heydenreich-Lotz, op. ¢it. cap. I, p. 5.

(53) L.B.Alberti, op. ¢it. Leoni. Libro VII, cap. 1l5.
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£1 Palazzo Rucellai reccnoce ya esta
transformacidn de la definicibén albertiana, y las in-
vestigaciones de Sanpaoclesi no hacen sino reforzar
aquella condicién meramente deccrativa de la pilastra-
columna. ©En nuestra opinidén lo que Alberti inagura
con la fachada de este palacio, es una arquitectura
de la pared. Ia pared en si misma se constituye en
objeto de disefic. Ya no existe la alusién a las tra=-
diciones populares o a las interpretaciones literales

de las formas antiguas, sino que los elementos de la
composicién adquieren una significacién propia. Una
autonomfa como formas singulares 7 una abstraccibn

en su expresibn, as{ como en sus relaciones de propor-

cibn, alejandolas de una identificacidn puramente re-
gional y hacidndolas vélidas para cualquier otra arqui-
tectura. Asi, el Palazzo Rucellai, es una muestra sin-
gular de unos principios de arguitectura gque plantean
una formalidad muy distinta a cualguiera de las habi-
das en Florencia y una alternativa tipoldégica formal

diferente a la del Palazzo Medici.

En este contexto de arquitectura de la
pared, Alberti usa la pilastra, para enfatizar un con=-
cepto de belleza, utilizando los Srdenes segfin lo que
81 hebfa podido observar directamente en Roma y que

muchas veces difiere de las aseveraciones vitruvianas.
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EL PATAZZO STROZZI (54).

M&s de cuarenta afics separan agquella
idea de arquitectura de Michelczzo con la cbra més
significativa de Giuliano de Sangallo. Casi en los
finales del siglo XV, precisamente el & de Agosto de
1489 (55), Filippo di Mateo Strozzi habia puesto la

primera piedra de su nuevo palacio que concitaria

la admiracién y estupor de los ciudadanos de la época.
Admiracién y estupor desde el inicio porque después
del Palazzo Medici, del Palazzo Pazzi~Quaratesi de
Brunelleschi y Maiano, dei Palazzo Pitti aln en cons-
tTuccidn y del Palazzo Rucellai, el Palazzo Strozzi
prometia por la extensidn que se iba 2 ocupar, superar
cualquier edificioc de la Florencia del primer Tenaci=-

miento.

La autoria de este edificio ha sido un
problema nistoriogrifiico durante muchc tiempo con di-

(5&) Para el andlisis del Palazzo 3trozzi nos hemas hHasado Tanto
en la obra de Stegman-Geymuller, op. ¢it., v. I p. 131 7 ss., 22
mo 2n la de Guido Pampaloni, "Palazzo Strozzi" (Roma 1963) quien
es finalmente el gue dirime la discusién historiogréfica sobre
1a autorf{a del ediicio a partir de los libros de cuentas de la
misma Familia Strozzi sn los que se seflala gque se encarza una
maqueta del palacio a Giulisno de Sangallo, z2utor del proyecto
por la que recibe tres pagos entre el 19 de Septiembre de 1486

v el 6 de Febrero de 1450. Pampalcni, op. cit. p. 2.

(55) Pampaloni, cp. cit., B« S4.
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versas interpretaciones (56). Sin entrar en detalle
en la polémica, nos parece necesario resumir brevemen-—
te que de &sta, al menos se infiere que tanto Benedetto
de Meiano, Simone de Pollaiuolo, llamado E1 Cronaca, ¥
Giuliano de Sangallo han estadc comprometidos en dis-

+inta medida durante el largo periodo de construccidn

del palacio (57).
La intervencidn de Sangallo habia sido

explicada durante largces afios como una deferencia de

Filippo Strozzi para con Lorenzo de Medici, con el

(56) Zsta confusidn se origina con Vasari quien lo atribuye a

Senedetto de Maiano ("Le vite di ..." op. cit. Zd. Milanesi, Vol,
III, D. 340 7 Vol. IV p. Lu3=tusu), Vasari dice: ™il parere di
3enedetto cne glie ne I2ce un z;odello 2 chs secondo Jueilo fu

~u a -

cominciato: sSebbere fu requitato 2 poi Iiniso dal Cronaca", -
Al mismo tismpo, el jue Simone de Pollaiciclec, el Croneca, se uu-
biese hecho cargo del "bugnato® 7y que se hicisse carso de las obras

7 disefiase la cormisa 2 la Tuerte de 3angallo aizo gus tambidn se
le atribuyese el dToFeCTtO. 2sro 3enedetto de Maisno muere =1
14 de Mayo de 1491, cuando 21 palacis 361lc se navia =levado "insi-

26 alls campanelle” del suelc, lo que hacs incisrsa su wverdadsera
participacidn.

(57) Z1 palacio estaba zabitado por los nijos ie Filippe 7 s2 1
querido ver sn la organizacién de la planta, jue se divide 2n dos
partes, una relacién con 21llos. sf una parte sra para iAlionso,
Aijo d4e la primera mujer de Filippo, Fiammeta Adimari, score la
v{a Tormabuoni; y la otra para Lerenzo gue serd habitada poste-
~iormente por Giovan Battista, hijo de la segunda mujer de Filippo
Selvezzia Gianfigliazzi, sobre la plaza =07 llamada Strozzi.

Si bien el palacio comienza a construirse en 1489 no fué hasta
1504 que pudo aceger a Lorenzo Strozzi y su asposa Lucrezia Ruce=-
1lai, el hijo sesundo de Filippo. La parte del palacio que
da a la via Tornabuoni no pudo ser habitada por el primogénito
Alfonso hasta el 26 de Abril de 1533. Pampaloni, op. ¢it., p.19.
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objetc de no despertar recelos ni envidias (58). Giu=-
liano de Sangallo, por sntonces el arquitecto pretegi-
do de los Medici y de gran reputacién en Florencia,
nabf{a hecho una magueta gque luego Strozzi habfa deses-

timado por otra de Benedetto de Maiano. Zsta teoria,

fundada principalmente en las afirmaciones que Vasari
hace cuando se ccupa de Maiano (59), atribuyéndole la
obra y agregando que a la muerte de &ste, Cronaca se
nabfa hecho cargo total de ella. Ultimamente de los
libros de cuentas de la familia Strozzi, que es el me=-
dio historiogréfico més especifico para determinar encar
gos hechos por estas familias a los artistas de la épo-
ca, Guido Pampaloni (60) ha demostrado que efectiva-
mente hubo un encargo a Sangallo para hacer urna maque—
ta del futuro palacio, ¥ que por el contraric es muy
diffcil que fuera motivado por un cierto temor a Loren-
zo de Medici. E1l hecho de gue Maiano estuviese en

(58) La relacin sxistente antre Lorenzo de Medici 7 Filipuo

Stroxei sra cordial 7 =mistosa, segin demuestra Pampaloni, guien

na guerido ver entre la diferencia de la magueta con el proyecto
construido, de acuerdo al zrifico desarzollads por 3Stegman 7
Geymuller (ver figura), una intencién por parte de Tilippo da
mostrar a lorenzo el deseo de levantar un palacic gque no Zuese am
bicioso. Jue snirente del 2jemplo mediceo no Tssultase superior
e2n grandiosidad y evitar as{ la anvidia del Mazniiico (Pampaloni
oD Site Dy 7)s Nosotros pensames gque -ué la ausencia de un sis
tema zréfico preciso =-alin Sramante 1o realizaba los cartones
para elcore simulado en Santa [faria presso 3an Satiro, gue fueron
una innovacién muy importante por la construccidn de la falsa
perspectiva- 1lo que indujo a errores de interpretacién de las
medidas gque sugiere la nagueta.

(39) Vasari, "Vita ..." op. cit., Milanesi, wvol.4, p. 443-auk,

(80) Pampalcni, op. cit. D. 55.
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N8poles al inicio de las obras (61), y que no volviese
hasta tres afos después,nos hace pensar que, como 1o
demuestra la magqueta de Sangallo =que alin existe en
el palacio- las obras se habian iniciado siguiendo

su proyecto.

Heydenreich en una més reciente publi-
cacién (62) también es de la opinidén gque fue Sangallo
el autor principal del proyecto y que Cronaca, gue es=—
tuvo a cargo de la mamposterfa desde el inicio, nabia
disefiado solo la ltima planta, adaptando la variante
vitruviana del "cornicicne" en vez de la variante tra=-
dicional florentina de la "loggia", que era propia

de la arquitectura secular,

Sin pretender dirimir la polémica, aqui
genéricamente esbozada, nos parece que Hay una relacién
sormal evidente entre la magueta de Sangallo y la cbra
terminada. Zs probable éue las alteraciones gque el
palacio presenta sean debidas precisamente a las inter-

venciones de estos dos arguitectos.

De cualquier modo el Palazzc Strozzi en
su tiempo, caracterizado por un perfodo de renovacidn,
constituyd un hito formal notable tanto para la
ciudad como tambidn dentro de una evolucidén del palacio

urbano renacentista. Alrededor de la fltima mitad del

(1) Pampalcni, op. ¢i%. P. 53.

de 197,

(62) Heydenreich-Lotz, op. cit., cuya srinera ediciin es

London 7 Farmendswortil.
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Quattrocento, el espiritu de renovacidn habia llegado
va al casco viejo de Florencia y las nuevas casas se
levantaban al tiempo cue las viejas se demolian. Era
una &poca prdspera para Florencia. Filippo Strozzi,
gue era ya muy rico, no podia sustraerse al deseo de
construir una casa para una familia gue crecia, mds aln
cuando el construir tenfa una implicacién social (83).
Desde su regreso de Nipoles (1466) hasta el inicio de
las obras (1489) Strozzi pudo verificar cual era =1 tipo
de palacio que podfa reflejar mejor su posicidn social
v econdmica. jPero cufl era la expresién formel que
reflejaba esa magnificencia de la rica y nueva bur-
zuesfa? Sin duda era el "bugnato". Era el muro
grueso de piedra con su almohadillado exterior que
Michelozzo nabfa instauradc. Era diffcil imaginar

en la Florencia de entonces un palacio sin ese almoha-
dillado. ©Pero esta serd solamente una caracteristica

florentina quattrocentesca.

Pero detengémonos antes en el palacic 7

veamos su composicidn. EL edificio se origina en una

w
th

(63) Una familia como la e StrTozzi Jue querfa permanacer defini-
+ivamente en las riberas del Armo, RO nodfa dsjar d= pensar 2n
sonstruir un palacio, no Tanto por una necesidad de aspacio en
una familia gue crece, "ma SOPTATUTTO perzhe deve dimostrare a
stesso 2 ai propi concittadini di ssseri rifatto (nen si dimen-
tichi che agli sveva lavorato duramentea gropia...) 2 di aver ri-
postato in condizione la casata: ¢ il gurare, stante appunto 1o
spirite del tempo, =S sarsobe stata la prova dells prove, la
prova inconfutabils. Percif, il desideric della Zabbrica nuova
nasce e matura nell'animo di Filippo stari per dire naturalmen-
te e quasi per germinazione spontanea’. Pampaloni, op. cit.p.Z20.
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Fig.38 Palazzoc Strozzi. Florencia
Planta baja y primer pisc.
Diseriade 1489-30.



planimetr{a rectangular, con tres lados libres que da-
ban a distintas calles, la vi{a Tormabuoni, la plaza
Strozzi y sobre la hoy via Strozzi. Al igual que el
Palazzo Medici, consta de tres plantas exteriores, pero
a diferencia de &ste, desde un comienzo la planta baja
es cerrada y exenta de pbrticos. En su interior, re-
coje un patio con claustro y "loggia" que organiza los

distintos apartamentos para los hijos de Filippo.

Sus fachadas exteriores siguen a grosso
modo las lineas de la maqueta en madera. La diferencia
esencial, radica en que la magueta presenta una solu-
cién mds equilibrada en la proporcilén de los distintos
pisos; en cambio,el edificio presenta una masa méds de-

sarrollada, una monumentalidad que la magueta no tisne.

El edificio mantiene tambisn tanto el
nfimero comc la forma bipartita de las ventanas de la

magueta y recoge una gue otra variszcidn en las alfuras
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Jde sus plantas. Tel como muestra el esg

En las fachadas del Palazzo Strozzi hay
una serie de similitudes formales que le relacionan con
el Palazzo Medici. Aparte de la forma de sus ventanas
y de sus portales, la divisién tripartita se sefiala a
1a altura de las ventanas y el remate de la fachada

se hace con una cornisa "alla antica". Pero tal vez
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Fig.39 Palazzo Strozzi. Comparacién
entre la magueta de Giuliang
da Sangallc y el edificic ccns-
truide.




la caracteristica principal sea el tratamiento de su
almohadillado. A diferencia del Palazzo Medici y del
Palazzo Rucellai, toda la fachada estd tratada como

una cuidada trama ornamental. Los blogues de piedra
decrecen tanto en su tamafio como en su situacibn en la
pared. La piedra estd tallada con un cuidado biselado
a fin de ocultar sus juntas. Asi el almohadillado es-
t4 integrado plenamente en la pared y toda ella apare-
ce como un planc ornamentado. Esta idea de plano orna-
mental o méds bien de una planimetria ornamental, no se
repetiria hasta treinta afios después en el Palazzo
Branconio Dall'Aquila. E1 perfil del almohadillado,

su relieve, que va decreciendc de hilada en hilada, de
abajo hacia arriba, acentfia, a través de este artilugio,
la altura de la fachada. Hay en este almohadillado un
caricter de civice refinamiento. Siguisndo el ejemplo
mediceo, que no el albertiano, la fachada recoge una

—

idea de disefio sniftico en su horizcentalidad. In came-
5io ese caracter orrnamental aomogéneo de toda la Iacha-
da, a modo también de trama, nos recuerda a la del Pa-
lazzo Rucellai.

Cada una de las tres fachadas libres
se articula de modo simétrico, en base a una gran arca-
da central con un adovelado que es inusual tanto por
su nimero como por su disposicién. Este apretado sis=-
tema de dovelas iguales se repite en la tradicional

fenestracidn. En cambio en la planta baja se reconoce

la forma cuadrada de las ventanas que Alberti introdujo
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sn el Palazzo Rucellai asi como el banco, gque esta vez

sin "spalliera", hace de podium perimetral.

La fachada sigue aquel orden descenden=-
te que siguen las alturas de los distinvos niveles en
el Palazzo Medici, marcada por los frisos, aunque gsta
sea una ordenacidn tan solo aparente y exterior, donde
el "cormicione" arranca de un plano mds alto que la
solucidn medicea aungue mantiene su caricter vitruviano.
En este sentido se diferencia del Palazzo Rucellai don-
de las alturas de los pisos se manifiestan iguales en

altura.

TIa rachada del Palazzo Strozzi recoge en
su composicibén criterios que podemos reconocer tanto =n
uno como 2n otro de los ejemples anteriores. Quizé
sea por ese motivo que su expresidén Zormal constituyd
tanto para la ciudad de entonces como para lgs 2rtis-

tas de la #voca una cobligada relerencia.
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LA ARQUITECTURA COMO PLANC EN LA PARED. LA DEFINICION
DE DOS ALTERNATIVAS TTPOLOGICAS.

De lcs anflisis que hemos hecho de las
fachadas de los palacios anteriores podriamos reconocer,
a la vez que dos expresiones formales distintas, dos in=-
terpretaciones de la pared como lugar de la arquitectu-
ra. Por una parte la obra de Michelozzo 7 Sangallo,
aunque difieren casi cuarenta afios, estén muy cerca en
su apariencia y recogen una similitud con matices dife-

renciadores mds o menos enfiticos.

Durante el tismpo que separa la obra de
Michelozzo y la de Sangallo, Florencia asistidé a un pro-
ceso de renovacidn constructiva gue alscté incluso a2 su

casco viejo. La mayoria de las nuevas edilicaciones

[}

se organizaba a partir de una ordenacién simétrica tri-
partita 7 predominantemente horizontal. La idea de una
composicidn arménica de las aberturas se acepta como
parte de esta nueva arquitectura gque Florencia guiso
encarnar. Asf, en la ordenacibn, tanto en la planta
baja como en los pisos superiores, las ventanas 7y puer-
tas se remiten a2 un ritmo donde los vacfos 7y llencs
guardan una relacién numérica. El uso del "bugnato”

o almohadillado vino a sustituir al "sgraiZite" gque
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habfa utilizado Brunelleschi, o4s en correspondenciz

a una tradicidn formal de la casa medieval., La cor-
nisa medicea es una clara alusidén primero romana y
despuds vitruviana, esto es, estaba basada mds en la
observacidn directa de esta forma de los edificios
romanos que en las poco divulgadas recomendaciones
vitruvianas, por entonces mds una preciosa pieza de
coleccidn que un manual de comstruccidén y de usc coti-
diano. Con algunas diferencias, el Palazzo Strozzi
reconocia todas esas caracteristicas y cerraba de al-
gfn modo -dentro de la evolucidn del palacio urbano-
un ciclo gque en ninguno de los ejemplos posteriores

se llegarfa a alcanzar. Tanto el Palazzo Medici como
el Palazzo Strozzi reconccian como caracteristica esen-
cial de su expresibn formal aguella monumentalidad,
herencia romana. Una monumentalidad gque caracteriza
otros edificios contemporineos a ellos como el Palazzo

Pitti, el Palazzo Quaratesi o inclusoc el Palazzo Gondi.

La gecmétrica mole del Palazzo Strozzi
tiene esa fuerza de la arguitectura de la pared gue
72 se encontraba en las obras de Michelozzo y Alberti
7 que viene potenciada por un almchadillado a base de
piedras de forma alargada creando un sutil juego de
claroscuro que, disminuyendo hacia arriba, enfatiza el

caricter ornamental dz la pared.

Por otra parte, distinguimos la propues-

ta del sistema compositivo de Alberti que no tuvo sino
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una influencia muy posterior entrado ya el siglo XVI.
Con la sola excepeidn del Palazzo Piccolomini y si aca=
so del Palazzo de la Cancilleria, no hay en el espec=-
tro formal de la fachada éuattrocentesca una continui-
dad formal semejante a la del Palazzo Rucellai. A pe-
sar del poco eco de esta propuesta, hay en ella un
aporte fundamental al desarrollo posterior de la forma-
1idad de la fachada, con el uso de la columna-pilastra
como un elemento composicional de la expresibén formal
de la pared. Con la afirmacidn de "la columna es el
principal ormamento de la arquitectura" Alberti llevd
1a columna al exterior, a la fachada. ILa tardia
aceptacibn de esta formulacidn parece residir en la
diseriminacibn que suponfa considerar a la columna bien
como elemento estructural o bien como elemento deco=-

rativo.

Zn el caso del Palazzo Fucellzi, la
aparicidn de la columna como 2lements ccmpositive
de la pared =-que ccmo se ha indicado antes, se habia
introducido sn el Templo Malastestianc- 2unque estéd
claramente pensado como elemento ds deccracibn, Alber=-
i no nabfa dejado de reconocerle cierta condicidn
estructural =-al menos simbdlica~ al situar sobre
ella la forma del arquitrabe. M&s bien, con Alberti,
la columna perdid el lugar que tenfa de unidad escul-~

tdrica.
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Fig.43 Palazze Gondi. Giulianc da
Sangalle. Florencia, 1490.



Finalmente, no podemos dudar gque Alber=-
ti no se sometid a esta arquitectura de la pared como
plano, condicibn esencial de la fachada del Quaftrocento.
Por el contrario, podemos’decir que le rindid tributo y
la enaltecid con la adopcibn del sistema de brdenes
adosados a ella. Es justamente &ste el sentido de su
definicibn de Ormamento, "un tipo de brilloc adicional
y afnadido de la Belleza'. Podemos ver aqui, pues, que

la Belleza de la arquitectura radicaba en aguello sobre

lo que se adosa, esto es, la pared.

Por todo esto creemos que Alberti seguia
considerando a la pared a la manera romana, esto es,
una continuacibn de la estructura. La pared se segui-
rd considerando de esta manera hasta el siglo XIX cuan-

Violet-le=-Duc cambiarfa esa concepcidn mostréndonos

la estriuctura como un sistema diferenciado de esqueleto

v de articulaciones (5&).

Resumiendo, podemos inferir que la de-
finicidn de un tipo formal para =21 palazzo gquattrocen=
tesco se basa en primer t8rmino en la consideracidn
de la pared comoc el lugar donde se representa la ar-
quitectura. Y en segundo, que la pared se considera
como un plano, esto es, exenta de volumetria. EL tipo
formal se remitird a la ordenacién de los elementcs

(64) Viollet-le-Duc, "Entretiens sur l'Architecture”, T. II, p.
13, citado por Hubert Damisch-en "The Column and The Wall", Archi-
tectural Design 1972.
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ccmpositives en ese planc. Zsta ordenacibn, este Tipo
formal, se ha originado desde una perspectiva més bien

empirica de la Antigliedad romana, sin gue poT ella no se
reconozcan influencias tradicionales, 7 que la condicidn

romana de la monumentalidad constituye la esencia formal

de este tipo.

La pared como totalidad se expresa 2 tra=-
v8s de un almohadillado que arranca de un banco corrido,

a modo de podium.

Con estas caracteristicas comunes se
reconocen dos altermativas tipoldgicas. Una de ellas
a partir del ejemplo mediceo en cuya 1inea el Palazzo
Strozzi aparecs comc paradizma formal, y la otra, la
propuesta albertiana. Zn la primera, el plano -la

ensralmente 2n tres partes, que no

uyg

pared- se divice
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titas conectadas con la tradicibn gdtica y popular
+ienen una ordenacidn que obedece a una relacidn numé-
rica, originande un ritmo arménico en el exterior.
Este conjunto remata con una cormisa "3lla antica" con
unas dimensiones gque obedecen directamente al ejemple
romano, ¥ que coinciden por eso con el ejemplo vitru-
viano. Asi, resumiendo, esta alternativa estd defi-

nida en que la pared es un plano menumental, rugoso,
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Fig.45 Palazzo Spannochi. Giuliano
de Maianc. Siena, S.XV.



tripartito, enfiticamente horizontal 7y gimétrico en

la disposicidn de los elementos.

La otra altérnativa tipoldgica, la pro=-
puesta albertiana, no se origina como la anterior en un
empirismo de la tradicidn antigua, sino mds bien en la
interpretacién que Alberti nizo de esta tradicién. Zl
Palazzo Rucellai es un ejemplo préctico no exento de con-
tradicciones respecto del texto en que precisamente se
inspira. En cuanto a la otra alternativa, ésta tam-
bién recoge aquel principio tipolégico de que la pared
es el lugar donde se representa la arquitectura. Es
evidente que esta propuesta es mids compleja gque lé an-
terior. Por ejemplo la trama que se superpone al plano
de la pared, desplazando al almohadillado gue, tras ella,
forma al mismo tiempo la propia pared. Constructiva=
nente nemos visto como los bleques de piedra del almohz

dillado contintfian en las pilastras propo rcionédndoles re-

-
-

lieve. Per otra parte, como temos visto en el UeXTo al=-
pertianc, es evidente una intencién de superponer una
trama, organizativa y decorativa, a la pared. Tal vez
problemas pricticos derivados de la existencia de las
paredes maestras de las casas que abarcaban la fachada

inicial sugirieron la solucidén adoptada.

El tipo formal que se induce desde esta

propuesta albertiana est +4 exento de aquella monumenta=-
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lidad esencial en la anterior. La alusidn a la roma-
nidad nc es tan directa, sino mds sutil y relinada.
Asf el banco que inicia el almohadillado, en si dis-
tinto, se completa con uné "spalliera" que en su dise-
#o alude al "opus reticulatum” romanc. También el
orden corintio que corona las pilastras es una solucién
romana, as{ como la puerta rectangular con arquitrave
recto. El friso, que dividia el plano en el tipo
formal mediceo, se transforma en un entablamento orna-
mentado. Ya no es solo el friso-ornamento sino gque
es parte de la trama y al igual que las pilastras,

cumple también una doble funcidn.

En el tipo formal albertiano del palacio,
la pared es un plano en el que ademds de una simetria
hay una euritmia en la relacidén de los elementos de

composicidén con el total del plano.

Estas dos altermativas tipcldgicas tienen
desarrollos diferentes en la arguitectura secular gua-
ttrocentesca. La propuesta de Alberti sdlo se hace
reconocible en el Palazzc Piccolomini. Zl uso de los
érdenes y todo el sistema compositivo que Alberti pro-
ponfa, era un sistema "culto" de composicidén gque no se
extender{a hasta mediados del siglo XVI con la aparicidn
del texto de Andrea Palladio, cuya trayectoria es en

varios aspectos similar a la de Alberti.
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El tipo formal desarrollado a partir
del Palazzo Medici se extendid en cambio por la Tos-
cana y el norte del pafs. La obra de Antonio de San-
gallo el Viejo, principalmente en Montepulciano, gene-
ralmente otvidada, al igual que la de Simone de
Pollaiuolo, el Cronaca, por citar dos ejemplos signi-
ficativos dentro de esa arquitectura colegiada que
caracteriza al Quattrocento, recogen tanto la forma co-
mo los elementos descritos en agquel tipo formal, con
algunas variantes referidas a lo tradicional, como por
ejemplo la "loggia" en la Gltima planta propia del

palazzo florentinc trecentesco.

Con estas dos imdgenes, llegamos al
Cinquecento, donde, en un corto periocdo de tiempo se
iban a produci: variadas propuestas formales que
se harfan inimaginables sin la tradicidn inagurada

por Michelozzo, Alberti 7 Sangzallo.
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CAPITULO IT

DOS EJEMPLCS DE TRANSICION. EL PALAZZO CAPRINI
Y EL PATLAZZO BRANCONIO DALL'AQUILA.

" Je suis arrivé en Italie avec la mémoire remplie
de Palladio, dont on nous nourrit dans les ate—
liers. Je ne puis te dire quel & &té mon
désenchantement lorsque j'ai wvu l'architecture
de ce maitre.

Que Bramante est un million de fois au-dessus de
cet homme-14!

Je le dis sans honte, mais je trouve Palladio,
Sansovino et Vignole plus cu'ennuysux. Leur
architecture est 4 mon avis un mélange d'antique
et de rococo, tout cela Iroid =t sans caractére.
Ils ont voulu ordonner la Renaisszance et ils
l'ont aplatis.”

(VTiollet=le=Duc. ¢it. L.Hautecour, "Histcire de
1'Architecture classique en France”., Paris 1955,
te VI, P» 297).

A comienzos del Cinquecento con el tras-
lado del poder econdmico y politico a Roma, las artes
gozaron de especial proteccibn por parte de estos pode-
res, al mismo tiempo que culminaron en un gran desarro-

1llo. Fué una época en la que casualmente convivieron
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un gran nfimero de grandes artistas. Algunos historia-
dores posteriores a Wolfflin (65) suelen denominar este
orto perfodo como el Alto Renacimiento. En efecto, es
por todos conocido que en las primeras dos décadas del
siglo XVI se asistid a una expansidn cualitativamente no-
table de la cultura en general. Las mejores produccio=
nes artisticas que a menudo oimos generalizar como del

Renacimiento pertenecen a este periodoc.

La arquitectura no fué ajena a este de-
sarrollo. Pero el Cinqueéento se iniciaba ya con una
tradicibén formal florentina la cual tuvo una importante
influencia en Roma en el sigloc anterior. Como hemos
visto anteriormente el tipo formal del palacio urbano
nabfa alcanzado un desarrollo definitivo en Florencia,
e iba a ser esta expresidn tipoldgica la gque 2l coniron-
tarse con la realidad romana experimentarfa un cambic
paraddjico. La ausencia de una clara definicién ti-
polbgica para el "palazzo" romano podria haber supues-
to una fuerte implantacidn de los tipos florentinos en
Roma. Una tipologfa que por lo demés bhabia sido lar-

gamente admirada durante todo el sizlo anferior. Pero

sin duda hemos de compartir aguella teoria de que con

(85) #. Wolfiflin, "Renaissance und Baroque'", Munich 1288, siguien-
do los pasos de su maestro y mentor J. Burckhardt ("Renaissancs in
Ttalisn") recupera para la critica historiogréfica el concepto de

Renacimiento.

Z1 desarrollo de la historiograzfa del siglo XX Zue precisando més
7 definiendo las distintas caracteristicas artisticas de la Zpoca,
La obra fundamental de Schlosser da un documentado Zundamento a l1a
idea de Renacimisnto. "La Literatura Artistica". J. 3chlaosser.

Ligro III 7 V.
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la llegada de Bramante a la ciudad papal, =2 comienzos
del siglo, venido de Milén a la muerte de Ludovico el
Moro (66), condiciond toda la produccidn argquitectd-

nica contemporinea y mucha de la posterior a.su muer-
te (67), durante su breve pero fructifero periodo ro-
mano. Y en gran medida la posible influencia que po-
drfa haber tenido aquel tipo formal florentino en la

edificatoria romana no llegd a manifestarse.

-
.

La influencia arquitecténica de Bramante
venfa acompafiada, sdemds de su conocida relacidn con

Julio II, de un completo dominio de las fcrmas y el es-

(86) La presencia de Bramante 2n Milln estd docurentada hasta Ii-

nales des 1468, Sin smbargo 2s posibls gue haya permanecido 2n =2l
ducado de Lombardfa nasta la vispera de los sucesos peliticos que

cblizaron a Ludovico 21 Moro a2 dejar la ciudad ccupada por los .
franceses en Septiembre ds 140G, A. Bruscni, ‘oD cit. ¢, 2,

D« 72 7 38.

(567) La documentacidn nistoricgriiica sobre 2ramante 25 Duy sxten-

sa y variada., ©Para una revisifen 7 censulta de 21la, juizé =1
travajo m8s completo es =1 realizado por A-malde 3rusehi 3n "3ra-

zante arcnltet»o". Baxi 1G69, . 1CELC 7 ss. Ixiste una versidno

e
F o o

inglesa sintetizada del mismo 3Sruscai, "Sramante", London a7
i3sotros nos referiremos, cuando no ss 2speciliique; 3 ssTa ver-
sidn. 3in embargo dsbemos consiznar como fundamencal la conpla=

ta biograrfa de Vasari 2n "Le Vigte di ...". "Vita di D. Sramante" —
oubliceda en la 23 sdicidn de Florencia sn 1582 (ver bidliograifia)

apngue 2s pobre en informacl i8n sobre la actividad milanesa 22

I,

3ramante =s completa 2n su periocdo romano. Tasari ncs cuenta

que Bramante murid en 1514 a2 la edad de 7C afios. Por lo gque
nabrfa nacido en sl afio 1444, dos afios antes de la muerte de Bru-
nelleschi. Ds hecho Vasari relaciona a ambos arquitectos di-
ciendo que son quienes han aportado mds a la restauracidn de los
"nobles trabajos de los més eruditcs % maravilloscs antiguos”.
Pars Vasari, Sremante habrfa ahondado en la huella dejada por
Brunelleschi. En el sizlo XVI fué el mismo 3ramante quien era
considerado afin sncima de Brunellesschi, come el "inventor y luz
de toda buena arquitectura", segfin Serlioc, op. cit. D.
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pacio, que habfa sido ya admiradoc en la corte de Ludo-
vico (68). Su preeminencia a partir de los proyectos
para San Pedro, que son fundamentales para entender el
posterior desarrollo tipoldgico de la basilica (63) se

amplid también a la arquitectura secular.

(68) La obra de 3ramante en Milin esté Intimamente relacionada 2
la presencia de Leonardo en la corte. Il adificio "orginico' en
su concepcidn es de clara influencia lsonardesca. ZZn Milén par-
ticipa en 21 Abside y cimborrio de la iglesia de Santa Maria de
la Grazie, y on dos claustros para la iglesia cde San Ambrosio,
por 2ncarge de Ascani Sforza, hermanc del Dugue 7 ademés Carde=-
nal, que serfa guien lo llevaria e introducirfa en la corte de
Roma. El conocimiento de Rcoma 7 sus monumentos, Zramante lo de—
be haber hecho a travis del estudio del tratado de Antonioc Aver-
lino, Filarete, escultor y argquitecto, guien 2abfa trabajado en
Roma 7 tenia per tanto cierto conocimiento de la Antigliedad.
Tilarete llegd a2 Milin en el 2fic 1451 por primera vez., Mis tar-
de, 2n 1461 se establece hasta 1463 trabajando especizlmente en
la torre del Castillo 3forzesco. Focos afios mds tards llegaria
Sramante procedents de la corte de Urbino 2n la que hatfs traba-
jado*ccmo pintor y colaborador tambifn de Luciano de Laurana,

en la const-uccibdn del Palazzo Ducale. Coincidiendo con =l as-
censo 3l peder absoluto de la Lombaxdfa, 4

2 Tudovico el Moro en
1480, auien %trae verdaderamente las ideas del renacimisato z lii=-

1%n, la ciudad se transiorzma a2sf =n un centro rcante de Zu-

1
H
o
o]

{

ToDa. 3ramante 7 Leonardc se yerzuen =2n lfieres de la aueva

v =

tendencia.

(69) =1 desarrcllc de la basilica, Zundamentalmente =n planta de

7
cruz zriega se manifissta como una constante ya desde los tism-
pos del "falso coro" en Santa Maria pressoc San Satirc, en Milén.
s muy probable que haya sido 3ramante juien haya despertado en
Leonardo su atencidn por la arquiteectura. Los nueves métodos

de representaci®n que sstaba desarrollando sntre 1488-14G0 ya
pregentaban a los objetos tridimensionalmente. Zsta invencibn
provenfa del interés de Lecnardo por la anatomfa 7y per mostrar

al organismo como un "mecanismo"; un sistema de nismbros organi-
camente relacionados, uno 2 otro, tanto funcional como mecénica=-
mente. Este método transferido a la arquitectura eos atilizado

en muchos dibujos de Leonardo inaugurande la "wvista a vuelo de
pdjaro" que daba una visién més completa de la organizacién estruc
tural del espacio 7 volunmen. Los dibujos de Leonardo Zuercon ne=

chos probablemente para ilustrTar un supuesto tratado de arquitec-
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EL PATLAZZO CAPRINI, COMO RUPTURA TIPOLOGICA O LA SUS=-
TITUCION DE UN TIPO FORMAL POR UN CANON TIPOLOGICO.

El Palazzo Caprini (7C), del que ahora
nos ocuparemos se considera unc de los Gltimos traba-

jos de Bramante y fué disefiado alrededor de 1510. =1

I

edificio construido en un principio para la familia
Caprini, se levantaba en la esquina de la Via Alessan-
drina y la plaza llamada posteriormente Scossavalli.
Adquirido en el ano 1517 por Rafael Sanzio de Urbino,

se le concce comunmente por la "Casa de Rafael”.

La planta solo se conccid a través de

. - . [l AT

unos dibujos hechos por COttaviano Mascherino alrededor

ftura en el gue hesbrfa 2stado trabajando, tal come ssfala Sgyden-

~> . Los ditujos de sntonces d= 3ramante =5

=

=3
evidente 1ue zuardan sstrecha rslacifn con los de Laonardo. =1
de la planta de la basilica durants el siglo

sigue las directrices marcadas por los ssguemas realizados
3ramante para San Pedre 7 pesterioomente desarrollades por Mi-

zuel Angsl.

(70) Las fuentes nistoriogréZicas sobre este palacio son =scasas.,
Independientemente de que solo se ccnocen dos dooumentos gréficos
que muestran su aspecto sxterior, pocos azutores nan orestadeo una
atencifn profunda a este edificic. Nosotros nsmos utilizado ame
bos textos de Bruschi (op. ¢if.) para una informacién bibliogré-
Tica. Zabrfa que mencicnalr los comentarioss criticos da Heiden-
reich=-Lotz, op. ¢it., obra posterior al libro de 2ruschi en su
versidén italiana; as{ como los comentarios que hace Geymuller en
su libro "Rafaello arcaitetto™, en =l gue se reconstruye una es-
quina del palacio (Para el libro de Geymuller, ver bidliograifa).
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de 1581-1800 y que ya la mostraban alterada (71). En
cambio, su fachada principal se recuerda gracias a unos
dibujos hechos durante el siglo XVI entre los que so=-
bresalen un dibujo perspec%ivo atribuido casi con toda
seguridad a Palladio (72) y un grabado hecho en 1549
por Antonio Lafrery (73). El palacio fué demolido en
el mismo siglo XVI'y a pesar de ello constituyd en este
siglo el mds importante trabajo en Roma de la arquitec=-

tura secular. Su influencia en el desarrcllo de una

(71) Z1 palacio fué sucesivaments destruide por lo gque se hace im-

posible establecer con seguridad la ubicacién del palacio proyec-

tado por Bramante. La ubicacidn més aceptada es la propuesta

por Domenico Gnoli =n "La casa di Rafaelle" en Nuova Antologisz.

