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Resumen La pintura es uno de los medios mas facilesgaeéis de crear la arquitectura en
clave poética. Tal aserto se comprueba facilmentdaeproduccién pictérica italiana del
Trecentoy el Quattrocento Estudiando las obras de la mayoria de los pistitaéanos de esos
dos siglos podemos descubrir al menos cinco foded$deacion” poética del espacio urbano-
arquitectonico: la “légica” de la incongruenciaartsparencias de la opacidad; fragmentos
totalizadores; la ciudad como casa, la casa coottadi la ciudad como escenografia. Mediante
el andlisis de veintitrés cuadros de Duccio, GjoRietro Lorenzetti, Taddeo Gaddi, Lippo
Vanni, Masaccio, Fra Angelico, Uccello, Fra Filippgppi, Piero della Francesca, Benozzo
Gozzoli, Botticelli y Perugino, pretendemos en @sibajo poner en luz esas cinco modalidades
de invencion simbdlica de la arquitectura.

Palabras Clave Arte medieval, pintura italiana, arquitecturgyresentacion idealrecento
Quattrocento

Abstract: Painting is one of the easiest and most effecthgans of creating a poetic
architecture. Such an assertion is easily verifiredhe Trecentoand Quattrocentoltalian
painting. Studying the works of most of the Italjgainters of these two centuries we can find at
least five forms of poetic “idealization” of urband architectural space: the “logic” of the
incongruity; transparencies of the opacity; theyfnent as a whole; the town as a house, the
house as a town; the town as a scenic setting.ughrthe analysis of twenty-three paintings of
Duccio, Giotto, Pietro Lorenzetti, Taddeo Gaddippo Vanni, Masaccio, Fra Angelico,
Uccello, Fra Filippo Lippi, Piero della FrancesBa&nozzo Gozzoli, Botticelli and Perugino, in
this paper we intend to highlight these five typésymbolic invention of architecture.
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1. A guisa de proemio

Es bien sabido que los artistas italianos Tedcento y mas aun los del
Quattrocento superaron de manera notable a sus coetaneosasalefjresto de
Europa en lo relativo al creciente “realismo” carelasmaron la realidad del
mundo fisico. Con semejante enfoque naturalista -egle, sin duda, mucho al
espectacular avance de la filosofia aristotéli@nte al antes predominante
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platonismo— los pintores italianos de esas dosucest interpretaron los seres
corporales (personas, animales y cosas) con wantienmto cada vez mas natural
y objetivo, llevando su descripcion de figuras gegmrios hasta un detallismo de
creciente precision y una apariencia de cada vegomeerosimilitud. Ese
enfoque de progresivo “realismo” o “naturalismo” &plicaran los pintores
italicos también a los escenarios arquitecténicosirlyanos, los cuales se
convierten en sus cuadros en auténticos estudipsofiendidad topoldgica y de
incipiente perspectiva lineal, pese a que estaalllegue a ser intuida solo de
manera parcial, sin llegar a ser todavia sisteamddizen exactas formulas
matematico-geomeétricas.

Ahora bien, por paradojico que pudiera lucir, ethwe de que los pintores
italianos bajomedievales hayan decidido plasmar ¢tan “realismo” los
escenarios arquitectonicos y urbanos de sus oliztisigas no les impide en
absoluto concederse notorias excepciones a esaan@mel presente articulo
Nnos proponemos precisamente analizar algunas denuagerosas “licencias
poéticas” que los pintores detecentoy el Quattrocentose permitieron de buen
grado a la hora de representar —en una sugestidalioed de recreacion ideal y
simbélica— los elementos de la arquitectura y lelad®

Para ser mas concretos, trataremos aqui de poree é&s siguientes cinco
formas con que dichos artistas juegan a “idear’etaforizar el espacio urbano-
arquitecténico: 1) la “légica” de la incongruencid) transparencias de la
opacidad; 3) fragmentos totalizadores; 4) la ciudatho casa, la casa como
ciudad; 5) la ciudad como escenografia.

2. La“logica” de la incongruencia

El primer modo de recreacion poética del espaciustcoido que asumen
dichos artistas consiste en jugar con ciertasrije@i@exiones incongruentes de
los elementos urbanos y arquitectonicos en el @anbil, con el propdsito de
presentar como coherentes en el ambito ideal siectmtenidos eidéticos y
simbdlicos. Tan insodlitas incongruencias objetieasre la ciudad pintada y la
ciudad real se aprecian, por ejemplo, en cuatrasode Giotto (c. 1266-1336),
Duccio di Buoninsegna (c. 1255-1319), Fra FilippppLl (c. 1406-1469) y
Benozzo Gozzoli (c. 1420-1497).

! Hemos hecho una breve aproximacion a ese topicuestro ensayoAscensio in Deum per
vestigia et in vestigiidLa Estética inmanente de San Buenaventura yasibles reflejos en la
iconografia de la Basilica de San Francisco en’ Asfgabilia. Journal of Antiquity & Middle
Ages n° 16, Institut d’Estudis Medievals, Universifattonoma de Barcelona, enero-junio 2013
(en prensa).

? Realizamos un primer abordaje a este tema emlenpia “La ciudad y su (re)creacion poética
en la pintura de Giotto”, en: FranciscoAREIA GARCIA (ed.), Actas del | Congreso
Internacional Ciudades Creativat/niversidad Complutense de Madrid, 22-24 de oetule
2009. Publicadas dfkono 14 n® A3, 11/ 2009, Madrid, Universidad ComplutedseMadrid,
Vol. 1, p. 275-294. De hecho, el presente articommplementa y amplia en medida
considerable lo que expusimos en dicha ponencia.
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Fig. 1. G

TT0, La expulsion de Joaquin del templ802-1305. Capilla Scrovegni, Padua.

Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo accel®/04/2013)

Claro ejemplo de esa primera metaforizacion del tecda urbano-
arquitectonico esa expulsion de Joaquin del tempf@asmado por Giotto en
1302-1308 en la Capilla Scrovegni de Padu#spirandose en los apécrifos
Protoevangelio de Santiagdc. siglo 1I¥ y Evangelio del Pseudo Matedc.
siglo V1),2 el pintor ilustra aqui el legendario relato segficual, por no haber
engendrado descendencia, Joaquin fue impedidol mscteba Rubén de hacer

® Eugenio RTTISTI (Giotto, Genéve, Skira, 1990, p. 106) fecha este fresdB865-1306.

“ Véase el andlisis que de esta obra ofrece Broce €nGiotto and Florentine painting 1280-
1375 New York, Icon Editions / Harper & Row, 1976,73-76.

® Protoevangelio de Santiag@exto bilingiie griego/espafiol publicado en Awanadi de SNTOS
OTERO, Los Evangelios apdcrifogColeccion de textos griegos y latinos, versioitioa,
estudios introductorios y comentarios por Aureli® 8antos Otero), Madrid, La Editorial
Catolica, Col. Biblioteca de Autores Cristianos? ii8presion, 2006 (1956), pp. 130-170. En lo
sucesivo citaremos este apdécrifo con su titulojisegdel nimero del capitulo y del epigrafe, y
(separado por dos puntos) de la pagina del librateos Otero en que aparece publicado. Este
apacrifo relata la expulsion de Joaquin en suduapil, 1-4: 130-132.

6 SANTOS OTERO 2006: 122.

" Evangelium Pseudo Matthaefexto bilinglie latin/castellano publicado eanSos OTERO
2006: 173-236. En lo sucesivo citaremos este dpocan su titulo, seguido del numero del
capitulo y del epigrafe, y (separado por dos pimtepagina del libro de Santos Otero en que
aparece publicado. Este apdcrifo relata la expuld@Joaquin en sus capitulos 1y II: 178-181.

8 SANTOS OTERO 2006: 170.

De Medio Aev® (2012 /2) ISSN-e 2255-5889 | 71



José Maria 8.VADOR GONZzALEZ, Simbolizando la arquitectura pintada. Represémntas
metafdricas del espacio urbano-arquitecténico gintara italiana bajomedieval

ofrendas en el temploy de mezclarse entre quienes alli ofrecian seio¥ia
Dios*

Ahora bien, al representar tan dramatico episddiotto estructura esa
sintética composicion en torno a un excéntrico gusculo “edificio” (sinGnimo
de templo), cuyos elementos a duras penas resperidgica constructiva
convincente’! Arbitrario suena, en verdad, el irregular disefiopkanta (pese a
su ortogonalidad) de este inmueble, cuya anomaliacentla en el estrecho
saledizo que emerge de su costado izquierdo alofoddiemas, ninguna
concordancia con los muros manifiestan ni el baldaque cubre el altar ni sus
cuatro columnillas salomédnicas, cada una de laessa dispersa a capricho, sin
lograr siquiera una coherencia interna entre eNasmenos imposible resulta la
escalera, la cual, desplegando su primer tramas{oie) desde el exterior del
templo, incrusta su segundo ramal en el interiatesa de desembocar en un
pulpito, que, aun cuando deberia alojarse denfredificio cultual, se halla aqui
abismado hacia el vacio exterior.

Sin embargo, pese a tamafas disonancias contensatez edilicia, Giotto
ofrece en este fresco, con una admirable econoanmaediios, la pura “idea” —no
la crasa realidad fisica— del templo de Jerusalém sus previsibles bendiciones
y sus anatemas eventuales. Para hacer evidenigetal el artista representa
dentro del templo a un sacerdote bendiciendo a ieh arrodillado, por

° “Segun cuentan las memorias de las doce tribusrdel, habia un hombre muy rico por
nombre Joaquin, quien hacia sus ofrendas en cdmtaze diciendo: « El sobrante lo ofrezco
por todo el pueblo, y lo debido en expiacion de peisados sera para el Sefior a fin de volverle
propicio. » Llegd la fiesta grande del Sefior, ea Ips hijos de Israel suelen ofrecer sus dones,
y Rubén se plant6 frente a Joaquin diciéndole: te\es licito ofrecer el primero tus ofrendas,
por cuanto no has suscitado un vastago en IsrgBlsatoevangelio de Santiagh 2: 131).

10 “Factum est autem ut in diebus festis inter eos afferebant incensum Domino staret
loachim, parans munera sua in conspectu DominacEedens ad eum scriba templi nomine
Ruben, ait: «Non tibi licet inter sacrificia Deieages consistere, quia non te benedixit Deus ut
daret tibi germen in Israel ».Eyangelium Pseudo Matthaéi, 1: 179-180).

1 Joachim PESCHKEanaliza asi este fresco: “Le Temple est symbgiséun sanctuaire cerné
d’une cléture de marbre. A l'intérieur apparaitauche, devant le ciborium, un prétre qui bénit
un homme agenouillé devant lui dont I'offrande @ @tcepté avec bienveillance. De tels détails
ne figurent pas dans les textes, Giotto les inftodaur créer un contraste éloquent avec
I'expulsion hors du périmetre sacré qui doit sulmachim pour étre resté sans descendance.”
(Fresques italiennes du temps de Giotto, 1280-14G0is, Citadelles & Mazenod, 2003, p.
186).

12 Sobre est&Expulsion de Joaquiescribe Bruce GLE (1976: 74-75): “The temple itself is
represented by its most characteristic parts. Tiheeetabernacle supported on four columns
under which stands the altar, the spiritual ceafdhe structure. In the background is a pulpit
entered by a flight of stairs. Altar and pulpitaper and preaching are, after all, the two most
important aspects of a religious building. Giotenglizing this, represented both in the simplest,
most direct form possible. The altar and the twarés in front of it are surrounded by a marble
wall. Undoubtedly this stands for the precinct leé temple, but it also has a deeper meaning,
for inside a priest blesses a young man who, wenasshas children and whose sacrifice has
been accepted. He is within the structure of timepte psychologically as well as physically,
sheltered both by the high walls and by the accegtaf his offering.”
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considerarlo digno de la casa del Seflomientras pinta fuera de él a otro
sacerdote o escriba (Rubén) expulsando a empelbdeaquin, por juzgarlo
indigno de entrar en el santuario, al no haber Batalecido por Dios con ningun
hijo. *

Fig. 2. DJycclio, Jesus entre los doctores del temdl808-1311, catedral de Siena.

Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo accel®/04/2013)

Aun mayor incongruencia espacial revela Duccidlesls entre los doctores
del templo 1308-1311? panel integrante del retablo deNtaestaen la catedral
de Siend® Esta pequefia tabla ilustra el premonitorio eptsaigi la infancia del

3 Moshe B\RASCH, en su monografidiotto and the language of gestuf€ambridge,
Cambridge University Press, 1990, p. 146), exprasaespecto: “The representation of
Joachim’s expulsion from the temple is full of detio tension. The whole composition is
focused on an unmitigated juxtaposition of insidel @utside, of being projected within and
exposed without. Inside, shielded by an encompgssall, a believer, obviously blessed with
offspring, is comfortably seated (or possibly kimeg)l while he receives the priest’'s blessing.
Outside, the childless Joachim is expelled fromtémeple by a priest, who pitilessly pushes him
off the platform, literally —and visibly—into nothgness.”

4 BARASCH (1990: 146-147) analiza este fresco, destacandilde gesto del sacerdote de
empujar a Joaquin por la espalda con su mano iziqyig de agarrarle con fuerza el manto con
su mano derecha.

15 Enzo QRLI (Duccig, Milano, Electa, 1999, p. 29) data estaestade Duccio en 1308-1310.

'® Una vez concluido, el monumental retablo ddkestafue trasladado procesionalmente a la
catedral de Siena el 9 de junio de 1311, en mealigitilo de la ciudadania. En dos contextos
diferentes, Enzo ARLI (Duccio di BuoninsegnaMilano, Aldo Martello, 1961, p. 20-21; y
1999: 22-24) da detalles del encargo de dicho Ieetalel contrato suscrito y de su triunfante
traslado procesional a la catedral de Siena. @hismo Curt H. VEIGELT, Sienese painting of
the TrecentpNew York, Hacker Art Books, 1974, p. 9.
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Redentor, cuando, después de tres dias de bustoadgito entre los familiares y
amigos que vinieron con ellos a Jerusalén para eomorar la Pascud,Maria y
José encontraron a su pequefio hijo en el temphalodi@cciones a los escribas y
doctores de la le}? el episodio culmina cuando, para justificar surepte
desapego hacia sus padres, el nifio Jesus revstasaet deber que le incumbe
de ocuparse de los asuntos celestiales de su Badse antes que de las
menudencias de su familia terréfia.

Duccio interpreta este acontecimiento cristologiom evidentes anomalias
poéticas respecto a la légica arquitectdnica. Anera vista, el artista concreta
aqui el interior del templo de Jerusalén mediadi@s naves con bdévedas de
arista, visibles al fondo cruzandose en L, si b@mave de la derecha no
concuerda en absoluto con su par de la izquf@réim segunda instancia, sin
embargo, el interior del santuario aparece defimiolo mas claridad formal por
un aparente “claustro”, delimitado por las arqueyids muros con canecillgs,
“claustro” en el que se ubican los doctores deelg, Isentados sobre un piso con
baldosas de marmoles policromos, junto a quiena$aMaJosé permanecen en
pie, mientras el nifio Jeslus se sienta sobre laintiib Con esa engafiosa
“exterioridad” del “claustro” (fuera de las navdsogedadas), introducida como

" “Et ibant parentes eius per omnes annos in lezosah die solemni Paschae. Et cum factus
esset annorum duodecim, ascendentibus illis leyosoh secundum consuetudinem diei festi,
consummatisque diebus, cum redirent, remansit [msIs in lerusalem, et non cognoverunt
parentes eius. Existimantes autem illum esse intaamvenerunt iter diei, et requirebant eum
inter cognatos et notos. Et non invenientes, regsest in lerusalem, requirentes eum.” (Lc 2,
41-45. EnBiblia Sacra iuxta Vulgatam Clementinam. Nova editbgicis partitionibus aliisque
subsidiis ornata a Alberto Colunga et Laurentio fagio), Madrid, La Editorial Catdlica, Col.
Biblioteca de Autores Cristianos, 122 edicion, 20051013). En lo sucesivo, citaremos esta
biblia latina con la abreviatuhulgatam

18 “Et factum est, post triduum invenerunt illum ianiplo sedentem in medio doctorum,
audientem illos, et interrogantem eos. Stupebaménauwomnes qui eum audiebant, super
prudentia et responsis eius. Et videntes admiat.’s(Lc 2, 46-48. ElVulgatam 1013).

19 “Et dixit mater eius ad illum: Fili, quid fecistiobis sic? ecce pater tuus et ego dolentes
guaerebamus te. Et ait ad illos : Quid est quodqueerebatis? nesciebatis quia in his quae
Patris mei sunt, oportet me esse? Et ipsi nonléxiiunt verbum quod locutus est ad eos.” (Lc
2, 48-50. ErVulgatam 1013).

0 Tal discrepancia se percibe no solo en la excesitrechez de dicha “nave” de la derecha,
sino también en el imposible paralelismo entredassarcos formeros visibles. Dispuestos muy
préximos entre si e iluminados ambos con la misnitarfte luz exterior, esos dos arcos han
sido representados como si formasen parte integdta misma boveda. En realidad, el arco
formero de la derecha se integra en la bévedagienesal fondo —precisamente la béveda que
articula las dos naves en L—, mientras el arco éoonde la izquierda compone la segunda
boveda de la nave lateral derecha.

L Enzo Q\RLI (1999: 32) analiza asi este panel: “E che ad igeca di effettiva unita e
profondita spaziale Duccio fosse quanto meno inglifie mi par testimoniato dalisputa coi
Dottori nel tempio un pannello della predella bellissimo per i gestrichiamo di Maria e di
Giuseppe, cui responde Gesu giovinetto isolatdadtalldel suo sedile, ma dove I'ambiente &
rappresentato con un semplice e contrastante anamtto: dalle formelle del pavimento che da
sinistra salgono, ma quasi verticalmente, versdéraes dei pilastri e delle arcate e volte del
portico di fondo chiaramente impostato in tralieedgstra verso sinistra.”
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formula para indicar la “interioridad” del temploDuccio reitera las
ambivalencias espaciales que los artistad detentoy el Quattrocentoponen a
menudo en juego para hacer mas atractivas susifsspintadas.

Para colmo, mientras los dos doctores del centeo\firgen parecen situarse
en el borde exterior de la nave del fofida tribuna donde se sienta Jesls
aparenta estar ocupando el espacio interno de day& Asi lo sugieren tanto el
alineamiento tangencial entre la peana de la tabynla linea inicial del
embaldosado marméreo, como el ficticio contacto gjuescafio superior de la
tribuna y la espalda de Jesus mantienen con el ndetofondo. Tales
discrepancias se tornan aun mas estridentes cusndonstata que uno de los
pilares exteriores del poértico, junto a la rodilarecha del Mesias, se apea
directamente sobre dicho escafo, adosado, segéicepat muro del fondo.

Fig. 3. Duccio, Jes(s ante Anas y La primera negacion de PeiB08-1311, panel de la
Maesta catedral de Siena. Imagen tomada de Web Galfekyt 10/04/2013)

Aln mas notorias son las incoherencias topolégycasnstructivas que el
mismo Duccio introduce en la doble escelesis ante Anas y La primera
negacion de Pedrdl308-1311, panel del reverso de la menciomddestade la

22 Asi lo dan a entender no solo la estrecha proxichite Maria y los dos doctores a los pilares
externos, sino también el hecho de que el masdaleja ambos doctores tiene sus pies sobre las
lineas que inician el disefio del piso taraceado.
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catedral sienes4.El pintor divide el cuadro en dos discordantes garimentos
superpuestos. En el superior plasma la residereidrhs (al parecer, en el
propio palacio del sumo sacerdote Caifas, suegyo)stiante quien Cristo es
conducido en primera instancia para interrog&rlese interrogatorio tiene su
punto algido en la bofetada (plasmada con clanmace! pintor) que un asistente
del pontifice propina a Jesus, en castigo por sansiderada irrespetuosa—
respuesta al pontifica.

En el compartimento inferior se representa ladriptgacion de Pedro en el
atrio del mismo palacit. Aparece alli Pedro, quien, tras ingresar al gioo
intermedio del apdstol Judh,se calentaba al fuego entre los sirvientes del
pontifice: en ese atrio Pedro niega por primeraa/€zisto, tras ser descubierto
por una criada del sumo sacerdote (momento quenplasjui el pintor}} poco
antes de que vuelva a negar a su Maestro dos weesluego de ser delatado
por otros dos sirvientes del pontifite.

En la mitad superior del panel Duccio describeala e Anas en vista frontal,
a contrapelo de la aberrante disposicion de lagpaonstitutivas del sillon del

3 Segin James HT8BBLEBLINE (Duccio di Buoninsegna and his schd@tinceton, Princeton
University Press, c. 1979, vol. |, p. 32 y 42; y. My s.p., fig. 104), las dos escenas de este
panel doble fueron pintadas por Ambrogio Lorenzettiando formaba parte del taller de
Duccio.

%4 La conduccién de JesUls ante Caifas es descritét @6, 57-68; en Mc 14, 53-65; en Lc 22,
54-71; y en Jn 18, 13-27. Es importante, en cambiiservar que Anas —cuyo nombre y
actuacién omiten los evangelistas Mateo, Marcosigak— aparece solo en el evangelio de
Juan, quien lo menciona de pasada, diciendo quesgpsuegro del sumo sacerdote Caifas, fue
el primero ante quien condujeron a Jesus (Jn 18 ylduien remitié a este, maniatado, ante el
pontifice Caifas.

%5 “pontifex ergo interrogavit lesum de discipulissstet de doctrina eius. Respondit ei lesus:
Ego palam locutus sum mundo: ego semper docuinagaga, in templo, quo omnes ludaei
conveniunt: et in occulto locutus sum nihil. Quie nmterrogas? interroga eos qui audierunt
quid locutus sim ipsis: ecce hi sciunt quae dixezgo.” (Jn 18, 19-21. Eviulgatam 1061).

% “Haec autem cum dixisset, unus assistens ministrodedit alapam lesu, dicens: Sic
respondes pontifici? Respondit ei lesus: Si matatles sum, testimonium perhibe de malo: si
autem bene, quid me caedis? Et misit eum Annaguliyad Caipham pontificem.” (Jn 18, 22-
24. EnVulgatam 1061).

2T E| suceso es descrito en Mt 26, 69-74; en Mc Q4% en Lc 22, 54-62; yenJn 18, 15-27.

8 Asi lo expone, por ejemplo, el evangelista JuSeguebantur autem lesum Simon Petrus, et
alius discipulus [Juan]. Discipulus autem ille aratus pontifici, et introivit cum lesu in atrium
pontificis. Petrus autem stabat ad ostium forisiviEergo discipulus alius, qui erat notus
pontifici, et dixit ostiariae: et introduxit Petruh{Jn 18, 15-16. ENWulgatam 1061).

29 “Dicit ergo Petro ancilla ostiaria: Numquid et éx discipulis es hominis istius? Dicit ille:
Non sum. Stabant autem servi et ministri ad prugag frigus erat, et calefaciebant se: erat
autem cum eis et Petrus stans, et calefacienglsel8, 17-18. ENulgatam 1061).

%0 Algunos versiculos mas adelante, Juan prosiguel aslato de la triple negacién de Pedro:
“Erat autem Simon Petrus stans, et calefacienBigerunt ergo ei: Numquid et tu ex discipulis

eius es? Negavit ille, et dixit: Non sum. Dicitugius ex servis pontificis, cognatus eius, cuius
abscidit Petrus auriculum: Nonne ego te vidi intbh@um illo? Iterum ergo negavit Petrus: et
statim gallus cantavit.” (Jn 18, 25-27. Ealgatam 1061).

De Medio Aev@ (2012/2) ISSN-e 2255-5889 [ 76



José Maria 8.VADOR GONZzALEZ, Simbolizando la arquitectura pintada. Represémntas
metafdricas del espacio urbano-arquitecténico gintara italiana bajomedieval

dignatario hebreo. En la mitad inferior, por el ttarnio, dispone en acusada
perspectiva todos los elementos integrantes del apfrared de fondo, puertas,
ventana, escalera, “balcon”—, cuyas respectivdsamiones no se compaginan
con las oblicuas formas de la arqueria internableipor entre la gran puerta de
la izquierda bajo una irreal luz exterfdr.

Como elemento de “unidn” y “congruencia” entre eslas incongruentes
espacios superpuestos, el atrio y la sala de Ah&s;io coloca una inverosimil
escaler&? cuyo primer largo tramo comunica, a mitad de swmédo, con una
estrechisima “puerta” (tan ancha como un solo éasyahbierta hacia el vacio
detrds de la pared. Para colmo de lo irreal, étarincluye el sorprendente
detalle de que el segundo breve tramo de la eacalaego de recular en un
descansillo hacia un tan curioso como inserviblalctn”, rasgado por una
ventana bifora gotica— desemboque en la sala de,Anadiante un acceso
lateral a la misma, el cual convierte en redundantedtil su gran puerta de
ingreso, semiabierta a la dere¢h&n cualquier caso, mas alla de las evidentes
inconexiones y discrepancias topoldgicas y constag entre todas y cada una
de las partes de esa escena doble (y de ese dabtiééfico escenarig},Duccio
nos entrega en esta composicion una admirable rsagausarrativa, del todo
inteligible para quien conoce el episodio evangéibi ilustradd®

% Situada muy dentro del edificio, bajo la sala d&#\ esa arqueria interna deberia ser apenas
visible, envuelta como deberia estar en sombrdamias.