Roma, 1887, fasec. ZI, p. 1 7 ss. (A. Bruschi, "Sramente Archi-

tetto”, 3ari 1969, op. cit. p. 1040 7 ss.), en la que se define

que el palacio fué una adicidn 3l palacio del Convertendi, des-

smiido con 2casidn de la apertura de lz vi{a de la Conciliazione.
{2 Alessandxin

21 pelacio deberfia hater quedado enfTentado 2 12 v

(Borzo luove) 7 a2 lz Piazza Scossacavalli, =ssva dlsima creada al

4ismpo de la apertura de la vfa della Conciliazicne.  Adriano

ig Caprinis, aotarioc apostélico 7 secretario del cerdenal Capua-
no, 21 5 de Junic de 130C se hace con 8l deninis de lz casa a nom-
sre de su hermano Girdlamo, tambifn sexin Cnoli.

Sarg 1a discusidn historiogoiiics wer Iz versidn italiana de
Sousehi, "Srpamenta’ op. cit. De 177

(72) Z1 dibujo de Palladio confirma la exactitud del grabade de
Lafrery tanto en el nfdmero 7 disposicién del almohadillado como

en 2l detzlle de la balaustrada. Dentro de 2sta intencidn teo-
rética de Bramante es significativa la posiciin del triglifo an-
gular, gue estéd puesto scbre =l mismo Sngulo de la =squina, si=
zuiendo el sistema zrisgo ideado por Vitruvic 7 no por la précti-
ce romana sradicional de la insercién de una semi zetopa angular.
Z1 dibujo del Palladio se encuentra en la British Archifsctural
Librery del XIBA, de Londres. Zan &l destacan las ventanas si-
tuadas entre los triglifos, as{ comoc unos ornamentos sobre los

rontones que no aparscen en el zrabado de Larrery.
(73) Antonio Lafrery aditor francés gue z mediados
del sizlo XVI recorre Italia levantando planos de los edificios

2és singulares de Roma.
=1 célebre zrabado se edita en Roma en el afdo 1549 con la inscrip
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tipologia formal del palazzo renacentista es comparable
s8lo a la de la iglesia de San Pedro para la arquitec-

tura religiosa.

La organizacidn bésica de los elementos
de su fachada nos remite a la tradicidn que viene de
la casa romana 7 que contintia en la Edad Media en la
que se sitlan los comercios en la planta daja y la
vivienda sobre ellos. Esta misma tradicidn es la que
se manifestaba esporidicamente en el palacio remano

quattrocentesco, aungue nunca con claridad.

Bramante, por el contrario, hace una
clara distincidn entre estas dos funciones, la pfbli=-
ca o comercial 7 la privada o habitable. EZsta distin-
cibén se refleja en la fachada, organizada esencizslmen-
te a partir de dos elementos generales, la parte baja

rusticada 7 la parte superior articulada por un solo

L

orden. Poco se ha sefialado que esta es la primera

vez que efectivamente se utiliza el orden gigante.

Deberfiamos considerar gque cuando se gene-

¢idn: "Raph. Urbinat. 2x Lapide GCoctili Romae sxstructum”. EL
sserito "ex lapide coctili" y =1 aspecto del edificio confirma

1g afirmacidn de Vasari gue 2l edificio "era lavorato di mattoni

e di getto con casse’, Tor lo tante no hay duda que 23l grabado
representa 2l palacic del que habla el aretino. 3ruschi, op. cit.
pe 1040 7 88, 3ari, 135%

Un catileogo de todos estos grabados se encuentra en la obra da
Caprl Fuslsen "Das speculum Romsnae Wagnificentiae des Antonio

Lafrery”. ¥unicn 1921. Heydenreich -Lotz, op. ¢if, D.
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raliza diciendo que en los edificios de Miguel Angel-co-
mo en el Campidoglio o en San Pedro- se introduce, por
primera vez como propio, el uso del orden gigante, un
recurso compositivo que serd comin especialmente en el
perfiodo barrcco, esta generalizacidn es obviamente inexac-
ta,ya que incluso antes que Miguel Angel comenzase los
trébajos de su filtimo periodo romano, el Palazzo Caprini
ya lo contemplaba, a la vez que, en Mantua, Giulio Romano_
también recurrfa a 81 en la composicidn de la fachada del

Palazzo del Te, comc veremos mids adelante.

Asi, ep lz planta baja se sitan los co-
mercios y talleres, ¥ en el "piano nobile" la wvivienda y
los servicios. ©Esta rotunda composicidn bipartita no
conoce precedente alguno, ni en los palacios del siglo

XV ni entre los antiguos edilicios romanos.

En contraste con el tipo formal quattro-

centesco, enfiticamente Zlorentino, comc sl gue se

—

inferia a partir del Palazzo Medici o del Palazzo Strozzl
o de aguellos con Srdenes sobreimpuestos como el Falazzo
Rucellai o incluso la romana Cancilleria, ninguno de

ellos ha marcado con tal fuerza esta difsrenciacién

entre la planta baja y los pisos superiores en su fachada.
Recordemos que, como habiamos apuntado antes, el desa-
rrollo de un tipo formal para la fachada del palacio

quattrocentesco romano no se habfa realmente consolidado.
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Fig.52 Palazzo Caprini. Fachada segin
grabadec de Lafreri.



En la fachada del Palazzo Caprini la soli-
dez casi ininterrumpida del primer nivel contrasta abier
tamente con la decidida abertura del nivel superior, el
cual se expresa curiosamente en té&rminocs més "griegos"
que "romanos", al utilizar el orden dérico con triglifos
v metopas sin decorar, al contrario de lo gque era tra-
dicidn romana, a la vez gue sustituye algunas metopas
para colocar las ventanas del nivel superior de los ser-
vicios.

Es curioso reconocer en esta aplicacién
"griega" del orden, un criterio opuestoc al florentino,
72 que Bramante, con esto, demuestra conocer a fondo el
texto de Vitruvio @ inspirarse en &l. En este caso
Bramante ha optado m&s por una interpretacidn del tex-
to, ciertamente entonces mAds difundido, que por la
utilizacidn paradigmédtica de los diversos ejemplos que
existian, como fué la prictica gquattrocentesca en la
mayorfia de los cascs. Un criterio teorético ha susti-

4 -
tufdo a uro eapirico.

El crden ddrico del "piano ncbile", re=-
itido segin la ncrma vitruviana a la planta baja,
revela una manera distinta de entender la fachada por
Bramante. Comparado con la tradicidm florentina y con
su tipo formal, el banco inferior que iniciaba la facha=-
da y cque entendf{amos cempositivamente como un podium,

ahora adquiere una presencia rotunda en toda la planta

baja, lo gque hace que esta lectura interpretativa se

13



haga mds obvia y no tan sutil, al mismo tiempo que eéta
idea fizurada de podium adgquiere un caricter monumental.
Hay un cambio cualitativo importante. Un elementc se-
cundario se ha transformado en una metidfora fundamen-
tal. El almohadillado que origina la rusticidad debe
ser entendido en este sentido. Los blogues risticos,
aparentemente bastos, los dinteles y las claves "inaca-
badas" de la puerta, estin sosteniendo la perfecta

obra de arte que hay encima.

Estos dos sistemas contrastados y distin-
tos se unifican mlds en concepto gue en apariencia por
el uso tradicicnal del ladrillo y de la argamasa moldea=-
da como material constructive. 3ramante, desde una
perspectiva personal mis tecréticz, rompe d:ésticamente
con el precepto albertianc de gue el orden debe ser

entendido sélo como un slesmentc superpuesto 7 decora-
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tivo de la pared
que Bramante hasta entonces se habla sentido identifi-
cado =nada mis tendrfamcs gue ver su obraz sforzesca
como por gjemplo la fachacda de Santa Maria Nascente,

con claras reminiscencias de Santa Andrea de Mantua- de

saparece y da pasc al orden como protagonista definitivo.

En el Palazzo Caprini cada elemento de la
fachada esti claramente definido y referido a una fun=-
cidn estética precisa, pero no es diffeil descifrar gue

toda la ccmposicidén es artificial. Cuando Serlio se

14



referird afios mds tarde al "bugnato" en su Libro IV (7%)
parece indudable que lo hace pensando en esta fachada al
afirmar que el almohadillado debe ser entendido como
"sarte di natura e parte di artificio”. La parte "di
natura" se refiere al carfcter alusivo que tendria el
almohadillado rfistico, y la "parte di artificio" seria
aquella ideada por el hombre, que revelarfia una rela-

cidn distinta del hombre con la naturaleza.

Este caricter alusivo nos dice que el
programa humanista de la representacidn de la natura-
leza se hace mimetizidndola al méximo, como forma de
acercamiento a aquella utopfa de perfeccidn a la que
aspiraba el hombre renacentista. As{ la representa-
cibn arquitectdnica a travis del "bugnato" o almohadi-
llado alude casi directamente a una forma propia de la

naturaleza. La parte de artificio, aquella que no en=-

Os

contramos en la naturaleza 7y gque habla de la creacidn

-

artfstica, esti Teoresentada por la planva superior

en tode distinta.

En este palacio reconocemes la inven-
cidn de upa dualidad, tanto en la idea como en la apa-
riencia, de una arquitectura de la naturaleza y otra del
hombre, entre dos diferentes partes de un edificio sin
que una inhiba a la otra. ZEsta invencidn seria utiliza-
da posteriormente por la mayorfa de los arquitectos ma-
nieristase.

(74) S. Serlio, "Librs IV, dell'ornamente rustice”, cp. cit.
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Ta fachada del Palazzo Caprini se orga-
niza bAsicamente en dos niveles de cinco vanos, man-=
teniendo un criterio vertical de simetria. Este crite-
prio simétrico en la planta baja se organiza en tormo a
la puerta de acceso. Los accesos a las "botteghes"”
tienen un tratamiento distinto para las "mezzaninas"

pero igualmente se agrupan simétricas al acceso.

En cambio en el "piano nobile" los vanos
son simétricos entre si generindcse de este modo una

simetrfa tanto por su nfmero como por su forma.

Un primer indicio de aguella invencidn
de la dualidad cuando nos referimos 2 la apariencia, se
puede ver en la alteraciln de algunos elementos gus
conforman la fachada, como por ejemplo en el &niasis

que se deduce de la doble clave scbre las puertas de

(4]

——
=R

11

las "botteghes" extremas reSuerzo -d= duplicl

o E— - .
tradicionallente

dad de la clave- de un elament

(@]

estructural, contrasta con las pequefias aberturas que
hay en los timpanos de los arcos. Estas pequenias ven=-
tanas de la "mezzanina" distintas en su Iorma, en su
conjunto, siguen una ordendcién gque comparada con la uni-
formidad dada a las ventanas del piso superior crean

una relacidn ambigua y contradictoria.

Otro indicio de una intencibn clara de

esta idea de apariencia, lo podemos inferir de la defi-
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nitiva condicidn rfistica de la planta baja expresada en
su almohadillado. Asf como veiamos que, en el tipo
formal florentino del siglo XV, es decnde el almohadi-
1lado se origina como recurso compositivo de la fachada
v donde su utilizacién alude enfiticamente a un status
social que se manifestaba en el costoso tallado de la
piedra, en el Palazzo Caprini en cambio, el recubrimien
to a decir de Vasari (75) se trataba solo de un estuco

a base de cal 7 7eso.

Bramante en el "piano nobile™ hace una
alusidn casi directa al templo romano. Las columnas,
aparentemente exentas, se ordenan en base a un ritmo
con un doble intercolumnioc, 21 primero, muy semejante
al definido por Vitruvio cecmo "picndstilo™ y el segun-
do como "aerdstilo" (76) segln sea su distinta sepa-
racidn entre columnas. =1 picndstilo define los vanos
de las dobles columnas y 2l aerdstilo =21 espacio entre

aguellas. La utilizacidn del aerdstilo como separa=-

(75) Vasari, sn su "Vita di Sramante”, aZirma gue 2ste palacio

"Tace Zare in 3orzs il palazzo che Iu di Rafaells ¢i Urbias, la=-
vorato di mattoni @ di i

zetto con casse, le colonne = 1l bozze
d4i opera = rustica, cosoc molto bella ed invenzicn nucva nel far
le cose gettatse". Cit. A. 3Bruschi, “3Bramants architerte". Bari

19€%, p. 1020 7 ss.

Vasari, "Le vite... Tita di D.Bramante” v. IV, 145 7 sS., OD.

p.
ad, Ateneo., Bue-
nos Aires 1945, w. II, v. €9 7 ss. (ver bibliograrfa).

-,

cit. ad. Hilanasi. Zn 1z versién castellana,

(76) C. Perrault, "Compendic de los X Libros de Arquitectura ds
VitTuvio™, p. 68 y ss. Versifn castellana de Joseph Castaideda.
Madrid, 1761. Mambién 2n la versidn de Josepn Ortiz y Sanz,
ed. facs{mil Oviedo 197%&, Libro IV, cap. III, p. 39 (ver biblio-
graffa). ’
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cién entre columnas no es casual, toda vez gue Vitruvio
afirmaba que la mayoria de los templos toscanos eran
ordinariamente aerdstilos. Este detalle, por simple
que pueda parecer, nos ratifica en aquella intencidn
tebrica de Bramante en la utilizacibn e interpretacidn

del texto vitruviano como base de sus ccmposiciones.

Esta sustitucidn en el modelo teorético,
de aquel dado por la observacidn y estudic directo de
los monumentos antiguos, a aquel que se podia deducir
de un texto, gue entre otras cecsas, era coniuso y de
muy diffcil lectura, la podemos entender como la mani-
festacidn de un caricter subjetivo hasta entonces au——

sente de la produccidn artistica.

La fachada del Palazzo Caprini =sn sl
"piano nobile" es rica en innovaciones y sugerencias.
Fundamentalmente por el protageonismo de la pared, gue
comparado con ¢l tipc formal florentinc, se torna
intencionacdamente ambiguo. Aqui, no solo pierds acue-
lla condicidn plana caracteristica sino que la alusién
que Bramante hace al temple romanc nos introduce en
una complejidad nueva. De hecho podriamos decir que
la pared se desdobla, generdndose una pared virtual en
el plano de las columnas 7y enteblamento 7 una pared
real en el plano de las ventanas y zediculos. Nos

parece ver en este desdoblamiento una acaso tinida

18



sugerencia de la distancia sxistente en el templo ro-—-

mano entre la pared y las colummas.

Zn esta apafente virtualidad del "piano
nobile”, virtualidad porgue las columnas en realidad
son medio exentas, el Palazzo Caprini adquiere una ma-
jestucsidad especial, un valor afiadido a su condicién
de tal, y no pareceria sxtrafic imaginar como desde el
jpterior se avanza nacia el peristilo para ascmarse &

la vida pidblica.

La dualidad norizontal es tan Ifuerte
que imaginar una ascalinata gque sube al "pianc nobile"
desde el exterior podria ser un complemento imaginario
cuyo resultado Zinal e2n nada nos sxtrafa-fa. Es casi

sa7idente que Pazlladioc dsbe haber aquedado sasducideo per

w22z sea de manera alusiva. De esta misma duplicidad
nos podriames prsguntar en términcs astructurales qué
estd sosteniende a gud. 3i la columra vuelve a aquel

asta> sostenisndo
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sitio origira

tna parte de la cubisrta del adificic ds acuerdo con la
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funcidn estructural que la tradicibn griega le asigna=-
ba., Pero parece diffcil que Bramante supiese de aque-
1lla condicién estructural de la columna en los griegos.
Michele Sanmicheli -contemporinec a Bramante- fué el
fnico arquitecto de su generacién que habia tomado
contacto con la tradicién griega (77). Bramante, en
cambio, s sabfa de la pared romana como muroc 2struc-
tural segfin la idea albertiana que ya habfameos visto

anteriormente.

Reconocemos en esta fachada un cambio de
actitud. La fachada es ahora el lugar donde se repre—
senta algo més que aquel compromiso con la antigliedad,
tanto en su concepcibn, como en una especie de sublima-
cibn de los sistemas compositivos y constructivos gque le
dan forma. Lo que se representa en la Zachada se hace
més complejo al agregar nuevos significados o, mejor
dicho, al reconocer nuevas intenciones, gue ademis de
corresponder al &mbito del programa humanista responden -
& una iniciativa propia. La composicién ya no estd al
servicio de ese ideal general sinoc que lo estd también

al de una iniciativa personal.

En este momento el concepto de realidad

(77) Sanmigheli tuvo oportunidad de wisitar 7 asistir las Zorti-
ficaciones de Corffi, Creta y Chipre come ingeniero militar de la
Repblica de Venecia. ILa principal aonograffa en la gque se do-
cumentan estas visitas, en la obra de E. Langenskitld, "Michele
Sanmicneli, The Architect of '-feroua_", Upsala, 1933.
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objetiva que pasa por ser una idea sblida y central

en el Renacimiento, ofrece, en esta Ifachada la grieta
de la apariencia. Zs el primer nmomento en gue el
arquitecto se siente libre para expresarse en su trsbajo
por medio de alguna invencidn o alteracidn invitando al
mismo tiempo a una interpretacidn singular de la obra.
Se invita al espectador a participar més activamente,
al hacer su propia interpretacidn de la obra arquitec-
ténica. Es en este sentido, que la asuncién de la
subjetividad hace su aparicién en la arquitectura del
renapimiento. Una condicidn que seréd fundamental para
comprender en su totalidad el sentido del movimiento
formal gque vendri posteriormente. Como dice Bruschi,

"el camino del manierismo ha gquedado abierto™ (78).

Todas estas observaciones anteriores nos
hacen considerar al Palazzo Caprini comec un ejemplo de
transicién. Recordemos que én la 2volucidn formal
que hemos ido perfilando de la Iachada del palacio
renacentista, por una parte reconociameos la consolida-
cién de dos alternativas tipoldgicas formales de dis=-
tinta suerte originadas en Florencia el siglo anterior,-—
7 por otra que en Roma no se perfilaba un tipc Iformal de
fachada en el palacio romano. Es dentro de este espec-
tro que hemos de situar la composicidn del Palazzo Ca=-
prini. Tanto la divisidn bipartita de la composicién

horizontal como el abancdono de una cualidad Iundamental

(78) A. Bruschi, "Bramante", op. cit. p. 174,
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a la Tfachada gquattrocentesca como gue la pared sea un
plano, nacen de esta fachada una composicidn por todo

innevadora y original.

Asf{ no resulta nada especulativo el hecho
de que la recurrencia al templo romano en el "piano
novile" tenga més significado que una simple puesta for- —
mal para la vivienda principal. La disposicibn scbre
un podium, aunque tenga un valor alusivo 2 algo que pu=-
diera ser tradicional como el banco en los palacios
florentinos, revela ademds de utilizar intencionadamen=-
te aquella forma de modo evocativo, un modo de pensar
la obra arquitectdnica desde una perspectiva casi
teatral. As{ es como finalmente, la yuxtaposicidn
de plancs del Palazzc Caprini la podemos entender como

si se tratase de una escena.

Como veremos mds adelante esta propuesta

formal nc tuvo una continuidad sn la edificacidn romana,

—

V]

unque sexri avidente su influencia posterior en los ejenm

'

los que comentaremos, donde pcdremos recomocer su huella.

Y
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L PALAZZO BRANCONIO DALL'AQUITA. - Ula ALTERNATIVA
TIPOLCGICA INTERRUMPIDA.

De acuerdo con Vasari, Rafael (1483-1520)
(79) habrfa disefiado el palacio en que vivid el notario
papal Giovanbattista Branconio Dall'Aquila, y que fué
demolido posteriormente sn el sizlo XVII, para hacer
sitio a la columnata que Bernini puso Irente a San

Pedro.

(79) Rafzel Santi, nacido en Urbino, hijo de Juan Santi, reco-
nocido artista de la corte de FTaderico de Montefeltro, se forma
como pintor junto a Perugino a quien repidamente sobrepasa. De
esta época (1504) son sus obras "Las ftres sraciag" 7 "Los despo=-
sorios de la Virgsn'",.

Zstudia pintura sn talleres de distintes maestros de Siena, Urbi-
ne, Florencia 7 Roma. In 1508 28 llamado 2l Vaticans, 2 instan-
¢ias de 3ramante, para cue decore para Julio II, los abosentas
papales. Tn 1514 2afael nabia complatado las llamedas Salas Va-
sicanas, entre las que dastacan las tan igportantes Dare la ar-

-

auitectura como "La 3tanza della Sigmaertura®, 7 2ntre 12

w

Iue so=

nwpegala "Ta Escuela de Acenas”, que 2 peticidn de 3ramante reils

isba el espacio concebido para 2l proyecto 42 San PedTo. Zsta

nueva concepcifn del 2spacio asredado de Dramante, sugerizi 2

Rafzel la composicidn de  la Capilla Chigi =n Sanvta X

Popolao. La obra arquitectdnica de ZaZasl, nc por =scasa 2s 2e-
1

nos importante. Adem&s del Palazzo 3rancenio disefia 2l Palazzo

Vidoni-Caffarelli (131%) también en 2oma, zungue se duda ds su
autsenticidad por alzunos aistoriadores (Feidenreich-Lotz, OpD. eit.
D. 169) 7 a diferencia de aguel ejemplo de Zramants, 3n gue las
relaciones axiales y horizontales estén en =guilibrioc, en este
caso Rafael snfatiza la norizontalidad de la planta baja 7 la
verticalidad de la segunda separando compositivamente aombas.

%1 Palazzo PandolZini de Florencia, ocupa un lugar muy importante
dentro de la evolucibn del palacio florentino porgue revela una
fusidn entre el tipo representado por aguellos palacios que hemos

comentado como el Palazzo Medici 7 e;‘Palazzo Strozzi, 7 el tipo
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De modo similar a lo que ocurre en el
Palazzo Caprini, su fachada se organiza en cinco vanos.
As{ como en el Palazzo Caprini comienza una tradicidn
distinta en la forma en qué se organiza la fachada, Ra-
fael de Sanzio, a su vez, rompid con otra tradicidn,
entonces impensable, y abandona el orden clésico en la
composicidn del nivel superior como Bramante proponia.
Asf, la composicidn que hasta ahcra se habia articulado

en base a los vanos que ordenaban los distintos niveles

romanc desarrollado por Bramante. As{ como el tipo formal flo=-
rentino del palacio tenfa principalmente tres pisos, rusticados
todos ellos, 7 las ventanas estaban enmarcadas solo por silleria,
el Palazzo Pandolfini, en cambio, tenfa dos pisos,; como el ejem=
ple bramantesco, y sSus ventanas tenfan aediculos y columnas con
frontcnes. La zran anchura de este palacio 28 también una carac
torfstica “lorentina; a excepciln de la Cancilleria, no existe
ninsuna fachada romana gque uenga, Como mucho,’ nueve vanos, tal co
10 21 Palazzo Pandolfini fué planeado. La 2usencia de tallerses
7 comercios, “"botteghes” en planta baja es también una caracte-
~4stica netamente florentina. La 3jecuciln de 2ste palacio, al
parecer, 2s obra ds Gianirancesco de 3Sangzllo, orimo de Antonia
sl Joven, aunque 2s seguro que fué hechc con un disefio de Ralael.
Rafael estuvo en Florencia en 1515 7 1513, 7 con seguridad dise-
48 =ste palacio para Gianozzo Pandolliini, Qbispe de Troya (ver
"Yer Palazzo Sandoliini in Florenz und Raflaels Stallung zur

Joschremaissance in Toscana". . von Geymuller, iunich 13c8).

Zn =l edificio actual, solo la planta vaja puede corresponder a2l
disefio original. Z1 "piano nobile" gquedd inconclusc ya jue 28
svidente la intencidn de darle nuevs vanocs. La situacidn cen=-
tral de la puerta, as{ como su eniftica decoracifn, nos lo demues
tran.

Tn los dltimos afios antes de su muerts, Raael estuvo trabajan-
do en el disefic para la villa del Cardenal Giulio de Medici, pos-
terior Papa Clemente VII, en el Monte Mario. Zl encargado de
esta obra fué Antonio de Sangallo el Joven, gue ya sra ayudante
de Rafael desde 1516. Muchos de los dibujos que de la villa se
conservan pertenecen a Sangallo. =l programa de los espacios
z0lo se puede comparar al del Belveders sn la corte vaticana, a
quien obviamente intentaba compararse. A la muerte de Rafael
-1520-, Giulio Romano, se haria cargo de las obras durante un
=iempo, quedando ésta inconclusa cuando Clemente VII asciande

2 Papa.
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Detalle

palazzo Branceonic Dall'Aquila.
de un dibujo realizadc por Pinturicchic.
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queda aqui interrumpida. La composicidn de los ele-
mentos de los niveles superiores se organizarid de una
manera virtual segln los vanos de la planta baja, come

veremos mids adelante.

A diferencia del Palazzo Caprini, como de
los palacios florentinos, la fachada presenta umnas ca-
racterf{sticas singulares cuya verdadera influencia sblo
se verd a finales de siglo a partir del Palazzo Spada (80)
el que podriamos entender casi como una reformulacién

del disefio de Rafzel.

De la reconstruccidn hecha de la fachada
por Geymuller (8l) a partir de un bocetoc de Pinturicchio

La laber de Rarael en San Pedro fué minimizada por los propios
intereses del Papa Leon X%. De cualguier modo es importants,
aunque en el edificio durante esta £pocca no se consignan grandes
avances, ya que sugirid a Rafael un nuevo método de representa-
cibén més acorde con su panera colegia&a de trabajar, no Tan ax=-
clusivista como la de 3ramante, instaurando as{ una nueva Zorma
de participar en la constrTuccidn del sdilicio. Esta Jorma cole-
giada habla bisn de una Zalta de protagonismo por parse de Za=
fael =n su modo de hacer, muy distinto de la Tendencia g2neral,

7 que explica ese aura de atraccidn gue lo rodeaba.

(80) Paul Marie Letarouilly (1795-1885), "Edilices de 2cme loder-
ne: on y recueil des palais, maiscns, #glises... de la ville de

Rome", Paris 1856. Reedicibdn sn Washington IC. 1857, en 3 wvol.
Para una comprensidn 7 sstudio de esta obra recomendamos la obra
de M.D.Morozzo della Rocca, "P.M.Letarouilly: Les edilices de Rwo-

me zmoderns", 2oma 1281.

(81) Adolf Heinrich von Geymuller (1839-1904),"Rafzello Sanzio
studiato come architetto", Wapoli-Milano~Pisa, 1384. Zdicibn de
trescientos ejemplares numerados (214), p. 42 7 ss.

Ademds de la obra de Ceymuller es Zundamental lz obra de Mario
Salmi y colaboradores, "Raffzello, l'opera, l2 fonti, la Zortu-
na". Novara 19€8, y el emsayo de John Shesrman, "Raphael as ar=-
chitect™, del Jourmal of the Royal Society os Arts, London 1989,
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(82) se aprecia en primer lugar que en la planta baja
ha desaparecido el almchadillado. En cambio, la
fachada esti articulada en su planta baja con un orden
toscano acoplado a unas arcadas ciegas que sugieren unas
ventanas para la "mezzanina'. Una solucibn muy dife-
rente ésta, de la utilizada por Bramante, en la misma
época, en el Palazzo Caprini.

La fachada ya no se divide en dos partes,
como en el ejemplo bramantesco, sino que ademds su ca-
récter plano total queda claramente enfatizado por el
tratamiento casi pictdrico de la pared. A diferencia
de la propuesta bramantesca que trata la pared del
"piano nobile" como un plano yuxtapuesto, o mds bien co-
mo si de dos planos se tratase, en el Palazzo Branconio
D'all Aquila la pared es plana 7y unitaria. Esta doble
cualidad de planitud y univocidad en su concepcilén la
podemos entender como un reflsjo més directo de los ide-
ales del hombre humanista y su concepcidn univoca 7 to=-

talizante del universo. M8s en concordancia con aque-
llos del primer renacimiento del siglo anterior cue con

el espiritu que animaba a Bramante. En oposicibn a la
sencillez gue esta planitud implica, las ventanas del
"piano ncbile" estdn rodeadas de unos audaces y moldea-
dos aediculos con frontones alternados, como finico re-
lieve ademds del festoneado de la planta superior.

Es preciso hacer notar que es la primera vez gue se uti-

(82) Geymuller, "Raffaello Sanzic..." oD. cit. D43,
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1iza una alternancia de los frontones de las ventanas

en la composicidn de una fachada. Recordemos que en el
Palazzo Caprini todos eran de Iorma triangular. Entre
1os aedfculos hay unos nichos curvos insertos en la
pared quedando asf, las columnas pareadas que estén
exentas de la planta baja,en contraste con las formas
c8ncavas del piso principal. De este modo, la compo=
sicibn, que hasta ahora se habfa articulado en base

a los vanos que generaban unos gjes verticales a lo

alto de toda la fachada, queda aqui interrumpida.

Contrastes similares pueden verse en el
mismo "piano nobile", como por ejemplo los frontones de
1as ventanas 7 las alforjas que hay entre ellos. Estas
41ltimas son Zormas dindmicas, cambiantes -en las anti
podas a las hasta entonces acostrumbradas en cualgquier
tipologia ormamental que pudiera naberse originado- que
conviven con formas arquitectdnicas mids estables como
los aediculos. Zstas formas dindmicas son en Todo dife=-
rentes a cualcuiera de los elementos que caracterizaron
la composicidn del palacio guattrocentesto e inclusc del

mismo Palazzo Caprini.

Dentro de la planitud preferente del
"piano nobile", la proyeccidn hacia adelante de las
columnas exentas que sostienen los Irontones de los
aedfculos y el sspacio hundido de los nichos, crean una

discontinuidad en esa planitud. Un ritmo inusual
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donde una “orma salisnte se iguala con una entrante.
Zn un principio los nichos devian servir de fondoc a
unas esculturzs. Una articulacidén de opuestos gue no

se tocan. Una articulacidn de virtualidades. si

pensamos, por ejemplc, en el estricto sistema que propo-
ne Bramante pera el Palazzo Ceprini, la fachada del Pa-
lazzo Branconic Dall ' Aquila no puede parecer menos que
ilégica e inquietante. Es evidente que estamos otor-
gando a la composicidn bramantesca un caridcter paradig-
mdtico que quizé ni Bramante pensaba. Pero de la ob-
servacidn de la produccibn arquitecténica secular del
siglo XVI, no es menos evidente que los arquitectos se
inspiraron claramente en este ejemplo, gque no en el de

Rafael, incluso en aguellos mucho més prdximos a él.

Aun asf, a pesar de lo evidente del
abandono de aguel compromiso con la hasta entonces tra-
dicional expresidn formal de la antigliedad, se oueden
reccnocer ciertos principics en la composicidn del Pa-
1azz0 Branconio Dall' Agquila gque zluden a aguella tra=-
dicidn. De este modo, las colummas por ejemplo, apare-
cen donde hay una verdadera relacidn entre carga 7 so-
porte, o sea, donde la pared es efectivamente perforada
por las aberturas, a saber: en la planta baja con las
entradas y en las ventanas aediculares del "piano nobi-
le", originando unas solicitaciones estructurales en
las que tanto cclumnas come arquitrabes adguisren todo

su sentido.
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El uso gue Rafael hace de los 2lementos
clisicos difisre notablemente de aguel uso paradigmiti-
co en cuanto interpretacidn de lo antiguo, gque se ve
en la propuesta albertiana. As{ por ejemplo la entra-
da del Palazzo Branconio Dall' Aquila gueda confundida
entre aquellas de las "bofteghes" y los aediculos del
"piano nobile™ parecen no obedecer a ningfin criterio

numérico de ordenacién vertical.

De cualquier modo no debiéramos extrafiar-
nos per esta aparente desviacidn de Rafael en el usc de
ciertos elementos clésicos. El orden doble que propo-
n{a Bramante en el Palazzo Caprini erz una ficcidn con
respecto a2l sistema clésico, ya que columnas y dinteles
eran meramente una pantalla enfrente de una pared sbéli-
da, Una ficcidn como idea estructural, una contradic=-
cibn de lo que la apariencia sugiere de gqué sostiene
a qué, una contradiccidn como manifestacidn de aqﬁella

clasicidad griega gque hablédbanmcs-antes.

=

Dentro de la planitud del disenic de la
fachada del Falazzo Branconio Dall ' Aquila, Rafazel tra-
ta el plano del iltimo nivel enteramente como relisve
sin recurrir a ningln elemento clésico. La manera en
que Rafael ha entendido el plaﬁc en este tercer nivel
esti més de acuerdo cen su sentido estructural al ser
aqui una pared en la que su funcibn estructural es
minima. In este palacio la idea de pared y muro;apa-

riencia y estructura, se identifican, y desde esta



perspectiva entendemos la manera inconclusa con gque re-=
mata la composicién de todo el palacio en sus extre-
mos. En todo diferente a la solucidn bramantesca donde
también se da esta dicotomfa, entre pared y muro, pero
en otro sentido, comprendiéndose entonces que la esquina
remate en una doble columna. En el Palazzo Branconio
Dall' Aquila, en cambio, los extremos rematan con una
sola columna en planta baja y en los pisos superiores

no se ve una intencidén de fimalizar la composicidn, que
podr{a continuar en ambos extremos. Esta caracteristi-
ca de inconclusidn nos aleja por completc de una ordena=-
cidn armdnica donde la composicidn se organiza desde unos
1imites o perfmetros. ©En el ejemplo de Bramante es-

ta indeterminacién queda sometida por los limites cla

ros que el frontén superior sefiala.

Ahora bien, asf{ como Bramente usé el
crden ddrico con columnas dobles en el "piano nobile”
de modo ortodoxo, ordenandc la composicidn en base a
los vanos que se forman, Rafael une la planta baja 7
1a "mezzanina" por un orden ddéricc-toscanc no ortedoxo
al eliminar del orden el Zriso que uniria las columnas,
solucidn similar a2 la que usd en la Villa Lante. R
fael sitfla los vanos de la planta baja con columnas
pera los discontinla respecto del nivel principal.
Cuando usa el orden toscano en planta baja olvida tam

pifn aguella idea de podium gque sugeria el almohadi-
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llado y la divisibn bipartita y con esto podemos suge-
rir que abandona aguella alusién dentro de la obra a
la parte "di natura", llamada posteriormente asf{ con
una intencidn clasicizante por Serlio, optando comple—
tamente por una obra "de artificio”. Una obra hecha
por el hombre y para su disfrute. Podemos entender
en el caricter pictdérico de la fachada del Palazzo
Branconio Dall'Aquila una relacidén distinta para con
el espectador. En la composicién se adivina una vo-
luntad comunicativa méds inmediata, literal, por el me
dio asociativo de la pintura. Se dejan a un lado in
tencionadaﬁente posibles connotaciones tradicicnales
de las formas antiguas, y se opta por una especie de

modernidad en el sentido de reinterpretar el presente.

Pero, ;cdmo se organiza entonces la
composicién del nivel superior? El ritmo compositi-
vo de la planta baja es completamente regular, sisndo
irregular en el piso superior; la ordenacibn de los
aediculos altermando Irontones triangulares y curvos,
establec{a un aparente acento estructural que, compa-
rado a la condicidn regular de la planta baja, se reco-
nocfa como sincopado. Y si comparzmos también las venta
nas bramantescas cuyas jambas terminan en el Zronton,
vemos aqui que estén separadzmente enmarcadas al infTe-
rior de los aediculos que forman coclumnas y Irontones,

quedando as{ el conjunto frontén-ventana una vez umés,
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sincopado. Estas ventanas son de la misma altura que
los nichos, que situados entre los aedfculos estén al
mismo tiempo a eje sobre las columnas de la planta bz
ja. Podriamos suponer entonces una cierta virtuali-
dad en la construccidn de los vanos que ordenan el
"piano nobile".  Dentro de una ordenacidn clésica de
las aberturas &stas suelen ser de dimensiones simila-
res, en este caso en cambio, hay una diferencia yz que
las dimensiones de las aberturas no guardan entre si

ninguna relacibén y son distintas en cada planta.

Al mismo tiempo, asi como vefamos que
los nichos estaban dispuestos para acoger esculturas,
+al como muestra el dibujo de Geymuller o la pintura
de Pinturicchio, en el tercer nivel se disponen unos
marcos en relieve Dara recibir pinturas. Con todo
esto podemos ver que en la disposicibén 7 elecciln de
slementos de esta fachada hay una complejidad gque va
ucho mds alld de la fachada de Bramante. ILa consis=
tencia formal de la fachada del Palazzo Caprinl es
reemplazada por una flexibilidad en el ritmec composi=
tivo tanto vertical como horizontal. Un ejemplo de
esta flexibilidad es la relacidén que hay entre los com=
partimentos del "piamo nochile" v del piso superior.
Ios elementos més ™orizontales” del piso superior, es-
to es, los marcos moldurados entre ventanas, coinciden

con el eje o la 1{nea gue forman los Vanos virtuales
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que ordenan la composicidn. Pero estcs marcos, al
ser mis anchos rompen la verticalidad de esta linea
virtual. ©Es curioso constatar que esta linea estd
formada por elementos cuyoé anchos van disminuyendo de
abajo hacia arriba, cuando en todos los demds casos
tenfa un ancho similar. Esta especie de cono gue se
forma virtualmente se alterna con un Cono invertido
normal. Esta complejidad es evidentemente intencio=-

nada.

Bzy asimismo otTo cambio en el sistema
compositivo: 10sS elementos estructurales disminuyen
en &nfasis, los elementos decorativos proliferan 7 2u-
mentan su importancia 7 presencia. Las esculturas
que posiblemente se situaban frente a los nichos, la
exhuberante demostracidn del trabajo del estuco, los
Testones y medallones que adornan el espacio enfre la
planta de servicios y el "piano nobile"”, incluyendo
+ambidn las pinturas gue adornaban los marcos de la
#1tima planta. Este cambio de caricter de la facha=-
da, tan diferente de la clara divisibn de Bramante,
por este aspecto nds pictdrico y més dinémico, en el
que ya no existe ni la clara divisién bipaztita, o el
equilibrio entre 1as l{neas norizcntales ¥ verticales
7 donde el énlasis estpuctural se subordina 2 un caréc
ter decorative, tiene su climax en el enorme y Tico

escudo de armas que domina el centro de la_ccmposicién.
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Sfectivamente, es &sta la primera facha
da en gue el escudo de armas se constituye en el prin-
cipal elemento compositivo, ¥ también es la primera vez
en que la cornisa cambia su condicidén de remate, de
término de la composicidn, por un carécter méds difuso
cuando la pared remata al final en una fina balaustra-
da transparente que parece disolverse en su contraste

con el cielo.

Si imaginamos por un momento toda la fa
chada en aguella &época, en que la puerta principal es-
taba cubierta de un mirmol de distintas tonalidades 7
calidades, en que los estucos (obra de-Giovanni de Udi-
ne) estaban coloreados, =en que probablemente las pintu-
rag del tercer nivel eran del tipo grisalla esto es,
un fresco donde se imitaba la forma escultérica y en el
que se utilizaba solec el color sris (ejemplo de ello
lo podemos encontrar hoy dfa en los frescos del Teatro
Climpico de Vicenza)-, unido al conjunto de las esta-
tuas que con seguridad procedian de aquellas gue pobla
ban las ruinas romanas, hemos de suponer gque el elacto
final de la fachada debia haber configurado un conjun-
to diferente de un dinamismo compositivo exultante 7
animado, tanto por la cantidad diferente de motivos 7
color, como también por el heche diferenciador de en-
tender la pared. Ya no se trata de una pared sdlida
como en el palacio florentino, ni de una dualidad com-

positiva caracterizada por aquella solidez aparente 7
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terrena que nos sugeria el almohadillado de la planta
baja, ni una alusidén a una etérea eternidad, en la do
ble pared, una virtual y la otra real, del "piano no-
bile" del Palazzo Caprini.” M4s bien se trata de una
pared que se ha entendido como soporte pictdrico, ri-
co en motivos y armonfas y desarmonifas, cuyos contras-
tes y cuya exultancia decorativa, no anuncia el perio-
do inmediato que seguiri, sino mds bien, se anticipa,
en términos de estilo, a las caracteristicas formales

de un barroco.

Finalmente hemos de reconocer que en es
ta fachada, la complejidad de su disefio, en la pers-
pectiva de esta idea evolutiva de la fachada, nos remi
te a la idea de un ejemplo de tramsicidn. Ejemplo
singular incluso entre otras obras de arquitectura se-
cular rafaeliana como podria ser, por ejemplo, el Pa-
lazzo Vidoni-Casfarelli, cuya composicidn ssti mis en
consonancia con el mecdelo bramantesco, aungque sus ven-

tanas estén exentas de frontones (83).

(83) Z1 Palazzo Vidoni=-Cafarelli es un palacio atridufdc general-
mente a Rafael, aunque segin Vasari el zutor habrfa sido su pupi-
lo, Lorenzetto.

La reconstruceifn de la fachada original también se halla 2n =1
libro de Geymuller, op. cit. p. 54, La longitud original de la
facnada fué aumentada por dos veces. ¥ de los siate vanos origi-
nales que el palacio tenia, ahora tiene diecisiete. La prioesra
atribucidn a Rarael de aste palzcio romano Zué detida a un .dibuje
de Alessandro Spechi, 18S8. Heidenrzich-Lotz, "Architecture in

Ttaly. 1200-1800". London 1974, cap, 15, 3. 171, nota &.
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Asf, en la tradicidn formal de la argui-
tectura secular renacentista , estos dos palacios de —
comienzos de siglo se sitfian comoc claros ejemplos de
transicidn. Toda vez gque su contemporaneidad no sig-
nificd ni una correspondencia en su expresién formal,

ni una influencia directa inmediata en la composicidn

de las fachadas del Cinquecento; tampoco las podriamos
referir al tipo formal florentino. Es indudable que,
asi como la obraz de Rafael podemos entenderla como una
propuesta adelantada en su complejidad y en un cierto
pintoresquismo con las obras del barroco, la obra de
Bramante fué una suerte de inspiracidn para la arquitec
tura manierista que se anunciaba. Es paradéjico que
sea justamente esta obra de Bramante, un paradigma de

la clasicidad de la arquitectura antigua =-como Palladio
diria afios més tarde-, la gque fuera tomada como remiteniz
para las alteraciones gque los arquitectos manieristas

realizaran.

Pero si esta obra especifica de Braman-
te fué una referencia obligada para lecs arguitectos
del periodo inmediato, no podemos menos que valorar al
mismo tiempo y por igual, el aporte fundamental de Ra-
fael, relacionado muy estrechamente con el desarrollo
de la arquitectura manierista y en un plano distinto
al de Bramante, como fué la invencidn de una nueva de-

finicidn para el dibujo arquitectdnico como sistema de
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relaciones de medidas bidimensional =y que &S como
hasta hoy lo conocemes y utilizames-— lo que posibili
£ a los arquitectos de la época, aquella fastuosa ma-
nipulacibén compositiva instrumentando para la argquitec

tura una imaginacidn que se movia entre un subjetivis-

mo creciente y un rigor clasicizante.

En resumen, el Palazzo Caprini lo pode-
nos entender -dentro de la evolucidn de la fachada-
como una ruptura tipolégica respecto de aquel tipo for
mal florentino. Pero dirfamos alin =y dicho esto en
condicional=- dada la influencia que esta propues
ta formal tuve, principalmente como refsrente tipoldgi
co, podriamos sugerir su definicién como la de canon
tipolégico. Canon en cuanto a su alusién etimolégica
de norma, una norma que no signilica necesariamente
menesis, sino més bien en el sentido de reiteracidn
de lo evocativo. Como veremos mds adelante, tanto
en la obra de Peruzzi, Sanmicheli, Sansovino y a ve-
ces en la de Romano, sSe reconoce esta evocacibn al
palacic bramantesco. Al misme tiempo coneluso del
t8rmino, se quiere valeorar diferenciadoramente una

condicidn simbdlica que esta propuesta formal entra-
fié. Su alusién a la imagen del templo romanc no nos

parece casual en un artista que por formacidn encarna-
ba el ideal humanista. Pero estaria fuera del &ambi-

to preciso que hemos de darle al trabajo el desarro-
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CAPITUIO III

EL, ORIGEN Y DESARROLLO DEL DIBUJO ARQUITECTONICO O TA
INVENCION DE LA FORMA ALUSIVA. CUATRO EJEMPLOS.

Durante el Quattrocento y parte del
Cinquecento, la representacidn grifica se valia de dos
sistemas: la seccidn perspectiva y la seccidn con pro-
yeccidn ortogonal. ILa primera usaba un solo punto de
fuga y consideraba para su planteamiento a un solo op
servador. En la seccidn perspectiva tanto los murcs
como los pavimentos 7 las vévedas aparecen ssccrzadas.
Zn la segunda, la vista ortogonal da un resultado Iren
tal representéndose partes del edificioc paralelas 2
la seccidn. Tas curvas o paredes inclinadas son pro-
yectadas sobre el plano seccionado como si un imagina-
rio observador estuviese enirentando cada parte del

edificio.
Por su parte histc')ricamente antes de
k ] L]

1460 no existe constancia cierta y documentada de al-

zn dibujo hecho por un arquitecto. Los primercs
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dibujos que han llegado hasta nosotros corresponden al
@ltimo cuarto de siglo y el problema que tanto Alberti,
Michelozzo o Sangallo pudieron haber tenido al dibujar
sus edificios solo puede éer imaginado a través de
fuentes escritas, toda vez que no existe documento sTi
fico alguno que aluda al planteamiento de un problema

arquitectdnico (84).

Wolfang Lotz (85) ha hecho una diifana
exposicidn de la evoluciédn de la representacidn del es
pacio interior arquitectdénico a través de los dibujos

encontrados hasta hoy del Renacimiento.

Uno de los aspectos mids sugerentes de
aguel ensayc =-a nuestro parecer decisivo para el de
sarrollo posterior de la arquitectura y en especial
por la incidencia que de este desarrollc se deduce ra
ra la composicidn de los elementos en las fachadas

Dosteriores a los ejemplos de transicidn anteriormen—

o

i}

Te comentados-, es la propuesta gue hizo Rafael al

l

Papa Lecn X respecto del levantamiento y representa-

(84) No se conoce un dibujo arguitectdnico propiamente tal datado
con certeza desde antes de 1460. Las conocidae perspectivas de
Brunelleschi de la Piazza de la Signoria y del Baptipsterio sélo '
pueden entenderse como evidencia colatersl, ya que se tratan de
vistas exteriores y no de dibujos arqﬁitecténicos en el sentido
estricto; esto s, gue no sirven ni para el disefio, ni para la
ejecucidn o la ilustracién de un proyecto arguitecténico. Woll-
ang Lotz, "Studies in Italian Renaissance Architecture", MIT Press
London 1977, p. &.

(85) W. Lotz, "The rendering of the interior in architectural
drawings of the renaisgsgance", en "Studies in Italian Renaissance
Architecture”", op. cit.
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~

cidn de los antiguos monumentos de Roma en su ya Iamo-

sa carta de junio de 1519 (&5).

Jasta el momento de esta carta y del
posterior desarrollc y aplicacidn que de ella hicieron
artistas cercanos a su circulo, como Romano, Sangalle
el Joven y a través de éste, Sanmichéli, as{ como Pe-
ruzzi, el disefio de los edificios se cefila a las con-
sideraciones de la normativa albertiana. Alberti, por
una parte, planteaba desdé-un principio la diferencia
del sistema de representacibn que debia regir el tra-
bajo del, pintor y del arquitecto: "Entre el modo
de descripcidn de los pintores y los arquitectos hay
una diferencia y es qﬁe el pintor logra una aparien-
cia de relieve en el cuadro con scmbras y escorzos de
1fneas y 4ngulos, mientras gque el arquitecto evita las
sombras sacando el relieve de la planta, e indica =n
otros dibujos la forma y medida de la fachada 7 lados
por lineas de longitud invariable 7 Angulos reales,
ya gque 81 no desea que su trabajo sea juzgado por la

apariencia ilusoria sino fundamentado en cantidades

(86) La carta se reproduce {ntegramente en Vicenzo Golzio, "RarZas
1lo nei documenti, nelle testimonianze dei contemporanei @ nell.
letteratura del suo secclo”, Ciudad del Vaticano 1936. Edicidn
500 ejemplares numerades. - La obra de V. Golzid constitu-
ye la mAs autorizada biograf{a que existe sobre RaTael, en la que
se recoge casi dfa por dfa la wvida documentada del artista.

El Apendice I recoge . l2 transcripeibn -del texto integro, del
ejemplar numerade 435, de la edicidn de ECO que editaron de su
obra.
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es conocido que Bramante incorpord en la representa-
cidn arquitectdnica la vista aérea como una manera de

percibir la volumetrfa de las formas. Los dibujos

para el proyecto de la iglesia de San Pedro son muy
explicativos. Esta préctica no cabe duda que fué ini
ciada por Leonardo en los afios de estadfa comfn en la
corte de Ludovico el Moro en Mildn. De hecho, los po
cos dibujos que se conservan de aquella época gque re-
conocen este tipo de representacidn, corresponden a
artistas pertenecientes al circulo sforzesco. La
prictica quattrocentesca de utilizar la planta y el
modelo para explicar el proyecto se remontaba a Bru-
nelleschi y a su disefio para Santo Spirito (89). Con
esto queremos sefialar que Alberti en sus recomenda-

ciones no hace sino seguir una préctica secular.

Lo que Rafael hace en su Jamosa carta

es establecer el método del dibujc arguitectdnico e

(89) W. Lotz, op. cit., c.I citando a Antonic anetti en "Brune-
lleschi", ed. Ppesca Florencia 1927, p. 78 7 ss., explica gue
Srunelleschi cuando disefi§ Santo Spirito comenzd sometiendo 2 la
consideracidn de los clientes "un disefio scbre el cual se tasaban
las fundaciones (la planta baja) 7 donde les explicaba verbalmen-
te como serfa la tridimensionalidad". Zsto significakta gque ni
una fachada ni una "dipintura" =-un interior dibujado en perspec-

r

tiva- <fueron necesarias para estas discusiones. Sclzamente eoxpli-
caciones orales eran suficientes, por parte del arjuitecto.

Después que las autoridades autorizaron a Brunelleschi su disefio,
4ste recibid "una comisién para hacer o mandar a hacer un peque-
fic modelo en madera”.

-
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insistir sobre todo sn la separacidn de la planta, al-
zado y seccibn (90). Esto es, la primera definicién
de una teorfia de representacibén grifica en proyeccidn
ortogonal. Lo que debemo; significar, es el cambio
cualitativo que se produce en la representacidn ar-
quitectdnica con el contenido expresado en esta carta

7 que se desarrolld y expandid a través del circulo de
Rafael.

Este cambio cualitativo, a grandes ras-
gos, tiene dos aspectos. El primero es la aparicidn
de un sistema de representacidn propio a la arquitec-
tura, 7 que mds tarde llegd a ser el medio de repre-
sentacibn por antonomasia. Y un segundo aspecto, que
con la invencidn de este sistema, el arguitecto y la
arquitectura alcanzan por primera vez una entidad pro-
pia y se desligan de las otras artes. La argquitectu-
ra comenzd a perfilar asi{ una especificidad inherente

a ella misma.

Esta autonomfa disciplinar de la arqui=-
tectura que se inicia con el desarrcllo de la propues-—
ta rafaeliana inhibe y supera la histdrica dependencia

disciplinar propuesta por Alberti en su De Pintura (91)

(30) No sblo Lotz se ha preocupado de la importancia de =sta
carta. El mismo Lotz recoge la importancia gue a 2ste l2 da J.
Burckhardt en "Die Kunst der Rensissance in Italien", Sttutgart
1932, cap. 6, p« 27,

(91) Alberti, "De pintura”, Libro II, c. I, op. cit.
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donde antepone la funcibn del pintor a la del arqui-
tecto come creador de la obra arquitectdnica. Unza

demostracidn de esto es que durante el Quattrocento se

encuentran muchos dibujos hechos por pintores, lo gue
casi se puede considerar una regla (92). Es por esto,
que, como Lotz afirma, no es sorprendente que Braman-
te, quien habfa ido como pintor a Milln, hubiese sido
comisionado a disedar Santa Maria pressc San Satiro.
Lo que si era inevitable fué que tanto en la proyec-
cidn como en la ejecucidn se utilizaron métodos del
trabajo del pintor. As{ como el calcc de un cartdn
para pintar un fresco era un método generalizado, Bra-
mante utilizd para su arquitectura uno similar. Es
diffcil imaginar el coro simulado de la iglesia de

San S4tiro sin un dibujo a escala naturzl hecho en la
pared. EL origzen de esta tendencia metodolégicamen-
te pictdrica la sncontramos en el mismo "De Pintura"
cuyo manuserito era conocido por Leonarde -y podemos
suponer que también por Bramante-, 7 en la que se

antepone la funcién del pintor a la del arquitecto.

Dice Alberti: "Pues ;no es la pintu=-

ra maestra de todas las artes o de los principales or-

(92) Robert Qertel, "Wandmelerei" (Lotz, op. cit.) cita variocs
ejemplcs de dibujos de pintores hechos sspecialmente para un pro-
yecto argquitectdnico esntre los gue destaca un disefio ds Mantegna
en el afio 1472 para el patio del Castillo de San Giorgio en Man-
tua. Ya entonces "el dintor sera considsrado un especialista
para el disefio arguitectdnico” (Qertel).
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namentos? Pues el arquitecto toma del mismo pintor,
si no yerro, los cimaciocs, los capiteles, las basas,

las colummas, las cormisas y todos los demids adornos

del edificio. Asf por la regla y arte del pinftor se
rigen el lapidario, el escultor 7y todos los talleres

de los artesanos y todas las artes artesanas. De

este modo casi ningln arte gue no sea muy vil se encon

trard que no dependa de la pintura, de tal modo gque
me atrevo a decir que en cualguier decoracidn en que

est8, 8sta asciende la pintura." (93).

De aquf no es ir demasiado lejos cole-
gir, que para Alberti la arquitectura erza un arte se-
cundario. Lotz apunta con agudeza que en "De pintura"
se epncuentran mds imdgenes arquitecténicas que en "I
Dieci Libri". Y sefiala también la importancia que es
te fragmento tuvo en el disedo de las fachadas del

Quattrocento (94).

TJemos de constatar ademds que ninguna
de las formas de representacién utilizadas en el Qua-—
ttpocento daban al observador una clave de la verdade-

ra escala de la arquitectura representada.

(9%) Alberti, "De pintura®, Libro II, ¢. I, op. cit.
(94) Kaufimann, "Analyse", B. 134 y ss., reccnoce al igual gue

nosotros la importancia de este pasaje para el disefio de la fa-
chada en el Quattrocento.
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Todo lo anterior, a grandes rasgos nes
muestra hasta qué puntc lo indicado en la carta de
Rafael influyd sustancialmente en el posterior desa-
rrollo de la composicidn: ... porque el métode de
dibujo que més pertenece al arquitecto difiere de aquel
del pintor, expondré lo que me parece apropiado para
entender todas las medidas y saber como encontrar to-
das las partes de un edificio sin error. Z1l dibujo
de los edificios hasta donde al argquitecto concierme,

deberia por tanto estar dividido en tres partes, de

las cuales la primera es el plano, o més bien el pla-
no de planta, la segunda hace referencia al exterior
v la tercera al interior. (Para el alzado) siempre
midiendo el tedo en una escala precisa, uno deberi
trazar una l{nea del ancho de la base de todo el edi-
ficio, y desde el centro de esta linee otra linea rec-
ta que forma dos Zdngulos rectos a cada lado, y esta
serf la 1fnea del centroc del edificio." (Eje-del
edificic) Todos los elementos verticales de la fa-
chada deberdn incluirse de acuerdo a una escala en un
sistema de vertiealazs paralelas formadas sobre la 1i-
nea de la base por la linea central, el perfil del
edificio y las otras verticales. Un sistema andlogo
de paralelas a la linea de tierra es usado para los
elementos horizontales. "La tercera parte de este
dibujo, que hemos definido como la pared interior,

no es menos necesaria que las otras dos, y es hecha
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de la misma manera desde la planta con lineas parale-
las, como la pared del exterior, y muestra la mitad
del edificio desde su interior, como si estuviera di-

vidido en dos." (S5).

Efectivamente asistimos aqui a un aban
dono tanto de la perspectiva central come también a
aquel concepto de seccidn espacial definida a través
de la pirdmide éptica de Alberti (96). La separa-
cidn sistemdtica de la vista interior y exterior es
una renuncia a un 8nico punto de vista y donde el espec
tador comienza a experimentar y entender el hecho ar=-
quitectdénico de modo distinto. No nos parece aventu-
rado suponer que fué la me%iculosidad reconocida del
nétodo de trabajo de Rafael, la que al enfrentarse con
1z construccidn de la iglesia de San Pedro, ls& induje-
ra 3 estudiar un sistema de representacidn que no im-
plicase errTores de medidas. Por otra perte, el sis=-
tema de trabajo gque Rafael tenfa, muy diferente al que
nabfa personalizado a Bramante anteriocrmente, implica=-
ba la necesidad de un medio de representacidn que hi-
ciera legibles sus ideas a sus ayudantes deméds arte-

sanocs.

Este grupo estaba formado por Giuliano

de Sangallo 7 Fra Giocondo en un principio, y luego

(35) V. Golzio, op. cit., y Lotz, op. cit. c. I, p. 2l.
1

(96) W. Lotz, op. cit.

149



por Antonio de Sangallo el Joven y Baldassare Peruzzi
(97). Los primeros dibujos que muestran claramente
esta divisién entre planta y alzado y seccién son pre-
cisamente aquellos correspondientes a la construccidn
de San Pedro (98). Entre los discipulos de Rafael

no podemos dejar de mencionar a Giulio Romano, que se
convertird a la muerte de aguel en su herederc natural.
Junto a Antonio Sangzllo 2l Joven, que nhabia cooperado
intensamente en el desarrollo del sistema ortogonal de
representacidn, colabord durante varios afios Michelle
Sanmicheli, en especial en las fortificaciones y tra=
zados de varias ciudades por encargo papal (99).

Nada hace suponer que Sangallo el Joven.no habria he-
cho participe a Sanmicheli del sistema ideado por Ra-

fael. Finalmente, formabé parte de este grupc Bal-

(97) Para la aorganizacién de la oficina sncarzada de las corzs,

consultar J. Ackerman, "Journal of the Sceisty ol Azchitectural

Sistorians", XIIT Indiana 1954, fzsc. 3, 2.
e

1
Lotz, op. cit., cap. 15, D« 173, n.9,

(S8) Rarfael fué superintendente -jere de obras- de la iglesia
de San Pedro, desde 1514=1520, z la muerte de Bramante. Los di=-
bujios realizados en este perfodo estén agrupados =n el Cuaderno
de Apuntes =n la coleccidn de D. Paul Mellon, cIf. H. Nachod "A
recently Discovered Architectural Sketchobook", Rare Books, Notes
on the history of 0ld 3ooks and Manuscripts, v. VIII, n2 1, New
York 1955, sn 21 que Nachod atribuye 2 Domenico de Chiarellis,
dise{pulo de Rafael, quien habria dibujado segin el sistema de
Rafael, el proyecto de &ste para San Pedro, tanto en plancta, al=-
zado v seccibén. Heidenreich-Lotz, op. cit. p. 175, n. 1&,

(99) Ver L. Reltrami, "Relazione sullo stato delle rocche di Zo=-
nagna,stesa nel 1526 per di ordine Clemente VII per Antonio de
Sangallo e Michele Sanmicheli" Milan 19C2. Heidenreich=Lotz,
op. cit., cap. 19, p. 214,
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dassare Peruzzi quien habfa mostrado una gran preoccu-
pacién por los problemas de la representacidn y tenia
entre sus ayudantes a Sebastiano Serlioc, quien utili-
zarf{a mucho del material de su maestro para ilustrar
gréficamente algunos de sus "Siete Libros de Arqui-
tectura™ (100).

Con esto gqueremos decir gue todos los
arquitectos que tenfan algfin contacto con Rafael o con
alguno de sus colaboradores tuvieron una relacibn di-
recta con el sistema de proyeccidn ortogonal ideado
por é&ste. El grado de abstraccidn que este sistema
significd, tanto para el artista como para el observa-
dor, debe haber sugeridc nuevas Iformas en la composi-
cidén de los elementos. La posibilidad de disponer
de un medio gréfico para visualizar el proyecto de
una manera ridpida y sin errores en su dimensionamien-
to por una parte, asi como la influencia que podian
ejercer las obras de Bramante y Rarfael por otra, con=-
diciond directamente los métodos compositives. Se
disponfa un medioc grifico flexible para objetivar lo

subjetivo.

(100) En este sentidc es curioso comparar los dibujos para 1los es
cenarios que disefiaba Peruzzi en 21 que se mezclaban un reperto-
rio de "modermos" 7 "antizuos" edificios, loggias, templos y an-
fiteatros, con aguellos que aparecen en el tratado de Serlio, Li-
bro IV, quien diferencia esdificios "espléndidos 7 realas” para la
"ascena trégica’ y edificios comunes para la "ascena cdmica".

Si pensamos =n 21 Teatro 0lfimpico de Vicenza, per gjemplo, vemos
una muestrs de las directrices dadas por Peruzzi.
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Finalmente, tal comoc nos sugiere Lotz,

el desarrollo del dibujo arguitecténico, entendido

gste en su estricto sentido, coincide con la crecien-

te separacién de las dos profesiones, la de piator 7

la de arquitecto, ocurrida en la primera mitad del
siglo XVI. la gran cantidad de dibujos gue sobre
el proyecto de San Pedro existen, correspondientes
perfodo en el que Sangallo el Joven estaba a cargo
su construccibn, hacen que se le pueda comsiderar c
mo el primer arquitecto gque se dedicd exclusivament

a la arquitectura (101).

Como intentaremos explicar a través

de los ejemplos siguientes, en la tradicién formal

la fachada del palacic renacentista a la que venimo
asistiendo, la idea de un canon formal se diluye, 7

aquel proceso de mmemesis con la Zorma tipoldgica s

al
de
ol

e

de

S

e

sustituye por una Iorma alusiva a aquel czanon. Z5=-

To es especialmente significativo en los criterios

Compositivos gue aparecsn en las nuevas obras.

En estos cuatro ejemplos asistimos a

la netercdoxia de la expresién formal de la fachada

(101) Sangallo 21 Joven fué el finico arguitscte impcrtante duran-
te el Renacimiento gque habfa comenzado como artesano su carrera
dz arcuitecto. A diferencia de Bramante, Rafael y Peruzzi, quig
nes eran pintores.

Lotz apunta llicidamente que Sangallo el Joven 2l no haber tenico
que aprender dibujo perspectivo como el que utilizaban los pinte-
res, fud mis receptive a las nuevas ideas de Rafael respecto del
nuevo sistema de representacidén. Lotz, op. cit., p. 32.
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Aungue debamos significar aqui que hasta hace muy po=-
co la critica historiogrifica consideraba a estas com=-
posiciones, paradigméficas del mundo formal del rena-
cimiento. Zs a partir de las ideas gue scbre histo-

ria del arte, y especialmente que sobre manierismo

tenfa W. Friendldnder (102) que los criticos e his=-
toribfgrafos de la arquitectura comienzan a redefinir
las caracteri{sticas de un nuevo movimiento artistico,
esencialmente opuesto a agquel del renacimiento, 7 en
el que las obras que comentaremos a continuacién apare

cen como sus mids claros exponentes.

(102) La revalorizacién del Menierismo como estilo con caracteris
ticas propias y localizado histéricamente entre el Renacimientc 7
el Barroco, arranca de la lectura de dos ensayos por Walter Frien-
dl¥nder, "El Estilo Anticlésico" 7y "El Anti-ilanierismo”. Estos
dos ensaycs fuercn lesidos come leccidn inaugural =an la Universi=-

dad de Freiburg en Septiembre de 1914, Se publicaron posterior-
mente en "Repertorium fUr Xunstwissenchaft", wol. LLVII, 1325, 7
an "VortrHige der Bibliotek", Warburg XIII, 1229. La primera 7

inica versifn en inglés fué editada por la Columbia University

Press, New York, 19%57.

Para la arguitectura, =l punto de partida para la reconsidsracidn
del Manierismo, fué la discusidn sobre las nuevas cualidades for-
males de la Biblioteca Laurenziana de Miguel Angel, gque comenz§
con el artficulo de De Tolnay en "Jahrbuch der preussischen Xunst-
sammlungen", LI, 1930.'; 2l de Rudols Wittkower =n el "Art Zulle-
Ein", IVI, 193%, asf como del anilisis de Zrmst Gombrich sobre el

Palazzo del Te de Giulio Rcmano, en "Jahrbuch der Xunsthistorischer
Sammlungen”, Viena 193&. Nikolaus Pevsner hizo una significati=-
va aportacidn afios més tarde con su enseyo "The Architecture ol
Mannerism', en "The Mint", Tondon.l34&. Ultimamente, tanto en
"Acts of the 2oth Internmational Congress of the History oi Arts”
New York 1961, publicado por Princeton University Press en 1963,
como en 21 Simposium sobre "Architettura in el Venefo" publicados
en 2l Bolletino del Centro Internazionale di Studi de Architettu-
ra Andrea Palladio, IX Vicenza 1967, reflejan la contemporansidad
del estilo 7 aportan contribuciones substanciales a la compren-
sidn del estilo 7 a su historiozraifa.




EL PATAZZO DEL TE. LA APARTENCTA DE LA TRADICICN
ROMANA.

El Palazzo del Te constituyd una de las
orimeras obras de Giulio Pippi, més conocido como Giu
lio Romano (1499-1544), en Mantua (103). Su disefio
fué comenzado en 1524, y su construccidn no se inicia=-
rfa hasta 1527 (104). ©Esti situado en la antiguamen-
te llamada Isola del Te, gue eiectivamente era una is-

la en las afueras de Mantua en la que Federico de Gonza

(103) Giulic Pippi llamado el Romano, hijo de Pisr Fippi 2o Ja=

nnuzi (tal como s& lee =2n su testazento) i r Vasari en
1 = L 3 L% > 33, (20 la a2di-

¢ién ecastellane, vol. 2, Z. 228 7 ss.) nacido =n Zoma =2l 3np

1289 ilumns sredilscto 42 Zafael coladord con dste en la de-

coracidn 4o 1la Logia Taticana, asi come en las pinturzas d= 13 Vi-

1ia Farmesinz =ds 1 1 s Faruzzi= 7T 2

la guerha 42 Fafasl se hace c2rgo de su oorz, =Sntre las Jjue des-
faca la Tillz Madamz. Tuf Ralisssare Castiglione guien lo invi-
ta a Mantua 3 nhacsrse sarzo de las sdificaciones el Ducado.

Admirado 7 protegido por =l Duque Federico de Gonzaga, Giulio rea
liza un zran admerc de sdificics aparte del ya mencicnado Palazzo
del T=. modos sus edificios estén concebidos como una Totalidad
estética. Su calidad como pintor influye fuertemente sn una cua
lidad pictbrica de sus disefios. De su obra romana nos gueda su
participacién en la Villa Lante, conjuntamente con Rafael, sn el
Monte Gianicolo, asi como en el Palazzo Maccarani sn la Plaza de
San Zustaquio, todos ellos antes de 1524, fecha de su partida a
Mantua. Zn el afio 1526 fué designado "Superiore Generale” de tg
dos los edificios, entre los que cabe mencionar la restauracidn y
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Fig.68

Vista de la ciudad de Mantua en un grabadc
de 1587. Posible ubicacidn del Palazzc
del Te.




g2, a la sazén Duque de Mantua, tenia sus caballerizas.
Un “resco recién descubierto durante unas cbras de res
tauracidn de las pinturas de la Sala de Ovidio mues-
tra la imagen de la entonces villa del Te frente al
canal que rodeaba la isla (105). La isla dejd de

ser tal en el sizlo XVII cuando se incorpera al siste-
ma de defensas de la ciudad, nasta que, finalmente,
durante el siglo XIX se seca definitivemente el canal
que la rodeaba. Higtérica y arqueoldgicamente se ha

demostrado la aseveraciln de Vasari de que el palacio

remecdelacibn de la Catedrzl de Mantua 7 la iglesia de San 3ene-
detto Po, iunicos encargos de arquitectura reliziosa. Zn MYantua
gueda como manifestacidn mis intensa de su arquitectura, su Lro-
pia casa, que Vasari admird largamente (1540), =asi comc el Fa=
lazzo de Giustizia, donde la sstética "grotesca" se manifiesta Fa
en 2l sxterior en las figuras que caracterizan las pilastras.
stilo mantovano, si bien no trascendid al weste de las ciuda-

4
i

5

s izalianas, sf lo 2izo en cambic a Francia 7y ilsmaniz, en 1

% PR )
{13

ra o toavés del Primaticcio 7 la Zscuela <e¢ Tontainsblzau, 7

(s ]

W
H
3
b
(11}
L]

a2 sesundz cuando el Tugue de 3avasia 2ncarza 3u palacis =

]

Lardshut =sn 21 sstilo zantovano. La principal Zuenss historio-
3

b
W -

ica para vida 7 obra de Giulio 2s la zoregral
artt, "3inlia Scmano”, lew Zaven, T

£ 1
5 3obze 21 Palszze dal Te nos hemos zpoyadc ddsicements 2n

=
0 o
AW I}

a muy recisnte 7 completa cora de Zgon Versheyen, "The Falazzc
del Te in Mantua. Tmages of Love and Politics” Lendon 1977, 7

sn las abras de Umperts Tibaldi, "Il Palagzo Ts 4i Mantova", No=
]

vara 1081, asf como en 2l ensayo de John Shearman, "Giulio 2sma=-

no, Tradizisne. Licenza, Artificio.™ Cenire Tntarnazionale di
Studi dell'Architettura Andrea Palladio, IX, Vicenza 1967.

(104) Para la discusién historiogréfica de las Jechas ds inicic

v desarrollc de su construccidn, Vereheyen es juien 2porta el re-
sulsado de las més recientes investigacicnes. Vereheyen, "The
alazzo del Te..." op. cit.

105) Zrnst Gombrich en el estudin monogrifico "ILa Sala dei

di sull'arte nel Binascimento", p. 156 7 ss. il 1879, mernroduce

+i nel Palazzo del Te" publicado en "Inmagini Simpoliche.
d
1

la imagen de la wvilla.
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fué construido aprovechando una edificacidn de unas
caballerizas en ese lugar (106). De la utilizacidn
de esta edificacidn preexistente podemos argliir

que fué determinante para Iz crujia de la nueva edifi-
cacibn, pero que no tuvo relacién alguna en la composi

¢idn de la fachada.

El Palazzo del Te, cuyc programa ini-
cial estaba pensado como villa de descanso y diversidnm,
en el afo 1530, el Dugue, lejos de la plaga que por en=-
tonces asolaba Mantua, ordena a Giulio Romano la remo-
delacidn de la Sala dei Venti (también conocida como
de Medaglie) y la Sala de Aquiles (conccida como del
Faeton). Se vefa impli{cita en esta habilitacién la
intencidn de ampliar la villa para instalar alli e

palacio gubernamental (107).

Asf para comprender =l orizsn de la
rganizacidn y dispesicibn del edificio, nsmos de par
tir originariasmente de la comprensidn de un proceso
constructivo evelutive de adiciones y no de la biésque=-
da de un tipo Zormal en la que Giulioc Romanc se hubie-
se inspirado. No existe un palacio antericr que se
le asemeje. ©Por el contrario, este palacio si sentd
precedentes formales muy definitivos cuyas influen-
cias pueden apreciarse en obras inmediatamente poste=-

(108) Vasari "Vite..." Milanesi, v. 7V, p. 52% 7 ss. (=d. castell
na, vol. II, p. 228 7 5S.).

(107) Vehereyen, op. cit.

156



Fig.70 Palazzc del Te. Planta original de la
villa v del jardin.



riores a 1530 (108).

El palacio, desde un principio, Ifué

una construccidn aislada y poco defendible de cual-
quier atague exterior. Por esta indefensibén su ar-
quitectura sufrid grandes destrozos durante el saqueo
de Mantua en 1623 y que precedid a una época de deca-
dencia y deterioro hasta que, finalmente en 1774, a
instancias de Severio Betinelli, portavoz de la Reale
Academia di Scienze e Belle Lettere de Mantua, se pro-
puso una campafia de salvaguarda de los tesoros artis-
ticos de la ciudad, y de la que se beneficid el pala-
cio con una restauracidn que ha quedado hasta nuestros
dfas. Es de este perfodo de restauracibn conectado
significativamente con el nacimiento del "historicis-

o" (109) que provienen, per ejemplo, 21 tipo de al-

monadillado, notoriamente exagerado 7 en visible ccn-

o

traste con los muros planos de las mismas, por Tode
distinto al proyectado por Giullo Homanc que era nés

discreto en su expresividad, a2l tiempo que solo se
(108) Andrea Palladio en Pzlazze Thisne :epite al motivo de las
splumnas ircomplatas gue nto-ads oeste &zl sdi-
ficio. Fsr otra parte =1 oismo Pa;Lad_c sn el zran hall del
Palazzo Chiericati, tambifn en Vicenza, comdbina los motivcs de la
pintura gue aay ea el techo de la Sala del Sol 7 de Psique. =zl
Palazzo Cancssa de Micnele Sanmicheli (1532) en Verona, reileja
casi literzlmente la entrada de la Logziz della lusa. Tsual eri-
terio compositivo sncontraremos diez adocs 14s tarde =n el Falazzo
Corner de Sansovino =n Venecia.

(209) Zsta

= cha coincide significativaments con la propuesta por
Peter Co

ta e
1linsz en "Los ideales de la arquitectura mederma. Su evo-

lucibn”, p. 95 7 ss.
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remitf{a al deovelado de las ventanas y no de la super-

ficie entre pilastras.

El programa de espacios del palacio se
resuelve en base a2 una estructura rectangular con un
patio interior. Zsta forma rectangular no cabe nin-
guna duda que Zu# determinada por los estables exis-
tentes tanto al sur como al ceste de la villa, 7 que

Giulio Romano se vid obligado 2 incorpcrar al diseno.