%2 Robert @RTEL (Early Italian Painting to 1400London, Thames and Hudson, 1966, p. 198)
escribe sobre Duccio: “Yet there are also somersimgly successful and advanced solutions:
the scenery in front of the city gate in tBetry into Jerusalemand the way the outdoor scene
of Peter denying Chrigs connected by a staircase to the interior saboee it ofChrist before
Annas”

¥ Asi analiza James HTSBBLEBINE (1979, vol |: 42) esta escena doble: “The uppeneddel
doble panelCristo ante Anasy Primera negacion de PedrtNdR] has a full interior similar to
the three green room&d Ultima Cenalas bodas de Cang El lavatorio de los piesNdR],

but now with a blind arcade across the back wdile &rtist connected this scene to the one
below by an exterior staircase, a marvel of inv@mand one of the delights of tMaesta The
artist had a great store of devices with whichrellish the courtyard episode: the fire, the
men warming their hands, the interesting stairs laadony, and the maidservant —her profile
lost to view and her hand jabbing an accusation.”

% Jacque®UPONTY Cesare ®uUDI (Gothic painting Genéve, Skira, s.a., p4-77) analizan asi
este panel: “Occasional inconsistencies or seemmibirary touches, far from impairing the
coherency and verisimilitude of the compositiorerseon the contrary to strengthen the general
effect, as in the panel containing two scenes dieathe otherJesus before Annaand St
Peter's Denial Space is boldly rendered and indistinctively ledolder’s eye follows up the
diagonal formed by the flight of stairs startingrfr near the porch of the room where the Denial
is taking place and terminating at the little balgwr landing of the upper room, which is
setting of the second episode. Noteworthy is tifferdint treatment of space in the two scenes.
And spatial recession is further suggested by tesgmce of windows, arcades and doors,
whose effect is to remind us in a simple, literalwvof the existence of the outside world beyond
the walls.”

% Enzo QRLI (1961: 29) analiza asi este panel: “si osservtinfcon quale finissima
penetrazione psicologica sia stato rappresentadaetto tra I’Apostolo e I'ancella né&trimo
rinnegamento di Pietrodove quest’ultimo nega troppo impetuosamenteegser sincero, e al

De Medio Aev® (2012 /2) ISSN-e 2255-5889 | 77



José Maria & VADOR GONZALEZ, Simbolizando la arquitectura pintada. Represénas
metafdricas del espacio urbano-arquitecténico gintara italiana bajomedieval

Fig. 4. RAaFiLIPPOLIPPI, Madonna con nifiol452, Galleria Palatina, Florencia.
Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo accel€y04/2013)

En suMadonna con nifio y escenas de Santa, Ada2, de la Galleria Palatina
en Florencia, Fra Filippo Lippi combina en una sekdructura compositiva
varios episodios distantes en el tiempo y en eh@espal fondo a la derecha, el
momento inicial del encuentro de Joaquin y Ana datéPuerta Dorad¥,
representada aqui no como la monumental puertaadlada de Jerusalén, sino
como una pequefia y simple puerta de una casa @ralga la izquierda, el
momento intermedio del nacimiento de Maria, copdeturienta Ana yaciendo
sobre el lechd’ en el centro, el momento conclusivo de esta r@mniaterno-
filial, con Maria, ya adulta, sosteniendo en swarega su hijo Jesus. Lo que de

fine di dissimulare il propio imbarazzo, allungpiedi sul fuoco, fingendo di averli intirizziti,
mentre la figura dell’ancella, vista di schienal geembiule arrotolato alla vita, col secchiello
nella sinistra e I'altro braccio gia poggiato aliaghiera delle scale, appar colta dal vero con
stupefacente freschezza. Ma, ocurre ripetere, i®aleun sedimento prosaistico o realistico in
queste notazioni pur cosi piene di umana veritaj come é al di la del semplice impegno
documentario la rappresentazione degli ambienti]i deippelettili, degli oggetti di cui quasi
ogni storietta ci offre degli incantevoli esempi”.

% Asi narra elEvangelio del Ps. Mateeste encuentro: “Cumque triginta dies ambularent
[Joaquin y sus pastores] et essent iam prope, @ippamae in oratione stanti angelus Domini
dicens ei: « Vade ad portam quae aurea vocatwoelri@ viro tuo, qguoniam veniet ad te hodie
». At illa festinanter perrexit cum puellis sui$,ceepit in ipsa porta stans orare. Et cum diutius
exspectaret et longa exspectatione deficeret, méewaulos suos vidit loachim venientem cum
pecoribus suis, occurrensque Anna suspendit selio €ius, gratias agens Deo et dicens : «
Vidua eram, et ecce iam non sum; sterilis eranecee iam concepi ». Et factum est gaudium
magnum vicinis omnibus et notis eius, ita ut urseeterra Israel de ista fama gratularetur.”
(Evangelium Pseudo Matthadil, 5: 184-185).

3" Asi describe el apocrifBrotoevangelio de Santiagal acontecimiento: “Y se le cumplié a
Ana su tiempo, y el mes noveno alumbré. Y pregantcomadrona: « ¢Qué es lo que he dado
a luz? » Y la comadrona respondié: « Una nifia softes Ana exclamo: « Mi alma ha sido
hoy enaltecida ». Y reclin6 a la nifia en la cuifgrbtoevangelio de Santiagw, 2: 138).
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interesante nos propone aqui el pintor no es lapya entonces comun
sincronizacién y proximidad topolégica de momerd@cronicamente distintos
y de lugares distantes, sino la insélita forma wkerconectar tan diferentes
espacios y escenas.

Como foco central y eje estructurador de la congp@sj Fra Filippo Lippi
coloca en primer término la imponente figura de/iayen entronizada con su
nifio en brazos. A su izquierda representa con nanacescena del nacimiento
de Maria, en una improbable alcoba que se expamsgdecpntrae a capricho por
todos sus bordes, sin adquirir la necesaria unidadcecho, la cama de la recién
parida colma la habitacion del fondo —cuyo artedoraparece cubierto en parte
por las dos cortinas rojas, dispuestas para gasanintimidad al lecho
conyugal—, como lo demuestra la circunstancia de lgucabecera del talamo
ocupa por entero la pared lateral, en tanto quepel de los pies se comporta de
idéntico modo en la pared opuesta. Pese a semejitudeion de ambos topes
del lecho en el recinto del fondo, resulta evidegite la recién parida, las
comadronas Yy las sirvientas que la rodean apagteadas en la recamara mas
cercana al espectador, bajo su artesonado auténponodelante del marco
separador de ambos aposentos. Asi lo corroboranlada ubicacion del estrado
de la cama y los pies de la comadrona, casi boddels limites del piso de la
alcoba, sino también el hecho de que todas esaranuge hallan enmarcadas
por las dos paredes laterales del recinto —la deglaerda en sombra, la de la
derecha, resplandeciente de luz—, con su inexpéicabcuencia de puerta,
ventana y marco abierto hacia el sector derecho.

Al margen de su audaz suplantacion de una puemamental en las murallas
de Jerusalén (la Puerta Dorada) por una minusaudegde una modesta casa,
Fra Filippo asume aqui con deliberada intencidasoincongruencias contra la
l6gica espacial. Ninguna razon objetiva, por ejampharia previsible la
miniaturizacion de Joaquin y Ana en su abrazoetelt en cuenta que la pared
contra la que se apoya la puerta ante la que a®Bte rencuentro se erige en
perfecta continuidad con el marco separador dedtms aposentos, como lo
demuestran las lineas que delimitan ambos teclowdoRlemas, ninguna razon
topologica permite relacionar los distintos paviternde los sectores derecho e
izquierdo del cuadro. En primera instancia, laamife y elevada plataforma que
sostiene el talamo de la recién parida resulta sibpe de coligar con el piso de
marmoles sobre el que deambulan las tres mujerdsnifio que, desde el ala
derecha, vienen a ofrecer refrigerio y confortoaanbvel madre. Aun menor
conexion guardan los sucesivos suelos del sectecldg en cuyos extremos dos
pavimentos marméreos lucen separados por un amgorojo, sin olvidar la
problematica conexion entre esos tres pisos distimediante dos arbitrarias
series de escalones.

Pese a tantas y tan chirriantes incoherenciasdgjals y constructivas, Fra
Filippo Lippi logra aqui una vigorosa propuestasptzn, mediante la cual el fiel
creyente puede inducir, en buena légica doctriaafunificada” continuidad y
congruencia entre el encuentro de dos ancianodlest@nte la Puerta Dorada, el
nacimiento inmaculado de su hija, la Virgen Mayial engendramiento por esta
del Redentor, a quien ella, —magnificada en pripl@ano sobre un trono—
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exhibe en su regazo, en el mas puro estilo déenétdkosentronizada ademas
en mayestética pose corRegina Coeli

3. Transparencias de la opacidad

Por otra parte, en su deseo de representar corayarnclaridad posible el
edificio o la ciudad, los artistas italianos dekcentoy el Quattrocentocrean
imaginativas estrategias para permitir al espectadodesde el exterior lo que
esta oculto en el interior de las construccionesi€etriorizando” y visibilizando
asi lo interior invisible. Una de esas estrategmsonvertir las opacos muros en
vanos virtuales, a través de los que se transgatedb cuanto ellas encierran,
permitiendo al observador enseforearse visualnimnies secretos escondidos
bajo la intimidad del habitaculo.

Fig. 5. GoTT0, La llamada del crucifijo de San Damignm 1295-1300, iglesia alta,
Basilica de San Francisco, Asis. Imagen tomadaele ®allery of Art (10/04/2013)

Tal es la formula retérica asumida por GiottoLenllamada del crucifijo de
San Damianpc. 1295-1308° en la iglesia alta de la Basilica de San Francisc
en Asis®® El artista ilustra en este fresco la mirificaglecion que ePoverello
tiene, cuando, orando en la ruinosa iglesia de&amiano, escuchod la voz del

% Hemos hecho un breve anélisis de dicho cuadr@ e Icitada ponencia “La ciudad y su
(re)creacion poética en la pintura de Giotto”.

% Reconstruido por Marinangeli, el texto latino st bajo el fresco de Giotto dic&um
BEATUS FRANCISCUS ORARET ANTE IMAGINEM CRUCIFIXI VOX DILAPSA EST DE CRUCE TER
DICENS. FRANCISCE VADE REPARA DOMUM MEAM QUAE TOTA DESTRUITUR PER HOC
ROMANAM SIGNIFICANS ECCLESIAM (Citado en Alastair ART, The Assisi problem and the art
of Giotto. A study of the “Legend of St. Francia"the Upper Church of San Franceséssisi,
Oxford at the Clarendon Pred971, p. 265).
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Cristo crucificado del altar, incitandole a reconstla iglesia, en referencia no
tanto a aquella iglesita umbfasino especialmente a la Iglesia institucional de
Roma?’!

Para manifestar con mayor eficacia aquella aparidivina, Giotto introduce
en su cuadro dos recursos compositivos para pensitiel interior del templo
desde el exterior. “Desmaterializa”’, en primera tansia, los muros,
sustituyéndolos por dos ficticios “vanos”, sostesidobre delicadas columnillas,
cada uno de ellos concebidos para visibilizar —ecamalolos y focalizandolos—
al santo orante y al crucifijo sobre el altar. Adesmel pintor sitia a San
Francisco en primer plano, casi fuera del temmoprtando su luminosa figura
sobre un fondo oscuro, con aspecto de profundoonicbhronado por el pafio
intacto del muro, con sus ménsulas, ventanas,ligjgiegos y techo.

Para completar esa primera exteriorizacion de herior, Giotto hace
desaparecer por completo, en el tercio derechoudaro, la parte superior de la
pared y la techumbre correspondiente, para asaragn doble objetivo: para
permitir ver la cuspide del crucifijo (con el rauNRI), la boveda de horno del
abside, el arco triunfal y el fronton del preshidgy, ademas, para significar el
estado de ruina e incuria de aquel templo de Asipagticular, y de la Iglesia
institucional de Roma, en general.

Con similar transparencia de la opacidad trabajec@uenCristo interrogado
por Pilatos por primera ve?Z 1308-1311, panel integrante deNtaestade la
catedral de Siena, donde plasma el episodio erelggebernador romano, tras
interrogar a Jesus, no hallé en él culpa punibdsep reconocerse Rey de los
judios® En esta pequefia tabla el pintor comienza porciethetonimicamente

40 “Como quiera que el siervo del Altisimo no tenfese vida mas maestro que Cristo, plugo a

la divina clemencia colmarlo de nuevos favoregassliole con la dulzura de su gracia. Prueba
de ello es el siguiente hecho. Sali6 un dia Fraac campo a meditar, y al pasear junto a la
iglesia de San Damian, cuya vetusta fabrica améaamiina, entré en ella —movido por el
Espiritu— a hacer oracion; y mientras oraba posteade la imagen del Crucificado, de pronto
se sintié inundado de una gran consolacién esgiriRijo sus ojos, arrasados en lagrimas, en la
cruz del Sefior, y he aqui que oy con sus oidgeraes una voz procedente de la misma cruz
que le dijo tres veces: « jFrancisco, vete y repar&Zasa, que, como ves, estd a punto de
arruinarse toda ella! ».” f8 BUENAVENTURA, Leyenda Mayarll, 1. En 3\ FRANCISCO DE
Asis, Escritos. (San Buenaventurd)eyenda mayor. FlorecillagEdicion preparada por José
Antonio QUERRA), Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 20p0174).

41 «

Quedo estremecido Francisco, pues estaba sdmiglesia, al percibir voz tan maravillosa,
y, sintiendo en su corazon el poder de la palaiviaa] fue arrebatado en éxtasis. Vuelto en si,
se dispone a obedecer, y concentra todo su esfaarfa decision de reparar materialmente la
iglesia, aunque la voz divina se referia princigaite a la reparacion de la Iglesia que Cristo
adquirié con su sangre, segun el Espiritu Santo so a entender y el mismo Francisco lo
revel6 mas tarde a sus hermanosANBUENAVENTURA, Leyenda Mayarll, 1. Op. cit, p.
174.175).

“2 Este suceso se halla descrito en Mt 27, 1-26; ed®11-15; en Lc 23, 1-7; y en Jn 18, 28-40.

3 San Lucas sintetiza asi este suceso: “Et surgamssanultitudo eorum, duxerunt illum ad
Pilatum. Coeperunt autem illum accusare, dicentisic invenimus subvertentem gentem
nostram, et prohibentem tributa dare Caesaricetndém se Christum regem esse. Pilatus autem
interrogavit eum, dicens: Tu es Rex ludaeorum?llatrespondens ait: Tu dicis. Ait autem
Pilatus ad principes sacerdotum et turbas: Nihileimio causae in hoc homine. Et illi
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el palacio de Pilatos mediante una estrecha salda ejue caben apenas él
mismo, siete soldados y Cristo, junto a quienesgapa el grupo de judios
acusadores. La masiva presencia de estos Ultimmenga virtualmente la

residencia del jerarca romano hacia un espacidicieddiue —sin techumbre ni

soportes, y cuyo limite es la uniforme pared detdfe— luce alun mas

desmaterializado.

Fig. 6. Duccio, rist intergdo prPIatosor primera vez308-1311, pa ela
Maesta catedral de Siena. Imagen tomada de Web Galfekyt UItimo acceso: 10/04/2013)

Para colmo, dicha sala/palacio se sustenta solsepdredes en L y tres
columnillas torsas, la intermedia de las cualedestiza de manera inverosimil
por detras del Redentor, mientras el “trono” sadrgue se sienta el procurador
romano entra en franca discrepancia con la postergau ocupante y con las
paredes sobre las que deberia adosarse. Obviate® descordancias en
morfologia y perspectiva, lo interesante es que cBuaisa aqui las tres
columnillas —evidente frontera de la sala/palacig—ta ausencia de techo y
soportes en la “habitacién” ocupada por los judiosmo recursos para
“transparentar” los herméticos muros de la resideroon el fin de permitir al
observador la contemplaciéon del drama que se urde eterior.

invalescebant, dicentes: Commovet populum docemsupéersam Judaeam, incipiens a
Galilaea usque huc. Pilatus autem audiens Galilaggenrogavit si homo Galilaeus esset. Et ut
cognovit quod de Herodis potestate esset, remisit & Herodem, qui et ipse lerosolymis erat
illis diebus.” (Lc 23, 1-7. ENVulgatam 1038).
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Fig. 7. BETROLORENZETTI, La Ultima Cenac. 1320-1325, Basilica de San Francisco, Asis.
Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo acce€w/04/2013)

Un tanto diferente a la de Duccio es la propuestRidtro Lorenzetti (c. 1280-
1348) enLa Ultima Cend™ fresco plasmado hacia 1320-1328n la iglesia
inferior de la basilica de San Francisco en Aljsara ilustrar los mdltiples
pormenores del decisivo acontecimiento de la imatadn de la Eucaristia
mientras Jesus celebraba con sus apdstoles eldiandl la Pascua judfaDe
hecho, el pintor escoge aqui plasmar dos incidsrstiaultaneas, aunque de muy
distinta significacion, a saber, el momento en duemn reclina su cabeza sobre el
pecho de Jesus, y la revelacion que este hacsecipdio amado, identificando al
apostol traidor con aquel a quien le daria un tdepan untado en saféa.

* Kurt WEIGELT (1974: s.p., fig. 89) atribuye estdltima Cenaa la Escuela de Pietro
Lorenzetti, y no a este ultimo.

5 Aun tomando nota de las discusiones de los expertdorno a las fechas de ejecucion de los
frescos de Pietro Lorenzetti en la iglesia infederla basilica de San Francisco en Asis (desde
algunos que, como Carlo Volpe, las suponen anésriar 1320), JoachimoBSCHKE (2003:
127) prefiere decantarse por la fecha de hacia paebestalitima Cenay los otros frescos de
Pietro Lorenzettti en dicha iglesia baja.

“° Hemos hecho un breve andlisis de este cuadroate Riorenzetti en el ya citado articulo
“Ascensio in Deum per vestigia et in vestigils...

AT E| episodio de la Ultima Cena se relata con abotidade detalles en Mt 26, 17-35; en Mc
14, 12-25; en Lc 22, 7-38; y en Jn 13, 1-38.

8 Asi lo refiere el evangelista Juan: “Cum haecssiet lesus, turbatus est spiritu: et protestatus
est, et dixit: Amen, amen dico vobis: Quia unuyelis tradet me. Aspiciebant ergo ad invicem
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Al interpretar ese dramatico momento del desvelamiale la traicion de
Judas —quien, sin orla de santidad y sentado pn#ococina, recibe de manos
del Salvador el pedazo de pan untado—, Lorenagttyez de situarnos dentro
del edificio, como lo hizo Duccio, nos permite wsde fuera el interior de la
casa donde Jesus celebra la Pascua con los sayasl®, el artista imagina el
cenaculo en forma de caprichoso templete exaédeiccel que apenas caben,
comprimidos, Cristo y sus doce discipulos, sentatdoslos en dos, en torno a
una mesa exagonal, sobre lujosos asientos marmdgaesdiseiian un chato
exaedro, en perfecto paralelismo con el volumesstcoctivo principaf'®

De las seis facetas del templete, dos constitugrdas puertas —la de ingreso
al conjunto y la que comunica con la estrecha edtin, mientras las tres
facetas mas proximas al espectador se truecamamsparentes vanos, coronados
por arcos trilobulados que apean sobre finas cdllaanComo lo hiciera Duccio
en el panel anterior, también Pietro Lorenzettiapai esos tres vanos lobulados
—como asimismo el falso “arco” que focaliza la maahacia el interior de la
cocina’— con la consabida voluntad de desmaterializar ansparentar el
espesor de los muros, para permitir visibilizarntaaacontece en la reconditez
de la casa. Asi el artista nos deja ver en el egaeehtral la institucion de la
Eucaristia y el anuncio de la defeccién de Judaspcasimismo nos facilita que
en el angosto paralelepipedo de la cocina obsewveitacendoso trajinar de las
sirvientas y los &agiles movimientos del perro g&io buscando saciarse con las
sobras de la comid.

discipuli, haesitantes de quo diceret. Erat ergomens unus ex discipulis eius in sinu lesu,
quem diligebat lesus. Innuit ergo huic Simon Petetdixit ei: Quis est, de quo dicit? ltaque
cum recubuisset ille supra pectus lesu, dicit @mihe, quis est? Respondit lesus: llle est cui
ego intinctum panem porrexero. Et cum intinxissetem, dedit ludae Simonis Iscariotae.” (Jn
13, 21-26. EnN/ulgatam 1057).

49 Alastair 31ART dice sobre esta obra: “THeast Suppelis extremely inventive, and the
hexagonal construction given to the upper rooneaishlem has no known precedent in Italian
painting. The walls facing the spectator have beditated by four piers composed of clustered
columns, each supporting a statue of wingetto, so that we seem to look through a richly
decorated loggia. The magnificence of this setitngnhanced by the attention accorded to the
Cosmati-work and other ornamental details of theolehtsymmetrical structure and by the
glowing colours of the draperies of the figuresTh¢ dawn of Italian painting 1250-14,00
Oxford, Phaidon, 1978, p. 100).

0 Alastair $1ART (1978: 100) prosigue asi su comentario sobre @sta: “To the left, a
crescent moon appears over a realistically rendeteden abutting on to the main apartment.
Within the kitchen, by a blazing fire, a servans@uring out a dish to offer scraps to a dog,
while a cat drowses nearby. The realism of thisgt#ul genre passage, which provides a
telling contrast to the sacred scene of the Lapp&u and which is particularly notable for its
light effects (the fire itself being the sourcelight), anticipates the down-to-earth naturalism
beloved of the northern masters of the Internati@tgle, such as the Limbourg brothers,
Broederlam, and Campin.”

*l Las lineas y planos de esa cocina —paredes, tbécappiso, “marco” de encuadre— no
concuerdan de ningdn modo ni entre si, ni, menos edn las lineas y planos rectores del
exaedro principal.

°2 Robert GRTEL (1966: 222) comenta asi este fresco: “In lthst Supperthe uneasiness is
alleviated. Judas sits among the disciples andhesafor a piece of bread that Christ is handling
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Fig. 8. RA ANGELICO, La Anunciacionc. 1430-1432, Museo del Prado, Madrid.
Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo acce€y04/2013)

Bastante similar a la de Pietro Lorenzetti en eldca anterior es la formula
empleada un siglo mas tarde por Fra Angelico (87413155) erlLa Anunciacion
del Museo del Prado (c. 1430-1432F| Beato artista permite aqui al observador
contemplar desde el jardin aledafio el evento quesarolla en la recoleta casa
de Maria®* Sin embargo, la solucién del Angelico busca cietinalidad
respecto a la de Lorenzetti, al concebir la hewaétesidencia de la pudica
doncella como un poértico exento y transitable, tdelo abierto por entre los
numerosos y amplios arcos, sostenidos por ligafasnnas.

Obviando el impenetrable enclaustramiento elegioiol@ Virgen en lo mas
recondito de su hogar, Fra Angelico exhibe aquiugnmeridiana la devota

him. The painter was absorbed not so much wittptyehological content of the scene as with
its external aspects: the festively lit round taltkee landlord and his servant, the cook at the
blazing log-fire conversing with his mate as heankethe plates. The close attention to ancillary
matters, trivial and incidental details, is alm@stprofanation; but there is an astonishing
freshness of observation, and the representatidheo$cene, the interior of a hexagonal room,
and the treatment of the lighting, are also veryswal. There was no other example of a
hexagonal room in the whole range of Italian pamtf interiors since the end of the thirteenth
century.”

>3 Hemos analizado este retablo de Fra Angélico artieulo “La Virgen de la Anunciacién, un
paradigma de humildad en la doctrina y la imagehadedad Media”Mirabilia. Journal of
Antiquity & Middle Ages n°® 15, Institut d’Estudis Medievals, UniversitAutonoma de
Barcelona, julio-diciembre 2012, p. 343-344.

> El suceso de la Anunciacién del angel estéa rata¢ad._c 1, 26-38.
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intimidad de la chiquilla, la furtiva visita dela@ngel’® el apenas perceptible
didlogo entre ambao¥, la tranquilizante promesa de la intervencién dspiEtu
Santo en la maternidad virginal de Matiasu definitiva sumision de esclava ante
la voluntad divina® y, en suma, el misterioso inicio de la historia lde
Redencion.

Fig. 9. RERO DELLA FRANCESCA La flagelacion de Crist. 1455, Galleria Nazionale delle
Marche, Urbino. Imagen tomada de Web Gallery of(Alitimo acceso: 10/04/2013)

Notable originalidad ofrece la formula asumida [puero della Francesca
(1416-1492) enLa flagelacion de Cristoc. 1455, en la Galleria Nazionale delle
Marche en Urbino. Sometiéndose por entero a lastdociones de la Seccion
Aurea, el pintor diagrama aqui sus lineas, plafesjas y volimenes con un
extremo rigor matematico. En sintonia con tan exgestructura matematico-
geométrica, Piero distribuye, en las proporciongdascelas que le facilita el

*° “In mense autem sexto, missus est angelus Gabidgo in civitatem Galilaeae, cui nomen
Nazareth, ad virginem desponsatam viro, cui nonrah leseph, de domo David, et nomen
virginis Maria.” (Lc 1, 26-27. ENulgatam 1011).