Este patio interior esti concebidc a la manera roma-
na. Aquf,como en aquella concepcidn totalizadora del
edificio en la que en &sta siempre parece haber una
referencia 2l monumento, el patio est& concebido como
la mayorfa de los patios romenos del Quattrocento, es-
to es, sin pérticos. Recordemos, sin embargo, que el
patio porticado segfin Alberti, era la base del pala=-
¢io renacentista (110), en tormc al que se disponfan
todas las nabitaciones convirtidndose el pdrtico en
comunicacidn de ellas, =21 lugar de paso de una a otra.
Zn realidad el patio o "claustrum” ya existia en la
tradicibn edilicia romana y durd incluso hasta el pri-
mer Quattrocento. Aunque lo cierto es que tenfa otro
sentido, otra funcibn y a veces otra Iorma, que de
(11¢) "Io wverei che e'vi fusse il Portico, 2 ls coperture non so-

lamenta per amors degli nucmini za per oispetto encoT2 dslla bes=
tie, acciocehd vi 3i potTessanc diZsndere del sole 2 da 1

2 picggie®

L.3.Alperti citado por 2isro Tomei sn "L'Aochitetturs nel Juatiro-

cento" Foma 1942, p. 51 7 sS.

] LS

Trancesco di Giorgio decfa algo similaxr: "La casa del noobili ceobo
no avere l'atzio 2 il corsile" P. Tcmei, op. cit. idid.
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aquel albertiano. El patio tradicional, como aguel
que vefamos en la "insula", era un espacio irregular
que bien estaba al lado de la casa o dentro de ella.
Constitufa un recinto cerrado, independiente con un
pozo al centro. flo era as{ un patio porticado en el
sentido renacentista, esto es, con una condicidn or-
gnica y ordenadora del programa de espaclos. Es
curioso cdmo esta condicién romana tradicional del
patio, exenta de pdrticos, tambidn se manifiesta en
el Palazzo Massimo de Peruzzi, de quien no podriamos
desconocer, por otra parte, una formacibn intensa-

mente renacentista.

T1 hecho de gue el proceso constructi-
vo del palacio comenzase por la remodelacibn de una par-
+e de las caballerizas existentes £138 su dimensionali-
dad v candiciond toda la edificacibn., Podriamos supc-
ner que quizé la disposicién de las paredes existentes
de las caballerizas indujeron, en un prinecipio, & or=-
ganizar la villa mfs interior que exteriormente. 3in
ningfin tipo de ornamentacidn sxterior, tal como acusa
el bosquejo recifn descubierto.  Este cardcter enfi-
+ico de una interioridad, que reconocemos COmO un cri=-
terio compositivo en el desarrollo de la planta, nos
lo sugiere el constatar que cada una de las salas es-
+4n disefiadas comoc unidades aisladas de decoracibn.

Es cierto gque su dimensionamiento y2 venia dado por las

paredes existentes, Dero Giulio Romano no intentd abrir-
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1as a un "cortile", como sucede en el patio florentinc,
ni las relaciond intermamente de una manersa més or-

génica, creando, por ejemplo, un pasillo lateral.

Otro factor que nos remite a ssta idea
de Romano, de tratar las salas como unidades aisladas
de decoracién, es una cierta dialéctica compositiva de
la simetria. Porque asf{ como en su interior las salas
mantienen criterics de simetria, Tanto en la disposi-
cién de las ventanas como en las puertas, la presencia
de estas ventanas en el exterior no obedeces 2 nin-
suna simetrfa. En este sentido vemos una actitud
compositiva diametralmente opuesta a la adoptada por
Michelozzo en el Palazzo Medici, en gque las ventanas
al exterior guardaban una relacibn de simetrfa 7 en
cambio en su interior no gnardaban ningfn tipo de re-

1acidn con su posicidn en cada habitacidn.

Todo esto no significa que Giulio no
tuviese una idea del exbterior del edificio como tal
villa. Creemos que fué con el cambio de funcidn 7
destino del edificio =-de lugar de diversién a lugar
pliblico- gque la concepcidn de la fachada debe haber
variado. No es diffcil relacionar la imagen exterior
de la villa a la de una casa romana de fines del Qua-
ttrocento =-tal como vemos en el dibujo-, en la que
sobrevivian aquellas caracteristicas ya descritas de

1a casa romana entre las que destacaba la manera de
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Fig.72 Palazzo del Te. Dibujo comparativo
in situ de ambas alas en la fachada
narte.



tratar la pared, limpia de cualguier ormamentacién,
generalmente recubiertas con un estuco lisec, 7 donde
las ventanas eran del tipo crucero sin marcos exterig
res 7 muchfsimo menos, aediculoé o algln tipo de ta-
berniculo. Es decir, la fachada de la villa debia
ser totalmente diferente a los tipos formales que
significaron el Palazzo Caprini ¢ el Palazzo Branconio
Dall'Aquila y que Giulio debia conocer muy bien. Pe-
ro tratindose de una villa es légico suponer que su
disefio serfa m&s cuidado en el interior cue en su
exterior. Esta preeminencia del interior sobre el
exterior, en el disefio de la villa, se repite sinto-
méticamente en otros ejemplos como la Villa Farmesina
de Peruzzi, o la misma Villa Lante de Rafael. Afn asi,
la triple arcada gque caracteriza la Ifachada norte del
Palazzo del Te formaba parte ya inicialmente de la vi-
1la como finica licencia evecativa de la nueva idea de

romanidad, caracteristica de los afios precedentes.

Por esto cuando a Giulio Romano se le
encarga modificar la villa 7 transformarla sn palacio
de gobierno la formalidad exterior también habia de
cambiar, y reconocer por lo tanto aquellos elementos
decorativos que correspondian con los de la tradicidn

formal del palacio.

Es entonces cuando se presenta el pro-

blema de la asimetrfa que significaban las ventanas
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Fig.73 Palazzo del Te. Situacidn de las
ventanas en la Sala dei Cavalli, tal
coma fuercn dibujadas por Jacoppa
Strada quien tuvo accesc directc a los
originales de Remanc. Se indica el
almghadillade original.
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Fig.74 Palazzo del Te. Fachada norte.
Situacidn real de las ventanas en la
Sala dei Cavalli, con el almohadillade
de la restauracidn del S.XVIII.



7a existentes de la villa, que desmenuzaban Iormal-
mente el exterior de la fachada, asf{ como la ampliacién
del edificio con la incorporacidn d= las caballerizas
existentes en el ala sur y en el ala este, las que, en
definitiva, condicionaron la forma rectangular del
palacio. El cerramiento del ala sur con el ala nor-
te, en lo que seri la fachada ceste, trajo como conse-
cuencia gue la fachada norte perdiera su eje de sime-
+rf{a. Por lo tanto, a la asimetria exterior de las

ventanas =-cue al interior de cada sala s{ responden

a criterios de simetrfa- se afiade una asimetrfa en la

totalidad de la fachadsa.

A diferencia que en el interior, en el
caso de la fachada norte que es la que se analiza (111)
la simetria interior se manifestaba exteriormente con
un espaciado totalmente irregular gue dificultaban la
inclusidn de los 8rdenes arguitectdnicos. Giulio re-

curre o mis bien inventa, lo que por su reiterado uso

(111) Niklaus Pavsner sn "The Archisecture of lannerism”, oD. SiS.
7 Pater Murray sn "The Axchitactuwre of She Ifaiian ienaissance”
lew Tork 1963, 7 E. Versneyen en "Studisn zur 3

{he
Palazzo del Te zu lantua" Tlorencia 1972, han 3an
zica sobme la preeminencia de las Tachadas. 2a 2
chada norte es la priccipal. Inicislmente la villa se sisu$ en
la parte norte de las caballerizas, per su situacibn respecto ds
lag puertas de salida de ls ciudad, 7a jue asf{ cuando el risitan-
te saliera de ella, tendrfa una vista Soval de la villa, Segin
al dibujo de Jacoppo Strada, guien con toda gecuridad hebria tra-
vajado scbre 1los originalss de Giulls (1587=-1528) la entrada prin
eipal cel ?aiaci: serfa la oeste. fEnts ursey ccmo /ersneyen
son de esta opinidn.
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Fig.75 Palazzo del Te. Esgquema de la composicidn
de la fachada mediante un mecanismc de
redundancia.



podr{amos denominar un mecanismo Iformal compositivo.
Ante la irregularidad existente, como lo era la dife=-
rencia de longitud de las dos alas del edificio respec-
to de un eje de simetrfa, y de la discontinuidad entre
las distancias de las ventanas, Giulio propone una re-

gularidad nueva.

Pero seri una regularidad superpuesta,
una regularidad aparente, irreal, cuyo énfasis es tan
fuerte que la hace parecer real. o es que parece
real, sino que aparece comc real. Y no quiere ser
esto un juego de palabras, sSino reconccer una vez mis
una condicidn ilusionistica en la composicién de la
mayorfa de los palacios gue iremos analizando, casi
como condicifn inherente a una actitud artistica y
que se constituirfa posteriormente como parte esencial
del estilo que se Zormari. ZIsta regularidad, propia
de la manifestacidn de la Zorma clisica, se consigue

nacerla aparecer con un mecanismo de redundancia.

En el caso de la fachada norte, asi-
métrica, segfin la definicibn rafaeliana para la facha
da, Giulio la subdivide mediante pilastras alusivas
al orden dérico -propios de un edificio pfiblico- en
un ritmo de intercolumnios aparentemente iguales 7 si
métricos respecto de las arcadas del acceso, guedando
las ventanas centradas entre las pilastras. La fa=
chada se remata con una doble pilastra a ambos extre-

mos iniciando una simetria por redundancia. Pero
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Fig.76 Palazzo del Te. Motivos en las
metcpas del ala ncr-ceste de la
fachada.



ssto seria una primera lectura superficial de la fa-
chada, porque efsctivamente los intercolumnios no son
exactamente iguales y no todas las ventanas estén en

el centro de ellos.

Es a partir de las tres arcadas cen-
trales, que en s{ crean una unidad de simetria, que
Giulio dispone las pilastras concentréndolas hacia los
extremos. Si dividimos la fachada en dos alas noroces
te y noreste, y comparamos sus longitudes, veremos co-
mo el ala noroeste, en la que el tamefic de las"Salle
dei Sole, delle Impress y dei Ovidio"eran similares,
permitid que en el exterior se consiguieran interco-
lumnios casi iguales; en cambio en el ala noreste las
distintas longitudes de las"Salle dei Cavalli y de
Psique’, que aunque teniendo sus ventanas simétricas
al interior, en el exterior quedaban desplazadas res-
pecto del centro de los invercolumnios, gue se Torma-
ban al colocar una pilastra para enmarcar la Gltima
ventana oeste de &sta sala con la ventana de la Sala
de Psigue. Giulio dispone entonces una doble pilas-
tra con un nicho en medio ﬁara salvar aguella distan=-

cia y asf{ poder snmarcar simétricamente cada ventana.

Esta era la intencidn que en el proyec-
to inicial tenfa Giulioc Romano (112). Pero el des~
(112) Si comparamos el dibujo de J. Strada vemos que las venta-

nas estin ubicadas centradas respecto de las pilastras en la Sala
dei Cavalli. Zn cambio, la obligada situacidn descentrada de
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plazamiento de las ventanas en la"Sala dei Cavalli”,
segfin el proyecto inicial, implicaba modirficaciones
estructurales 7y ademds redecorarla interiormente, por
lo que fud desechado y las ventanas quedaron defini=-
tivamente descentradas de las pilastras, en 2sta
subunidad de simetria que serfia la sala. El tema de
la doble pilastra con nicho, Romano se ve cbligado a
repetirlo sn el ala noroeste enfrentdndola con la es-
calerz interior. ILa existencia de la doble pilastra
con nicho se ha de entender también como un artilugio
en el que apoyar el ritmc de concentracidn de pilas-
tras hacia los extremes y su separacidn interma res-
ponde a una comparticién de las distancias a partir
del ala noroeste, que es sobre la que se propone la

simetria.

21 desplazamientec que nay réspecto del
eje de simetri{a desde las arcadas centralss en el To-
“al del edifieio (unos 0,85 m.) Giulio lo resuelve
extefiormente en el extremo noreste con un remate de
la cornisa y del friso de la esquina, dando la impre-
sién de que el edificio hubiese llegado inicialmente has.
ta las pilastras del extreﬁo, las cuales sobresalen so-
bre el muro de la capilla lateral y que aparece como
un agregado que no se inscribe en el orden genmeral de

la fachada. ILa ausencia de metopa asi como el cam-

las ventanas no pudo ser modificada posiblemente para no afactar
a la decoracién interma de la sala gque ya estaba sntonces ejecu-
tada.
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bio de nivel de la cornisa enratizan esta intencidn.

Esta redundancia, en una regularidad que
apoye esta simetri{a aparente y demuestre una concep=-
cidn unitaria e inicial del proyecto com la reiferencia
a un orden clidsico, y no lo que en definitiva era, es
decir, una remodelacidn sobre otra remodelacidn, que-
da complementada con la disposicilén del conjunto de
tres triglifos y cuatro metopas entre cada intercolum-
nio, ritmo que se mantiene a lo largo de todo el Iriso
7 en el gue las metopas se encogen O se ensanchan se-
gin la distancia que hubiese entre cada pilastra. ILa
mayor o mencr separacidn de las metopas entre los tri-
glifos, que es inevitable por las distintas distancias
entre intercolumnio,quedari oculta por el tema de ca-
da metopa de variados motives 7 gran expresividad, de
modo tal gque la discontinuidad de ellas pase desaper-

cibida.

A su vez, la colocacidn de ventanas cie
gas sobre cada ventana acentia mis el ritmo regular de
la secuencia pilastra-ventana-pilastra, sugiriendo
una esbeltez virtual del conjunto de las ventanas que
la asemeja con la verticalidad de las pilastras por
lo que el edificio parece mds alto de lo que es verda-
deramente. En un plano secundario podemos sugerir una

explicacién para el friso intermedio entre ventanas.

En el proyecto original este Ifriso estd cumpliendo una



doble funcién aparente, 7ya que por una parte esti re-
ferido a una horizontalidad conectada quizéd a la for=-
ma renacentista de divisién de la fachada, entre la
planta baja y el "piano nobile", y por otra hace las
veces de moldura de la ventana ciega, superponiendo
ambas funciones y volviendo a crearse esa periferia
de tensién cuando se observa el conjunto de ventana-

pilastra=-ventana.

Toda esta interpretacidn sobre el modo
en como se relacionan todos los elementos de la facha
da apunta a una concepcién del edificioc come si &ste
fuera un todo estético. Esto es, que Giulio recurre
a una serie de mecanismos compositivos para enfatizar
que el edificio se piensa desde el principio como un
todo orginico y no como la serie de adiciones gue es

realmente.

Giulio, como aventajado discipulo de
Rafael, recoge aquella inseparabilidad caracteristica
entre estructura y decoracidn, que ya se veia en el
Palazzo Branconio Dall'Agquila, aunque en este casc sea
especifico de los espacios interiores. Vemos en el
Palazzo del Te, al pecorrer sus salas, situaciones en
las que es diffcil distinguir aquello que es obra del
arquitecto, del pintor de frescos o del estucador.
En este sentido, Romano comparte =-como veremos mas

adelante- con Peruzzi una condicibrn pictdrica de la
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arquitectura. ©s asf, por 2jemplo, como tanto la Sa-
1le delle Colonne en la Villa Farmesina, como la“Sala —
dei Giganti", revelan una concepcilén del espacio argui-
tectdnico diferente, dinfmica y sorprendente, muy dis-
tinta de aquella de la Escuela de Atenas. In ambos
casos, se aprecia una tendencia hacia lo extraordina=-
rio =fuera de lo ordinario- 7 que desarrollaban en
‘la pintura contemporineamente artistas como Rosso, Pon
tormo, Beccafumi y posteriormente Bronzino. La desa=-
paricién de la pared como planc =-aunque aqui interior-
mediante la pintura transforma sustancialmente el es-
pacio. La pared se transforma en escenario de la ac=-
tividad cotidiana. Su materialidad desaparece para
dejar paso a una espacialidad aparente. Una suerte

de enigma que tanto el artista como el espectadoer

comparten igualmente.

(s

De su prictica romana y quizd tambisn
de su origen, queda en la arguitectura de Giulio esa
idea ya asumida de monumentalidad. El Palazzo del

Te es el primer edificio donde se manifiesta el uso

del orden gigante, tal como 2afios mds tarde lo utiliza-
rfa Miguel Angel. Aunque las pilastras parecen reco=-
nocer la existencia de una planta baja y un "piano
nobile" en sus ventanas superiores, lo cierto es que

en el ala noroeste, existe un segundo piso, pero con un

cardcter muy distintos El modelo propuesto por Giu-

lio en su fachada no tiene precedentes. No podemos
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decir que recoja la formalidad propuesta del Palazzo
Caprini, ni menos de la del Palazzo Branconio Dall'Aqui
la. Por su emplazamiento aislado, nos recordaria més
a una villa romana cardenalicia del Quattrocento.

Pero su expresidn formal dista mucho de aquel tipoc

de edificioc. ©Entonces podriamos preguntarnos cual

es la razdn para incluirlc dentro de los ejemplcs
caracter{sticos para una evolucidn de la fachada del
palacio urbano., Si bien es cierto que el palacio

se situaba en las afueras de Mantua el hecho de que

su funcién principal fuese la de un palacio de gobier-
no, esto es, un lugar plblico por excelencia, podria-
mos arglir que su funcidn receptora de ciudad lo hace
urbano. Quizé la disputa de los bistoriadores sobre
cual es la fachada principal se resuelva en una deble
significacibn social de las entradas, segin sea su
funcibén. Asf es que, tal como sucedia,'la entrada
norte es la de la villa original, lugar de diversiédn,
mientras la fachada oeste la podemos entender como la
de la entrada del palacio de gobierno. La ambiglledad,
concepto recién adserito a la critica arquitectdnica,
se revela ya aqui intensameﬁte en esta ausencia de una
jerar@uia clara de las fachadas, aspecto &ste que, en
palacios con fachadas aisladas, como el Palazzo Strozzi
reconocf{an una jerarqufa de igualdad, la cual, en cam-
bio, serd en la mayorfa de los palacios de la década de
los treinta de aquel siglo, una préctica comin y soli-

citada.
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EL PALAZZ0 MASSTMO ALLE COLONNZE. LA PARED COMO
ABSTRACCION VCLUMETRICA.

El Palazzo Massimo constituye el Gltimo
trabajo de Baldassare Peruzzi (1481-1536) en Roma (113).
Fué comenzado en 1532 parﬁ.raemplazar el palacio per-
teneciente a la misma familia Massimi que habfa sido
saqueado y destruido por las tropas esparnolas, alemanas
e italianas de Carlos V, cuando el Saqueo de Roma en
1527. Un disefic preliminar, hoy en los Uffizi mues=-
tra el trazado de las calles ajuntas, que fueron al=-

teradas durante el siglo XIX.

(113) 3aldassare Peruzzi, 3l igual gque Zramante 7 falgel, 2ra ori-
ginalmente pintor. Serlio afizme gue Peruzzi iibujandoc perspec-
tivas da columnas 7 otras partes de la arguitectura, se inizsid 2n
su prictica, impresionado por las proporciones (Prezacio Libre
"Dalla DProspettiva). Aunque posiblemente la aseverzcifn de Sez

lio =-discipulo de Peruzzi durante afios 7 lersderc de muchos de
sus dibujos entre los jue dsstacan =1 conjunto de escenograrfas=-,
sea falsa, 2s evidente que la relacién entre arquitectura 7 revre
sentacibn perspectiva fué una de las principalss preocupaciones
en 2l trabajo de Peruzzi. Su obra, de mapera similar a la de
Bramante, muestra la {ntima relaciln que hay snitre perspectiva 7
espacio arquitecténico en la praxis de la argquitectura del pri-
mer Cinquecento.

Zn el afio 48 su llegada a Roma desde Siena, 15C5, a Peruzzi 7a ls
aran familis-es las ideas de Trancesco di Giorgio Marvini (1439-
1501) quien también sra sianés. lotable comg pintor, escultor,
arquitecto e ingeniero, tanto en Sisna como luega en Urbino, los
trabajos de Peruzzi, especialmente los Giltimes, nmuest-sn una ore-
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Fig.78  Palazzo Massimec delle Colonne. Fig.79

Plante de proyecto. (Uffizi, Florencia)
Saldassare Peruzzi, comenzadc a construir
en 1532. Roma.
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Palazzoc Massimc delle Colcnne. Planta
tal como fue construida. Roma.
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El edificio estd situadoc en la via Pa-
pale y formaba parte de la ruta de las procesiones pa-
pales. Una calle de ancho similar a la del palacioc
enirentaba la fachada. ZEn el antiguo palacio havia
una "loggia" que enfrentaba al gran hall por lo que
parece probable que el disefio de la planta baja puede
naber sido a requerimiento de los Massimi que tenian
intenciones de que la reconstrucciln fuese lo més

parecida al anterior edificio.

Si observamos el dibujo de Peruzzi que
hay en los Uffizi, observamos que debfa naber un eje
de unibn entre la mitad de la "leggia" y el eje cen-
tral de la calle gque enirentaba a la fachada. De es=-
te modo la funcidn urbana de la fachada era mds impor-

tante que una simetrfa de la propia Iachada.

1 3% i3 - 4 s. & dnod
4ilaccidn del dibujo 2ntendido =4s somo axpresidn axtistica jue
soma instTumento de digeno.

Il prizer edificic <8 3gldiassare In foma 28 la Tilla

e
4 - A Y
sue la encargd su Dro%acTOT 7 macesas, Sisnds como =L, a59S

Chizi (para quien Zajael construirfa la Capilla Chigi sn 3anta
v1gwfa dsl Dopolo) entre los afios 13C%-1511 i

suada en la Lingara, sntTe und seninsula del m{her antre 21 Ta-
=icano 7 2l Trastevarse. La Tarassina, aompre con Jus 28 conc=-

cida comdnmente la villa, eonstituye junto <on 1a opra de Braman-
ts 21 adiZicio nés importante de la prizera dfcada cel siglo

v J
as tambifn la prizers villa suburbana del sizlo XVI. Se diferen
cia de aguellas villas del Cuattrocento =-FoEgio 2 Caisno, Poggeig
reale o 2l Selvedere de Tnocencio TIIZI=- en gues sSu axterior pa=-

rece un palacio de solo dos pisos. La articulecibn de estas
"sachadas urbanas" en las afueras cercanas 2 Roma, con pilastras
dbéricas y ventanas rectangulares alargadas Iueron toda una inno=-
vacién para la Spoca, y difiere ce otros edificios como la Can=-
cillerfa en que las ventanas tienen frontones curvos a diferencia
de los de Ssta que siguen la tradicién albertiana. Una dileren-
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Fig.80 Palazze Massimo delle Colonne.
B.Peruzzi. Fachada a la calle
Vittoric Emanuel. Recma.



Mientras los disefios preliminares (11l4)
mantenfan los lineamientos de los muros originales y
no hay ninguna alteracién en el antiguo "eortile", en
cambio, fué durante la ejecucidn que aparecieron al-
teraciones en la forma definitiva del palacio. Los
cambios de la planta fueron debidos fundamentalmente
a la regularizacibén y ampliacidn del terremo. Los
fbsides que fueron agregados a ambos extremos de la
"loggia" tal vez podamos entenderlos como un intento
de recrear el "vestibulum" que los antiguos habfan

disenado a semejanza del "nartex" de las primeras

cia fundamental con aquel edificio y similares 2s la ausencia de
pilastras agrupadas segfin alguna relacifn numérica o geométrica,
La azticulacidn, acentuando las alas del edificio que sobresalen,
constituird =n el sigleo XVI un recursc tradicional, como se

puede apreciar sn numercsos gjemplos. Zn esta villa astén los
famosos frescos pintados por Rafsel en la "loggia" del ;ari_" co=
nocido como el "Ciclo de Psique”. Peruzzi of
cos de la sala de Chizi y a2demds de la conoci
laone'’, Ista pintura Junts a la "Stanza del T
Rafael, son los zmés importantes ajemplos de laz pintura argul
ténica que de acuerdo con Alberti muestran agquella supremacia dsl
pintor sobre el argquitecto.

Cuando Antonio Sangsllo sl Joven 2s nombradc 3 cargo de las obras
ie 3an Pedro =n 1520, 2 la muerts ds Xafasl, %

io "coadjuntore”, 21 misme puesto que antariormente Icupaba San-
zallo. La capacidad aspeculativa de Peruzzi se Ispuestra 2n que
l3s numerosos dibujos que quedan de 2sa Spoca l= pervenscen.
Dnsnués del Saguec de 2oma en el afo 1527, Feruzzi

Paro en 1530 2s reinstalado en su puesto de "coadjuntors" hasta

el afio 1535 que regresa derinitivamente a2 Siena.

™ Siena fué nombrado Arquisecto de la ciudad, encargzindese de

las Zortificaciones. Al =ismo tiempe, construye =1 Palazzo Po=-
1lini 7 la Villa Baicarc, actualmente muy mediZicados de su aspec=-
%o inicial. TLe fama de Peruzzi como arjuitecto esté opacada poX
la de sus cocntemporireos Bramante 7y Ralael, a pesar de su snorme
influencia an =l desarrollc de una arguitectura aff{nera como Do=-
ue desarrolld pare los corte=

F

uelva a 312na.

dirfan ser los miiltiples escenarios ¢
jos papales. Ia bibliograsf{a que sobre 2aldaszare Peruzzi exis-
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iglesias cristianas o bizantinas (115). A pesar de
Todo se mantuvo la curva que caracteriza a la facha-

da.

El resultado de los cambios de la plan-
ta fué el que el palacio, aunqgue no gand en superIicie,
si lo hizo en unidad compositiva manifestindose clara-
mente como una unidad artistica, y esto, a pesar de
que la "loggia" y el "cortile" no estén en 1fnea con
el eje de la fachada, aunque en sf mismos mantisnen

una simetria.

La superposicibn de la fachada sobre
el terrenc vecino da a la fachada un aire de suntuo-
sidad que no tiene realmente. A la vista de los pla-
nos preparatorios es diffcil suponer ctra razén que
la puramente estética, la que hizc a Pseruzzi modi-

ficar la planta y darle esa curva caracteristica.

- . - 'Y+ T "< PR ey T DP . B P
%2, 25 realoent? 2scasa., William \jintooph Deant oealizd al dnie
— r - # 3 — - — - — P - - - = nms
52 TTacal0 complato scbre su vida r obra que 32 coasce, 2n "The

Life and 'iorks or 3aldassare Peruzzi de 3isna" ew Zork, 192t
Ixiste tanbién la aobra de C

laler und Zeichnar" Viena 19587, da la iue no Tenemes ninguna sSra
duccifn. Un estudio completo sobre sl Palazzo Hassime se Due-
de ver en Feirrieh Wurm, "Der Palazzo Massime 211 Colcone” 3er-
1fn 1965, donde se . estudia, entre otros, los trazados zecné=
tricos de las curvas que originan la fachacda. In el mismo sen-
tido se sncuentra informaciln en la obra de Paolo Porvoghesi "air-
chitettura del Rinascimento a Rweoma" Milano 1979,

«L.Fmommel, "Saldassare Peruzzi als

(114) 2. Yurm, ov. cit.

(115) 21 "nartex" (denominacidn que viene del griego medieval,
narthex) se refisre a3l pértico de la iglegsia cristiana bizantinas,
7 que originalzente 2staba separado del interior de la nave por
un antepecho.
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Fig.82 Apunte esqumaticc del Palazzo
Massimo en el gque se muestra la rela-
eidén ccn las fachadas adyacentes.



La convexided de la fachada y en espe-
cial de su "loggia" proyecta al palacio mds alld del
resto de las casas vecinas. De este modo, por una
parte la fachada domina la vista de la calle en los
dos sentidos, y por otro, es el centro de referencia
obligada desde la calle. Tanto a la gque se abre como
a la que se enfrenta. Desde &sta (ltima la fachada

parece comprimir el espacio que tiene enfirente.

Si observamos la composicidn de los
elementos de esta fachada no podemos mencs que ad-
ritir que estamos ante una nueva proouesta Iformal.

No solo porgue abandona una planimetrfa Zrontal sino
porque también rompe con una tradicidén iniciada tanto
n Bramente como en Rafael. Peruzzi se remonta a la
tradicidn albertiana, al menos en la planta baja, zl
aludir al uso de una manera jerarquizada de los Srde-
nes colocando en la planta baja el orden dbérico. Is
curioso constatar gque en algunos aspectos, Peruzzi es
s "romano"que muchos de sus antecesores. As{ por
ajemplo, colcca sobre la columna un verdaderc arcui-
trabe como el gue sostiene la balaustrada del "piano —

nobile',

Al mismo tiempo, y por el ccntrario,

Peruzzi debe haber pensado gue trasladsr los Srdenes

romanos a la fachada de una vivienda, aungue fuera

un palacio urbano, resultaria ilégico y arbitraric.
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De este modo, en las plantas superiores abandona aguel
compromiso con la genuina fradicién formal romana 7
trata las paredes sencillamente lisas. Abandona in=-
cluso los aediculos que tanto Bramante como Rafael
habfan empleado como marcos de las ventanas, volvien-
do de esta manera a aquellas formas simples que en el
Quattrocento caracterizaron al "palazzo" romanc de

aquel siglo.

EL tipo de fenestracibn, utilizado en
el Palazzo Massimi es més cercano a la del Palazzo
Venezia que a cualguiera de sus ejemplos contempori-

neos, o de aquellos del tipo formal florentinoe.

Dor esto, en algunos aspectos, a veces,
nos parece estar Irente a2 una arquitectura més tradi-
cional en su expresidn formal, que a la interpretacidn
mds o mencs afortunada de tipo formal algunc. Si al=-
go caracteriza a la obra de Peruzzi es justamente la

ausencia de un ejemplc en el gque se inspirara.

Easta qué punto Peruzzi concibil la
fachada como una superficie lisa, tan diferente a la
de los palacios de Bramante y Rafael, cercanos en el
tiempo 7 en el lugar, lo podemos Ver no solamente en
la condicidn plana de la pared, sino también en la
perfilacidén de la forma de los elementos que la cons-

tituyen. En efecto, tanto el almohadillado, como
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las ventanas de los pisos superiores, parecen estar
casi grabados en la pared. Es como si aquella tradi-
cién del "sgraffite", que encontramos en las fachadas
de palacios anteriores a aquellos gque configuraron un
tipo formal, y estamos pensando en agquellos de Brune-
lleschi por ejemplo, o en aquellas decoraciones modes=—
tas de las casas de la "insula" romana, quisiera ma=
nifestarse en clave de modernidad. De modo tal que
nos sugiere incluso el uso actual y arbitraric del
concepto de "piel", que la critica contemporénea ha
implantado a fin de explicar las nuevas experiencias

formales de las fachadas de los edificios.

Con la fachada del Falazzo Massimi as-

&
[

tamos ante un cambio radical de la interpretacidn d

ke
1S

ideal renacentista de la belleza arquitectdnica.
tivamente, no podemcs decir que la belleza de este
palacio provenga del equilibrio armonioso de los ele-
zmentos de su fachada, sino que més bien de una Hgueza
de contrastes. Zntre otros, por ejemplo, la discon-
tinuidad de apoyoc del arguitrabe que descansa sobre
las columnas, en el centro de la composicidén 7 sobre
pilastras en los extremos. La manera antigua habria

sido el apgyo del arguitrabe solo sobre columnas.

Alberti variaba esta manera de sntender el arquitrabe
quiténdole el énfasis de su carécter estructural y des
tacéndolo como elemento decorativo, un ormamento mis

de la trama de la pared dentro de la jerarquizacidn
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v uso de los Sérdenes. Es esta discontinuidad del

apoyo lo que Peruzzi contrasta con la tradicidn.

A su vez la espacicsa "loggia" estd Ilan
queada por sélidas murallas, y los pesados balcones
del "piano nobile" aparecen, parad§jicamente, estar sg
portados por la profunda sombra que provoca el arqui-
trabe, y mAs ain por la sombra que da el intercolumnioc.
La paradoja visual de una gran masa sblida sostenida

por la etereidad de una sombra.

Tn otro orden distinto de contrastes,
podrfamos comparar la sencilla rusticidad del exterior
con la lujosa decoracibén en el interior de la "loggia".
Un criterioc similar al de Romano en el Palazzo del Te.
Este juego paradéjico de contrastes se repite en la
relacidn entre la fachada y el patio. Asi como el
acceso del palacio se nace 2 través de una entrada
que coincide con el eje de gsimetria de la “fachada , por
el contrario, al atravesar este corredor nos encontra=-
mos en un costado del patio. Se ha alterado la rela
cién clidsica de la casa romana, de una entrada 2l cen-
tTo del patio, como sucede por lo demis en los pala-
cics florentinos hasta incluso en Romano, aunqgue

en éste caso sea ilusorio.

Del mismo modo asi{ como la fachada por
el exterior aparenta la existencia de cuatro niveles,

por el interior solo se reconocen los tres que scn
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realmente. Las ventanas rectangulares del extericr
nada hacen suponer la gran altura interior del "piano
nobile™. Peruzzi no siguid las propuestas formales
que se derivaban del canon clésico a la manera braman-
tesca 7 que destacaba la preeminencia del "piano no=-
bile" y la divisidn bipartita, y sigue en ese sentido

la actitud de Rafael, aunque se manifiesta diferente.

Mientras Rafael interpreta el vocabula-
rio clisico de la antigliedad de un modo completamente
adogmético, Peruzzi inaguraba un vocabulario en el gque
se combinaban elementos especificamente clésicos, como
la ya descrita "loggia" de la planta baja, con otros
anticlisicos, como las ventanas de los pisos superio=-
res desprovistas de cualquier tipo de ormamentacidn.

Lo que en Rafael era abandono, en Peruzzi es el inten=-

ct
1]

to de sintesis de dos ideas contrapuestas. Lo que da

-

ter especulativo de Peruzzi, manifesta-

O
]
¥
{0
0

idea del

do tanto por sus bidgrafos como por la interpretacién

"
w

de los muchos dibujos gque ha dejado,

Finalmente, la ausencia de Irontones y
de aediculos, que eran elementos compositives carac-

teristicos de cualgquier fachada, son reemplazados
por una pequefia cornisa cuya pequena longitud y dis-
posicibn, segfin el ritmo de las ventanas, apoya tan-
to una horizontalidad de la fachada como el sentido

curvo de esta.
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Fig.86 Villa Farnesina. Sala delle Cclonne.
B. Peruzzi. Roma 1515.



La pared entonces ha perdido esa condi-
cidn planimétrica revelindose como una abstraccidn vo-
lumétrica. La imagen de teldén o pantalla que Pevsner
destaca no viene sino a confirmar que esta expresidén
formal alude muy poco a un aspecto esencial de la pa-
red, come es una relacidn estrecha a una idea de
estructura, ya sea negéndola o afirmindola. Peruzzi
en cambio ha propuesto una manera ambiglia de entender
esta relacidn corn la fragilidad aparente que ha conse
guido con la curva de la pared y el juego paraddjico
de columnas dobles para una "piel" gque encierra un edi

ficio.
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EL PATAZZO BEVILACQUA. ZL, SENTIDO DUAL DE LA PARED.

El palacio de Michele Sanmicheli (1l484-
1559) junto al Palazzo Pompei y al Palazzo Canossa
conforman la trilogia de palacios que edificd en Ve-
rona a comienzos de los afios treinta en el Cincuecento,
estando Michele entonces al servicio del ducado de Ve=-
necia. A simple vista podemos apreciar que el Palazzo °
Bevilacqua se distingue claramente de aquellos otros
en que «a pesar de aludir significetivamente al esque
ma compositivo del Palazzo”Caprini de Bramante, que

Sanmicheli conocfa de su estadfa en Roma (116)-, 1la

iel Lago Cemo,.7 2 sSemprana 23dad s gen su familia g Va-

(118) Michele Sanmichsli pertenscii 2 una Tamilia 42 albafilss
o 2 3
Poco se sabe del zprendizajs da Mien

3¢ consta 1ue

(=N
3n el afig 15C9 3 1la edad de veinticincs as anmicneli Tué nom-
-

-~

S arquitecto jele de la Taved-al de Crvists lo jue sigmifica-

o

altar, In 1513, Sanmigheli 7ué enviadd 2 3cma 2 solicita= con-
4
v

e~

0 2 Antonio de Sangallo, para una nueva fachada, y de donde
regresarfa m4s. En 1325 Sanmichel: habfa recorride 7a el
norte 7 centro de Ifalia junto z Sanzallo el Joven para informar
sobre el estado de las Zortificacicnes papales. Zn 1530 entra
al servicio de Venecia, en su calidad de inseniero militar 7 re=-
corre las islas griegas de Corfd, Creta 7 Chipre, donde tiene la
posibilidad de entrar en contacto con la arauitecturs Irisca,
Durante sus Ultimos treinta afics, Sancicneli sstuvo 2 caren d=l
mantenimisnto y modernizacidn da las “ortificacinnes de su ciu-
dad natal, Verona. Las conocidas Porta lluova y Porta Palio »e-
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tensidn que se deriva de la disposicidn de sus ele-
mentos compositivos lo coloca en las antipodas de ague-

lla equilibrada composicién.

La fachada del Palazzo Bevilacqua como
intentaremos demostrar, constituye un ejemplo esclare
cedor de un esquema compositivo fundado en una tensidn.
Zs a nuestro juicio una de las fachadas que recoje con
mds fidelidad e intensidad la esencia de aquel movi-
miento artistico que se estaba formando después de la

muerte de Rafael, como serfa el manierismo.

flejan la monumentalidad y armonfa de la concepcidn arquitectd-
nica de iichels, Zn lgos palacics que consgtmiye eon Verona, Fa-
lazzo Canossa, Palazzo Pompei, Palazzo Bevilacqua 7 Falazzo Guas-
savenza se ve la inrfluencia del esqueme bramantesco. Tanto 8l
Palazzo Pompel como 21 Palazzo Guastavenza son ds las {l5izas
obras de 3anmicheli ya que davan de 1555. Teinte afnocs antes
habria diseflado el Palazzo Canossa, 7 en 1330 21 Palazzo 3evil-
2cqua., Aparte de 3u =2dificatoria veronesa, Sanmicneli, duran-
t2 su perfodo venecianc construyé =21l Palazzo Cornaro 2n 3an Fo-
13 7 el Palazzo Grimani an 3an Lueca, Zste (ltimc comenzade 2
censtruir en 1556 es la dltima obra de Sanmicheli 7 no lleghd 2
verlo “erminado.

La bibliocsgraffa bisica con la sue hemos trabajado se inicia con
la obra de Zric Langenskidlds, "Michsle Sanmicheli, the architect
52 Verona" Upsala, 1938, =1 Catilogo de Piero Gazzola, "Michsle
Sanmicheli, Catalogo dell'opera. Exhibition Verona 1260", Vsne=-
cia 196Q.

También fué Gtil la obra de Y.Carboneri bibliograriz sazonada Ze
"Michels Sanmicheli 14841559, Studi oaccolti zall'licacemia oL
Azricoltura, Scienze @ Letters di Verona'". 7esrona 12eQ.:

Z1 comentario critico sobre la eoxposicidn de 1960 que hizo Antho-
ny Blunt en el "Burlington Magazine" CIIT Londres 1961, ué ouy
fitil para comprender la disputa historiogréiica scbre 2l origen
compositivo del palacio, p. 152 y ss.

Trancesce Ronzani y Girdlamo Luciolli "Le fabriche civils sccle=-
siastiche o militari di Michele Sanmicneli, disegnate 2d incigse
da Fonzani e Licieclli" Terona 1832, reconstruyen la Iachada del
palacio considerandc una composicifn de cnce vancs, que 2s la “rc-
puesta . que Gazzola desarrolla.
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La fachada inicialmente recoge &l es-
quema bipartito de Bramante con un almohadillado en
planta baja comec caracteristica y un "piano ncbile" en
el que se vuelve a la utilizacidn de los drdenes como
elementos ordenadores de la composicidn, a diferencia
del palacio de Peruzzi. La fachada estd dividida en
siete vanos a partir de un ritmo de intercolumnios;
similar a aguel del Palazzo Caprini, con columnas do-
bles de orden corintio y remata en la parte superior

con una cornisa vitruviana, aungue muy ornamentada.

Podrfamos decir, gque solo hasta aqui llega la conexidn
con el palacio de Bramante, ya que el desplazamiento
de la entrada situada en un extremo -dejando cinco
vanos a un lado y uno al otro- seri la primera de una
serie de alteraciones, que iremos descubrisndo en el

andlisis de la composicidn.

El origen de esta asimetrfa ha dado

pie a una discusidn nistoriogrifica gque afn continda.
Una de las interpretaciones, argumenta que esta asime-
tria que se produce en la composicidn, se debe a gque
el disefio original sélo habfa sido parcialmente ejecu-
tado. El dibujo de la planta asi lo sugerirfa. De
este dibujo se deduce que la fachada constaria de on-
ce vanos en vez de los siete, en la convicecidn de que
Micheli habrfa hecho un disedio simétrico. ILa otra
interpretacidn, como creemos mds factible, argumenta

que la fachada fué disefiada as{ efectivamente.



Fig.90 Palazzo Bevilacqua.
Michele Sanmicheli, Vercna 1530

Fig.91 Palazzo Pompeil
. Michele Sanmicheli, Vercna 1531



E1 hecho de que la puerta estuviese
fuera del centro de la fachada, ha sugerido a los hils
toriadores que el edificio estaba incompleto. En la
exposicidn retrospectiva que se organiza en Verona
el afio 1960, con motive del cuarto centenaric de su
muerte, se reconstruye el proyecto del palacio con
once vanos. Pero como bien apunta Anthony Blunt (117)
un afio mds tarde, la reconstruccidn falsifica um
pequeiio, pero fundamental, detalle del edificio exis
tente: los pequenios frontones de las ventanas late-
rales del "piano nobile" sobre la entrada, son como

vemos distintas: uno curveo y el otro triangular.

En la reconstruccibdn de Piero Gazzola
(118) estén ambos Irontones dibujados iguales, esto
es curvos, de mcdo que se genere una Iachada comple-
tamente simétrica. Pero para lograr una verdadera
imetrf{a a partir de la situacibén actual de los Iron-
tones, la fachada deberia contér con trece vanos y
con dos entradas separadas pof un vano estrecho con
frontdén triangular sobre la ventana, como motivo

central.

Esto por supuesto significaria un pala

¢io de unas dimensiones colosales, que aparte de tener

(117} A. Zlunt "Surlingtcn Magazine" op. civ,

(118) P. Gazzola "Catflogo” op. cit.
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Fig.92 Palazzo Bevilacqua. Planta baja y plantta
del "pianc nobile" segin Ronzani-Luciolli.



una longitud completamente inusual contrastarfia con
un estrecho perfil por el poco Iondo del emplazamisn-
0. Cuzndco Vasari se refiere al palacio (119) dice
que la "fachada fué rehecha". Esto implicaria que
gsta serfa el resultado mé&s de una alteracidn o re=-
modelacidn que de un proyecto original para un edifi-
cio de nueva planta. Anors bien, si la familia
RBevilacqua era lo suficientemente rica como para cons
truir un palacio de tales dimensiones, esto s, de
trece vanos, seis de ellos totalmente nueves, 7 si
consideramos cierta la observacién de Vasari, llega=-
nos a la conclusién de que con mis razén se podria
haber derribado la edificacidn existente anterior 7
de este modo la planta no recogeria las irregularida-
des de 4ngulos que presenta el edificio hoy en dfa

existente.

En cualqguier caso, bisn sea recons=
truceidn como dice Vasari, o planta nueva en un te=-
rreno accidentado, Sanmicheli consigzuid una composicidn
equilibrada a partir de una edificacidn comprometedo-

Ta. Y si es posible reconocer un cierto equilibrio,

-

ses fundamentalmente por el esquema enfdtico del "pia-

no nobile" que relega a un segundo plano la descentra

lizacidn de la entrada.

Blunt ha sugerido también que el necho.

de que el arquitrabe y el Iriso del entablamento con-

(119) Vasari, "Vite..." Milanesi v. VI, 2. 352 7 ss.
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tinflen y giren en la esquina izguierda signilica gque
no se pensd en una prolongacidn de la fachada, al me-
nos en la &poca en la que fué colocado 21 entablamen-
to. MAs bien, a nosotros nos parece que la situacién
de la entrada, descentrada, es el resultado o bien de
una intencidn del disefio, o, mds factible, una dnica
opcidn ante un edificio o parte de €1l que existia 7

que era imprescindible incluir en el disefio posible=
mente por motivos econdmicos (120), por lo que cree- —

mos que la dimensidn primitiva es la que conocemos

noye.

Dec{amos antes que el &nfasis del "pia
no nobile" es la clave para entender aquel equilibrio
compositivo general, a pesar del problema de la entra
da; la divisién bipartita‘ha sido agudizada violenta-
mente por Sanmicheli, con el disefic de la balaustrada,
cuyo dimensionamiento apoyado por unas grandes ménsu-
las marcan definitivamente dos planos horizontales.

En la planta baja se mantiene el cardcter inagurado

en el Palazzo Caprini, inclusc en el tipo de mortero
como el descrito por Palladio. Sin embargo, siguien=-
do mis con la tradicibén florentina que con la romana
-tal vez por problemas en la adecuacidn del programa-

-

no hay comercios o talleres en la planta baja. En

(120) Z1 que no aparezcan 2n los 1ibros de cusntas del palacio
grandes desembolscs de dinerc nos sugiere una rslativa dodestia
scondmica de la “amilia Bevilacqua. Cf. Langenskitlds op. cit.
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Fig.96 Palazzo Bevilacqua. Integracidn tedrica
de la fachada segun P.Gazzaola.



cambio, las ventanas muestran una ornamentaciln en
los antepechos con unos disefios sinucsos 7y complejos
bajorelieves, a modo de greca, de ascendencia més grie
ga que romana, residuo tal vez de sus observaciones
directas. Los antepechos descansan en sus exXtremos
en ménsulas rematadas en cabezas de esiinges, Nos
parece que la eleccibén de esta iconografia es acorde
con aquella predisposicidn hacia lo extravagante ¥y
monstruoso que se habia manifestado inicialmente en
algunos de los Ifrescos de los interiores del Palazzo
del Te, cercanc a2 Verona y que es comin en mayor O mg
nor grado a todas las obras de este perfocdo. En es=-
te mismo contexto hemos de inscribir lcs bustos que
sobresalen de las claves esculpidas como bustos de

antigucs patricios.

Pero es en el "piano nobils" donde
Sanmicheli desarrolla un esquema compositivo singular
vy totalmente original. Z1 ritmo de los intercolumnios
que tradicionalmente pcdemos denotar como un a=d=-a-=d=-
etc., lo transforma en un sistema de tres vancs mayo=
res organizados como alusién al arco de triunfo. EL
arco triunfal central aparece superpuesto & los vanos
estrechos de los arcos triunfales laterales. Lo que
llama la atencién y que lo diferencia de cualguier otra
fachada contemporinea a &sta, es la altermancia de
acanalado en las columnas y su significado en la com=—

posicién. Sanmicheli utilizd este tipo de acanalado
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Fig.97 palazzo Bevilacqua. Fachada actual.
Vercna.



alternado en las columnas porgue durante sl Cinquecen-
to, este uso se tenfa por una prictica romana (121
Como se puede apreciar las columnas extremas presen-
Tan un acanalado vertical distinto a la altermancia de
sentido del acanalado oblicuo del resto de las colum-
nas. Esta verticalidad del acanalado de las columnas
extremas nos sugiere una forma de cerrar la composi-
cibn, lo que se afiade a nuestra presuncidn de que el
palacio fué originalmente disefiado con su longitud

actual.

Asi, tanto el agrupamiento superpuesto
de los arcos triunfales como el ritmoc de los acanala-
dos de las columnas, se inscribirfan en una intencidn
compositiva que generarfa una ambiglledad notable en la
jerarquia de los eslementos compositivos. Zl resulta-
do de esta ambigliedad intencionada es el desplazamien-
to de la centralidad compositiva del arco triunfal ha-
cia los extremos. Esto significa variar el ritmo de
la composicidn, o mejor dicho superponer otra Zorma
de agrupaciln a la del arco triunfal. Y aunque el
ritmo tradicional a-b=-a-b etc., se sustituye por el
de los conjuntos de A-B-A, ni afin asf{ los frontones
de las ventanas estrechas o laterales de cada conjun-
to no serfan simétricos, ya que uno serfa curvo y el

otro triangular. Aungque en este caso, las columnas

(121) =1 prototipo del acanalado en espiral en las columnas, San-
micheli lo tomé, obviamente, de las columnas que hay en la vecina
Puerta Romana dei Borsari, cercana uros metros al palacio.
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Fig.98 Palazzoc Bevilacqua. Detalle de la balaus-
trada de la fachada. Vercna.
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Fig.99 Palazzo Bevilacqua. Detalle de las
ménsulas del alfeizar. Verona.



extremas del arco triunfal, tendrian un acanalado ver-
tical lo cual resultaria légico en un ritmo simétri-
CO. EZn cambio, si el conjunto de arco triunfal que
prevalece es el central, los frontones si que perma-
necen curvos, en cambio las columnas extremas del

arco serian de acanalado oblicuo en sentido inverso.
La complejidad que se deduce de esta superposicién
ambigua de arcos triunfales llena de %tensién a2 la com

posicibn.

La riqueza y la complejidad van a la
par en la decoracidn. Figuras aladas repcsan por
primera vez en los timpanos de los arcos mayores, 7
grupos de guirmaldas vuelan de capitel a capitel
uniendo asi los intercolumnios mds estrechos (122
Tanto en las ricas wvolutas del friso del entablamento
como en las ménsulas de la planta baja, se repite el

motivo del ala de &guila, ‘emblema de los Bevilacgua.

La balaustrada también marca una dife-
rencia fundamental con sus precedentes. EZn primer
lugar, es una balaustrada de "vacios" que va de colum-
na a columna y cuyoc pasamanc va por delante de la 1{-
nea de columnas. Esta balaustrada de "vacios" predo-
minante, en oposicibén a aquellas que son mis bien un
relieve de la pared, por su solidez, comc en el Pa=-

lazzo Massimi o en el Palazzo Branconio, es similar en

(122) Este tema lo desarrollard més tarde Palladio en varias de
sus obras como en al Tempietto de la Villa Sarbars.



Fig.1l00 Palazzo Bevilacqua.

Veraona.
Detalle de lgs madillones de 13
balaustrada del "piang nobile*,



cambio, a aquella del Palazzo Caprini, pero se dife-
rencia de &sta por su adelantamiento sobre la linea de
fachada. La balaustrada en el Palazzo Caprini queda-

ba en lfnea con los pedestales de las columnas,

El adelantamiento de la balaustrada
obligd a una proyeccidn de su sostén expresado en
ménsulas que debfan ser entendidas ademds como trigli-
fos del orden dérico de la planta baja. La distan-
cia a que estén colocadas entre si y el acabado aca=-
nalado de ellas as{ lo sugieren. El adelantamiento
de la balaustrada, asi como la proyeccidn de la cor-
nisa y de las medias columnas con sus bases, conior=-
man una pared virtual que estd delante de la verda-
dera pared, que debido a la magnitud de su fenestra-

cibn torma ambigua su condicién de tal.

Del mismo modo que en el Palazzo Capri-
ni la pared tenfa una condicién de escena de una ar-
quitectura, aquf la pared deja paso a una especie de

"horror vacui".

Por otra parte, tanto en esta fachada
como en aquella de Peruzzi, vemos una manera comin
de expresarse, aunque el resultado sea tan opuesto,
A la condicidn casi de pantalla opaca del Palazzo
Massimi, se opcne esta transparencia casi total.

Realmente en ambos casos, casi simulténeos en el tiem
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Fig.l0l Palazzo Bevilacgua. Vercna.
Detalle de la cornisa ¥y arcada superior.
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Fig.l02 Palazzc Bevilacqua. Vercna.
Detalle del crden supericr y su
composicidén de arco triunfal.



po, asistimos a un cambio total de la concepcibn ar-
quitecténica. La pared ya no 2s un slemento estruc-
tural al que se le adhiere una decoracilm, como Al-
berti aconsejaba, ni tampoco es solo decoracidm, co-
mo podria pensarse del Palazzo Branconio Dall'iquila,
sino que se transforma en escena de la arquitectura.
£l trasfondo escenogrificc que subyace en estas Ifa-
chadas muestran el cambic de sensibilidad de la épo~-
ca, los nuevos dioses a los que se adoran. La dua=-
lidad de la pared, de una virtual por el rastro gque
dejan algunos elementos como columnas, irisos, etc.,
7 de otra cuya materialidad la anula, nace de la pa=-

radoja una ideologfa.
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Fig.103 Apunte del Palazzc Corner desde
La Salute. Venecia 1982.



EL PATAZZO CCRNER DEL GA GRANDE. IO COMPLEJO ¥
MONUMENTAL EN LA ATUSICN A LA ROMANIDAD.

* I think ofno place-bf all Europe able at this
day to compare with that city for number of
sumptucus houses, apecially for their {ronts.
For he that will row through the Canale Gran-—
de and mari well the front of the houses on both
aides shall see them more like the doings of
princess than private men. And I have been
with good reason persuaded that in Venice be
above 200 palaces able to lodge a king."

( W. Thomas, "The History of Italy". 1549, ed.
G.B.Parks, Cornell 1965 p. 65, cit. D.Howard,
"Jacopo Sansovinc Architecture and Patronage in
Renaisance Venice” Yale University Press, New
Haven, Londres 1975, p.l120).

Esta descripcidn de la Venecia del
1549 hecha por un wviajero inglés da una buena idea de
como algunos de los principales aspectos de la Iorma=-
lidad romana tuviercn eco 7y sentamiento més allé de
la muralla aureliana especialmente después del Sagqueo

de Roma en 1527.
El caricter monumental 2l que hemos

aludido en los otros palacios, rastro formal de la

villa-rfortaleza de los seficres del Quattrocento,
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ademds de sfizmbolo alusivo al centro de poder terrenc

v atempolar, se aparece con caracteristicas notables

a los ojos de este vizajero en la Venecia del siglo
IVI. Ya entonces Venecia se podfa entender, arqui-
tecténicamente, como la superposicién apretada de dis
tintas expresiones tipolégicas. Esta superposicién,
consecuencia de la falta de espacio secano y el alto
coste de la edificacidn en zona pantanosa, condiciond
la menifestacién externa arquitecténica limiténdose
8sta en la gran mayorfa de los cascs a la fachada, que
se transforma en el elemento configurador més impor-
tante de la ciudad. En el caso de Venecia, la roma=
nidad, este nuevo caricter formal gque vendria a super
ponerse a sus tradiciones formales bizantinas y gb-
icas estd estrechamente ligade a la llegada de Jacopo
Sansovino como un integrante més de la didspora pro-

ducida por el Sagueo de Roma.

Jacopo Tatti, llamado Il Sansovino
(1486=1570) pertenecid a aquella generacidn de arqui-
tectos, que como Miguel Angel 7y Sanmicheli, se inicia-
ron en la escultura como paso previo al trabajo ar-

quitectdnice (123). De modo similar que Sanmicheli

(123) Anteriormente a su llegada a Roma en el afio 1506, Jacoppo
Tatti trabajd en Florencia en el tallsr de Andrea Sansovino 7 de
ah{ su apelativo. Hasta 1511 trabajé en compafifa de Giuliano de
Sangallo compenetrindose en el conocimiento de los monumentos 7
ruinas, En ese afio, vuelve a Florencia, donde iniciard su perfo
do activo como arguitecto gar%icipando en 2l concursc para la ina
sabada fachada gbtica de la iglesia de San Lorenzo desplazando
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Fig.104 Palazze Gaddi. Jacepo Tati, il Salsovino.
Roma 1515-20.



vy Giulio Romanoc en Verona y Mantua, el Sansovino no
solo introdujo el uso de los Srdenes clisicos como
slementos de la fachada, sino ademds, la idea de roma

nidad en la expresidn Zormal de sus obras.

El palacio veneciano del siglo XVI,
desde una perspectiva de la conZiguracidn del tipo
formal, a diferencia del palacio florentino que se
desarrolla a partir de una tradicibn evolutiva de la
ciudad, o del palacio romano como resultado de una vo
luntad fundacional, el “péiazzo veneziano" se ha de
entender como la superposicidén de expresiones formales
referidas a momentos histéricos diferentes. Asi, a
comienzos del siglo XVI, se podfa reccnocer tanto la
tradicién bizantina como la gbtica en un mismo pala-

cio, resultado de sucesivas adiciones que debido a la

s del mismo Sangalls 7 Ialasel. Finsloente
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a restauracién de los duomos de San larzo. Jos afos zés
tarde, a la nouerts de 3Bartolomeo 3ucn, s nombrado pgara 2l pues=-
to de"Proto dei Procuratori ds Supra. avor informacidn bio=-
grifica se encontrard an la obra de Rodolfo Gallo, "Contributi

su Jacopo Sansovino'” Saggi o Memorie di Storia dell'Arte, wol, 1
2. 81 7 3s. Venecia 1957. También en 7asari "Vite..." =d. Mila=
nesi vol 7 p. 309, Florsncia raed, 1SC6. Zs 4til por su rizor

7 documentacidn hiatoriogrélica el trabajo de Deborah Howard

"Jacopo 3ansovino Architecture and pat-onace in Renezissance Ve-
nice" Zondon 1975. Ver tambiln Manfredo TaZuri, "Jaccpo San-

govino & l'architsttura del 1500 a Venezia" Padua 19609,
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falta general de espacio debfan hacerse en los edifi-
cios existentes. La condicidn fluvial de la ciudad,
as{ como la tradicional doble actividad que el progra-
ma del palacio debfan recoger, esto es, mercantil y
nabitacional, fueron unificando la expresidn definiti=-
va del palacio constituyéndose en un tipo en el que

es posible reconocer elementos programiticos y forma-
les comunes. Nada ajena a esta definicidn tipolé-
gica era la forma organizativa de la sociedad venecia-
na. La economfa veneciana se fundaba en el comercio
7 la mayor parte de su actividad se organizaba en tor—
nec a familias. Asi, para comprender mejor el pro-
grama de espacios y actividades del palacio, hemos

de considerar esta doble funcidn que entrafiaban.

Zl palacio debfa ser lugar tanto para la vivienda co-
70 de intercambio. Esto significd que era comin que
més de una generacidn habitase el mismo palacio y que
muchas veces por el tipo de organizacién familiar del
comercio, lo compartiese mds de un grupo. ﬁ; este
modo, la llamada "fraterna", esto es, padres, hermanos
e hijos, compartfan tanto el espacio vivienda como el
espacio comercio en un miséo palacic. Esta superpo-
sicibn de actividades significé un incremento de la
superficie normal a la de un palacio similar de tierra
firme, asf{ como ura agrupacibn de sus espacios fisicecs
especificos (124).

(124) Para la evolucién del palacio veneciano, ver T. Qkey, "The

0ld Venetian Palaces and the Old Venetian Follk". London 1207.
D. Howard op. cit.
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Fig.l05 Casa Fondaco dei Turchi.
Andnime. Venecia, inicics del 5.XIII.



El palacio veneciano tuve su origen en
1a llamada "casa fondaco" que es un tipo de edificio
veneto=bizantino cuyo nombre deriva del frabe "fon-
douk", esto es, un centro de comercio o intercambio.
Este tipo de edificio fué introducido en Venecia a tTa
vés de los contactos de los comerciantes venecianos
con el Oriente donde observaron las peculiaridadeé de

este tipo de vivienda.

La "casa-fondaco" veneciana se carac-
terizaba por un pdrtico con muelle para carga y des-
carga de las mercaderfas, un "piano nobile" donde
estaban las habitaciones principales, una cornisa al-
menada y un patio interior amurallado, situadc gene-
ralmente en la parte de atrés del sitio, y Iinalmente
las esquinas remataban en torres bajas. Quizd el
Tordaco dei Turchi sea la finica 7 mejor ilustracidn
del tipo de casa veneciana del Trecento, a pesar de
que el edificio presente modificaciones por las res-

tauraciones que tuvieron lugar durante el siglo IIX.

Aun hoy podémcs ver restos del palacio
bizantino en la planta baja de algunos palacios que
posteriormente han sido medificados, en especial por
la adicidn de un piso superior como resultado a la
falta de espacio y al alto coste de las fundaciones
para cualquier edificio nuevo. ILa mayoria de los

palacios bizantinos Zueron construidos en la parte
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Fig.l06 Palazzc Loredan. Andnimo.
La planta baja y el "Piano nobile"
coresponden a la tipclogia del
palazzo bizantine. Venecia, 3.XII Yy XIII.



Iirme de la ciudad sobre la base de unas fundaciones
relativamente simples de un estacado que se rellenaba
posteriormente de bloques de piedra, lo que le pro=-
vela de una buena subestructura sobre la que levantar
el palacio. Sin embargo,a comienzos del siglo XV
solo guedaban en Venecia sitios pantanosos por lo que
un nuevo tipo de estructura comenzd a ser utilizado.
En éste, el sitio se drenaba y protegfa con un cierre
de madera. A modo de pilotaje se introducfan en el
sitio drenado pilotes de roble y alerce con los gue
se formaba la subestructura, como se puede ver dife-
rente =7y mejor- a la anterior. Los espacios que
quedabean libres entre los pilotes se rellenaban gene-
ralmente con piedra de Istria, que llegaria a ser pos
teriormente el materizl m&s utilizado por Sansovino
en la fachada. Sinalmente, toda esta subestructura
se cubrfa con trozos de ladrillo con un entramado do-

"

la d

o

[¢]

alerce ccgido con cemento. De este modo,
cuando la marea subfa, estas fundaciones llegaban a
quedar hasta tres metros sumergidas bajo el agua.
Evidentemente esta técnica era muy costosa, llegando
en algunos casos a ser hasta un tercio del coste total

de la obra (125).

La forma del palacio gbtico=-veneciano

(125) Mayor informacién sobre los costos de la edificacidén vene-
ciana de la &poca en A. Sagredo, "Sulle consorterie dellas arti
edizicative in Venezia", Venezia 1355, D. Howard op. cit.
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Fig.l07 Palazzo Fescari. Venecia 5.XV,



se desarrolla a partir de la "casa fondaco" bizantina-

veneciana, Las torres que caracterizaban el perfil
del palacio bizantino quedan ahora incorporadas alla
estructura misma del palacio recuperindose como su-
perficie interior. Este rastro solo es posible de-
ducirlo por la disposicidn de las ventanas en las es-=

guinas de las fachadas.

En el palacio gbftico-veneciano aquella
arcada que enfrentaba el agua de la "casa fondaco" se
transforma en un canal que entra perpendicularmente
al interior de la planta baja, creando un espacio co-
nocido con el ncmbre de "androne", que se utilizaba
para guardar mercancias, como también para resguardo_de-
las géndolas, asi como para depdsito de las propias
provisiones. Generalmente, scbre el "androne" sstaba

-

situade el "piano nobile™ dal cio, a este salén

e
o
'_-J
o

de grandes dimensiones, se cconectaban las pequefias ha

v

bitaciones que lo rodeaban, situadas 2n aquel espa-

cio creado donde estaban las antizuas torres. Las

oficinas comerciales se colocaban en la "mezzanina",
7 el &tico se destinaba a la servidumbre.

Formalmente en la fachada del palacio
gético los balcones llegaron a ser un elemento signi-
ficativo ya que permitfa a los sedores participar de
la vista del canal ylﬁe sus actividades privilegiada-

mente. El balcén venfa a reemplazar en buena medida
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Fig.l08 Palazzo ca 4'0ro.
Matec Ravesti y Giovanni y Bartclcmea Bou .

Venecia, S.XV.



la falta de jardines privados 7 pifblicos que estaban

en el centro de la ciudad.

Ag{ como en el resto de Italia las ven=
tanas se recubrian con papel aceitado o bien con lo=-
nas, en Venecia, se habfa desarrolladoc desde muy an-
tiguo la técnica del vidrio, por lo que la mayorfa
de los palacios cubrfan con éste las grandes ventanas,
cuyc dimensionamiento debemos comprenderlo por la ne-
cesidad de iluminar las profundas habitaciones que ge
neralmente debfan construir por condiciocnamientos de

la falta de espacio.

No es hasta finales del siglo XV que
empiezan a aparscer en el palacio veneciano las nue-
vas formas gque se iban superponiendo az las gbticas
del mismo modo como el gdtico con el bizantino (128).

1 Palazzo Loredan, en

o

Como ocurre, por 2jemplo, con
8l que el orden corintio de las wventanas se superpo=-
ne 2 un esguema caracteristico gbtico con su "androne"
en primer plano. Este palacio fué uno de los pocos
antecedentes que tuvo Sansovino a su llegada a2 Vene-

cia en el que empezaba 2 verse el uso de los 8rdenes

como un elemento compositivo de la pared.

Cuando Sansovino llega a Venecia, su

(126) Sobre las Zormas constructivas ver X. Tricanato, "Venezia
minore”. Mil%n, 1948. D. Howard op. cif.
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Fig.l09 Antiguo Palazzec Corner en San Mauricioc.
Dibujec de Jacopo de Barbari.
Venacia c.l1500.



experiencia patricia se reducia a la construccidn del
Palazzo Gaddi en Rome, propiedad de un rico banquero
amigo y protector. En &1 se reconocen ya algunas de
las formas que caracterizarfan su trabajo posterior,
como por ejemplo, las ménsulas que soportan el balcén

central eje de la composicidn.

El Palacio de la familia Cormer situado
en San Maurizio, en el Gran Canal, constituye uno de
los principales encargos que se le hicieron a Sansovi-
no, y de los primeros siendo ya Protc dei Procurato-
ri., La familia Cormer era una de las més antiguas
y nobles gue habfa en Venecia. Durante el Sagueo de
Roma, Zorzi Cormer, hijo del fundador de la dinastia,
moria dejando una inmensa fortuna, una Zamilia nume=-
rosa 7 un palacioc que pasaba por ser unc de los mis
elegantes y lujosos de la sociedad veneciana. I éu
testamento, Zorzi pedfa gque el palacio que 21 habla
nabitade continuara sismpre en posesidn de la familia,
encargando a su hijo primcgénito Francesco, el mante-

nimisnto 7 cuidado de ésta. Solo cinco afios més

tarde de la muerte de Zorzi, un gran incendio destru=-
v6 el palacio. A consecuencia de éste, no solo el pa
lacio resultd destruido sino también la fortuna mate-
rial de los Corner aque ﬁb pudo ser rescatada. A
pesar de ello, y de acuerdo con la voluntad expresada

por Zorzi Corner, pronto empezaron los planes para su
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Fig.1l1l0 Palazzo Corner della C3 Grande.
Planta baja. Venecia 1537
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reconstruccién (127).

Estos planes se vieron retrasados por
la decisién de los Corner de deshacer la "fraterna" 7
seguir sus actividades de manera separada. El com-
plejo sistema hereditario veneciano tardé afios en diri-
mir quien se quedarfa con el palacio incendiado de San
Maurizio. Solo en 1545 se llega a un acuerdo defini
tivo. El1 gran palacio queda asi en propiedad de

Zorzetto Cormer (128).

Se presume gue la construccidn del pa-
lacic nuevo comenzd casi inmediatamente después del
incendio. Entre 1532 7 1545 se trabaja en las nue-
vas fundaciones (129). Aungue aflin en el afo 1545 el
palacio segufa llaméndose la "casa brusada" (casa que-
mada) el nuevo edificioc comenzé probablemente en este
afio cuando ya se supo que Zorzi seéia el neredero de-
finitivo. Por estos motives es gue se hace diffcil
considerar el Palazzo Cormer como una de las primeras

obras de Sansovino. =s diffcil pensar que en los

(127) Sobre la discusién de la Iacha de inicio de los trabajos ver
M. Tafuri, "Jacopo Sansovino..." op. cit. 7 Rodelio Gallo, "Con=-
tributi..." op. cit. y D. Howard "Jacopo Sansevino..." op. cit.

128) Z1 Arbol genealdgico de la extensa familia Cormer en D. Ho=
ward, Ops. Cit. D.

(129) Para las faechas de los trabajos existe una devallada expli-
cacidn sn el testamento de Zorzi Cormer realizado en 1542 que es-
=4 sn los archivos de la bibliotaca Cormer (MS=P.D. 2384/18e¢35).
D. Foward op. cit. nota 41 2. 123.

202



111}

= ]

T mrnmm

m&l?""‘"

Fig.lll

Palazzec Cornerc en San Polo.
Michele Sanmicheli. Venecia 1537



afios en que el palacio estuvo sin mecdificaciones subg

tanciales, Sansovino no hubiera modificado una Jy otra

vez el proyecto inicial. Afin asi consta en una carta
de Aretino (130) fechada en 1537 en la que se mencio-

na el acuerdo entre Sansovino y la familia Cormer pa-

ra la construccidn del nuevo palacio. Esta carta

es la finica constancia de que el palacioc comenzd ver-

daderamente en esta &poca. Las obras se desarrolla-

ron lentamente y como hemos viste la planta baja no

comenzd a construirse hasta 1545.

La fachada del Palazzo Cormer del Ga
Grande, de modo similar al Palazzo Corner en San Po-
lo de Sanmicheli, marcan un hito =-aunque por motivos
diferentes- en la evolucibn de una formalidad de la
fachada del palacio "cinguecentesco”. Ambos cons=-
tituyen la primera manifsstacidn signilicativa des-
puds de la publicacidn del Libro IV de Sebastiano
Serlio en la misma Venecia (131). Pero asi como el
palacio de Sanmicheli mds que la alusidn 'a un tipo —
formal es la imagen misma de ese tipo, Sansovino con
sl Palazzo Cormer logrd trascender la norma Dpropues-
ta por Serlio, y apoyéndose mds en la imaginerfia ro-
mana y en su condicidn simbllica, de mcnumento eterno,

(120) Transcripcidn literal de la carta en el Apendice I. 2. Ho=-
ward op. ¢it. p. 153.

(131) La orimera edicidn del Libro I7 sobre 1 Ardsnes fu -
T I7 sobre los ordsnes fue Du

blicado en Venecia en 1537, 7 el Libro III sobre los e2dilicios de
la Antiglledad en Venecia 1540.
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logrd traspasar el esquematismo oculto en el tratado
de Serlio, instaurando a partir del Palazzo Corner

un tipo de edificacidbn que fué seguido por la mayo-
ri{a de las familias de Venecia hasta entrado el si-

glo XVIIT (132).

Efectivamente, la fachada del Palazzo
Corner se organiza en base a la normativa vitruviana
del uso de los brdenes. Es obvia también su referen-
cia al Palazzo Caprini en la separacidn de la planta
baja que estd caracterizada por un almohadillado rfs-
tico, del "piano ncbile" caracterizado por el orden jé
nico y desplazando a la planta superior el orden co=-
rintio. La entrada de la planta baja se caracteri-
za por tres arcadas, de modo similar a la solucidn
adoptada por Giulio Romano en la fachada norte del
Palazzo del Te, que Sansovino conocia de primera mano.
Las tres arcadas vienen a reemplazar la arcada conti=-
nua y el "androne" del palacio gdtico y se propone,
en cambio, una especie de atrio fluvial, aunque res-
ponde de igual modo a esa doble funcibén de entrada 7y

de carga y descarga de mercaderias.

Pero, asi como hemos podido ver una evo

lucidn de los elementos que conformaban la fachada

(132) Wolfang Lotz recoge asta observaciin en "The Roman Legecy
in Sansovino's Venetian Buildings", snsayo publicado sn "Studies

in Ttalian Renaissance Architecture”" op. ecit.
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del palacio veneciano desde la "casa Iondaco" hasta
el palacio cinquecentesco de Sanmichell y Samsovino,
la organizacidn de la planta, en cambio, permanece
casi inalterable. Tanto en los proyectos de Sanmi-
cheli como en los de Sansovino, la planta baja se des
tina a almacenaje y distribucidén de los distintos ti-
pos de mercaderfias, asi como a lugar de intercambio.

Tas "mezzaninas" continfan albergandc las oficinas 7

sobre estas se sitflan el "gran salone™ y las habitacio
nes principales. Las escaleras que, en el palacio
gbtico se situaban al exterior del patio, estén ahora
al interior, y el Gltimo piso estd también destinado
al servicio., El cortile se sitla asi mismo en la
parte de atrés de la edificacibn en razén de un mejor

aprovechamiento del terreno respecto del programa.

La fachada de Sansovino tuvo desde un
inicio una intencidn de exaltacidn de la condicidn so-
cial de sus propietarios. Sansovino recurre a un vo=-
cabularic romano para la composicidn de la fachada,
aludiendo a aquel esqueme originado en el ejemplo bra
mantesco de clara divisidn entre las distintas plantas,
a diferencia del plano homogéneo del palacio Zlorenti-
no del Quattrocento. Asi podemos relacionar con el
palacio bramantesco las columnas dobles, el almchadilla
do de la planta baja, los balccnes individuales 7y el

remate de las esguinas.
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De igual modo como Sanmicheli en el
Palazzo 3evilacqua, Sanscovine utiliza conscientemen=-
e una serie de elementos pertenecientes al modelo
antiguc de la casa romana, cque alln era posible encon
trar en pie, y los situa en la fachads 2 modo de
“ragmento de esa antigtiedad. Podemos sugerir que en

el modo en gque estos argquitectos citados hasta anora,

entienden la antigiledad, hay una interpretacidn nue=-
va en el uso de estos elementos. Diriamos que el
texto vitruviano pierde su literalidad en cuanto a lo
normativo y entendido ésté-como conjunto, y se inicia
un trabajo de interpretacifn de su texto, en el uso
del fragmento histérico que se enfatiza. Asi por
ejemplc, Vemos como en el friso de la cormisa se ha
reemplazado el clésico motive del triglifo-metopa poT
unos medallones que son ademds mis pequefios en el piso
de los servicios, una versién més elaborada que aguella
de Bramante, o cémo también coloca sn las
claves de los arcos. Sansovino reconstruye cada uno
de los elementos de la casa romana 7 Se€ aleja en gran
medida del ejemplo vitruviano 7 Dpor supuesto de las
propuestas de Serlio. La balaustrada central ciega,
alemento caracteristico de sus obras, 7 que podemos
ver tanto en la Biblioteca como en el Palazzo Deliin,
es un tema tomado del ejemplo bramantesco, asi como
las largas ménsulas que estén situadas al lado de las
ventanas de la "mezzanind' que tienen la “funcidbn" de

sogtener la balaustrada, es una paradoja que sncontra=-
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mos tanto én la "logzeta" como en la Casa de Moneda.