*® “Et ingressus angelus ad eam dixit: Ave gratiangleDominus tecum: benedicta tu in

mulieribus. Quae cum audisset, turbata est in seenmus, et cogitabat qualis esset ista
salutatio. Et ait angelus ei: Ne timeas Maria, imist enim gratiam apud Deum: ecce concipies
in utero, et paries filium, et vocabis nomen eiasum: hic erit magnus, et Filius Altissimi

vocabitur, et dabit illi Dominus Deus sedem Davatrs eius: et regnabit in domo lacob in

aeternum, et regni eius non erit finis. Dixit autdmaria ad angelum: Quomodo fiet istud,

gquoniam virum non cognosco?” (Lc 1, 28-34.\Argatam 1011).

" “Et respondens angelus dixit ei: Spiritus sanctuperveniet in te, et virtus Altissimi
obumbrabit tibi. Ideoque et quod nascetur ex tetsam vocabitur Filius Dei. Et ecce Elisabeth
cognata tua et ipsa concepit filium in senectute sti hic mensis sextus est illi, quae vocatur
sterilis: quia non erit impossibile apud Deum oraasbum.” (Lc 1, 35-37. ENulgatam 1011).

%8 «“Djxit autem Maria: Ecce ancilla Domini, fiat milsiecundum verbum tuum. El discessit ab
illa angelus.” (Lc 1, 38. ENulgatam 1011).
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Numero de Oro, dos grandes espacios urbano-argjuitecs: a la izquierda,
modulado por una arquitectura clasica de colummaspoestas, el palacio de
Pilatos, ante cuya presencia se efecta la flagelaiel Redentor? a la derecha,
la ciudad —en teoria, Jerusalén, si bien, en letipea semeja, por el aspecto de
sus torres y techos, una urbe italiana coetanpmi@r—, lugar donde aparecen
magnificados tres personajes (¢, donante y famiftqrésciendo ricos vestidos del
siglo XV.

El artista establece asi una relacion/tension ciaké entre las dos escenas y
escenografias, al unir/contraponer el remoto drdenka flagelacion de Jesus en
el palacio jerosolimitano de Pilatos y la moderrdawde algunos florentinos en
la ciudad toscana erigida a sus espaldas. Lo iatvaiel caso es que Piero vuelve
a concebir el palacio del procurador romano com@ahiarto espacio porticado,
cuyas paredes de cierre (salvo la del fondo) senmesi y transparentan,
sustituidas por amplios intercolumnios, para asing& ver desde fuera todo lo
que sucede dentro.

4. Fragmentos totalizadores

Los pintores italianos deélrecentoy el Quattrocentoson también maestros
consumados en recrear la entera ciudad o un edifiohcreto mediante la
metonimia, al significar una totalidad urbana outegtonica mediante una sola
de sus partes.

LB U!

Fig. 10. GOTTO, Presentacion de la Virgen al templ802-1305, Capilla Scrovegni, Padua.
Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo accel€i/04/2013)

Ese recurso retorico a la metonimia es utilizado barta frecuencia por
Giotto, como se aprecia, por ejemplo, enPsasentacion de la Virgen en el

% La flagelacion de Cristo es descrita en Mt 27 y26n Jn 19, 1.
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templg 1302-1305, de la Capilla Scrovegni en Pafumspirandose en los
textos apocrifodrotoevangelio de Santiagd Evangelio del Pseudo Mat®oy

Libro de la Natividad de Mari& el artista representa el momento en que,
después de que José llamase a algunas doncellagjparacompafaran a su
pequefia hija al tempf, esta —nifia de apenas tres afios—, aprovechando un
descuido de sus padr&ssubié por si sola las quince gradas ceremofifaliesia
escalinata que daba acceso al tenflsin volver la vista atras para mirar a sus
progenitores$® para gran sorpresa de todos los circunsténtes.

Para significar el gran templo de Salomon vy, el®te, la entera ciudad de
Jerusalén, el pintor se contenta con plasmar enfreseo un minudsculo y
desarticulado constructo, cuyo caracter cultuahevisugerido tanto por el casi
escondido ciborio sobre el altar como por el palpgxtrafiamente expuesto

® Hemos analizado este fresco de Giotto en el 4otféia Presentacion de Maria en el Templo
en la pintura italiana bajomedieval. Analisis decoi casds Espéculo. Revista de Estudios
Literarios, XIV (44), Madrid, marzo-junio 2010, Universidad@plutense de Madrid, Facultad
de Ciencias de la Informacién.

® Protoevangelio de Santiag@exto bilingiie griego / espafiol. EAN§0OS OTERO 2006: 130-
170.

®2 Apdcrifo ya citado, Véase nuestra nota 7.
® Liber de Nativitate MariaeTexto bilingiie latin / espafiol. Em$ros OTERO 2006: 238-252.

® Asi narra este suceso el primer apdcrifo mencions®l llegar [Maria] a los tres afios, dijo
Joaquin: « Llamad a las doncellas hebreas que sistdnancilla y que tomen sendas candelas
encendidas [para que la acompafien], no sea qu#&dase vuelva atrds y su corazon sea
cautivado por alguna cosa fuera del templo de Bios asi lo hicieron mientras iban subiendo
al templo de Dios. Y la recibié el sacerdote, quidespués de haberla besado, la bendijo y
exclamo: « El sefior ha engrandecido tu nombre gitast las generaciones, pues al fin de los
tiempos manifestara en ti su redencion a los tdmdsrael ».” Protoevangelio de Santiago
VII. 2: 142-143).

% «y cuando ellos [sus padres] estaban entreterédosambiar sus vestidos de viaje por otros

mas limpios y curiosos, la Virgen del Sefior sedulgiendo una a una todas las gradas, sin que
nadie le diera la mano para levantarla y guiarannera que, por lo menos en este punto,
nadie podria decir que le faltaba la gravedad prdgi la edad madura. Y es que ya el Sefor
hacia cosas magnificas en la infancia de su Visgeaba a conocer de antemano con esta
maravillosa sefial cuan grande habia de ser ernuebfu(Libro de la Natividad de Mariavl,

2: 245).

® “Quae cum posita esset ante templum Domini, quindegradus ita cursim ascendit ut

penitus non aspiceret retrorsum, neque, ut solitesh infantiae, parentes requireret.”
(Evangelium Pseudo MatthadV: 186).

67 “Erant autem circa templum iuxta quindecim gradupsalmos quindecim ascensionis
gradus; nam quia templum erat in monte constitutaitaye holocausti, quod forinsecus erat,
adiri nisi gradibus non valebatLiper de Nativitate MariagVl, 1: 235).

%8 “Bajaron sus padres, llenos de admiracion, alabah&efior Dios porque la nifia no se habia
vuelto atras.” Protoevangelio de Santiagwlll, 1: 144).

% “In quo facto (el hecho de que Maria no mirasdehatras) omnes stupore attoniti tenebantur,
ita ut ipsi pontifices templi mirarentur.Eyangelium Pseudo MatthadV: 186).

De Medio Aev@ (2012/2) ISSN-e 2255-5889 EB



José Maria 8.VADOR GONZzALEZ, Simbolizando la arquitectura pintada. Represémntas
metafdricas del espacio urbano-arquitecténico gintara italiana bajomedieval

hacia el exterior del edificif. Tras los muros de ese breve recinto se vislumbran
las doncellas que sirven a Dios en el templo, masndlelante de ellas el sumo
sacerdote acoge entre sus brazos a la recién fadaenifia Maria, quien,
conforme al relato apécrifo, asciende con celeridadyradas del santuaribsin
mirar siquiera hacia sus padres, a sus esp&ldaga postre, Giotto logra hacer
inteligible la legendaria presentacién de la vigenal templo’? sugiriendo para
ello la “idea” del enorme edificio salomdnico y ldeentera ciudad de Jerusalén
mediante unos pocos planos geomeétricos desnudsgueditos en forma de
irregular casita de mufecas.

Expediente muy distinto en morfologia, aun cuaridola en concepto, es el
ofrecido por Lippo Vanni (activo 1340-1375) en Bresentacion de Maria al
templq pintada al fresco en 1360-1365 en la iglesia ISsomardo al Lago en
Siena’® Para significar el templo de Jerusalén, el artislena el luneto con un
gracil y abierto pabellon exagonal, cuyo volumemticd, en la cima de la
escalinata, es un incongruente paralelepipedo dadee Por entre su enorme
puerta abierta se entrevén tres oficiantes en talraitar, incluyendo el sumo
sacerdote que, obturando la mitad del vano de sogr@coge a la Virgen nifa,
mientras, del flanco derecho del santuario emerge axtrafia quilla donde se
alojan las jovenes doncellas alli residentes @icerde Yahve.

° En su interesante monograffae light of early Italian paintindNew Haven and London,
Yale University Press, 1987), PaulLEs comenta con amplitud (p. 44-46) este fresco dét@io
desde el punto de vista de la distribucion dezastbre las diversas partes del templo.

" Moshe B\RASCH (1990: 83-84) destaca y trata de interpretar ém fessco el gesto de la
Virgen Maria cruzando sus manos sobre el pecho.

2 Alastair S1ART (1978: 82) se refiere asi a esta obra: “In Giotimiagination the story had
taken on the aspect of a tender scene of mateofiaitede on the part of St Anne, and of
benign sympathy on the part of the High Priest; #gmdmiraculously circumstance which was
central to it —the child’s precocious ability to omt the fifteen steps of the Temple unaided—
was in the process lost sight of.”

3 Millard MEISS analiza asi este cuadro: “The spirit of Giotta®ssto in the Arena Chapel is
even more remote from the miraculous event of goe/pha. He sees in the story the drama of
the departure of a young child from her home, amdhows wonderful sympathy for the human
realities of the event. The final moment of theasapon itself is represented. The child stands
at the portal of the temple before the priest. Ahas accompanied her part way up the steps,
but stops short of the final ones and bends tovs@rddaughter, looking intently to her with
mixed feelings while she both supports her andgmtssher to the priest. The little girl, crossing
her arms over her breast , accept the transfetlguieassured by the tender but firm intention
of her mother and the understanding warmth of thesp who bows his head and opens his
arms in a gentle welcome. Her entry into the newldvof the temple is made less trying also
by the appearance nearby of her future companitves, virgins. They crowd together,
enveloping the child and the priest and peering tlve wall with benevolent curiosity at the
newcomer.” Painting in Florence and Siena after the Black Dedathe arts, religion and
society in the mid-fourteenth centuNew York, Harper & Row, 1964, p. 28).

" En el recién citado articuld_& Presentacion de Maria en el Templo en la pinitaf@na
bajomedieval. Andlisis de cinco cajoanalizamos también esta obra de Lippo Vannbiesn
en dicho articulo el fresco aparece, por erroihuitto a Lippo Memmi.
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Fig. 11. LPPOVANNI, Presentacion de Maria al templib@GO-lS,San Leonardo al Lago,
Siena. Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultmegeso: 10/04/2013)

Vanni exagera la desmaterializacion del inmuebldiamte el adelgazamiento
extremo de los muros y columnas, la enorme amptitutbs intercolumnios, el
etéreo vacio de los espacios intermedios e indusstrechez y frontalidad del
cuerpo central, con apariencia de simple paredadalgNo seria descartable que,
con semejante desmaterializacion y vaciamiento adesitructura edilicia, el
pintor quiera poner de relieve con vigorosa congatifisica la escalinata de
ingreso al santuario, la cual juega especial port@mo en la deliciosa anécdota
de la virgencita, nifia de tres afios que sube Ewiaj con desenvuelta celeridad,
sus quince gradas ceremonidiegara consagrarse al servicio de Dios, tras
desentenderse por entero de sus pdéres.

> Segun la tradicion, esas quince gradas permigeitar, una a una, las quince plegarias con
gue se acostumbraba acercarse al tabernaculo.t&lpdeciso de que eran quince gradas se
incluye, por ejemplo, en &vangelio del Ps. MatedV: 185-186.

’® Asi comienza eEvangelio del Ps. Matea relatar esta presentacion de Maria al templost‘P
haec autem, expletis mensibus novem, peperit Aillamf et vocavit nomen eius Mariam. Cum
autem tertio anno perlactasset eam, abierunt sioadhim et Anna uxor eius ad templum
Domini, et offerentes hostias Domino tradiderurfamulam suam Mariam in contubernium
virginum, quae die noctuque in Dei laudibus perrbané” (Evangeliium Pseudo MatthadV:
185-186).
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Fig. 12. RoLo UccEeLLO, Nacimiento de la Virgen Marja. 1435, catedral de Prato. Imagen
tomada de Web Gallery of Art (Ultimo acceso: 10204/3)

Una nueva interpretacion del fragmento como taaalig de la totalidad como
fragmento proporciona Paolo Uccello (1397-1475) senNacimiento de la
Virgen Marig figurada al fresco hacia 1435 en la catedral rd¢oPEn el sector
central del luneto el artista plasma, en forma dieeho paralelepipedo, la
alcoba conyugal, colmada por entero por el inmésswo, sobre el que la recién
parida Ana es atendida por dos sirvientas. Deldata cama, si bien fuera de la
habitacion —por mejor decir, en un espacio acoespre “continda” virtualmente
el aposento de la parturienta—, el artista reptasknescena del bafio de la
neonata, que efectian dos comadronas y una jov&rrda, mientras a su lado
se yerguen, enhiestas, las figuras de la donasiis gos comparsas.

Para llenar los espacios residuales del lunetoelldctcompleta” la casa de
Ana superponiendo a la alcoba una improbable ‘zafrale pretil perforado por
tondos tetralobulados, y construyendo a la izqaiewda escalera por donde
desciende otra sirvienta con vituallas. Con eld@nsignificar esos dos clasicos
puntos focales del nacimiento de Maria —la escealabdiio y las atenciones
recibidas por la recién parida en su lecho—, Uocedl sirve de apenas tres o
cuatro planos para construir una simple habitamonaturizada, a modo de caja
semitransparente, esbozo arquitectdbnico minimo lqusirve, a su vez, para
sugerir la entera residencia de Joaquin y Ana.
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Fig. 13. Nozozo, isco reglndo su vestiglo
Visién de la Iglesia militante y triunfant&452, Cagilla de San Francisco, Montefalco.
Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo accel€@/04/2013)

Mucho mas complejo es el procedimiento concebidoBemozzo Gozzoli en
su San Francisco regalando su vestido y Vision de diesia militante y
triunfantg 1452, en la Capilla de San Francisco en MontefaRautandolo
segun una rigida urdimbre de verticales y horidesfael pintor articula el
espacio plastico en tres escenas adyacentes nsiddaivamente autbnomas. A
la izquierda, sobre un fondo de montafas se apatguaen caballero Francisco
de Asis en el momento de entregar su vestido aaballero pobré’ En el
centro, enmarcado por un transparente “arco” (aldiad, una hermética pared),
el mismo Francisco recibe en la noche siguiententras duerme en casa, una
revelacion celestial en la que Cristo (visible soblrlecho del santo, entre nubes
de gloria) muestra un espléndido palacio repletesteidos de armas y banderas
signados por la cruz, destinado para él y sus leabs) como recompensa por su
reciente acto de caridad en favor del caballerag@b

""“Una vez recobradas las fuerzas corporales y auasegin su costumbre—iba adornado con
preciosos vestidos, le salié al encuentro un cafmappobre y mal vestido. A la vista de aquella
pobreza, se sinti6 conmovido su compasivo coragddespojandose inmediatamente de sus
atavios, vistié con ellos al pobre, cumpliendo asla vez, una doble obra de misericordia:
cubrir la verglienza de un noble caballero y remmetfianecesidad de un pobre.” A(6
BUENAVENTURA, Leyenda Mayarl, 2.0p. cit, p. 170-171).

8 “A la noche siguiente, cuando estaba sumergidprefundo suefio, la clemencia divina le
mostré un precioso y grande palacio, en que seapaalireciar toda clase de armas militares,
marcadas con la sefial de la cruz de Cristo, daledasentender con ello que la misericordia
ejercitada, por amor al gran Rey, con aquel polaiealtero seria galardonada con una
recompensa incomparable. Y como Francisco pregunpara quién seria el palacio con
aguellas armas, una voz de lo alto le aseguré siaba reservado para él y sus caballeros.”
(SAN BUENAVENTURA, Leyenda Mayarl, 3.0p. cit, p. 171).
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Esa vision sobrenatural es precisamente la quedBauaaterializa en el sector
derecho del cuadro, dominado por una sélida fa#alepleta de escudos y
estandartes. Queda, sin embargo, sobrentendido elquiesenlace de esa
contemplacion celestial, cuando el Sefor revelgaato que tan impresionante
palacio repleto de emblemas heraldicos simbolizamehumana gloria militar,
sino un galardon espiritual que obtendria por suréuobra como fundador de la
orden de los Hermanos Menofég\hora bien, de entre los muchos elementos de
interés en este cuadro, cabe destacar ahora, s&tter central, la metonimica
sustitucion de la entera casa paterna por el sisnpltrecho prisma abierto que
figura la alcoba dePoverella

5. La ciudad como casa, la casa como ciudad

A la hora de recrear poéticamente la ciudad, ltbstas italianos delrecento
y el Quattrocentoextienden a menudo hasta la desmesura las pdadels
metafdricas de la sinonimia, al proponernos la tilleacion casa = ciudad.
Semejante licencia retérica se manifiesta cuandsnphn en sus cuadros una
simple vivienda (o, mejor aun, alguna de sus simpetes) como metonimia de
la entera ciudad, como signo paradigmatico capazigieificar la totalidad
urbana.

Esa estrategia de identificacibn metonimica, ctmsie en “definir’ una
totalidad por una sola de sus partes, la hace tgat&intto enJesus camino del
Calvario, 1302-1308° en la Capilla Scrovegni de Padua. En este fresco e
maestro toscano sustituye la entera ciudad dealérupor el breve bosquejo de
una de sus puertas amuralladas, por la que satetejo que acompafa a Cristo
hacia el lugar de su suplicio en la cfuz.

9 “Al despertar por la mafiana —como todavia no estamiliarizado su espiritu en descubrir
el secreto de los misterios divinos e ignoraba@londe remontarse de las apariencias visibles
a la contemplacion de las realidades invisibles—aspeque aquella insdlita visién seria
prondstico de gran prosperidad en su vida. Anintacioello y desconociendo aln los designios
divinos, se propuso dirigirse a la Pulla con inténae ponerse al servicio de un gentil conde, y
conseguir asi la gloria militar que le presagiabeision contemplada. Emprendioé poco después
el viaje, dirigiéndose a la proxima ciudad, y heiague de noche oy6 al Sefior que lo hablaba
familiarmente: «Francisco, ¢quién piensas podréflmarte mas: el sefior o el siervo, el rico o
el pobre? ». A lo que contesté Francisco que, sdadel sefior y el rico. Prosigui6 la voz del
Sefior: « ¢Por qué entonces abandonas al Sefidrgerve y por un pobre hombre dejas a un
Dios rico? ». Contestd Franciseoy¢,Qué quieres, Sefior, que hag#e$ Hch 9,6). Yel Sefor

le dijo: « Vuélvete a tu tierrdGén 32,10), porque la vision que has tenido @srdi de una
realidad espiritual que se ha de cumplir en ti ap jumana, sino por divina disposicion ».”
(SAN BUENAVENTURA, Leyenda Mayarl, 3.0p. cit, p. 171).

% Joachim PSCHKE (2003: 184-192) fecha estos frescos de la Capiltavegni en 1303-1305.

8 Este episodio de la Pasion de Cristo es relataddte27, 32-33; en Mc 15, 20-22; en Lc 23,
25-32; yenJn 19, 16-17.
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S

Fig. 14. GoTTO, Jesus camino del Calvari0302-;35, Capilla Scrovegni, Padua.
Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo accel€y/04/2013)

Prescindiendo, en efecto, de la convencional egpmwsipanoramica de
multiples viviendas y edificios publicos, con laegee acostumbra representar las
urbes —plétora de informacion objetiva que en eptsodio de la Pasiéon podria
distraer la atencién ante el drama central—, Gistitecciona la mencionada
puerta de salida como metonimico sucedaneo dealenyspor dos motivos
complementarios: ante todo, porque ella es un el@mmarquitectonico que
identifica con claridad la capital amurallada; adefny en especial, porque dicha
puerta —por la que Cristo es compelido hacia fgerao reo de muerte— es un
distintivo paradigmatico capaz de simbolizar lawdgidn de Jesus de la ciudad
para ser crucificad® con el mismo valor paradigmético que, en la aladafi
escena dd.a entrada de JeslUs en Jerusaldruna similar puerta amurallada
simboliza por si sola —como sucedaneo de la eniedad— la triunfal acogida
de Jesus como Rey por los jerosolimitanos.

8 En referencia a este fresco, MoshRBsCH (1990: 154) se interesa por el gesto de empujar
la ropa de alguien, al decir: “In the Arena Chapiltto once more painted the same gesture of
pulling the coat, or a gesture closely related.ttmiChrist Bearing the Crossve see the Virgin

(at the extreme left of the picture), coming ouths city gate, to follow her son who is bearing
the cross, but she is brutally pushed aside byaedhess figure wearing a helmet-like headgear,
obviously a Roman soldier. He grasps the Virgitéak, and forcefully tugs it towards the left,
out of the picture —that is, in the direction opgado that of Christ bearing the cross. The
Virgin, thus suddenly prevented from following ts&n, turns her head towards Christ.”

8 GloTTO, La entrada de Jesus en Jerusal#802-1305, fresco. Capilla Scrovegni, Padua.
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A mayor abundancia, ese simple fragmento arquitém) reflejo simbolico
de la totalidad urbana, ocupa solo una porciongmcante en el margen
izquierdo del cuadro, como para no ensombrecerothgonismo del Redentor,
visto en primer plano en su doliente ascenso aj@alcon su cruz a cuestas.

I a Joaquin
1326-1330, Capilla Baroncelli, Santa Croce, Floi@ricmagen tomada de Web Gallery of Art
(Ultimo acceso: 10/04/2013)

Esa idea de la ciudad como edificio y del edificamo ciudad esta también
presente en el fresco doble de Taddeo Gaddi (aativd330-13665' La
expulsion de Joaquin del templo y El anuncio dejefim Joaquin1326-133¢?°
de la Capilla Baroncelli en la iglesia de Santac€rde Florenci&®

Al dividir el luneto en dos sectores claramentet@intos, si bien fisicamente
unidos en un paisaje “integrado”, el pintor ref@etal sinonimia. En el sector
izquierdo plasma el repudio de Joaquin del samtfiamsertando para ello una
alta y fragil construccion basilical: esta sigrafico solo el templo de Salomén —
del que él es rechazado, mientras alli son acogitlos fieles® que ingresan por
su “abierta” nave lateral derecha—, sino tambiéansién en su conjunto.

8 véase Richard ®EMANTLE, Florentine Gothic Painters. From Giotto to Masaccfoguide to
painting in and near Florence 1300 to 14%®ndon, Martin Secker and Warburg, 1975, p. 72.

8 PoESCHKE (2003: 250) fecha hacia 1330 esta escena doblEaddeo Gaddi, y sus otros
frescos en la capilla Baroncelli con escenas dalkade la Virgen.

% Alastair $1ART (1976: 78) hace un breve comentario formalistaesebta pintura y sobre las
otras ocho escenas que la acompafan en el muieridgEste) de la Capilla Baroncelli.

8" Recuérdese lo que sobre este episodio fabulosnodijal analizar el homélogo fresco de
Giotto en la Capilla Scrovegni de Padua.

% Esa reconfortante acogida de otros fieles viedieaala aqui por la presencia de dos de ellos,
que entran al santuario a través de su “abiertag darecha.
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Semejante sustitucion vicaria de la ciudad powokl gemplo viene reforzada
por la escena en el sector derecho del luneto,eds@depresenta el suefio en que
Joaquin, mientras se halla recluido entre sus mEs&n el campo, lejos de la
capital® recibe de un angel la revelacién del inminentémianto de su hijd°

Esa nitida antitesis entre el amorfo paisaje rocosmle se verifica el revelador
anuncio y la regular volumetria geométrica delsamb jerosolimitano refuerza
aun mas la metonimica sinonimia entre edificio ftkxny ciudad (Jerusalén).