La fachada del Palazzo Corner en San
Maurizio reconoce tambidn aquella dicotomia entre lo

pfiblico 7 lo privade que planteaba Zramante. As{

13

X a'l
N qul es5 €4

3

como en aguella sra la "botteghe" o Talls
muelle, la bodega y reposterc que se diferencian del
carfcter mds privado del "piano nobile”. La divisién
tripartita horizontal que caracterizaba el palacio flo
rentino se manifiesta nuev;mente aqui, aungue mds por
necesidades de programa, que por una cuestidn tipo-

18gica asumida por Sansovino de los palacios "quattro-

centescos”,

A diferencia de la horizontalidad que
se vid como caracteristica en el palacic Ilorentino y
del claro equilibrio que se vefa en el Palazzo Capri-
ni, esta fachada en su composicibn recurrs 2 una
redundancia de les elementos verticales en cada nivel
horizontal. ©ILa fachada =-anora abstrafdia como pared
o plano- se divide verticalmente en siete vanos.
Esta divisién se hace mds clara en los pisos superio-
res, no asi en la planta baja donde se reduce ambigua-
mente a cinco vanos que estén constituidos por un vano
central que recoge en su forma de triple arcada los
tres vanos centrales de la composicidn superior. La
verticalidad, a través de las dobles columnas situadas
entre cada vano, se proyecta virtualmente en la planta

i
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baja no en la misma linea de la pared sino en el con-
junto de ménsula y columnas gque rodean las ventanas de
la "mezzanina" y la planta baja, gsmerando una versién
para el aediculo que por primera vez lo encontramos

en planta baja. Con esto, lo que Sansovino ccnsigue
es enlatizar la verticalidad del conjunto de los
extremos, en menoscabo de aquellos que gquedan sobre
las tres arcadas, superponiendo esta verticalidad

descentrada a la horizontalidad de la planta baja.

-

Por otra parte, al acentuar este con-
junto, nos obliga a percibir la distribucién de va-
nos de modo diferente que en las plantas superiores.
Aéi pcdemos apreciar que los elementos verticales de
la fachada se ordenan en cuatro grupos de ventanas y
"mezzanina®" y uno de ventanas y arcada. Esta orde-
nacidn, a diferencia de la regularidad de los nive=-
les superiores, esti alterada en el vanc central pox
una inflexidn de su altura. De este modo, por una
parte, se rompe el cardcter lineal inherente a la
norizontalidad, y por otra, se acentia lo que es la

entrada o "atrio”.

La verticalidad del conjunto ventana-
mezzanina, se acentfia por un recrecimiento de la pared
en forma de ménsula gigante y columna que sSe recogsn
como pertenencia de la pared en su condicibdn rlstica.

El despiece del almchadillado que continfia en las co-
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lumnas revela aquella condicidn escultdrica de la obra

de Sansovino, que podemos ver en casi Todes sus edi-

Ticios.

La columna decorada con un almohadi-
llado de distinto relieve es una invencidn de Sansovino
cuya utilizacién se podré encontrar en muchos palacios

-

de las épocas posteriores.

A diferencia de los esquemas vistos
tanto en el palacio Iflorentino del Quattrocento en el
que los elementos del "piano nobile" adquirfan una
notoriedad expresiva evidente, tales como frontones,
tabernéculos, etc., como en su antecesor el palacio
z8tico-veneciano caracterizado por grandes aberturas
aisladas =-como sucede en el Palazzo Ducale, por ejem
plo= en el Palazzo Cormer de Ga Grande no hay ninglin
tipo de diferenciacidén entre el "piano ncbile" y el
piso superior. Zl tipo de wventanas es exactamente
el mismo, como sugiriendo gque el "piano nobils" esta-
ria conformado por ambas plantas si no fuera porgue
la horizontalidad de cada nivel es manifesta. El
detalle de gue las ventanas de la servidumbre fuesen
medallones colocados en el friso se interpreta de modo
que la fachada se entienda como una totalidad con sus
diverscs niveles, monumentalizando su gonjunto. Tan-
to en el "piano nobile" como en la planta superior
vemos que la balaustrada esti ordenada de una manera

distinta a los vanos que organizan verticalmente la
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composicibn. De este modo, al ritmo que sefiala la sub
divisidén del plano de la pared en siete vanos iguales
enmarcados por columnas de igual seccidn en ambos
pisos, se le superpone un ritmo de balaustrada dife-
rente, en consonancia con aguel que se daba en la
pvlanta baja. Esta forma de agrupacidn, ademds de

ser una ambigua reiteracidén de la horizontalidad dada
por el Iriso que remata cada planta, es una proyeccidn

del ritmo sincopado de la planta baja, z-a-S-a-a,

Este se manifiesta de modo sutil a la vez que elegan-
te, en la fina diferenciacién de los anchos de las ven
tanas de los pisos superiores. Esta distincidn
también podriamos remiti;la a la armonfa de los va-
nos de la planta baja. Esta desigualdad se hace no=-
toria en el cambio ornmamental de los arcos de las ven-

tanas.

Concluyendo, ante la complejidad de la
composicién de los slementos de la fachada, pareceria
casi demasiado obvio sefalar que Sansovino organiza
los Srdenes clisicos con sapiencia asignando sl drden
jénicc al "piano nobile", y el corintio en el piso supe-
rior, y remata la ccmposicidn con una cormisa vitru-
viana en su conjunto aunque alterada en su Irisc. To
da la fachada resume el grado de complejidad y sofis-
ticacidn que habfan alcanzado en la composicidn los
arquitectos de este periodo. Ambas caracteristicas,

resultado de una evolucién imaginativa sin preceden-
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ATGUNAS REFLEXTONES FINALES

El estudio de la arquitectura civil del
Renacimiento y en particular la de los palacios, nos
ha sugerido algunas consideraciones gue parece conve-

niente puntualizar.

En primer lugar, podemos constatar que,
en el Quattrocento, junto al descubrimiento y divulga-
cidn de los tratados de arquitectura, los cuales, en
su tiempo tuvieron variadas interpretaciones e influen
cias, no cabe duda que comenzd a definirse un corpus
tebrico para la arquitectura, y que, al mismo tiempo,
comenzd un proceso de adecuacidén entre unos postulados
que se deducfan de estos tratados -generalmente norma
tivos- 7 una manera tradicional de construir. Es
decir, una adecuacidn entre una tradicién que se vis-
lumbraba en ellos, especialmente en el de Vitruvio, ¥y
otra tradicibn més prbéxima. Esto significaba, entre
otras cosas, un vocabulario constructive y formal
préximo a las formas gdticas en vez de aguellas anti-

guas que los tratados proclamaban y cuya ejemplifica=
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cidn se podia ver en un buen nimero en aguel caos que
era Roma. No hay duda asi que en el Quattrocento se
inici8 un perfcdo de reflexidn dialéctica entre agquello
que inspiraba un determinado modo de hacer una arqui-
tectura y la forma concreta con la que ésta se mani-

fiesta. Una reflexibén gue continlla desde entonces.

No podemos dejar de considerar que, tal
vez debido a que entre el descubrimiento del primer
manuscrito de Vitruvio y su "editio princeps" media-
ron mis de setenta afos, los arquitectos del Quattro-
cento, para el disefio de sus edificios, se apoyaban
mds en un conocimiento empirico, iniciado por Eru-
nelleschi, que en el estudio de los manuscritos. Sin
embargo, la existencia del tratado de Vitruvio llevd
a otros arquitectos a codificar en su propio lenguaje
1o que ellos entendian de las ensefianzas de los edirli-

i0s antiguos.

En segundo lugar, podemos rellexionar
socbre el lugar donde se expresa esta adecuacién. zs
to es, donde esa reflexidn dialdctica ha de manifes-
tarse en la obra. Asf{, la instauracidn de la facha-
da como lugar de representacidn de la nueva arquitec=-
tura la hemos entendido como la respuesta que los ar-
quitectos de aguel perfodo encontraron para aguella

reflexidén. La fachada del edificio, aparte de expre

sar la imagen de una nueva argquitectura, tenia unas
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connotaciones importantes en la sociesdad. Como hemos
visto, el uso de ciertos materiales, como la piedra
tallada, ademds de ser comin a todos los palacios Ilo
rentinos del Quattrocento, era un signo de poderio
econdmico y polftico del cliente, o el usc de ciertos
adornos como los escudos nobiliarios y guirnaldas,
ademds de ser elementos de la composicidn, remitia a
la condicidn noble y social del propietario 7, a ve-
ces, alcanzaba tal importancia que relegaba a un se-

gundo término el resto de la composicidn.

1) La adecuacidn metodolégica fue, en un principio, -

una disociacidn.

£l inicio de la tratadistica, a partir
de la segﬁnda mitad del Quattrocento, responde a ague=
1la inquietud humanista de disefiar un COTDUS tedrico
para 2l buen construir 3 semejanza del ejemplo vitru=-
viano. DPor esta razén, la mayoria de ellos sigue el
ssquema metodolégico del "De Arquitectura”. Es io-
portante considerar el hecho de que quienes se dedi-
caban a la arquitectura provenian zeneralmente de
otras artes, como la pintura y la escultura. El mis
mo Brunelleschi, pertenecia al gremio de los oriebres

de Florencia.

La arquitectura como disciplina autdno-

ma, era inconcebible.
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De ahf{ gue la influencia de los trata-
dos fuera en un principio relativa. Los artistas
preferian seguir el ejemplo de Brunelleschi y de Dona-
tello y marchaban a Roma a estudiar los monumentos an

iguos. De esta manera, la arquitectura que se ori-
ging durante este perfodo fué eminentemente empirica

y con referencias directas a la tradicibn popular,
tanto formal como constructiva. Tal vez sea debido

a esta relacién empirica con la antigliedad y a esa
tradicidn popular, que se produce una cierta unifica-
cidn de criterios bidsicos y que podemos reconocer prin
cipalmente en la fachada. Era en su exterior que la
arquitectura comenzaba a manifestarse como una compo-
sicién unitaria y no como una agrupacidn més o menos
afortunada de los distintos elementos que hasta enton=-

cesS organizaban los exteriores de los edificios.

Esto implica ya una cierta capacidad
analftica y de abstraccidn para comprender unas
relaciones bdsicas de provorcibén y de definicién de los
elementos que conformaban aguella arguitectura anti-
gua. Zstamos asi{ en el umbral del significado de la

idea contemporfinea de composicidén.
La diferencia del sentido compositivo

entre estas fachadas gue comenzaban 2 aparecer y agque=-

llas anteriores, reside principalmente en que en ellas
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podemos reconocer un sentido iconogrifice directo.

Por ejemplo, la composicién de las portadas tanto
gbticas como roménicas, no obedecia a una idea de or-
denacidén armdénica sino mds bien a una representacién
literal de la portada como la puerta de la Casa de
Dios. Esta literalidad la podemos entender como
derivacidn, aunque lejana pero propia, del nartex, que
en s{ mismo era el vestibulo anterior al templo en el
perfodo cristiano romano. Al igual que la puerta,

el nartex era un pasoc a franquear, sélo gue mis fri-
gil y permeable. Los motivos iconogréficos que pode-—
mos encontrar en las portadas gétipas o roménicas, man
tienenese sentido literal en su composicidn. Las re
presentaciones que en ellas podamos encontrar, ya sea
a modo de relieve o de pinturas, reflejardn lo més
fielmente posible los misterios que la liturgia nos
ofrece. Pero en ellas no estard contenida una idea
abstracta de belleza,; como la que enccntramos en las
fachadas de esta nueva arguitectura que amanece en &l

Quattrocento.

Las ideas de Brunelleschi y su medo
analitico de entender los monumentos pronto tuvieron
eco en una sociedad culta como la florentina, y el
carfcter alegbérico que tenfan la mayoria de las fa-
chadas anteriores, dio pasoc a un nuevo tipo de abstrac

cidn y comienza a despertar una sensibilidad diferen-
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te. De esta manera, la fachada del edificio se
transforma en el lugar de recreacidn de aguellas for
mas de la antigliedad, as{ como de su disposicidn 7

proporcidn.

1a fuente de inspiracidn para determi-
nar cuales eran las formas més adecuadas con el fin
de representar una cierta idea de belleza accrde a
ese espiritu de los tiempos =cuyo reflejo era el
principal objetivo natural de la arquitectura- se
encontraba en la lectura de ciertos textos de filosc=-
r{a, de entre los que destacaba, como es sabido, el
Timeo, en el que el principioc que recorre Su COSmOEO=
nfa se refiere a una interpretacidén del mundo como
una bell{sima obra de arte. Esta interpretacidn se

identificaba en ese espiritu de los tiempos. La oI

®

denacibn reciproca de las cosas, ©=n el conjunto 7 en
el detalle, no era =l simple resultado de un concur-
so fortuito de causas, sino gque dependia de una inte-
ligencia superior, que velaba por el btien general.
Esta constitufa, a grossc modo, la idea bésica que

los artistas del Quattrocento aspiraban a representar.
Las formas bAsicas, el cubo, la esfera y el tridngulo,
a las que Platén aludfa, eran la abstraccibén que ne=-
cesitaban. No es extrafio, entonces, que tanto el

Palazzo Medici como el Palazzo Strozzi, morroldgica=-

mente aludan, tal vez inccnscientemente, a un cubo.
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Pero no es materia de este estudio el relacionar los
contenidos formales del Timeo, por ejemplo, y la ar-

quitectura renacentista.

De cualgquier modo parece importante pen
sar que, debido quizéd a un cierto desconmocimiento y 2
la poca difusién de los escritos tedricos sobre arqui-
tectura, a la vez gue debido a una reconocida preemi-
nencia de 1a filosoffa sobre el resto de las artes,
los arquitectos se remitieron a la filosoffa como el

recurso tedrico en el que basar sus obras.

As{ es que, esta insistencia nuestra en
1a fachada del edificio, nace més bien de una estrate-
gia de aproximacidén a aquella reflexidn que proponia-
mos al principio sobre_los modos de composicidn que no

por una voluntad simplificadora y reductiva.

Perc el mismo desarrcllo del estudio,
en el que se revisaron un nlimero considerable de pala-
cios, nos sugirid que ya a partir del Quattrocento ¥
dentro de esta perspectiva de la composicidén, la facha
da adquirfia una importancia fundamental. Era justa-
mente en la fachada donde los arguitectos explicaban
su visibn personal de esa dialécsica orizinada en
aquella adecuacibn entre el mundo de las Iormas anti-
zuas y una prictica constructiva y formal de una tra-

dicidn més prixira.
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2) La evolucién del palacic renacentista es una evo-

lucibn de su fachada. res perspectivas.

Por todo lo anterior es gque proponemos
que la evolucidn del palacio renacentista la hemos de
entender como la evolucidn de su fachada. Una evolu
cibén entendida desde tres perspectivas distintas, que
aunque se reconocen simulténeas en el anflisis de los
edificios, varian en sus énfasis. De aqui que las

diferenciemos para una mejor explicacidn.

a) La primera de ellas es el andlisis compositivo de
la fachada, entendida &sta como un plano en el

que se organizan los elementcs de la composicidn.

Asf, la evolucidén de la fachada es la evolucidn del

plano de la pared.

b) Una segunda es el cambio que significd, para los
riterios compositivos, el desarrollo del dibujo
arquitecténico. Desde el real significado de las
recomendaciones de Alberti paras el proceso del dise-
fio, pasando por los dibujos de Leonarde y Bramante,
hasta la fundamental invencibn del sistema ortogonal

por obra de Rafael de Sanzio.
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¢) Y una tercera, es una aproximacidén histérica y
estilistica a una evolucidn evidente de las ac=-
titudes artisticas durante este perfocdo, la que tuvo
una influencia e interpretacidn en el desarrollo for-
mal del edificio. Esta, iniciada en la obra de Bru-
nelleschi y Michelozzo, alcanzé un méximo desarrollo
con las obras posteriores a Rafael, y su declive coin=-
cide con la aparicidn del Libro IV, de Sebastiano Ser
lio en 1537 que Zué el primer tratadc de arquitectu-

ra que contiene modelos gréficos edificatorios.

a) La fachada es sl tema de la composicidén en contra-
posicién de la planta. La planta. La fzchada.
La evolueidn del planc de la pared.

7 anali-

Del recorrido historiogréfico J
tico por los ejemplos mds relevantes de la época, una
constants gue ss manifestaba era la funcidn que tenia
la pared en la arquitectura. La pared entendida co-
mo abstraceidn. Desde 1450 -fecha que coincide con
la aparicién del tratado de Alberti y con la ccnstruc
cidn del Palazzo Medici y el Palazzc Rucellai- hasta
la década de los treinta del siglo XVI, la pared evo=-

luciona répidamente en su concepcidn y composicidr.

Tambifn hemecs de hacer notar gque esta evolucidn va
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paralela a una evolucidn simulténea de la autonomia
de la arquitectura y de la afirmacidn dellarquitecto
como verdadero intérprete de una incipiente discipli=-
na, esto es, cada vez mésﬂel arquitecto va conforman-
do su propio perfil, su propia autonomia respecto de

las otras artes.

Esto significari remitir la expresidn
formal de la arguitectura del palacio renacentista
mds hacia el exterior -por tanto a su fachada- que,
por ejemplo, a una consecuencia de la organizacidn de
la planta. A este respecto, como atenuante, hemos
de considerar que la mayorfa de estos palacios se
censtruyeron a partir de edificaciones existentes,
por lo que es poco probable asegurar la utilizacidn
de un modelo referencial para la distribucibn inter-
na. Sin embargo, en el caso de los palacios gue
hemos analizado, alguncs han sido construcciones de
nueva planta, como el Palazzo Medici o el Palazzo
Strozzi. Afln en estos, podemos constatar que de la
distribucibén de las ventanas en el interior de las
habitaciones, hemos de inferir esta preeminencia de
la fachada como tema compositivo. Por lo cual pa-
rece evidente que la organizacidn de la planta venia
dada por consideraciones previas y no se avenia cc-
mo tema de composicibdn. Incluso, tal como hemos

visto en el "palazzo quattrocentesco" romeno, el
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patio, que pasa por ser un elemento central en la
composicidn de la planta, existfia ya anteriormente,
aunque con distinta funcibn, en las casas gque confor-

maban la "insula".
La planta como tema de composicidn.

La preoccupacién por la planta como te=-
ma de composicidn la encontrameos, por primera vez, en
los tratados. Tantc por las recomendaciones de Al-
berti, ya comentadas, como por los desarrollos tipold
gicos que Francesco di Giorgio hizo de ella, vemos
cbmo la planta recogfa una idea orgénica de arquitéctg
ra, en la que todas las partes estaban ligadas arméni-
camente a un todo. Alberti proponfa que el disedlo
del edificio debia partir del disefio de la planta 7
que las habitaciones debian articularse en tormo 2
un patio. En los desarrollos tipoldgicos que di
Giorgio proponia se reconocfa una centralidad en la
planta desde donde se originaba la composicidén.  Estas
plantas centralizadas iban a servir de inspiracidbn pa-
ra aquellas posteriores de Sanmicheli y Palladio,
cincuenta afios més tarde. De igual modo sus patios
elfpticos incitarfan la curiosidad y el trabajo de
Peruzzi. Una influencia similar a la de di Giorgio,
iban a tener las plantas centralizadas de Leonardo

en el trabajo de Bramante, quien se inspiraria en
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ellas tanto para su San Pietro in Montorio, como para

su plan general para San Pedro.

Por lo que vemos entonces, la influen-
cia de los tratados en la composicidn de la planta
fué muy posterior a su aparicién y emparejada por un
desarrollo y mayor conocimiento de todos ellos a par-
+ir de las distintas "editio princeps" que se editaron

a finales del Quattrocento.

Los edificios de nueva planta, como el
Palazzo Medici o el Palazzo Strozzi, recurrian al ti-
po de planta de la casa romana, Pero més por las su-
gerencias de su forma abstracta gque por la jerarqui-
zacidn de sus habitaciones. ZEsta jerarquia variaba
porque los palacios eran de més de una planta, como
lo era generalmente la casa romana, y variaba también
cuando aparecia algfin requerimiento insalvable, como
se veia en el casc del Palazzo lassimo, gque a2 pesar
de inspirarse en la casa romana, la entrada que tenia
que estar centrada respecto del patio, en la prictica
no lo esté. Ya hemos visto también ceomo en el Palazzo
del Te se recurre a un mecanismo de ilusién para man-

tener la apariencia de esta condicidn de centralidad.
A diferencia de este abandcno ds la

planta, la pared se convertia en el lugar de la arqui-

tectura. Su cualidad estructural guedaba supeditaca
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a una cualidad compositiva. Incluso hemos visto el
esfuerzo por superar esta condicién estructural y dar
le un puroc sentido estético a la relacidn con la es=-

tructura, como en el caso del Palazzo Rucellai.

La fachada como evolucidn de la pared.

Las primeras manifestaciones de la pa-
red como tema compositivo, como son los palacios Ilo-
rentinos que hemos analizado, se podrian referir, aca
so, como un acercamiento medroso a sus reales posibi-
lidades, en comparacidn con los ulteriores ejemplos.
E1 carfcter plano que domina estos primeros ejemplos,
representativos por lo demis de la mayoria de los
"palazzo quattrocentescos", solo se ve alterado por
el "cormicione" y por un banco de piedra sn la planta
baja. Los frisos que dividfan las distintas plantas
a nivel de las ventanas, =y nc a nivel de Iforjados
como lo instaurari Bramante- no alteraban esta ca-
récter planc. En los limites de esta planitud se
disponfan las ventanas armdnicamente. Todo este con=-
junto tenfa un marcado acento horizontal gue ai si-
quiera se alteraba en la entrada, que de la misma ma=-
nera que las ventanas, era rematada por un arco de

medio punto.
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La situacidn de la entrada respecto de
este conjunto coincidfa con el centro de la composi-
cifn conformando un eje de simetrfa. A pesar de ello,
la horizontalidad de la composicidn prevalecfa. Al
mismo tiempo, se afladfa a esta manera de componer los
elementos =de la que ya hemos dado cuenta en cada
ejemplo= una condicidén gque hemos denominado monumen=-
tal. Esta monumentalidad no sbélo hac{a mencidn a un
dimensionamiento, sino sobre todo, a una voluntad evo=-
cativa de la monumentalidad romana, que era algo més
que el uso de grandes dimensiones y grandes espacios.
Hay implicito en esta monumentalidad el reconocimien-
to de un cierto cardcter simbdlico de la arquitectura,

el cuerpo visible de una grandeza singular.

La fachada cumplf{a ademids una evidente
funcidén social. Las disputas historiogréiicas sobre
la autorfa de Giuliano dz Sengallo del Palazzo
Strozzi (133), por ejemplo, en las que se demuestra
que las razones gque tuvo Filippo Strozzi para llamar
a Sangallo a disefiar su palacioc, se resumfan sn que
Lorenzo de Medici tuviera seguridad de que su palacio
no competirfa con el de aguel y levantase asi suspica-
cias politicas. De un modo similar se entienden las
instrucciones dadas por Giovanni Rucellai a Alberti
al encargar su fachada (134).

(133) Giovani Fampaloni, "Palazzo 3trozz
ducecifn 42 Mario Salmi., Cap. II, p. 49 7 ss.

134) Girplamo Mancini, "Vita di Lecne Battista Alberti' Pirenze,
1911, p. 82 7 ss.
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Es en este instante que la fachada se
instaura como objeto compositivo. La pared pasa de
ser un simple cerramiento de un espacic, de una es-
tructura envolvente, a se£ entendida como una abstrac
cién, en el sentido que se le da una aqtonomia que no
tenfa. Durante el Quattrocento esta idea compositi-
va de la pared se consolidd definitivamente, generan-
do aquella idea de tipo formal para el palacio 7y que
trascendid mis alli de las fronteras de la Toscana,

abarcando especialmente el norte de Italia.

Pero debido a la consolidacidn del Pa-
vado y el consecuente desplazamiento del poder a Roma,
la evolucibn de esta idea de la fachada tuvo una in-
fluencia més directa de las formas romanas., Zn este
sentido &s curioso comnstatar que la fachada del pala=
cio romano del Cinguecento, a partir del Palazzo Ca=-
prini, no guarda relacidn con aguella forma composi-
tiva del "palazzo gquattrocentesco" romano. La Ior=-
ma final del palacio bramentesco no se inspira en es-
te modelo guattrccentesco, como pedrfa ser el Palazz
Venezia, considerado por muchos nistoriadores para-
digmético. En cambio, el Palazzo Caprini no se com-
prenderf{a sin aquellos ejemplos florentincs. Tanto
la composicidn armdénica del conjunto de la fachada
como la subdivisibn simétrica de las aberturas, asi

como el uso del almohadillado y el uso del orden, son
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argumentos compositivos iniciados en el tipo formal
florentino.

La pared eﬁ.el Cinquecento va cambian-
do, se complejiza y, sobre todo, la planitud cambia
de sentido. La pared ya no es el lugar donde se re-
presenta lo tradicional en una composicidén alusiva
tangencialmente a2l mundo formal antiguo sino que
empieza a reflejar més literalmente las formas de
aquel mundo. Esta intencibn mimética de la pared
~que por definicibn morfoldgica &s un plano- va per
diendo entidad como tal plano. La dualidad de un
plano real y uno virtual va incorporéndose como un
elemento mds de la ccmposicidn.

Esta dualidad del vlano, 2ra eviden=-
te en el Palaﬁzo Caprini, 7 ademés lo era en dos sen
tides, ya que por uaa parte generaba una divisidn
bipartita, al plano macizo como era aguel de la planta
baja se le opone un plano virtual como era el de las
columnas, y por otra, este planc virtual adquiria una
profundidad con el retranqguec de las ventanas y Iron-
tones, por detrds de la linea de los balcones, que.
sugeria la existencia de otro plano posterior, gque

era la verdadera pared.

De manera dirferente, en el Palazzo
Branconic reconocemos una intencidn de esta dualidad,

aungue vosiblemente en este casc especifico sea

228



especulativo, no lo serd , en cambio, en los palacios
barrocos nerederos en gran medida de la obra de Ra=-
fael. La dualidad del Palazzo Branconio es mds difu
sa, si acaso involuntaria, pero la entendemcs come con
secuencia de la profusidn en la ornamentacidn. El es
cudo de armas, los pedestales con estatuas, asi como
las guirnaldas y las molduras, hacen del plano del
Palazzo Branconio un plano complejo y difuso comeo tal
plano. Como si a la pared se le hubiera superpuesto
un conjunto ormamental que al estar falto de una geo-
metria ordenadora desaparece como tal plano. El pla-
no estd tratado como una escultura pictdrica, o una

pintura con relieve esculpida.

La aparente informalidad de esta [acha=-
da releva a la pared a un segundo planc. La propues-
ta rafaeliana, de complejo orden compositive no Tuvo

mayores adeptos ni alin entre sus discipulos.

La concepcidn de la pared en Giulio Ro-
mano es diametralmente opuesta a la de su maestro.
Giulio en la fachada del Palazzo del Te, entendid la
pared de un modo original. Aunque en la aplicacidn
del almohadillado nos recuerde la manera bramantescsa,
esto es como ilusidn decorativa, asf como en la bls=-
queda de una simetria como base de la composicidnm,

esta pared conecta con la tradicidn romana, actuali-
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zada por una parte, por los ejemplos florentinos 7 por
otra por su propic origen y su conocimiento directo de
esa tradicidn. De esta mezcla nace el orden gigante,
por primera vez, CoOmO slemento compositivo de la fa=-
chada con un criterio albertiano, esto es, el utilizar
el orden como elemento especificamente decorativo de
la pared, al mismo tiempo que recoge en ello una evo-
cacidn de la monumentalidad romana. A esta simulta-
neidad en la utilizacidén de elementos del tipo alber-
tiano, como el orden y Su forma de relacionarse ccon

el plano, y aquella condicién monumental originaria,
se le une una cualidad ilusionistica. ILa apariencia
es el resultado inevitable de aquella advertencia gue
nac{a Rafael cuando definfa la fachada: "giempre mi=-
diendo el todo en una escala precisa, uno deberi tra-
zar una linea del ancho de la base de Todo el edificio,
v desde el centro de esta 1inea otra linea recta que
forma dos &ngulos rectos a cada ladco, 7 esta serd la
1{nea del centro del edificio.” (135). El bisectar
el alzado implica eje de simetria, el cual parece ser
un punto de partida compositivo fundamental, toda vez
que proviene de acuel método para medir los edificios
antiguos y que estos eran paradigmas de inspiracidn.
Al mismo tiempo, con aquella definicidn, esta sime-
trfa vertical, secundaria en el "palazzo quatirocen-
tescc", adquiere una relevancia cue no perderid mis.

Por ellec no es extraio suponer, CoOmO punto de partida,

(125) V. Golzio "Raffaello”, op. cit. p. 91 7 ss.
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un eje de simetrfa en la voluntad compositiva utili-
zada por Giulio. La imposibilidad de centar con
este eje =-por las condiciones preexistentes- hizo

a Giulio desarrollar toda su imaginacidn pictérica e
inventar una serie de mecanismcs desvelados anterior=-
mente, para construir esa simetria imposible. ILa pa
red se transforma en el planc de la apariencia. Es=-
ta cualidad ilusoria de la pared se transformari en
una constante compositiva en varios de los edificios

contemporidnecs al Palazzo del Te (136).

Es, tal vez, por aquella misma condi-
cibén inherente de planitud de la pared en el renaci-
miento, gque casi simulténeamente, el Palazzo Massimo
parezca tan ajeno al pancrama formal de la época.
Aungue en eéte caso, la planitud de la pared, en si
misma, no desaparece, sinc que su condicidn cambia
representéndose en una abstraccidn volumétrica de la
pared. A pesar de su volumetria, la pared, paradé-
jicamente, da una impresidn de fragilidad, como si
fuera de papel. Desde los delicados y sencillos
ornamentos de las ventanas hasta el suave relieve
del almonhadillado, toda la pared estd compuesta bus-
cando acentuar esa fragilidad. Lo paraddjico es que
esta fragilidad esté apoyada en unos sblidos sopor=-

tes como son las columnas de la entrada. Un dotle

sentido estructural se hace presente en la pared.

(136) Los ejemplos de Sanmicheli 7 Sansovinc dan buera prueba de
allo.
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Una fragilidad que no es tal, sdlidamente sostenida,

v una planitud que se mantiene a pesar de su volume-
trfa. Peruzzi, que veinticinco aflos antes habia
demostrado en la Villa Farmesina (137) un perfecto
conocimiento de las relacicnes formales del renaci-
miento, las abandona agui por un juego paraddjico

de relaciones. E1l alarde especulativo de Peruzzi al
plantear la volumetr{a de la pared, queda como testi=-
monio de un perfodo original en el desarrollc evoluti-

vo de la fachada.

Casi al mismo tiempo de esta propuesta
de Peruzzi, aunque muy al norte de Roma, en Verona,
asistimos a una propuesta diferente para la pared.

En cierta medida la fachada del Palazzo Bevilacqua
conecta con la manera bramantesca de entender la pa-
red. Aungque es evidente =-como y2 hemos visto- que
la composicién de los elementos de la Zachada de
Sanmicheli alteran completamente aguella squilibrada
concepcidn de la pared bramantesca, Es obvic sefia=
lar que la divisidn bipartita es inspirada en aguella
del Palazzo Caprini, como asi mismo el uso del almoha
dillado en la planta baja y el orden en el "piano
nobile"”. Pero esa condicidn escénica que se anuncia
ba en el "piano nobile" de agquel, 2n el del Palazzo
Bevilacqua alcanza un desarrollc total. Tanto por

una casi ostentacidn de la decoracidén e los elementos

(137) Ver nota 1ll3.
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compositivos =-que se colocan en las antipodas de la
sencillez y austeridad bramantesca- como por el ro-
+undo adelantamiento de la balaustrada, todo el con-
junto se puede entender como un espacic escenogrificc.
La rica decoracidn superior, tanto de la cormisa co=-
mo de los t{mpanos de los arcos mayores, crea todo un
cortinaje figurado escénico para la compleja composi-
cibn yuxtapuesta de los amplios ventanales del "plano
nobile". Podriamos decir gue la evolucién de la pa-
red llega, en este ejemplo, casi hasta su propia des-
truceidn como tal. La compleja decoracién altera la
planitud misma de la pared.que aparece casi triturada
por las sucesivas molduras. La superposicién de
conjuntos compositivos =-en este caso el arco de triun-
fo= complejiza la ordenacidn del plano, por lo gue

su planitud innerente tiende a desaparecer.

-

Tinalmente, la pared en el Palazzo

Corner es donde el plano slcanza, junto a una comple=

L=l

jidad, la mayor mcnumentalidad. 1l planc del Palazzo
Corner recoge toda aquella tradicidn romena que se
anunciaba en el ejemplo bramantesco. Desde la di-
visién bipartita, hasta la utilizacidn de los Srde-
nes, como de la mayorfa de los elementos compositivos
que se hallan en los edificios antiguos. Pero al

igual que en los otros ejemplos contempcréneos a

este y posteriores al Palazzo Caprini, la manera como
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se alude a la obra de Bramante es casi testimonial,
ya que lo tnico comfin que mantiene con aquel es su

divisibn bipartita y horizontal del plano.

Pero hay en la propuesta de Sansovino,
una exaltacién de lo romano. Una exaltacidn que
trasciende la tradicidn formal veneciana. La pared
del Palazzo Cornmer se recrea en la monumentalidad y =n
un uso arbitrario en la dimensibén de los elementos.
Las grandes ménsulas de la planta baja no se alinean
con las dobles colummas, hay ur doble "piano nobile"
en cuanto a la significacibn del uso de los drdenes,
aquella divisibn bipartita més bien es tripartita
-que nos vuelve a relacionmar con aguel tipo flcren-
tino= pero bipartita si lo que se quiere senalar es
la fndole de los espacios interiores, en conexidn
con el ejemplo de Bramante. El complejo Jjuego de
dobles columnas y ventanas con aquel de la balaus-
trada esti enmarcado en un plano unitarioc y ordena-
do claramente con respecto a un eje de simetria. No
hay una intencidn de apariencia y de ilusibn en esta
pared, ccmo en aquellas de Romano 7 Sanmicheli, sino
lo contrario. Una exaltacidn de la evidencia a ries-
go de perderla, Evidencia que es evocacidn de la ro-
manidad lejana y acasc perdida. El planc que con
Sanmicheli en el Pzlazzo Bevilacgqua casi desaparecia

por la trituracidn de la planitud con tanta yuxtapo-
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sicidn de simetrfa, aquif recobra su presencia, con
complejidad también, pero basado siempre en una ini-
ca simetrfa que se repite si acaso en distintos regis

-

tros, distintos tonocs.

La evolucibn del plano de la pared.

Subyace en todas estas interpretaciones
de la pared, una evolucién de su condicién plana. De
aquella consideracién abstracta del plano, en el Tipo
formal florentino, donde la pared es una base unitaria
donde se organiza la composicién, la pared es al mis-
mo tiempo esencialmente plana. Zsta planitud y esta
preeminencia de la totalidad del plano por sobre los
elementos que se organizan, 2l interior de su perime-
tro, son pertinentes a la mayoria de los palacios del
Quattrocento. EL empirismo como méfodo de conoci-
miento de la Antigtiedad, espejo del espiritu, agregd
a este concepcidn del plano una cualidad cds monumen-
talidad. &1 uso del orden se entiende més desde una
aproximacidén intelsctual de la Antigliedad que en el
desarrollo y expansidn de la tratadistica, primeros
intentos para definir un corpus tebrico de la arqui-
tectura. Esta manera de entender la pared como un

plano se hizo paradigmética en el Quattrocento.
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Tanto por el desplazamiento del poder
a Roma, como por el progresivo interés en la arqui-
tectura como disciplina especifica, independientemen=-
te de las otras artes, en las dos primeras décadas
del Cinquecento se producen cambios de variada indole,
derivados por este desplazamiento de poder, que tam-
bién llegaran a afectar a esta concepciln de la pared
comoc un plano. Es evidente que no se trata de un
fenémeno de causa y efecto, sino mds bien de un con-
texto al que las formas arquitectdénicas se remitian.
La ruptura formal que introdujo el Palazzo Caprini
reside especialmente en una consideraciln distinta
del plano de la pared. Una idea de dualidad subyace
en toda la composicibn., A la divisidén bipartita del
plano se agrega la virtualidad como reilejo de otra
dualidad en el "piano ncbile". La abstraccidn de la
pared del Quattrocento, esencialmente en una condi-
cidn casi aséptica en cuanto a una representacidn de
lo antiguo, es sustituida por una representacidn més
directa. La monumentalidad aungue presente, 7ya nc
es literal, sino alusiva por medio de aquella entro-
nizacidn de la imagen del templo scbre un pedestal.
A esta evolucidn que se anuncia con Bramante, le su-
cede un interludio: como entendemos la pared en Za=-
fael. En el Palazzo Branconio Dall'Aquila la pared
vuelve a ser un sblo plano y su virtualidad escénica

se torna difusa. La pared, que recupera la planitud,
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al mismo tiempo, introduce esa cualidad de plano es=-
cultbdrico-pictdrico., La evolucidn bramantesca es

revolucidn en Rafael, con el abandono de los érdenes
como elemento compositive fundamental. La monumen-
talidad sigue presente aunque se sitfla en lo acceso-

rio, a través del ornamento.