Fig. 16. MasAccio, El tributo de la monedal426-1427, Capilla Brancacci, iglesia del
Carmine, Florencia. Imagen tomada de Web GalleArbfUItimo acceso: 10/04/2013)

Idéntica intercambiabilidad edificio = ciudad seexpa en el célebre cuadro de
Masaccio (1401-1428)El tributo de la monedal426-1427, de la Capilla
Brancacci, en la iglesia florentina de Santa MdehCarmine”* A todo lo ancho

de un vasto paralelogramo, el artista sitla al misempo —como si fuese un
anico episodio— tres momentos sucesivos del redgengeélico del pago del
impuesto del templo, al entrar Jesus con los ajgésten Cafarnaum: en el

8 Asi narra eEvangelio del Ps. Mateeste episodio: Tras haber sido excluido del templcel
escriba Rubén, Joaquin “Passus itaque verecundiasunispectu populi, abscessit de templo
Domini plorans, et non est reversus in domum sus&d, abiit ad pecora sua, et duxit secum
pastores inter montes in longinquam terram, if@entquinque menses nullum nuntium potuisset
audire de eo Anna uxor eiusBEvangelium Pseudo Matthaéi, 1: 179-180).

* Tras sefialar que Joaquin comunicé a un jovenejleeaparecio en las montafas el hecho de
haber sido obligado a abandonar el templo, poetgilenza de no tener descendencia después
de veinte afios de matrimonio con su esposa, estaarapocrifo prosigue asi el relato de la
revelacion angélica: “Et cum haec dixisset, resfogidiuvenis: «Angelus Dei ego sum, qui
apparui hodie uxori tuae flenti et oranti, et cdags sum eam, quam scias ex semine tuo
concepisse filiam. Haec in templo Dei erit et SpgiSanctus requiescet in ea; et erit beatitudo
eius super omnes sanctas feminas, ita ut nullusitptisere quia fuit talis ante eam, sed et post
eam numguam erit ei similis ventura in hoc saecBlmpter quod descende de montibus et
reveretere ad coniugem tuam, et invenies eam hatpantutero : excitavit enim Deus semen in
ea, unde gratias referas Deo, et semen eius er@dium, et ipsa erit benedicta et mater
benedictionis aeternae constituetur £Vgngelium Pseudo Matthaéil, 1-2: 182-183).

% Paul HLLS (1987: 137-138) hace un brevisimo comentario ftistaasobre algunos colores
de este fresco.
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centro, en medio de sus discipulos el Mesias indi¢edro donde buscar la
moneda del tributo al templo que le exige el readod, enhiesto a su vetaen

el extremo izquierdo, Pedro pesca en el lago dee§zat un pez, de cuya boca
extrae la moned® en el extremo derecho el mismo Pedro entrega teedwdel
impuesto al recaudador junto a una construcciomiosh de apariencia
monumental. Ese solitario edificio —el templo, pauyo servicio se recauda el
tributo— viene, una vez mas, a representar, enniratoo remplazo, la entera
ciudad de Cafarnaum, como su equivalente simb§l&o sucedaneo visual.

Encuentro de Salomdn y la reina de Sabal452, iglesia de San Francisco, Arezzo.
Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultimo acce€i04/2013)

Bastante similar a la planteada casi ciento treintas por Taddeo Gaddi en el
ya analizado frescha expulsion y La revelacién de Joaquin por el dregela
férmula asumida por Piero della Francesca en lanesdobld.a veneracion de
los maderos de la cruy El encuentro de Salomén y la reina de Sagtiatada
hacia 1452 en la Capilla Mayor de la iglesia de Bamcisco en Arezzo.

También Piero plasma aqui, en los dos sectores rde asmposicion
aparentemente unitaria, dos eventos distintos éerapo y en el espacio. En el
sector izquierdo, integramente modulado por umider paisaje de montanas y
arboles, el artista representa el legendario sucestorme al cual la reina de
Saba, en su camino a Jerusalén para visitar a 8aJahencontrar unos maderos

%2 Asi inicia San Mateo a relatar este episodio: ‘f@maentraron en Cafarnaln, se acercaron a
Pedro los que cobraban las didracmas, y le dijerggiNo paga vuestro Maestro las didracmas?
». Dice él: « Si. » Y cuando lleg6 a casa, se ipdtidesus a decirle: « ¢Qué te parece, Simon?:
los reyes d ela tierra, ¢ de quién cobran tasdbuidr de sus hijos o de los extrafios? » (Mt 17,
24-25. EnBiblia de Jerusalén(Edicién espafiola. Direccion: José AngeBitrA LOPEZ
Coordinador general: Victor 8RLA ASENSIO, Bilbao, Desclée de Brouwer, 1998, 1p449-
1.450. En lo sucesivo citaremos esta obra conrkvituraBiblia de Jerusalén

% El evangelista prosigue asi su narracion: “Al estar él [Pedro]: « De los extrafios», Jesus le
dijo: « Por tanto, libres estén los hijos. Sin ergbapara que no les sirvamos de escandalo, vete
al mar, echa el anzuelo, y el primer pez que sadgelo, 4brele la boca y encontraras un
estater. Tomalo y daselo por ti y por mi. »” (Mt 28-27. ErBiblia de Jerusalénl.450).
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(extraidos del arbol nacido de la tumba de Adam fgumaban un puente, se
arrodillé ante ellos para venerarlos, tras reddirevelacion de que ellos serian
usados varios siglos mas tarde para construirua @onde moriria Cristo. En la

parte derecha del fresco, geométricamente estadzupor el monumental

palacio de Salomon en Jerusalén, el pintor narmaoahento del encuentro de la
reina de Saba con el rey hebréo.

Al separar esas dos escenografias tan diferenggarahla de la izquierda (el
paisaje aledafio a Jerusalén), cultural la de lactier(el palacio del rey sabio en
dicha capital)—, Piero della Francesca insiste deva en la metonimica
similitud y mutua sustitucion edificio = ciudad,rcel palacio de Salomén como
sustituto de Jerusalén como un todo.

6. El espacio urbano como escenografia

Los pintores italianos defrecentoy el Quattrocentoutilizan a menudo la
representacion de la ciudad como una mera tramegtaat, un simple aparato
ficticio, susceptible de sugerir la circunstancr@ama en que se desarrolla el
acontecimiento descrito en el cuadro. Semejantéug@osevela una original
modalidad de creacion simbdlica de la ciudad méelitantactica de “poner en
escena” lo urbano-arquitecténico, exhibiendo ladat y sus construcciones
como fantasiosa escenografia ante la cual el horfdwgeenifica” su drama
particular.

Tal es la solucion adoptada por GiottoLenrenuncia a los bienes paternas
1295-1300° en la iglesia alta de la basilica de San FranascAsis’® episodio
en que, luego de que su padre, Pietro di Bernardemecriminase con dureza
por malversar su fortuna y le pidiese renunciamuahsrencid’ Francisco se
desnuda por entero y arroja sus vestidos a losdeieairado progenitof antes
de que el obispo de Asis acierte a cubrirlo cocega pluviaf®

% Este episodio aparece relatado ehiledo Primero de los Reye$0, 1-13.

% POESCHKE(2003: 64 y 68) fecha hacia 1295-1300 estos feededGiotto sobre la Leyenda de
San Francisco en la iglesia alta de la Basilica&Sde Francisco. Por el contrario, Eugenio
BATTISTI (1960: 43-55) los fecha en 1296-1297, incluyenbdesla renuncia a los bienes
paternos.

% Giuseppe BSILE se refiere a los arduos y no resueltos problereb®mtargo, fechas de
ejecucion y realizacion de estos frescos del dreociscano en la iglesia alta de la Basilica de
San Francisco en AsisGiptto. Las historias franciscanablilan, Electa, 1996, p. 13-17).

" “Intentaba después el padre segun la carne lievhijo de la gracia —desposeido ya del
dinero— ante la presencia del obispo de la ciugaga que en sus manos renunciara a los
derechos de la herencia paterna y le devolviera todque tenia.” (8N BUENAVENTURA,
Leyenda Mayarll, 4. Op. cit, p. 176).

% “Se manifestd muy dispuesto a ello el verdademremado de la pobreza, y, llegando a la

presencia del obispo, no se detiene ni vacila polanno espera érdenes ni profiere palabra
alguna, sino que inmediatamente se despoja de sadogestidos y se los devuelve al padre. Se
descubrié entonces como el varén de Dios, debajosddelicados vestidos, llevaba un cilicio

cefiido a la carne. Ademas, ebrio de un maraviflesor de espiritu, se quita hasta los calzones
y se presenta ante todos totalmente desnudo, dighmismo tiempo a su padre: «Hasta el
presente te he llamado padre en la tierra, de aguadelante puedo decir con absoluta
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Fig. 18. GOTTO, La renuncia a los bienes pat rTnm:s 129_5:-1300, iglesia alta, Basilica de
San Francisco, Asis. Imagen tomada de Web Galfekyt@UItimo acceso: 10/04/2013)

El artista divide aqui la composicion en dos congmgrupos, cada uno de
los cuales aparece dominado por sendos edifitiasia izquierda, el grupo del
padre del santo y sus acompafiantes resulta “marfusambolicamente por una
minuscula construccion de apariencia palaciega detecha, el grupo de San
Francisco con el obispo y otros eclesiasticos smrt@ contra el fondo
escenografico de un pequefio edificio de aspectamagte eclesial, como lo
sugiere, sobre todo, el templete clasico que lorar

Pese al escaso volumen de esos dos sintéticozi@slifiGiotto crea una
convincente tramoya urbana, capaz de conseguiohle gropdsito. Ante todo,
como Yya lo vimos antes en otros casos, represeetanfimicamente, mediante
dos breves “fragmentos” arquitectonicos, la totadide la ciudad de Asis, donde

confianza:Padre nuestro, que estas en los ciglbk 6,9), en quien he depositado todo mi
tesoro y toda la seguridad de mi esperanzasN EBJENAVENTURA, Leyenda Mayarll, 4. Op.
cit.,, p. 176-177).

9 up| contemplar esta escena el obispo, admiradceeghordinario fervor del siervo de Dios,
se levanto al instante y —piadoso y bueno como dtarando lo acogié entre sus brazos y lo
cubrié con el manto que él mismo vestia ANBUENAVENTURA, Leyenda Mayarll, 4. Op.
cit., p. 177).

1% jJames H. BUBBLEBINE (1985: 21) hace un breve comentario formalistaesia obra,
comparandola con otra posterior de Giotto sobrensimo tema en la Capilla Bardi de
Florencia.
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acontece el evento. Ademas, al separar con tamrmofy concluyente hiato
ambos grupos y espacios —de un lado, el opulertooRii Bernardone con gente
de mundo, sobre fondo de palacio profano; del &am Francisco con el obispo
y los clérigos, sobre fondo de basilica—, Giottet@nde significar, a la
izquierda, la riqueza y los bienes terrenales dehdo inmanente (la ciudad
profana), a los que renuncib Poverellg y, a la derecha, la pobreza y la
consagracion al servicio de Dios (la Iglesia), sdae Francisco se entrega sin
reservas, tras desnudarse de pies a cabeza.

LY A 1) B
Fig. 19. BEN0OZzzO0GozzoLl, Renuncia de San Francisco a los bienes terrenakss3,
Capilla de S Francisco, Montefalco. Imagen tomazlseéb Gallery of Art (10/04/2013)

Aun tratandose del mismo tema iconografico, Benogmrzoli, en su
Renuncia de San Francisco a los bienes terrendléS3, en la Capilla de San
Francisco en Montefalco, brinda una solucion contppasbastante diferente a la
dispuesta por Giotto en el cuadro precedente,esi boincide con esta en su
propdésito conceptual. En efecto, al margen de daipible separacion entre los
dos grupos de protagonistas, Gozzoli inunda laoestrena del fresco con un
impresionante conjunto de monumentales edificiagiles los de la izquierda y
el fondo; eclesial el de la derecha—, que, por etul|ar morfologia y estilo,
identifican claramente una ciudad italiana mediesaleste caso, Asis.

Y, sin embargo, la cristalina geometria de susmelies, la pulida desnudez
de sus facetas, la inverosimil riqueza de su pesondrmoles taraceados y la
impresionante soledad de sus calles y casas readtaias luces que ese es solo
un gigantesco decorado teatral, una artificiosaeresgrafia monumental,
“creada” en la pura fantasia del pintor para hater mas conmovedoramente
ejemplar la renuncia absoluta del santo al munaertal.