Si bien Giulio Romano tambisn entiende
la pared como un solo plano, en cambio olvida ese carég
ter pictérico y escultérico de Rafael; el plano del
Palazzo del Te esti mis relacionado con el ejemplo
bramantesco por la intemcionalidad de su materialidad
en la rugosidad del almohadillado a la vez que se
reconoce en &1 una interpretacidbn més intelectual de
las formas compositivas de la antiglledad, a la manera
aloertiana., El retorno al uso de los Srdenes sn Zor-
ma de pilastras =-que no de columnas- estd subordina
do a expresar una monumentalidad de la pared. zl
plano es tambifn lugar de la aepariencia inagurando

una condicidniilusionfstica en la arguitectura.

Esta flexibilidad en la manipulacién
del plano de la pared alcanza un climax en la abstrac-
cidn volumétrica que Peruzzi hace en el plano del
Palazzo Massimo. También es lugar de la apariencia.
La paradcja estructural de un gran vollimen gue es,

al mismec tiempo, una frdgil pantalla sostenida por
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fuertes columnas, va acompafiada también por un
abandono del orden que se manifiesta como dualidad de
pilastras y columnas. Esta creciente complejidad com
positiva del plano de la §;red, con la inclusidn de
lo aparente y dual, alcanza en la pared del Palazzo
Bevilacqua un desarrollo extremo. Simulténeamente

a una composicidn bipartita contrapuesta en varios as
pectos, como se explicaba en el andlisis, el plano

es el lugar de la apariencia en las yuxtapuestas si-
metrias que se reconocen. Una condicidén escenogré-
fica, podemos decir casi teatral, se deduce en su
ornamentacidén y una acusada virtualidad en la compo-
sicibén del "piano nobile" apunta hacia una desapari-
cién del plano como tal.

El Palazzo Corner completa &sta varia-
da, aunque desconectada forma de composicidn y evolu-
cidén del plano de la pared. Es un evidente retorno
al esquema compositive de Bramante, en el sentido de
un plano exento de tensiones por simetrias yuxtapues-

tas o imposibles. Zse lugar de la apariencia no
existe, [Los 8rdenes son la base de la composicién.,

El planc recupera la monumentalidad, mediatizada en
los ejemplos de Sanmicheli y Peruzzi, gque no en Ro=-
mano., En el Palazzo Corner, la divisidn tripartita
nos conecta con el tipo formal florentino que se da=-

ba en el Quattrocento, al tiempo que la romanidad se
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De ahf que la influencia de los trata-
dos fuera en un principio relativa. Los artistas
preferfan seguir el ejemplo de Brunelleschi y de Dona-
tello y marchaban a Roma a estudiar los monumentos an
tiguos. De esta manera, la arquitectura que se ori-
gind durante este periodo fué eminentemente empirica
v con referencias directas a la tradicién popular,
tanto formal como constructiva. Tal vez sea debido
a esta relacidn empirica con la antigliedad y a esa
tradicidn popular, que se produce una cierta unifica=-
cidn de criterios bésicos y que podemos reconocer prin
cipalmente en la fachada. Era en su exterior que la
arquitectura comenzaba a manifestérse COomo una compo=
sicidén unitaria y no como una agrupacidén mds o menos
afortunada de los distintos elementos que hasta enton-

ces organizaban los exteriores de los edificios.

Esto implica ya una cierta capacidad
analitica y de abstraccidn para comprender unas
relaciones bédsicas de proporcidn y de definicidén de los
elementos que conformaban aguella arquitectura anti-
gua. Estamos asi{ en el umbral del significado de la

idea contemporinea de composicidn.
La diferencia del sentido compositivo

entre estas fachadas que comenzaban 2 aparecer y agque=-

llas anteriores, reside principalmente en que en ellas
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expresa, tantc en el uso de los édrdenes, como en una

dimensidén alusiva y contrastante.

Es curioso Eanstatar que en todo este
recorrido evolutivo de la pared como plano, a2l final
se vuelve en gran medida al origen compositivo que se
di8 en el tipo formal florentino. Es evidente que
este retorno estd relacionado tanto con el desarrollo
de la tratadistica como con la autonomia disciplinar
que la arquitectura alcanza con los nuevos sistemas
de representacidén gréfica, introduciéndonos en una ar-
quitectura tipoldégica y propedéutica. La mayoria
de los palacios construfdos a partir de los tratados
de Serlio, Palladio y Vignola recogen aquella condi-
¢ibn final de la composicién del Palazzo Corner. La
especulacidn formal, la tendencia hacia lc extraordi-
nario, nacia lo paraddjico como sustratc compesitivo,
se esquematizard. Aguella tensidn que se producia
por el uso contrapuesto de elementos argquitectdnicos
devendrd en un cierto estereotipo compositivo, como lo
demuestran algunos ejemplos de finales del Cinguecen=-
to tales como el Palazzo Spada en Roma ¢ 21 Casino de-

llo Zuccheri en Florencia.
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S.XIII-XIV.

Siena,

Palazzo Publico.

Fig.l1l2



b) La evolucidn de la perspectiva 7 la invencidn del

dibujo arquitecténico como tal.

No es nuestra intencidn en estas lineas
finales nacer una historia del dibujo arquitectdnico,
o determinar la relacidn que hay entre las formas de
representacibn gréfica y la obra de argquitectura.

Son estos, en si mismos, problemas que bien podrian
originar trabajos distintos que escapan a los propios

limites de este estudio.

Pero no nos podemos sustraer a la ne-
cesidad de anunciar algunos hechos que nos han pare-
cido sugerentes en cuanto a su relacibn con la compo=-

sicidn de la fachada del edificio:

1) Durante el Quattrocento los arqui=-
tectes se valian de una planta y una magueta para
disenar sus proyectos. La ejecuciln de la magueta
se requeria =n una instancia posterior y 72 como re-
sultado del encargo definitivo (138). El proyecto se
explicaba oralmente en un principio 7 el uso de la

perspectiva como medio representativo del proyecto

(138) Antonio Manetti en su biograifa "Vita di FPilippo di Ser 3ru-
nellesco! Firenze, 1927, edicién inglesa Pennsylvania 1970 =z cargoe
de 4., Saalman, p. 78 7 ss., explica que cuando Filippo disedd San-
to Spiritc comenzd por presentar "un disefio sobre el que estaban

basadas las fundaciones" 7 que 8l explicd verbalmente como apars=-
cerfa la tridimensionalidad. Ni un alzado ni una pintura se uti-
lizaron en estas discusiones a decir de Manetti, contemporénec 7

deveto de Brunelleschi.

240



Fig.ll3 Palazzo Vecchic. Arnclfoc de Cambiac.
Florencia S.XIII (1298-1314)



sra excepcional, ya gque esta se considerava patrimc-
nio de los pintores. De acui se explica que mucnos
de los primeros arquitectos de la dpoca moderna pro-
veniesen de la pintura. De esta manera el uso de la
perspectiva descrita por Alberti, sdlo se utilizd pa=-

ra representar un espacio interior (139).

2) E1 nétodo gbtico de proyeccidn orto
gonal que se utilizaba en el norte de Italia (140),
independientemente de que nunga fué utilizado en el
centro de Italia, no recoge un sistema de medidas que
fuera general a todo tipo de representacidn arquitec=-
ténica. No habia una relacidn como en la idea teo-

rética de Alberti entre proporcidn y medida.

3) De modo similar a la propuesta de
Alberti, Filarete en su tratadc de arguivectura acusa
la influencia del metodo albertiano de proyectacidn

al usar la planta 7 la maquetz (1&l).

P
-

23} Za ssclarsceder sn este sentilc tal oons apuntaba Lotz ("S-
+ I

es”

£

op. cit.)que 2l primer dibu scTivo conocidso 2e acuer=-

éo a las -eglas de la perspectiva @8 20T an pintor, Figanello,
sn el aue se muestra 2l invarics 22 una napizacidn con techo bo-

redado.

(140) De este método se concce un didujo en planta de la Catadral
de Mildn atribufdo a Andrea de Vicenti, 1389, "dende aparte de las
medidas de la planta, las dezds medidas son de naturaleza zeoméTri
¢a solamente, y 2n la gue si Iueran ¢czlculadas en las antizuas uni
dades de pies, las figuras resultantes serfan irracionales.” (Qtte
Kiletzl "Planfragments”, D. 19) Lotz "Studiss..." 2p. ¢iT. P« %

J S8«

(141) Luego que el arquitecto "hzabfa preparado un disefic lineal
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. Fig.,ll4 Palazzo Ducale. Lucianc de Laurana.
Urbinoc 1460-85.



4) En la obra de Leonardo se sncuentrs,
por primera vez, un estudio sistemdtico del llamado
"dibujo a vuelec de pijaro", que fue de gran influencia
en Bramante. La directa relacidn entre los disefios
para una iglesia de cruz griega de Leonardo y los pri
meros bosquejcs de Bramante para San Pedro revelan
esta idea de entender la volumetria del proyecto co-

mo idea compositiva.

5) Que ni los dibujos de Leonardo, ni
los de Francesco di Giorgio muy similares a los ante-
riores, son dibujos arquitectdnicos en un sentido

estricto (142).

6) Los dibu&os de Bresmante y su circulo,
a principios de 1580 revelan un avance en cuantoc a la
incorporacidn de la representacidén de los interiores
de un edificio por medio de dibujo perspectivo., Nin
guno de estos dibujos, ni los anteriores, podfan dar

una idea de la escala de medida a la que aludian.

sefialando las Iundaciones" y una vez gue 3l cliente 1a aceptado
la propuesta, "entonces se nace, o se ordena nacer, un modalo que
podri{a ser llamado un disefio en tres dimensiones" (Filarete,
"Pratatto..." op. ¢it. v. I, p. 22). Lotz "Studiss..." op. cis.

(142) El "Tratado..." de di Giorgio, como la mayorfa de los trata
dos no contenia documentacidn zréiica alguna. 1 menuserito de
T™urfin incluye tan solo un dibujo que muestra las murallas exterio
res del ambulatorio de Santa Constanza. Un dibujo perspectivo
que sigue las advertencias de Alberti para la construccidn de la
perspectiva. Lotz, "Studies..." op. cit. p. 10.
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Florencia S.XV

(a partir del Palazze Guadagni)

Palazza Davanzati.

Fig.ll5



7) No es hasta la carta de Rafael a
Leon X en 1519 que no se define un sistema coherente
de representacidn grifica referido a una escala a
través del sistema ortogonal y las definiciones de

fachada, planta y seccién (143).

8) A pesar que de Rafael mismo, sélo
sé conoce un dibujo propiamente arquitectdénico, es
indudable su influencia en el trabajo de sus colabo-
radores. EZs justamente en esa &poca en la que Ra-
Tael se hace cargo de San Pedro como arquitecto Jje=
fe, a la que pertenecen el cenjuntec de dibujos de
la basi{lica, considerados obras maestras del arte

grdfico (1l44).

9) Antonio de Sengallo, el Joven, su
asistente zmds directo sn San Pedro, desarrolla el
sistema propuesto por Rafasl d2 separar sistemidtica=-
mente la planta, el alzado y la sececidn. Por su pre-
paracidn no pictérica, entendid mejor el nivel de abs
traccidén propuesto por Raf;el, a diferencia de Peruzzi,

"coadjutore" al mismo tiempo que &1, quien era un con-

i S8.

(143) 7. Golzio, "Raffaello...

Leos muchos dibujos perspectives usades per FPeruzzi 7 Giuliano de
Sangallo en sus estudios conectadcs con San Fedro fueron un paso
preliminar al sistema ortogenal explicado por 2afael en su carta
de 1519, Zl primer artista sn aplicar correcta y ampliamente os-
te sistema fué Antonio de Sangallo el Joven. Zstos tres artistas
Zueron colaboradores estrechos de Rarfazel cuando éste se hizo car-

o de las obras,
g

<

0P, cit. pe. 39

(144) Wolfang Lotz hizo un extenso andlisis nistoriczrdfico de los
dibujos existentes de la &poca. "Rendering..." op. ¢it. p. 3 7 ss.
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sumado pintor. Es a Sangallo a quien se le debe el
desarrollo del sistema de representacién més propio
del arquitecto. ZEste sistema de representacidn orto-
gonal fué divulgado ampliamente por el principal dis-
cipulo de Sangallo, Antonio Labacco, gquien reprodujo
el proyecto de Sangallo para San Pedro antes de 1549,
ano en gque Miguel Angel se hizo cargo de las obras.
Andrea Palladio en su "Quattro Libri" establecerd fi-
nalmente el sistema ortogonal como laz representacidn
mids profesional fundamental para la construccidn de
cualguier edificio. La arquitectura ha consalidado
72 una especificidad metodoldgica gracias principal-
mente al disefio de un sistema de representacidn que
le permite visualizar el proyecto sin margen de error
7 a un baja costo,

10) Pocos afios antes, en 1537, Sebas-
tiano Serlio publica en Venecia el Libro IV de su
tratado, el primerc con dibujos de Iachadas de distin-

tos tipos de edificios que se constituirian en mode-

1=

os tipoldgicos para muchos arguitectos de la &poca.

a utilizacidn creciente, por parte de los arguitectos,

(L

de los dibujos y modelos de los tratados, en menoscabo
de aquel trabajo inspirador y sugestivo del estudio di
recto de los monumentos antiguos, podria explicar de
alguna manera un cierto esf;reotipismo en la produc-
cidén arquitectdnica de la segunda mitad del Cinquecen=-

i = 59
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Fig.ll7 Palazzo Comunale. Antoniao da Sangallo
el Viejo. Monte San Savinc 1510-15



¢) La evolucidn de las actitudes artisticas y su rela-
cibn con la composicidén de la fachada durante este

periodo.

Del mismo medo que sobre el dibujo, nos
ha parecido conveniente nacer algunas ccnsideraciones
generales sobre la idea de una norma sintictica -a
menudo generalizada en estilo- que ceomo una actitud
art{stica y posteriormente como intencidn estilistica,
subyace, dentro de una perspectiva de una historia del

arte, en esta evolucidn de la fachada del palacio.

Simulténeamente a este proceso de desa-
rrollo de la composicién de la fachada del palacio re-
nacentista y a la aparicidn de nuevas formas de re-
presentacidn grifica, la prictica de la arguitectura

estaba influenciada per agusllcs idealss cque alantaban.

a la litersztura 7y demds artes. =1 desarrollo artisti-

(I

co 2z la

3 § — 3 . e o .
poca, desde unl DUnYC 48 V1sSTa as l1a nistoria

del arte, estaba claramente definido por un principio
de identificacibén de aguellos valores superiores 7

gue eran comunes & una concepcidn del mundo y de las
cosas. De estos valores el més importante era la
relacidn del hombre con el mundo que lo rodea mate-
rializada en una visidn sintética del universo, la
unidn del micro y macro cosmos, al tiempo que intenta-
ba fundir la herencia de la antiglledad clésica y la

de la Edad Media. Las producciones del Quattrocento
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Fig.118 Palazzoc Avignonesi. Antonic da Sangallo
el Viejec. Montepulcianc 1510.



estaban plenas de esta nocibn de univocidad. Repre=-

sentan una sintesis de aquella cosmogonia. Zl1 senti=-
miento quattrocentesco de la armonia, el valor etarmo

que se atribuye a la obra de arte, la normatividad

e idealidad ds sus cénones eran los conceptos de la

utopfa necesaria para cualguier movimiento artistico.

Esta idea, muy general por cierto, del
espiritu que animaba a los artistas del Quattrocento,
podri{a sugerir una lectura autdnoma en la composicién
de los palacios que hemos analizado, y quizéd deduci-
r{amos una cierta identificacidn en la relacidn gue
hay entre esta visidn unitaria y aquel sistema de

composicidn gque se apoyaba bésicamente en figuras geo-

métricas simples.

i

aJ

enacimiento Zué tambisn la nmemoria
del pasado. Tu1é el "nuevo dispertar del sentide

nistdrico"” en palabras de Schlosser (145). La vo=-
luntad de hacer renacer las virtudes del pasado. La
obra de arte gand una autonomia gue implicaba el recp
nocimiento de un valor propio de la obra estilistica
méds allid de la inmediatez del pasado. Pero este re-
nacer iba acompaifiado de un entorno politico en el que
desenvolverse. Es cuando en Italia, a comienzos del

Quattrocento, se inicia un proceso de reagrupamiento,

(145) Schlosser "La literatura..." op. c¢it, Libro II c. IV D.
149 v ss.
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Fig.ll9

Palazzc Maccaranil.
Roma 1520

Giulioc Remanc.




de conciencia nacional gque tenderd, en lo politico, ha-
cia un proceso de unificacidn gque en este siglo nunca
llegd a cristalizar y que se materializaria luego en
el Cinguecento con el predominio papal. La pregun-
ta pnatural es de cémo en un territorio politicamente
dividido como Italia se da este movimientoc de renova-
cidn general. Parece obvio supcner que desde que los
Papag deciden abandonar Avignon, la idea de hacer de
Roma cabeza del mundo occidental se extiende y da
origen en cierto modo a un proceso espiritual unifi-
cador manifestado en la consciencia ejemplificadora

de la "romanidad". Asi la idea comiin de lo romano
est4d, méds que en una cuestidn politica, referida a

una é&tica que promueven humanistas y artistas.

Por ultino, en el interior de la filo-
soffa se desarrolld un mcvimiento critico para exami-
nar la imagen tradiciocnal del mundo visible y cue se
tasaba tanto sn la observacidn como en la experiencia
personal. El empirismo como mé&todo cognoscitivo se
instauré definitivamente a partir del siglo XV (146).
El método empirico, que nemos visto come sistema de
referencias compositiveo, es preferente en el diseno
de los palacios quattrocentescos, a diferencia de
aquel teorético que se deriva de los tratados. Es=-

to, a muy grandes rasgos, era el espectro espiritual

en el que el Renacimiento del Quattrocento se desen-

(148) Schlosser, ibid. c. I.
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Fig.120 Palazze Alberini-Cicciaporei. Antenic da
Sangallc el Joven. Rema 1515.



volvia. De este modo, en la arquitectura, al igual
que en las otras artes, también podemos reconocer

una consideracidén objetiva de la otra arquitectdnica
como tal obra de arte. Esta consideracifn objetiva
de la belleza estaba fundada en las proporciones co=-
mo doctrina. La "eurythmia" vitruviana identificaba
la belleza con la condicidn de armonia. Las catego-
rfas estéticas vitruvianas de "ordinatio / dispositio /
symetria / decor / distributio® fueron también segui-
das por Alberti; aunque para el anilisis de los pala-
cios no se utilizé una sistematizacidn de todas estas
categorfas, ya que éste se remite sélo a la fachada,
por lo que se aludid a las mds relevantes que la com-

posicidn sugerfa sn cada caso.

Alberti afirmaba que la "symetvria" erz
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suritamia y sizmetrfa, la primera originads en Vitruvio
v la sezunda, de lz observacidn directa de los meonu=-
nentos =porque ya.hemos visto que la influencia de
Alberti es posterior- animaban a tocda composicidn
quattrocentesca. Hemos visto ya como estas dos
condicicnes caracterizaroﬁ'principalmente aquel tipo
formal florentino. Pero donde queremos llegar con

este prolegémeno =y que también se explica a s{ mismo

en la evolucién de la fachada del palacio- es al cam

(147) L.3.Albverti, "De Re Aedilicatoria", ad. J.Leoni. Libro VI,
G.E"'?c
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Fig.l21 Palazzo Farnese. Giuliano da Sangalla,
Antcnio da Sangallc, Miguel Angel.
Rema 1517-1546.
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Palazzec Uguccioni. Mariottoc di Zancbi
Folfi. Florencia 1350. Inspiradc en la
arquitectura rafaelesca, recuerda sn su
planc superiocr la solucidn del Palazzo
Caffarelli-vVidoni.



bio de actitud que se esconde en cada época por parte

de los artistas 7 que nos atrevemos a sugerir que é&s

fundamental conocer para la comprensidn de una cierta
estética que se anunciaba de manera sorda con Alberti.
EZn el Quattrocento los artistas aspiraban, segln

aquel concepto de belleza, a la representacidn cons-
ciente y exacta de la realidad. Al mismo tiempo Que
aquellos artistas como Ghiberti, Alberti, di Giorgio,
&ella Ffrancesca, Leonardo y Pacioli, que se esfiorzaban
por darle un corpus tedrico a la arquitectura, habia
otro grupo en el que se encontraban artistas como Bru-
nelleschi, Michelozzo, los nermanos Sangallo, Giulio

¥ Antonio, Laurana o los hermancs Rosellino, gue suplian
aquella iniciacidn 2 una especulacibdn artistica con una
intuicidn préctica., =1 nmundo formal de la edificatc-
ria del Quattrocents pertenece més bien a sste segundo
STUDO« Una estética préctica que se fundaba tanto

en la observacién de lo antizuo como 2l misme tiempo

en un valor é&tico, el de la romanidad, gue no ersa

sino la conciencia de un pasadc gjemplar. ilc se puede

hablar hasta avanzado el siglo VI de una influencia

del normativismo implicito en los tratadeos (148).

(148) El texto de Vitruvio, que ya 2ra ccnocido por los eruditos
del siglo XIII, s8lo fué restituido al Renacimiento por Fogszio,
aunque como y2 se ina viste su prioera adicidn =8 posftarior al vex
to de Alberti, al izual que los "Copentarios" de L. Ghiberzi

circulapan en copias manuscritas y com TexTo sravemente alveri-
do. Alberti se quejata de la ininteligibilidad 7 Ieo estilo

literario (Schlosser, op. cit. p. 122) r trata de sustituir por
ello en su texto la terminologfa griega por la latina.
1 "~
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Fig.l23 Palazzo Museo Capitelino. Miguel Angel-
Campideglic, Roma. 1546.

Fig.l24 Palazzo Senatorio. Miguel Angel.
Campideglic, Roma. 15346.



Zs sintomético constatar gue aguellos
fundamentos que sustentaban el corpus tedrico de la
nueva arquitectura no tuvieran mayor trascendencia en
la gramdtica formal del palacio del Quattrocento, a
excepcidn de los ejemplos ya comentados. La compo=-
sicibn se remite a una expresidn més bien elemental
si lo comparamos con los contenidos de los distintos
tratados. Las. obras de estos arguitectos aqui cita-
deos recogen aquella idea objetiva de la obra de arte.
Paradjicamente, la blsqueda de una gramética nueva
para 2l edificio la realizaban desde la técnica del
oficio =esto es, la arguitectura entendida dentro de
la "ars mechanicae'-, sublimaba en la propia bilsgueda
expresiva la iafructucsa definicidn Zormal de sus ted-

-
1}

ricos contemporinsos gue ya situaban 2 la arquivtec-

tura como un "ars liberal",

Zstos caminos difsrentes coniluyen a co
mienzos del Cinguecentc en la obra de 3ramante gue,
a partir del texte de Vitruvio, por entonces ya publi-

-

cado, ¥ por la indudable incluencia gque sobre &1 ejer=-
ci8 Leonardo durante sus veinte afics de actividad con-
junta en la corte sZorzesca, logra aguella sintesis
entre la normativa vitruviana y las preccupaciones
estéticas de su tiempo. Este esfuerzo de sintesis
que hizo Bramante, revelindolo como el exponente pre-

claro de aguella utopfa que aguardaba detris del

Renacimiento, se madifiesta también en su arquitectu-
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Vicenza.

Palladic.

léS Palazzc Valmarana.

Fig.



ra tal como hemos visto en el Palazzo Caprini. La
obra refleja, 2 la vez que su relacidn con la antiglle-
dad, en su alusidn al templo romano como la casa del
hombre, un carfcter emblemdtico, transiorméndose en
paradigma formal del palacio. Tal vez una cierta
atemporalidad de su expresidén formal nos haya induci-
do a hablar de un doble sentido tanto tipoldgico como

canbnico o normativo.

Pero la evolucidn de los acontecimien=-
tos histbéricos no fueron ajenos al cambio que sSe pro=-
duce en la arquitectura posterior a 3Sramante. Jrente
al clasicismo que representaban tanto Rafael en pin=-
tura como EBEramante en arquitectura, surge en la déca-
da de los veinte del siglo XVI, al tiempc que distin-
tas convulsiones en otras esferas de la wvida social,
como en lo religioso, politico 7 eccrémico, una contra-
propuesta cque agita la vida arti{stica. Un movimient
de critica se inicia en los mismos artistas maniZesta-
da en la spariciln de nuevas tendsncias Zormales qus
se alinean aparentamente en avisrta cposi cibpn a las
categorfas estilisticas existentes. LEsta aparente
oposicibn también se aprecia en los criterios composi-
tivos de las fachadas de los palacios. Estas nuevas
tendencias se agrupardn en un nuevo movimiento estilis
tico, recuperado con una entidad propia para lacriti-

ca art{stica a comienzos del siglo XX, y para la ar=-

quitectura hace poco mis de treinta afos, con la mis-
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ma denominacidn que Vasari utiliz8 en forma peyorati=-
va en los comienzos del ocaso de este estilo artistico:

el manierismo.

El manierismo (149) aparece mds como
un puro desarrollo de una actitud art{stica que como
un ideario programdtico. Tal vez por eso es gque, en
un principio, sus manifestaciones parsezcan tan varias
como originales. Los artistas reaccionaron con un
sentimiento de duda frente a los valores etermos del
clasicismo, que fué méds bien, la manifestacidn de la
utopia de una generacibn, que un patrimonio neredabls.
Un sentimiento de duda que.se nizo extensibles a la
obra misma. £l hombre del llamado postrenacimiento
-que generalmente se hace ¢oincidir cen la muerte de
Rafael, en 1520=- comenzd a vivir sn un desamparo es=-

piritual desccnocide.

Las obras de este perfodo =stén -desde
la perspectiva de su esencia formal- basadas en una
tensidn (15C). No s casual entoncas gue la composi-

i8n de los slsmentos de las fachadas de los cuatro

(128) Ver nota l02.

(150) Arnold Hauser "The Mannerism: the crisis of the Renaissan-
ce and the orizin of the modern art" London 19€3. iedrid 19€6.
Jauser snsaya una definicién nueva 7 propia al manierismo partien
do de las ideas de Frisndl¥nder cuando dice: "la determinacidn de
principio mis importante sobre la esencia formal del manierismo
se encuentra 2n la definicidn de W. Friendldnder, gque dsgigna a
asta direccibn come estilo "anticldsico”. Bajo esta denomina-

252



Fig.128 Frascati, Vvilla Mondragone. Fachada al
jardin. Comenzado por M.Longhi, 1573, ¥y
continuadc por Vasanzio, 1614-21.
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Fig.l129 Carlo Madernc y Gianlcrenzo Bernini:
Roma, Palazzo Barberini, 1628-33.

Centra de la fachada.



ejemplos Gltimos, tengan como denominador comin esta
tensibn, derivada de una dualidad contradictoria. ILa
forma como esta reaccién al renacimiento se manifies-
ta no es una simple negacidn o rechazo al sistema com
positivo consagrado por Bramante. Los artistas ma-
nieristas recurren a una transgresién controlada de
aquello que podriamos considerar como canon arguitec-
ténico. ©En la composicién de la fachada hay algunos
criterios compositivos que podriamos considerar como
tales: la existencia de una simetria, gue desde el
Quattrocento era fundamental para la ordenacibn armé-
nica de los elementos. La euritmia, que junto a la
simetria, a pesar de ser conceptos ambos! presentes en

los tratados, los arguitectos ya lo intufan en la com=

cifdn dice Friendlinder las tendencias artisticas anormativas, irra
cionales 7 anaturalistas, contrapenifndclas al az¢e del enacie
nisnto, que 51 zaracteriza como objetivo, scmetridio a reglas 7 pa=-
radigmitico, #s decir, como un arte supuestaments orisntade a va-
lores nistéricos, suprahistiriccs 7 esencizlomente humancs, 7 si-
susdo por sncima de sode lo singular, casual 7 arbliTalid... =k
Janisrismo 1o contiene menos TasSgos racionalistas g oz
listas, naturzlistas que anaturalisvas... Un CONCEDRT2 utilizable
del manisrismo solo pusde oxtraerse de la tensidn = 1

Z0 7 anticlasicismo, navuraliszo 7 =

¢cionalisme, sensualiszo y espizitualismo, tradiciosnalismo 7 afén
de novedades, convencionalismo y protestza contra fodo conformise
N0 .

La esencia del manierismo consiste en esta tensidn, 2n 2sta unidn
de oposicicnes aparentemente inconciliables. Una definicidn de
aste estilo, no sclo tandrfa gue abarcar sus dos facetas opues-
tas, sino gque tendrfa que ccnsistir fundamentalzente en una Ior-
mulacidn positiva y aludir a aguellc gue 8l manisrismo 2s, més

que a aquello jue no es.

Una definicidn satisfaetoria tendria gue 2ludir sobre todo, 2
aquella especis de tensidn de 2lementos estilisticos antitéticos,
que nos sala al pasc de la manera mds pura e intensa en la estruc—
turacidn ds ‘ormulaciones paraddjicas.
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Fig.l130 Palazzoc Montecitoria, ccmenzade en 1650.
Gianlorenzc Bernini, Roma.



prensidn directa de los edificios a través de medicio-
nes y dibujos. ILa utilizacidn de los brdenes, con

la excepcidén de Alberti y Rosellinc, sélo a partir de
Bramante lo podemos considerar dentro de los cancnes
arquitectdnicos, en lo que a arguitectura civil se re-
fiere. En esta arguitecturas de la transgresidn he-
mos visto en los distintos anflisis cdmo se alteraban
estos cénones mencionados antes. Conformaban unas
composiciones de tensidn en la que convivian argumen-
tos compositivos antitéticos. La arquitectura de

este pericdo reccnoce ademls otra condicidn, como es

Expresado en una f8rmula general, paradoja signiZica la unidn de
posiciones opuestas inconciliables; 7y la "discordia concors" con —
la que se susle caracterizar sl manierismo representa sin duda un
mcmento aesencial sn la astructura de sste estilo. Serfa sin em=-
bargo una idea demagiado superficial, ver un mern juego Zormal en
la discrepancia de los slementos de gJue sSe compone una obra manie-
rista. La pugna sxpresa aguf la polaridad de tode 21 ser 7 la
axbivalencia de todas las actitudes humenas, 285 decir, aguel
principio dialdctico aue penetra %ado 2l sentimiento rival del
manierismo. ‘De lo que agui se trata no es de la sonstruccién
c8ctica de los slamentos, de la exiatencia ni del consrasts occa-
sional de las wvivencias, siac de 2guivocidad inevizacle 7 de la
discordia sterna 2ntré lo zrands 7 lo pequefio, 42 l1a imposidbilidad
de »ronunciarse por alzs unfvaco.

Zsta paradoja sizniZica, smpero, no solo gue se nisga siempre 1o
que seé nabia afirmado, sino zue se sabe des@2 un principio gue la
verdad tiene dos lados, 7 gque la realidad dos estravos, 7 qus si
se quiere ser veraz 7 Ziel a la realidad es preciso svitar toda
sizplificacibn 7 aprenender las cosas 2n su complejidad.

Los artistas 7 escritores del manierismo, no scle tenian concien-
cia de las contradicciones insolubles de la wida, sino que las
acentuaban, e incluso las agudizaban; pzrefsrizn afsrrarss a estas
contradicciones irritasntes antes jue ocultarlas o silenciarlas,
La fascinacidn que 2jercfa =n ellos la contradictoriedad y la e
egquivocidad de teodas las cosas era tan intensa, sue convirtiercn
en f8rmula fundamental de su arte lz paradoja, con lo cual ais=
laban e2n una especis de cultivo puroc la centradicsidn 7 trataban
de perpetuar su insclubilidasd.”
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la de una intencidr ilusicnistica. Zsta intencién
se relaciornarva fntimamente con zguella idea del rena-
cimiento de reflejar exactamente la idea de belleza.
Una idea que se identificaba con aquello que rodeaba
al hombre. ILa mnémesis de la naturaleza. La sime-
tria y la euritmia eran dos condicionantes que habfa

que reflejar para acceder 2 la consideracidn de lo

bello.

Los artistas del manierismo, algunas
veces por condicionamientos preexistentes y otras por
intenciln compositiva, desarrollaron una arquitectura
de la apariencia, en la que se buscaban aquellas dos

condicionantes. Es as{, como hemos visto en la com-
posicién de las fachadas, una alteracidn consciente

de estos criterios bpésicos en cuanto realidad objetiva.

La perfeccién de este eaquivoco, de esta arguitectura

(1]
<
0

de la apariencia, kizo qu sari, pcr ejemplo, consi-

o)

e

derase covmo la mds bella manilestaciln de la clasici-
dad el Palazzo del Te, cuya composiciln es un conjunto
de irregularidades. La apariencia de lo clésico ha=-

vf{a cautivado al principal critico de2 la &poca.

Esta suerte de angustia que anima a los
artistas inmediatos a la muerte de Rafael, a la vista
de que aquel mundo ideal en el que han sido instruidos
comienza a derrumbarse, debid haber influido en sus

espfritus. Fué aquel desampero en gue se sumieron,
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Fig.l32. Palazzo Pesara. Baldasare Locnghena.
Venecia 1652-9 / 1710.



lo que provoca como respuesta, una asuncidn de 1la
subjetividad, antes sometida a agquellos valores que
se desmoronaban. La liberalizacidén de las formas,
el cuestionamiento de criterios candnicos, la preva-
lencia del criterio perscnal, la debemos comprender
como la necesidad ingente de recomponer un crden su-
perior que restituya las normas perdidas y la reapa-
ricidén de otra esperanza, la adscripcidn a otra uto-

pla.

Esta actitud dialéctica, que es per-
fectamente reconocible en la composicidn de los cua-
tro ejemplos reseﬁados} va a ir perdiendo aquel im-
pulso original a lo largo del siglo. La aceptacidn
que las obras de Peruzzi, Sanmicheli, Romano y Sanso
vino =que se transmitirf{an por medic de otros artig
tas como Serlio, iue venfa del taller de Peruzzi, por

rimaticecioc, que habia travejado en Mantua y va lueso

a Trancia donds seri =1 impulscr de la escuela de
Tontainebleau y por Palladio, que recibe una inlluencia
directa de Sanmicheli- hace que esta actitud arcisti-
ca que en esencia constituyd un provlema existencial,

devenga en intencidn estilistica.

La inclusién de representaciones grifi-
cas, a partir del Libro IV de Serlio, marca la susti-
tucidn de los ejemplcs antiguos por los tipos Iformales

que éste indica en su tratado. Su Libro IV, que
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Fig. 133 Palazzc Madama. Filippo Juvarra. Turin,
1718-21.



incluye numeroscs dibujos del taller de Peruzzi, tuvo
una enorme difusidn y aceptacidn. Es fundamental re-
parar en el hecho de que es el primer tratado que con-
tiene representaciones de fachadas de edificios.
Ningln otro, ni afin en su texto, se preocupa directa-
mente de la fachada como tal. El valor propedéutico
de los tratados de Palladioc y Vignola, junto al ya
citado de Serlio, promueve que la arquitectura se ins=-
pire mds en estos tipos gque en un trabajo més laborio-
so de exhumacidn de la arquitectura de los edificios
antiguos. Esa labor arqueoldgica que realizaban los
arquitectos respecto de la arguitectura, de ir desve-
lando las formas y la composicién de una nueva forma
arguitectdnica de una menera inductiva en el estudio

7 comprensién de aquellas ruinas y monumentos, va sien
do sustitufda por una labor més deductiva a partir

de la tratadfstica. Por ests motive, la connotacidn
orizinaria que Vasari le da 2l término manierismo,

a mediados del sizlo XVI, de hacer "z la maniara” de
tal o cual maestro, no era en ese zomento tan descami-
nada. Era una critica a una actitud mecdnica de re-
peticidn de la realidad, a través de lcs distintos ti-
pos. As{ entonces, la consideracidén estética se tor
na superflua, apuntando hacia lo decorativo y orna=-

mental en vez de lo esencial y substantivo, distorsio=-

nando el verdadero y original sentido de un estilo gue
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era,en esencia, ancormativo y que se z2lejeba de la na-
tureleza como -uente de inspiracibn y que reconocia una
abstraccidn de la realidad desconocida hasta entconces,

en una asuncién dramitica d@ la propia existencia.

d) Un apéndice.