191 En ese mismo orden de ideaseBCHKE (2003: 65-66) afirma: “le vide médian entre les
deux architectures servant de cadre a la scen&®kahoncement aux biens paternets
clairement défini comme une césure, n'est pas @mgunt dicté par des soucis de composition ;
il sert aussi a la narration picturale en symbalida profond fossé qui sépare les deux parties
en présence. Cité devant le tribunal épiscopalspar pere qui I'accuse d’avoir dilapidé la
fortune familiale, saint Francgois se défait en pulble ses vétements et les redonne a son pére
qu’il décide de quitter.”
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Fig. 20. Duccio, La entrada de Jesus en Jerusal£808-1311, panel de Maesta catedral
de Siena. Imagen tomada de Web Gallery of Art fuitacceso: 10/04/2013)

Bastante diferente es, en cambio, el procedimieatwebido por Duccio en
La entrada de Jesus en JerusaléB808-1311%? panel integrante del reverso de
la Maestaen la catedral de Sien®. Luce ya atractivo el teatral artificio de
imaginar la Jerusalén biblica como una medievaladuoscana, si bien el pintor
se ha contentado con expresar esa anacronica “maadei urbana sintetizando
la imaginaria urbe italica mediante dos paradigoo&tiedificios muy frecuentes
en Toscanad> a saber, una gética clipula con tambor octogonalayprismatica
torre del homenaje de Uralazzo Pubblico

No obstante, mas alla de ese nada novedoso armmmnDuccio parece
guerer acentuar el sentido de recibimiento triudéalesus en Jerusalén mediante

192 OERTEL (1966: 197) y WIGELT (1974) fechan el retablo de Maestaen 1308-1311. Segin
OERTEL (1966: 197), el retablo, comisionado en 1308 cluapletado en 1311.

103 Segin James H.TBBBLEBLINE este panel fue pintado por Ambrogio Lorenzettarmo
formaba parte del taller de DuccioT(8®BLEBINE 1979, vol. I: 32, 43 y 57; y vol. Il s.p., fig.
100).

104 yvéase lo que sobre edEatrada en Jerusaléaporta Florens BUCHLER (Duccig, Milano,
Electa, 1984, p. 169-171).
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dos recursos convergentes: en primer lugar, ocaka del todo las murallas —
hermética y hostil frontera urbana—por detras deflondosos arboles sobre los
que un par de jévenes colectan ramas para acladesta?’® ademas agiganta la
puerta de ingreso, convirtiéndola en un genuino detriunfo, para simbolizar
con mayor fuerza la idea del recibimiento triunfiel Mesias en Jerusal&hi,
cuya puerta amurallada han abierto de par en ganahitantes.

Fig. 21. FETROLORENZETTI, Jesus camino del Calvaric. 1320, Basilica de San Francisco,
Asis. Imagen tomada de Web Gallery of Art (Ultinee@so: 10/04/2013)

Ciertas analogias con el precedente panel del Bld€gjuarda el fresco de
Pietro LorenzettiJesus camino del Calvaripintado hacia 1320 en la iglesia
baja de la Basilica de San Francisco en Asis. T@mhbrenzetti trueca la
ancestral Jerusalén en una medieval ciudad toscanaus palacios fortificados,
sus torres del homenaje y sus iglesias géticas.oG@ro hizo Duccio, también

195 Asi analiza SUBBLEBINE (1979, vol |: 42) esta obra: “Thentry into Jerusalenhas the
same narrative charm as the double scene justsdisduleslis ante Anasy La primera
negacion de Pedipwith the exuberant realism of its crowds, thstaiof the walled city, and
the enchanting detail of the child in the balcoripdew well up inside the city gate. Here too,
are those vanishing profiles: the boy in the treéhe upper left and the small lad in the lower
right corner. Other more elusive elements tie togethe scenes in this group; for example,
there is a curious lack of decorative detail in dhehitecture —the large rosette on the back wall
of the green sets seems an arbitrary, token démordthen too, the brackets that support the
ceilings in the tree green rooms are strangely aoft puttylike as though molded of some
malleable substance, and in this they resemblsities of the throne of Annas.”

1% Esta entrada de Jesus en Jerusalén queda deschite21, 1-10; en Mc 11, 1-11; en Lc 19,
28-40; yenJn 12, 12-15.

197 para las relaciones de Duccio con los otros pistereneses, véase Hayden B.AGMNIS,
The world of the early Sienese paint®ennsylvania, Pennsylvania State University Press
2001, 310 p +ill. s.p.
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Lorenzetti agiganta y deja sin batientes la pugetda muralla, cual si fuese un
arco de triunfo, sin imprimirle, en cambio, el aaed triunfal que Duccio le diera
en su panel recién analizado.

A decir verdad, Lorenzetti parece asumir esa puegtaplena concordancia
con las altas y sélidas murallas almenadas— comelemento escenografico
meramente decorativo, en detrimento de la preesdiiencion catequética que
deberia tener la escena descrita. De hecho, laligeantramoya urbana erigida
por Lorenzetti llega a distraer no poco al obsewvdiacia los aspectos mas
artificiosos e insignificantes de la escena, ohsizéndole en buena medida su
atencion sobre el tragico avatar de la Pasion t#oCxhi representado.

Fig. 22. RRUGINO, La entrega de las llaves a San Pe41-148, Capilla Sixtina,
Vaticano. Imagen tomada de Web Gallery of Art (dtiiacceso: 10/04/2013)

La creacion de la ciudad como escenografia poséz@rna ain mas patente
en el fresco de Pietro Perugino (1450-1523),entrega de las llaves a San
Pedrg pintado en 1481-1482 en la Capilla Sixtina detidZno. Encargado por
el papa Sixto IV (Francesco della Rovere) paraigirda Capilla Sixtina, uno de
los lugares mas emblematicos del Palacio Vaticast® cuadro esta concebido
para ensalzar el poder espiritual y temporal dpapRor ello, a la escena descrita
—el gesto de Cristo de entregar metaféricamentedxol su sucesor y primer
papa, las llaves del reino de los cielos, comoacsigm su poder espiritual sobre
los cristiano&®— afiade Perugino la ficticia escenografia del fondo

198 5an Mateo narra asi el suceso: Tras preguntas desuis apdstoles con quién lo identifican a
El los hombres, les pregunta a su vez: “« Y vosogguién decis que soy yo? » Simon Pedro
contestd: « Tu eres el Cristo, el Hijo de Dios wwdreplicando Jesus le dijo: « Bienaventurado
eres Simon, hijo de Jonés, porque no te ha revelsidda carne ni la sangre, sino mi Padre que
estd en los cielos. Y yo a mi vez te digo que #s dPedro, y sobre esta piedra edificaré mi
lglesia, y las puertas del Hades no prevaleceratracella. A ti te daré las llaves del Reino de

los Cielos, y lo que ates en la tierra quedaraocatadlos cielos, y lo que desates en la tierra
quedara desatado en los cielos ».” (Mt 16, 13-2®iblia de Jerusalénl.448).
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Suena ya muy artificioso el hecho de que la Jetngaldia, ciudad en que se
verificd este suceso neotestamentario, sea figuagdapor un octogonal templo
cristiano —al que se adosan en cruz griega cuamic@s— y por dos arcos de
triunfo romanos. A decir verdad, ninguno de es@s tmonumentos guarda
correspondencia alguna con la realidad urbano4aadnica de la Jerusalén de
los tiempos de Cristo. Y, sin embargo, Peruginotasdalaz tramoya urbana por
dos motivos suplementarios: a primera vista, paageh mas solemne y
espectacular la transferencia de la autoridad nea@sdel Mesias a su sucesor
Pedro y, de rebote, a los demas papas, sucesoRedd® en segundo lugar, con
un sentido aun mas profundo y sutil, para signifaqpae el poder del papa es no
solo espiritual (de ahi el gigantesco templo entplaentral situado como fulcro
de la composicién)’?® sino también temporal, como lo dan a entenderdtss
arcos de triunfo, signos de hegemonia y granddZangerio romano.

Por si fuera poco, la cercania y el sesgo jeranqd& esas tres grandiosas
construcciones podria leerse en el sentido deaekatt de la preminencia de la
Iglesia (el papa) frente al poder temporal del Ingp&los monarcas): la
Iglesia/papado (el templo octogonal) como centrgjey rector del poder regio
(los arcos de triunfo); y, desde la perspectivaelsa, el poder temporal de los
reyes (los arcos triunfales) como guardia preteridm la Iglesia.

Fig. 23. BOTTICELLI, La historia de Lucrecial496-1504. Isabella Stewart Gardner
Museum, Boston. Imagen tomada de Web Gallery of Wlitmo acceso: 10/04/2013)

Aln mas teatral se muestra la recreacion de laadiwgle efectia Sandro
Botticelli (1445-1510) en su cuadddistoria de Lucrecia 1496-1504, en el
Isabella Stewart Gardner Museum de Boston. El cuadrra secuencialmente el
rapto de Lucrecia, virtuosa mujer romana, por @ de Tarquino, dltimo rey
etrusco, el suicidio de esta para salvar su hgnlarsubsiguiente sublevacion del
ejército romano contra sus dominadores etruscos.

1991 a llave colgante que Jesus entrega a Pedrolsessitprimer plano como el arranque del eje
de la composicion, el cual se continda al fondo elbgue divide al templo en dos secciones
simétricas, incluyendo las de su puerta abiertaudgf® usa tal formula compositiva para
reforzar la tesis de que la simbdlica llave quer®@¢el papa) recibe de Cristo es precisamente el
poder espiritual con que el Mesias le inviste gmmamitir o negar el acceso (abrir o cerrar la
puerta) de los cristianos a la Iglesia y, por tarambién al cielo.
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Para describir ese complejo relato, Botticelli deviel cuadro en tres escenas
distintas, cada una de ellas inserta en un entmvemo-arquitectonico diferente:
a la izquierda, en un edificio palaciego, la vigdacde Lucrecia; a la derecha,
bajo otro palacio no menos grandioso, el hallaagbutrecia por su esposo y los
comparieros de este; en el centro, se observa,ehmtedaver de Lucrecia, la
revuelta del ejército romano, arengado por Bruta pangar su ultraje, revuelta
que concluira con el derrocamiento de la monareuiesca.

Lo interesante es que Botticelli recrea aqui lal@iicomo tramoya, con un
sentido no solo de teatral monumentalidad (y deummtal teatralidad), sino
también con un proposito simbdlico. Lo ilusorio demejante “ciudad” —
disefiada en abstracto comas&aenade un teatro romano— queda patente en la
excesiva grandiosidad, en la rigida simetria y ancébnnotada seleccion
“profética” de los edificios: de hecho, los dosgeabs clasicos y, sobre todo, el
gigantesco arco de triunfo y la columna conmemaaatihi incluidos, sin
relacion alguna con el periodo de la monarquisse&u‘preanuncian” el poder
politico y el esplendor arquitectonico que logiBama después de que, liberada
de la dominacidén etrusca, se convierta en exparReg@ublica y, casi cinco
siglos mas tarde, en hegemaonico Imperio.

Por si fuera poco, lo artificial de ese simbdlicecorado arquitectonico se
hace aun mas evidente por la relacion/identidadBpiticelli establece entre la
historia de Roma y la historia del pueblo judio. éfacto, el amplio friso que
corona la puerta en la que se produce el raptaidestia representa la escena de
Judit llevando la cabeza decapitada de Holofetnesjal marca asi la identidad
entre la triunfante heroina hebrea y la tragicainarromana, ambas en directa
referencia con la posterior liberacion de sus respes pueblos; ademas la
columna conmemorativa, por detras de Bruto, sustienéstatua de David con la
cabeza de Goliat, con lo cual se establece sircutidid la identificacion
David/Bruto y pueblo judio/pueblo romano en lucbatca sus correspondientes
enemigos, filisteos y etruscos.

7. Conclusion

Al concluir este recorrido analitico por algunasasbde trece conspicuos
pintores italianos delrecentoy el Quattrocento parece razonable inferir este
corolario esencial: a contrapelo del indeclinableugiasmo con que asumieron
como norma el modelo “realista” o “naturalista” @arepresentar el mundo
objetivo, todos ellos se concedieron excepcionalejea modo de “licencias
poéticas”, no pocas desviaciones topoldgicas ytamttzas mediante las cuales
interpretaron la arquitectura y la ciudad en clangaforica o simbdlica.

Dichos artistas consiguieron a veces ese propbésittendo creibles ciertas
aberrantes incongruencias espaciales y arquiteci®nial extremo de que la
heterdclita agregacion de las partes no resultanantotalidad armoniosamente
integrada.

En ocasiones jugaron también a desmaterializaragparentar la pesada
opacidad de los muros, con objeto de permitir \e=xdd fuera la escena que se
desarrolla en el interior de un edificio.
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Ademas recurrieron con frecuencia a la metonimeh sucedaneo, lo cual les
impulsé a sugerir una casa entera mediante unadsosas partes, e incluso la
totalidad de una urbe mediante un unico edificio.

Representaron también a menudo el tejido urbano a® fabricas
arquitectonicas a guisa de escenografia teatrtd, lancual pusieron en escena
significativos relatos sacros o profanos.

A la postre, los artistas italianos delecentoy el Quattocrentoque hemos
analizado supieron idear en su pintura convinceritesmas de creacion
metaférica y simbdlica de la arquitectura y la eidd
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