Por filtimo, creemos que esta lectura
que hemos propuesto para una evolucidn de la fachada
en el palacio renacentista, tuvo una proyeccidn sn los
afios posteriores al Libro de Serlio, que £ijd unas
reglas sintéicticas de la composicidén cuya huella es po

sible seguir =n los diversos tipes edilicatorios pos—

teriores.

sas reglas venfan dadas principalaen=-

' 'j
O
FL
44

usiln

‘.I

te, tal come 2smes genalado antes, per la di
los tratados, sspecialmente 2l de Falladio ¥ en menor
s>ado por el dz Vignmela, cuyos contenidos se transior-
maron en una =2specie de vademecum para los argquitectos
del siglo XVI y buena parte del sizlec XVII. Desde
luego podemcs encontrar contradicciones entre la obra
de estos arguitectos ¥y lo que contienen sus textos.

La diferenciacidn contsmpcrinea entre texto y discursc,
entre obra y escrito, especialmente en 2l caso de Pa=-

lladio, plantea en si misma un sugerente caso de ané-

lisis, pero cuya problemltica escapa a la intencidn de
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Pig.l35 Palazzo della Consulta. Ferdinandc Ffuga.
Roma, 1732-7



este estudio. Es evidente que aln en el siglo XVIII
podemos seguir el rastro de la influencia gque estos
arquitectos tuvieron afin mucho después de su muerte.
Pero el contenido formal &E los tratades, aunque se
basd especialmente en los ejemplos més clésicos de la
arquitectura romana, no pudo escapar a la influencia

que tenian las propias obras que iban apareciendoc en

el timpo.

Hacer una revisidn rigurosa de cdmo
aquella idea de composicibn que velamos en los pala=-
cios del renacimiento, tuvo un eco evidente en la arqui
tectura de las épocas posteriores puede resultar una
labor homérica. Afin asi podemos sugerir continuar
esta reflexidn siguiendo el mismo método inductivo
utilizado Rhasta ahora. Y quizé a la vista de algunos
ejemplos significatives pcdamcs reconocer con mayor
claridad que &l sistema <COomPOSiTiVO gue se origind en

las primeras décadas cel Cinguecento, d2 esvidente in=-
fluencia en el contenido posterior de esos tratados,
es muy similar al que alientan la mayoriaz de las com-

vosiciones del sigle XVI y sisuisntes.

En este sentido, la cbra de Palladic es
claramente demostrativa de esta iniluencia. De hecho,
la mayorfa de los palacios que Falladio construyd

en Vicenza aparecen en el Libro II de su tratadce. Zn
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aste caso podriamos decir que hay una identificacién
entre texto y discurso, comc tambidn en el caso del
Palazzo Thiene (1542) y el Palazzo Valmarana (1565).
Ambos tienen evidentes reﬁiniscencias del Palazzo

del Te de Giulio Romano en la prdéxima Mantua. La
utilizacién del orden corintio en pilastras adosadas
a la pared, en ambos casos, revelan al menos dos cri-
terios compositivos desarrollados veinticinco arfos
antes. El uso del orden gigante en el Palazzo Val=-
marana se inspira mds en el ejemplo mantovano gue,
por ejemplo, en el Palazzo dei Conservatori (1563)

de Miguel Angel, donde las pilastras se apoyan en pe-
destales independientes, en vez del pedestal continuo
por el que opta Palladio. En el Palazzo Thiene, Pa=-
1ladio recurre a ssa condicidn ilusionistica de la
que Romano sra un masstro. Con un mecanismc de re-
dundancia 2n la coclocacién de las pilastras del "pia-
no nobile", Palladio solucicna el probleme de las dis
tintas distancias gque habfa sntre las ventanas. Con
la cclocacidn de una pilastra més, consigue dar un
ritmo continuo y sizétrico 2 los vanes, los cuales pa=-
recen responder a una ordenacidn previamente arméni-

Cl.

La obra de Palladio tuvo una influencia
posterior sin precedentes. El "palladianismo" se ha

extendido por toda Zuropa en los (ltimos siglos.
T Z
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Fig.l37 Palazzo Grassi. Giocrgic Massari.
Venecia 1749.



Hacer una enumeracidn de ello en este estudio parece
ajeno a 81, y su sola clasificacidn ha dado origen =2
numercsos textos dentro & la historia de la arguitec-
tura (151). La influencia de este arquitecto vicen-
tino ha sido tan extensa que parece diffcil encontrar
algln edificio que aludiendo a los criterios formales
que iniciaron Bramante y Rafael, uno no se confunda y
lo asocie a su obra. Bramante, a quien el mismo Pa-
lladio vefa como un maestro: "fué el primero en traer
la buena luz y la bella arquitectura que desde el tiem
po de los antiguos habfa sido olvidada" (Libro IV), tu
vo una influencia directa sobre &l y también a través

de sus primeros herederos como Sanmichell, Romano, San

sovino & incluso el mismo Peruzzi.

Las obras de todos 2llos estén tan conec
tadas, que desde un punto de vista de la composicidn
de sus edificios, serfia errdéneo el considerar obras

posteriores sin remitirlas a sus verdaderos origenes.

(151) Afin as{ es bésico para comprender una idea genersl d2 la
Lesz "Palia-

invluencis posterior de Palladio la obhra de Wollanz Lotz

monde” Zlagkpa Zdiszdice, Ticenza-dasilica

dio: la sua ereditd nsl
Palladiona 108¢. In 81 se estudia 2l "palladianiszmo" en %foda

Zuropa ¥y 2n Estvados Unides.
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Finalmente, en esta reflexidn sobre los
modos de composicidn de la fachada reconocemos la sis-
tematizacibn ds un lenguaje compositive cuya zraméti-
ca -podriamos decir- se ha seguido utilizando desde

entonces.

Esta gramftica reconocce una sintaxis
que podriamos resumirla sintéticamente en los siguien

tes términos:

a) La existencia de un eje de simetrfa que subyace a
cualquier composicidn.

) La subdivisibn armbénica del conjunto del plano de
la pared.

c) La divisién bi o tzipartita del plano.

d) El caricter monumental de la pared, en el recono-
cimiento exterior de un minimo de divisiones del
plano.

e) La utilizacidn de una texbturas diferenciadcra en la

planta baja.
£) E1 uso de los drdenes para la subdivisién en vanos

del plano, principalmente en el "piano nobile”.
g) La existencia de una cornisa "alla antica" como
remate de la composicidm.
h) La reutilizacidén de conjuntos compositivos unita-
rios aplicados a la composicidén como el arco de

triunfo o la fachada de un templo.
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i) E1 &nfasis que se da a las esquinas dentro de la
suritmia de la compasicidn.

j) La aparicidn de la idea de lo ilusionistico en la
composicién de los elementos arquitectédnicos.

%) La composicién de los elementos arquitecténicos

'

en clave de paradoja.

Esta sintaxis que creemos haber sefiala-
do alcanza un pleno desarrollo formal durante el periodo
que este estudio abarca, lg podemos reconocer con rei-
teracibén en la composicidén de la fachada en los pala-
cics posteriores y en muchos casos fuéd referencia obli=-

gada para la composicidn de otros edificios.

Con este estudio hemos pretendido sugerir
a la reflexidn la importancia decisiva gque tuvieron las
obras de este periodo pars la definicidn contemporinea

de composicidn.






APEFDIX

"A Papa Leone X.

* 3ono molti, padrs beatissimo, che misurando col loro de-
bile gitditio le grandissime cose, che delli Romani circa l'arme,
st della cittd di Roma circa 'l mirabile artificio, ricchezze, oT-
nementi ot grandezza delli edificii si scrivono, pid presto estima
no quelle fabulose, che vere. 'Ma altremente a me sole avenize et
aviens. Perchd, considerando dalle reliquis che anchor si vegzono
per le ruine di Roma la divinitade di gquelli animi antichi, non
estimo “or di ragicne credere, che molte cose di quelle che a noi
paiono impossibili, che ad 2851 erano facilissime. Onde esendo
io stato assai studioso di gueste tali antiguitati, et havendo pos
to nom piccola cura in cercarle minutamente 2T in misurarle con
diligentia, 2 leggendo di continuc di buoni auctori ef coniarendo
1'spers con le loro scripture, pense haver .conseguito cualche no=-
=itia di quell'antigua architectura. Il c¢he In un DURTO zi da
crandissizo piacers, ger la congniticne di fanto sxcellenta cosa,
at zrandissimo dolore, vedendo quasi il cadavers di uest'aloa no=
nile cittate, chne 2 stata regina del =mendo, cosi miseramenrte lace-
rata. Once, se ad ognuno 2 debita la pistade verse 1i perenti 2t
la patria, mi tengo oblizate di exponere futte lg mie piccola Zox-
ze, aciccnd pid che ai pud cesti viva gualche poco di imagine 3
quasi un'ombra di questa, che vers 3 patria universale 4i futti
i Christiani, et per un Tempo 3 stata ncbile 2T potente, che zid
cominciavanc zli Zuomini a credere che essa sola sotto il cielo

"

fosse sopra la fortuns; e, coniTa '1 corso naturale, sxsmpta 4alla
morte, et per durare perpetuamente. Cnde parve che 'l Tempo,
come invidiocso della zloria delli mortali, non confidatosi piena-
mente delle sue “orze scle, si accordasse con l2 Iortuna 2%t con
1i profani et scielarati barbari, 12 quali alla edace lima, 2 ve-
nenoso morso di guello aggiunsero l'empio furore del rferTo et del
fuoce; onde guelle Zamose opers che ogzi di pid che nai sarebbono
1orenti at belle, fireno dzlla scislerata rabbia ot crudel impe-
to di malvagi buomini, anzi Zere, arse ef distrutte; na non perd
tanto che non vi restasse gquasi la macchina del “utto, rpa senza
ornamenti, et per dir cosi, l'ossa del corpo senza carne. lHa
perchd ci doleremo noi de'Gotti da'Vandalli ef d'alfri perridi
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inimiei del nome latino, se quelli che, como padri st tutoridoe-
veveno difendsre queste povere religuie di Roma, essi medesimi
hanno atteso con ogni studic lungamentes a distrugerls st a speg-
nerle? Quanti pontefici, padre santo, guali havevano il nede-
simo officio, che ha V. Santitd ma non 3id il nedesimo sapere,
né 'l medesimo valore et grandezza di animo, gquanti, dice, pon-
tefici nhanno permesso le ruine et disfacimenti delli Templi an-
tichi, delle statue, delli archi et altri edificii, gloria delli
lor Sondatori? Nuanti hanno comportate, che sclamentes per
pigliars terra pozzolana si siano scavati i Zondamenti, onde in
poco tempo poi 1i edificii somo venuti a terra? Quanta calcina
si 3 fatta di statue et d'altri ormamenti antichi? che ardirei

re, che tutta questa nova Roma, che hor si veds, juanto zrande
ch'ella vi sia, quanto bella, quanto crmata <i palazzi, 4i chiese
ot di altri edificii sia Zfabricata di calcina Jatte di marmi
antichi. N& senza molta compassione posso io ricordarmi, che
poi ch'io sono in Roma, che anchora non sono dedici enni, sen
state ruinate melte cose belle, come la zeta ch'2ra nella via
Alexandrina, l'archo che era alla entrata delle therme Diocle=-
tiane (2t el tempio di Cerere nella via Sacra, una parte del
“oro transitomin, che pochi ¢ scno, fu arsa et distructa 2 de
1i marmi fattone calecina, ruinata la magior parzte della basilica
del “oro... (espacio para una o dos palabras) olt>a di questo
tanta colonne retta e fesse pel mezzo, tanti architravi, tanti
velli Zregi spezzati, che ¥ stato pur unza infamia di Juesti
tempi 1l'zaverlo sostenuto et chae si potria dire veramente ch'
Annibale non che altri fariano pie). Iicn decbe adunche, padre
Santo, esser tra gzli ultimi pensieri di Vostra Santitd lo haver
sura che guello poco che resta di juesta antica macdre della slco-
oig et nome Italianc,; per testimonio di guelli animi divini, che

con la memoria loro exciftano et destang 2lle vized
i gpiziti, che hogsi 42 sono tra noi, non sia extirpato in tutto,
i zaligni et ingoranti, che pu> tropro si sono ia-

ino 2 qui Zaete ingiurie a quelli awinm:, che eol
parturizons tanta gloria al monde et 2 gueste patria st a noi,
ma pil presto cerchi Vostra Santitd, lassando vivo 2l paragone
de li antichi, aguagliarli =2t superarli; como ben Ia c¢on Zagni
edifiecii, col nutrire et favorire le wvirtuti, et risvegliare
gl'ingegni, dar premio alle virtuecse.Zatiche, spargendc el san=-
tissimo seme della pace tra li principi Christiani., Perchd co=
me dalla calamitate della guerra nasce la destrutione, ruina di
tutte le disecipline et arti, cosi dalla pace et concordia nas-
ce la felicitate a popoli et aggiunge al colmo della excellsntia.
Come pur per il divino consiglio et auctoritd di Vostra Santitd
speriamo tutti, che s'habbia a pervenire al secol nostro; ¢
questo 2 lo esser veramente pastore clementissimo, anzi padre
optimo di tutto il mondo.



" (Mg per ritormave a3 dir 4i gzuello, che poco avanti ho
tocco, dico, che) havendomi Vostrz Santitd comandate che is
ponessi in disesmo Roma anticka, guanto cognoscier si pud per
quello, che oggi di si vede, con gli edificii, che di s# dizos=-
trane tal religquie, che per vero argzumento si possonc infallibil-
mente Tidurre nel termine proprio comeo stavano, Zacendo cuelli
gmembri, che sono in tutto ruinati nd si veggono punto, corzispon-
denti a quslli che restano in pledi 2 che si wegzono. Par il
che ho usato ogni diligentia a me s¥ata possibile, aciocnd 1!
animo di Vostra Santitd, ot ¢éi tutti sli altri che si dilette-
ranno 4i juesta nostra fatica, resting senza confusiocne ben se-
tigfatti, Z ben ech'io habbia cavato de molti auctori Laetini
quello ch'ic intendo di dimostrere, tra zli altri nendimeno ho
principaloent=z seguitato P. Vietore, 21 qual per ssser stato
degli ultimi, pud dar pid particular notitia delle ultizme cecse,
(non pretarmettendo anchor le antiche, =t vedesi che concorda
nel scriver lz2 regioni con alcuni mermi antichi nelli quali me-
desimamente son descripte).

" I merchd ad alcuno potrebbe parere che difficil Zosse
el cosmoscisre 1i edificii antiqui dalli moderni, o 1li pil anti-
chi dalli menc antichi, per non lassar dubbis alcuno nella mente
di chi vorrd zaver juesta cognitione, dico che guesto con poca
fatica far si sud. Perchéd di tre maniare di edificii solazmente
gi trovano in Rema, delle quali la una & di gque'buoni antichi,

che dursrono dalli primi imperatori sino al tempo che Roma fu Tui
nata et zuasta dalli Gotti et da altri bvarbarij; l'altra durd tan-
to che Roma fu dominata da'Gotti st anchora cento anni di poij
1'altra da gquel *empo sino alli tempi nostoi. Li edificii adun-
qua Zoderni someo notissimi, sl per ssser novi, come per non ssse-
re anchora in susso giunti nd alla excellentia, né a quella in-
mensa spesa, che nelli antichi si vede 2t considera, (Che aveg-
na che a di nostzi l'architectura sia molto svegliata et veduta
assai proxima alla daniersz delli antichi, come si vede per molfe
belle opere di 2ramante, niente di meno li ormamenti non scono di
materia tantc pretiosa, come 1li antichi, che con infinita spesa
par che mettessero ad sifetto c¢id che imaginarno s che solo el

lor volere rompesse ogni difficultate). ILi edificii poi del
tempo delli Gotti sono ftalmente privi d'ogni gratia, senza manis-
ra alcuna, dissimili dalli antichi e dalli modermi. Non 3 adun-
que difficile coznosciere quelli del tempo delli imperatori, 1i
quali son 1i pid excellenti e fatti con pid bella manisra e magior
spesa et arts di tutti gli alsri. E guesti scli intendiamo di
dimostrare, né bisogna che nel animo di alcuno nasca dubbio, cihs
tre 1i edificii antiqui 1i meno antichi Zossero mea belli, o men
bene intesi, o d'altra maniera., Perchd tutti eranc d'una ragio-
ne. I ben que molte volte molti edificii cdalli medesimi antichi
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-ossero ristauraeti, come si legge che nel medesime lucce dov'era
la casa aurea di Nerone di poi furene edificate le therme di Tito
2 1a sua casa, 2 l'Amphitheatro, nisnte di meno erans “acti con
12 medesima maniera e ragiocne, che zli altri =cdiigii ancher 2did
antichi che 'l tempe di lerone = coetanei della casa au=es, =
en che le letters, la scultura, la pictura e quasi tutte 1'altrme
“1 Jossero lungemente ite in declinatione, &t peggiorando fino
tempo degli ultini imperatori, pur l'architecturs si osservava
meanteneasi con bona ragicne, et edificavasi con la medesina za-
niera che priza: e Zu guesta tra le altre arti 1'ultima, che si
FeTse, ¢ cuesto cogmnoscier si pud da molte cose, & toa l'altre ds
L'arco di Costantino, il componizents del quale 2 bells 2 ben
Tatfo in Tutto guel che appartiene all’arghitectura, ma le scultu-
=2 del medesimo arco sono sciccenissine, senza arte o disesno ale
cuno duons. uelle che vi sono delle spogli di Traiano ot di
perfetta maniera. Il simile si vede nelle therme Diocletiane,
che le sculpture del tempo suo scno di malissima maniera et mal
facte, e le religquie di pictura che si veggone non hanno che fare
con quells del tempo di Traianoc e di Tito,. EY pur l'architectu=-
~a & nobile et bem intesa. Ma poichd Roma in tutta dalli barba=-
ri fu ruinata, arsa et distrutta, parve che quello incendio et
quella misera ruina ardesse et ruinasse insisme con li sdifiecii
anchora l'arte dello edificare. Onde essendosi tanto mutata la
Zortuna de'Romani, et succedendo in luoco fellas infinite victorie
3t “riompai la calamitate ot la miseria della servitd, come non
si convenisse a quelli, che zid subiugati et facti servs altrui,
2abitar di quel modo et con quella grandezza, che facevano juando
#ssi haveano sugiocgati li barbari, subifo, con la “ortuna si autd
2l 3odo dello edificare et habitare, et apparve uno sxtremo tanto
lontano da l'altro, quanto 3 la servitute dall libertata; 8 ri-
iusse 2 maniera conforme alla sua miseria, senza arte, o misura,
=2%ia alcuna, ot parve che zli huomini di quel tempo insisme
con l'imperio perdessero tutto lo ingegno llarte, et Zermosi
Tanto ignoranti, che non seppers far pur li mattoni cotti, =on
3h2 altra sortes di ormamenti, e scrustavano 1i souri antiqui per
“orna le piatre cotte, et in piccioli guadwetti riducendo 14 mar-
zi, con essi muravane, dividendo con quella mistura ls parete,
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como hor si vede nella torme, ciae si chiama dells Mili+ia, =
cosi per bon spatio di tempe seguitorno con guella ignorantia,

che in tutte quelle ccse del lor tempo si vede, et parve che non
solamente in Italia venisse questa atroce et crudel procella di
suerra 2 di digtrutione, ma si distendesse anchora in Grecia, do-
ve gid furono gl'inventori e li perfetti maestwi di tutte l'arti,
onde anchor 13 nacque una manisra di pictura et di sculturs st
architectura pessima e di niunc wvalore. Cominciossi di poi gua=
si per tutto a surgere la maniera dell'architectura Tedescha, che,
come anchor si vede nelli ormamenti, lontanissima dalla bella
maniera delli Romani et antichi, 1i quali oltra la maccaina di



sutto lo s=dificie, hawveano bellissime ls cormice, 1i fregi & g3
architravi, le cclonne, et i capitelli, = l2 Dbase (et in somma
tutti zli altmi ormementi di perfetia eT belligsimz mariera).

Z 1i Tedeschi, la paniera delli quali in 20lti luoghi anchor du=-
oa, spesse¢ per ornamento DONZONC U qualeche fizurino rapicehiato
mal fatto, peegzio inteso per menscla, 2 sostenere un travo, 8%
altri strani animali e Zigure et fogliami fuor d'ogni ragione.
Pur gquesta architectura hebbe qualche ragione, perd che nacque
dalli arbori non anchor tagliati, alli gquali piegati 1li rami, et
rilegati insieme, fanno 1i lor terzi acuti. E ben che guesta
origine non sia in tutto da sprezzare, pur 3 debile, perché mol-
to pild reggerebono les capanne fatve di travi incatenati, et pos-
+i a usc di colonne, con li colmi loro st coprimenti, come des=-
crive Victruvio della origine dell'opera Dorica, che 1li Terzi
acuti, li quali hanno dui centri: et perd ancora molto pill so-
stiene, secondo la ragione mathematica, un 28220 fondo, il qua-
le ogni sua linea tira ad un sol centro: et 2ltra la debolezza,
el terzo acuto non ha quella gratia all'ccchio nestro, al qual
piace la perfectione del circulo: et vedesi che la natura ncn
cerca quasi altra forma. Ma non 2 necessario parlar dell'ar-
chitectura Romana, per Zarme paragene con la barbara, perché la
differentia 2 notissima: nd anchor per discrivere 1'ordine sue,
sgsendone zid tanto excellentemente scripto per Victruvio.

Basti adunque sapere che li edificii di Roma insino 2l Yempo
degl'ultizi imperatori Ifurmo sSedmpre edificati con bena ragione
di architectura e perd cencordavano con li pid antigui, onde
4ifficultd alsuna non 3 di discernergli da guelli che Ifurono al
tempo delli Gotti et anchoras molti anni da poi; perchd fuzono
suesti quasi cdui extremi direttamente oppositi né anchor dalll
nostri moderni, se non per altro, al meno ter la novitd, cha

1i fa notissimi.

" Zavendo dunque 2bastanza dichiarato juali gdificii sn-
tiqui di Roma sono guelli che noi vogliamo dizostrare, et anche=
ra come Sacil cosa sia cognosciere quelli delli alfri, Teswa ad
insegnare il modo che noi havemo #enuto in misurarli et diseg-
narli, aciochd chi vorzd attendere alla architectura sappia
pperar l'unc e l'altro senza STIOTS, I cognosca noi nella dis-
criptione di questa opera non esserci zovernati 2 ceso 2 per
sola pratica, ma con vera ragicne. I per non hacer io insino
2 mo'veduto seritta, nd inteso che sia apressc alcuno anticho
el modo di misurare con la bussola della calamita, el quale modo
noi usiamn, estimc che sia inventione de'moderni, perd parmi
bene insegnar con diligentia 1l'operarla a chi non la sapesse.
Farassi adunque uno instrumento tondo 2t piano, ccme unc astro-
labio, el diametro del guale serd dui palmi, o pild, o mero, come
piace a chi lo vole operare. 2 la. circonferentia di questo
instrumento partiremc in otto parti giuste, @ a ciascuna di que=-
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lle parti poremo 21 nome d'un degli otto venti, dividendoli in
trenta due altre parti picecsole, che si chiamarono gradi, cosi
dal grado di Tramcntana tireremo una linea dritta per mezzo il
centro dello instrumenteo fino alla circumferentia, 2 questa li-
nea all'opposito del primo grado di Tramontana fard el primo di
Ostro. Medesimamente tireremo pur dalla circumferentia un'
altra linea, la gual, passando per =l centros, intersecheri la
linea di ostro e d4i tramontana e fard informo 2l centro guatiro
angoli retti, et in un lato della circumferentia signerd il pri-
ac grado di Levante e nell'altro il primo di Ponente. Cost tra
queste linee, che fanno 1li supradetti quattro venti principali,
resterd =1 spatio delli aliri gquattre venti collaterali, che so=-
no Greco, Lybeccio, Maestro, et Syrocho. 2 questi si discrive-
ranno con li medesimi sradi 8 modi, che si 2 detto delli altri.
Facto cosi, nel punto del centro, dove si intsrsecano la linee,
conficarsmo un unbilico di ferro, come un chiodette, dirittisimo
at acuto, e sopra questo si metta la calamita in bilancia, come
si usa di fare nelli orioli dal sole, che tuttc di veggiamo.

Di poi chiuderemo gquesto luoco della calamita con un vetrs, ave-—
ro con un corno subtilissimo & %rasparente, ma in modo che nen
tocchi, per non impedire sl moto 4i guella et =zciochd non sia
sforzata dal vento. Dippoi per mezzo del instrumento come dia=-
metro, manderemo un indice, el qual serd sempre dimostrativo,

non sclamente delli appositi wventi, ma anchora delli gradi, come
l'armille nello astrolabioc, @ questo si chismerd 4{raguardo, e
serd acconcio di medo, che si poterd volgerse iatorno, stante Jer-
mo el resto dello instrumento. Con zuesto adunque misursremo
ogni sorte di edificio di che forma si sia, o Zondo, ‘o quadro, . .
o con strani angoli e svolginenti zuanto si voglia. =t il modo-~
3 tale; che nel lucco che si vols misursre, si ponga lo inatru-
ments ben piano, asziochd la calamita vadi al suo dritto e se
acesti a quella parete che si vuol amisurare, juanto comperta la
circumferentia dello instrumento. E guesto si wvadi volgendo
tanto, che la calamita stii giusta verso el vento signato per
Tramontana, © come & ben farmata a2 jquesto verso, si indrizzi el
tragtardo con una regola di legno, o di ottone giusto a Iilo 4di
quella parete, o strata, o altra cosa, che si voglia misurars,
lassande lo instrumento fsrmo, acioch@ la calamita servi el suo
dritto verso Tramontana. Di poi guardisi a qual vento et a
quanti gradi volta per dritta linea quella parete, la quale mi=
surerassi con la canna, o cubito, o palme Tino a quel Yermine
che'l traguardo porta per dritta linea, e questo numero si noti,
ciod tanti cubiti, a tanti gradi di ostro, o syrocho, o qual si
sia. Dippoi che'l traguarde non serve pil, per dritta linea
devesi alhor svolgerlo, cominciando l'altra linea, che si ba a
misurare dove termina la misurata, et cosl indrizandolo a quella
medesimamente notar li gradi del wvento, 2'l numer delle misure,
fin tento che si circuisca tutto lo edificio. I gquesto pensia-
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mo che basti, gquanto al misurare, ben che bisogna intendere ls
altezze, le quali facilmente si misurano col guadrante, et 1li
adificii tondi, 21 centro delli quali si ritrova da ogni minima
parte del suo circulo,; come insegna Zuclide nel fterzo.

" Javendo misursto di quel mocdo che si & dicto, e notate
le misure, e prospecti, ciod tante canne, o palmi, a2 tanti gra-
di di tal vento, per disegnar poi bene el tutto, & oportunc ha=-
ver una carta della forma e misura propria della bussola della
calamita, e partita apunto di quel medesimo mode, con 1li mede=
simi gradi delli venti, della qual si pud 1l'hucum servire, come
io dimostrard. iglisi adunque la carta sopra la qual si vol'
dissegnare lo edificio misurato. I primamente si tiri sopra
essa una linea, la guale serva quasi per una maestra al dritto
di tramontana; poi se gli sovraponga la carta dove 2 disegnata
lo exemplar della bussola, con la qual si misurs;,et indrizzisi
di modo che la linea di Tramontana nel exemplare disegnata se
congiunga con la linea, che & tirata nella carta, ove si vol
dissegnar lo edificioc. Dipei suardisi nella cosa misurata el
numero delli piedi notatovi misurando, e 1li zradi di guel vento
verso el qual & indrizato el muro, o la via, che si vol disegna-
re, e cos® trovisi el medesimo grado di quel vento nel sxemplar
della bussola dissegnata, tenendolo fermc con la linea di tramon=-
tana soprsz l'altra linea descripta nella carta, e tirisi la li=-
nea di quel grado, dritta che passi-per 2l centro dello exemplar
dissegnato, & discrivasi nella carta dove si vol dissegnace.

Di poi si riguardi, gquanti piedi furecno traguardati pel dritte

di quel zrado, e tanti se ne segnino con la misura delli picesli
piedi su la linea di quel grado. I se verbi gratia, s'intraguar
di in un mureo piedi trenta a gradi sei di levante, misurinsi pie-
di trentd e segninsi, &t cosi di mamo in mano; 4i modo, che con
la gratica si fard una Sacilitate grandissima; 2 sard juesta
quasi un disegno della pianta, et un memorial per dissesnar tutto
il -esto.

" I perchd el modo del dissegnar che pild 3i asppartiene
allo architecto, 2 diffaerente da zuel del pictore, dird gqual mi
pare conveniente per intendere tutte le misure st sapere trovare
tutti 1li menbri delli edifici sensa erTrore. E1 dissegno 2dun=-
que delli edificii pertenente 2l architecto, si divide in fre
parti, delle quali la prima si 2 la pianta; o vogliam dire el
dissegno piano, la seconda si 3 la parete di fuora, con li suoi
ornementi, la terza 3 la parete di dentre, pur con 1li suci orna-
menti. La pianta si 3 quella che comparte tutto el spatio pia-
no del luoco da edificare, o voglio dir el dissegno del fonda-
mento di tutto lo edificio, gquando gzid & rasente al pian della
terra. It quel spatio, ben ch'sl fosse in monte, bisogna ri-
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durlo in pisno, @ far che la linea della base del aonte piana

et posta in piano, sia parallela a tutti 1li piani dello edifiedio,
2 per questo si deve pigliare la linea dritta della tase del
aonte, e no la curvitd dell'altezza, di modo, che sopra gquella
caggiano in piombo et in perpendicolo, tutti li muri dello edi-
rigio, et chiamasi questo disegno, come 2 dicto, pianta; guasi
che cos? questa pianta occupi el spatio del Iondamento di tutto
1o edificio, come la pianta del piede occupa guel spatio che B
fondamento di tutto 2l cerpo. Dissegneto che sia la piznta 2
compartita con li suoi menbri con le larghezze loro, © in tondo,
2 in guadrc, o qual altra forma si sia, devesi tirare, misurando
sempre con la piccola misura el tutto, una linea della larghezza
della base di tutto lo edificio, 2 dal punto di mezzo di questa
tirata un'altra linea dritta, la quale faccia dz l'un canto e
dall'altro dui angoli retti, in gquedta sia la linea del mezzo
dello edificio. Dalle due sxtremitati della linea della
larghezza tirinsi due linee paralelle perpendiculari sopra la
linea della basi, e queste due linee siano alte quanto ha da
sgsere lo edificio, che in tal modo faranno l'altezza dello edi=-
ficio. Di poi tra queste due linee extreme, che fanno l'altezza,
si pigli la misura delle colcnne, delli pilastri, delle finestrs
e de gli altri ornamenti dissegnati nella metd dinente della
pianta dellc edificio; e faciasi el tutto sempre tirando da cias—
cun punto delle extremitate delle colonne, pilastri, vani o

cid che si siano, linee parallele da guelle due extreme. 241
poi per el traverso si ponga l'altezza dells base delle colonne,
delli capitelli, delli architravi, dells Finegtre, Z-egi, corni=-
ce, 2t tal cose. % questo tutte si faccia con linee parallele
della linea del piano dello edificio., 2 im zall disegni non

si diminuisca nella sxtremitate, anchora che lo 2dificio Iosse
~ondo, né anchora se Ifosse juadro, Dper farli mostrere due Zaccie.
Perchd 1o arenitecto della linea diminuita nom sud pigliare al-
cuna giusta misura, =l che 3 necessario a %al artiZicie, che ri-
cerca tutte le misure perfette in Tacto, 20 tirate con lires
parallele, ncn con quells, che paiono, & non sSomo, 2 Se la misuxvs
sacte talhor soora pianta di forma Tonda scorvano, over diminuis=-
cono, subito si trovano nel dissegno della pianta, e gquelle,

che scortano nella pianta, come volte, archi, 5riangoli, sono

poi perfette nelli suoi dritti disegni. I per guesto 3 sempre
bisogno haver pronte et apperscchiate le misure ziuste di palmi,
piedi, diti et greni fino alls sue parti minime. ILa terza par-
te di questo dissegno si 2 quella che havemc dicte = chiamata

|'

perete di dentro, con 1i suoi ormamenti. E questa & necessaria
non meno che l'altrs due, et 3 fatta medesimamente dalla pianta
con le linee parallels, come la parete di Zora; e dimostra la

metd dello edifieio di dentrc, come 3e fosse diviso per nezz
dimostra el cortile, la conrespondentia dell'altezza della cor-
nice di fora, con le cose di dentro, 1'altezza delle Ifinestire,
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d2ells perte, delli archi e dells volts, o 2 boects, o crucisra,
o che altra foggia si siano. In somma con juesti tre crdini,
over modi, 8i possono coensiderare minutamente ftutte le parti
d'ogni edificio dentro e di fora.

™ T questa via havemo seguitata e tenuta noi, come si ve-
derd nel progresso di tutta questa nostra opera. Et acioché
pildl chiaramente anchoraz si intenda, havemo posto zui di sotto in
disegno un solo edificio dissegnato in tutti tre questi modi.

" EY per satisfare anchor pild compitamente al dessiderio
di quelli che amano di vedere et comprendere bHene tutte le cose,
che saranno dissegnate, havemo oltre li tre modi di architectu-
ra, preoposti et sopra ditti, dissegnatc anchora in prospectiva
aleuni edifiecii 1i quali a noi & paruto che cosi ricerchino
accioché gli occhi possine vedere ot giudicare la gratia di que-
1la similitudine che se gli appresenta per la bella provorticne
et simetria delli edifieii, il che non apar nel dissegno di gue=-
11i, che son misurati architecticamente. Perchd la g-ossezza
de'corpi non si pud dimostrare in un pianc, se guelle parti che
si hanno da veder pild lontane non diminuischane con proportione
secondo che l'occhio naturalmente veds, il qual manda 1i raggi
in forma di piramide et nell'obiecto 2plica la base =t in sé
retiene lo angolo della summitd secondo il qual vede; perd quan=
to l'angolo & minore tanto l'obbiecto vedutos par minore, st cosi
pid alto et pil basso, dextro at sinistro secondo l'angolo.

" Zt per mettere nella parste diricta un piano sopra il
quale le cose pild lontane si vegghine minori com la sua debita
proportione, bisogzna intersecare li raggi Pyramidali delli oceni
nostri con una linea e2quidistante da 2sso occhio perchd cosi si
vade naturalmente at dalli punti dove questa linea interseca 1
raggi, si coclie misura gziusta del... (aqul la escritura estd
altsrada e ilegible) con quella proportiocne et intervallo che
fa parere li obiecti che si veggono, lontani pid o meng, secondo
la distantia che'l pictore over prospectivo vel dimostirars.

Cosi noi guesta ragione st le altre necesaris alla prospectiva
havemo observete nelli disegni che lo ricercavano, rinettendo
le misure architectiche alli altri tre primi, con 1li guali
sarebbe impossibile o almeno difficilissimo ridurre tal cose
nelle proprie forme, che misurar si potessero, benchd in effec-
to la ragione delle misure pur wvediamo, E benchd questo modo
di dissegno in prospectiva sia proptrio del pictore, & perd con-
veniente anchora al architecto.: A

"'Perché come al pictore convien la notizia della archi-
Tectura per saper far li ornamenti ben misurati et con la lor
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proportione, cosi all'architecto si ricerca saper la prospectiva
perch? con quella exercitatione meglio immagina tutte lfTedificio
fornito con li suoi ornmamenti.

" De'quali non cccorre dir altro se non che tutti deriva-
nc dalli einque ordini che usavano 1li antiqui ciod Dorico, Joni=-
co, Corinthe, Moscano, ed Attico et di tutti il Dorico & il pid
anticho, il gual fu trovato da Dero Re di Achaia edificande in
Arzo un tempio a Junone. Di poi in Jonia, facendesi 11 tempio
di Apolline misurando ls colonne Doriche con la proportiocne del
hemo, onde servd simetris et fermezza et bella misura senza 2l-
tri ornamerti. Mz nel tempio di Diana mutarno forma, ordinando
1z colonne con la misura et proportione della Donna et con mol=-
i crramenti nelli capitelli et nelle basi, =t in tutto il
troncho over scapo, a2d imitatione di feminile statura lo compo~
38T0. Z questo chiama=on Jonice, ma gquelles che si chiamano
Corinthie sono pil svelte, et pil delichate et Zatte ad imita=-
zione della gracilitd et sottigliezza wvirginale, EU fu d'esse
inventore Calimecho in Corintho, onde si chiamano Corinthie.
Della origine delle quali et forma scrive difusamente Victruvic,
al qual rimettemo chi vorrd haverne maggior notitia. [oi se=
condo che gecurrerd dichiareremc 1li srdini di faecce pressuponende
le cose di Vietruvio.

" Sono anchora due altrs opere oltrs le tre dicte, cicd
Attica ot Toscana, le quali non furon perd molto usate dalli
antichi, ©L'Attica ha le colomne facte a2 juattre Zaecis, la
Tagcane 3 z2ssai simile alla Dorica, come si vedard nel progresso
di quello che noi intendemo Iare et mostrars. £t troverannosi
anchore molti edificii composti di pid maniere, ccme di Jonica
at Corinthia, Dorica et Corinthia, Toscana et Dorica, secondo,
che pill parse meglio al'arthefice per concordar 1i edificii apro=-
priati alla loro intenticne 2% maxize nelli templi,"
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