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APUNTES PARA UNA HISTORIOGRAFIA DEL ARTE
MEDIEVAL: RENACIMIENTO Y BARROCO

FRANCISCO CORTI

1. Vasari

En 1187, Geraldus Cambrensis, obispo, jurista, embajador del rey de Inglaterra
e historiador, da a conocer Topographia Hibernica, libro donde narra las experiencias
recogidas durante su viaje a Irlanda. En un antiguo monasteno descubrié un Evange-
liano ilustrado, muy probablemente anterior al siglo LX, del que describe las imagenes
en un capitulo titulado “Sobre un libro escrito de la manera mas maravillosa y
migica”. Giraldus expresa:

“En este libro puedes ver reproducido el rostro de la
divina Msjestad, Juego las formas misticas de los Evan-
gelistas (se refiere a los simbolos de los evangelisias),
mostrando ora seis, ora cuatro, ora dos alas, el adguila, el
toro, el rostro de un hombre y el de un ledn. Si dinges tu
mirada superficialmente a esas cosas y las miras no de
manera precisa, sino de manera cotidiana, veras solamen-
te borrones, mis manchas que formas. No advertirds los
refinamientos, donde en realidad todo es de la mayor
sutileza. Pero si agudizas tu mirada y te esfuerzas en
penetrar el secreto de este arte, tendras conciencia de
cuan atraclivo y sutil es, de como estas cosas enredadas se
cierran sobre si mismas, de cdmo se anudan y entretejen,
en colores tan frescos que parecen recien pintados; asi no
dudaris en adjudicar a dngeles antes que a mortales la
invencion de estas composiciones.” (1)

Este pasaje nos revela la considerable agudeza perceptiva de Giraldus, quien
ante imigenes que a primera vista le resultaban extranas y erugmaticas, consigue
distinguir algunas de las caracteristicas especificas de la miniatura irlandesa. Este ipo
de apreciaciones, que respondena vivencias personales de sus autores y no siempre tan
vilidas como las de Giraldus, son frecuentes en la época medieval. Aunque muchas
se insertan dentro de marraciones ordenadas cronolégicamente, -cronicas, anales,
histonas. etc.-, carecen de un marco metodologico especificamente  histonco-
antistico y en consecuencia solo tienen vigencia como fuentes para la histona del arte
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medieval. Es por ello que las famosisimas Vidas de Vasan (2), aunque tanto desde el
punto de vista conceptual como en lo atinente a contenidos recorre senderos abiertos
por escritores, tedricos, cromstas ¢ historiadores que le precedieron -entre otros, los
Villani, Petrarca, Bocaccio, Cennino Cennini, Lorenzo Ghiberti, Leon Battista
Alberti, Filarete-, constituye el mojén ineludible para comenzar todo intento de
historiar la historiografia del arte en general y del arte medieval en particular.

Para la historiografia del arte medieval las Vidas vasarianas tienen un doble
interés. Por una parte la proyeccion secular de sus observaciones concernientes a la
arquitectura medicval; por otro lado, los datos biogificos de artistas italianos pre-
renacentistas y la valoracion de los mismos. El primer aspecto forma parte del capitulo
de la introduccién titulado: De cinque ordine d’architettura: Riistico, Dérico, Ionico,
Corinto, Composto e del lavoro Tedesco. | 3)

El titulo implica ya una valoracion negativa. pues lJuego de enumerar los cinco
ordenes considerados clisicos, anticipa que hablara de algo que no merece la
calificacion de orden, algo que designa despectivamente como lavoro tedesco, es
decir “obra alcmana”. En ¢! texto, luego de una detallada descripcion de los cuatro
6rdenes considerados antiguos y de exaltar la genialidad de Miguel Angel al plasmar
un “nuevo orden compuesto”, Vasari cierma el capitulo con la breve y difundida
invectiva que trascribimos a continuacion:

“He aqui otra clase de obras que se llaman alemanas, las
que por sus ornamentos y proporciones son muy diferen-
tes a las antiguas y a las modemas. Los arquitectos
ilustres ya no las emplean actualmente, pues las ban
abandonado por considerarlas monstruosas y barbaras,
carentes de todo orden, tanto que se las puede llamar
confusas y desordenadas. En sus edificios, tantos que han
corrompido al mundo, las puertas estin ornadas con
columnas delgadas y torsas (4), tan livianas que carecen
de fuerza para sostener el peso. Asi en todas las fachadas
y en otras partes s¢ acumulan los ornamentos, verdadera
maldicion de taberniculos, uno sobre otro, con tantas
pirimides, agujas y hojas que parece imposible que
puedan sostenerse, al punto que aparentan estar hechos de
papel y no de piedra y mirmol. Y en estas obras se hacian
tantos resaltos, hendiduras, pequeiias ménsulas y lacerias
que terminan siendo desproporcionadas. A menudo al
disponer cosa sobre cosa alcanzan tal altura que el extre-
mo superior de una puerta roza el techo. Esta manera fue
inventada por los godos, quienes arrasaron las obras
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antiguas. Por baber muerto los arquitectos en las gueras,
los sobrevivientes construyeron de esta maners, recu-
briendo las bovedas con arcos apuntados y llenando toda
Italia con estas malditas obras, que por exageradas fueron
dejadas de lado. Por ser deformes y carentes de la belleza
de nuestras obras merecen que no se hable mis de ellas.”

Para el histoniador actual es inadmisible la concepcién catastrofica de la
historia sostenida por Vasari, quien ademis no vacila en atribuir a los godos la
invencion de ese arte que consideraba corrupto. De esta incongruencia histérica deriva
la etiqueta de gotico que durante mucho tiempo abarco a todo el arte medieval, al
punto que todavia en el siglo XVIII San Marcos de Venecia era calificada obra gotica.
A pesar de estos aspectos negativos y del caricter eminentemente peyorativo del texto
vasanano, debemos reconocer que estamos frente a una caracterizacién vilida del
estilo arquitecténico gético. Las “columnas delgadas y torsas” que ornan las puertas
son las columnillas que vigorizan plisticamente los retrocesos de las fachadas. La acu-
mulacién y disposicion de omamentos y taberniculos descrita por Vasari es el
resuitado de la percepicion de los peculiares nitmos que enfatizan la verticalidad de
esas fachadas. En cuanto a la apariencia de que aquellos elementos estuvieran hechos
de papel, es una maner directa de expresar una de las caracteristicas esenciales de la
arquitectura gotica, la desmatenalizacion de la masa muraria provocada conjunta-
mente por el sisiema constructivo y por la elaborada pantalla omamental. Finalmente
recordemos que al principio del pasaje citado in extenso Vasari reconoce, aunque
luego descarga su furia contra el concepto, que las proporciones de esos edificios “son
muy diferentes a las de los antiguos y modernos™. Este pasaje es significativo. La
proporcién es uno de los pilares de la teoria de 1a Arquitectura de la época renacentista
y en consecuencia es positivo el hecho de reconocer que un edificio no carece de ella.
Como vemos, Vasan demuestra cierta agudeza perceptiva para captar algunas de las
componentes de la arquitectura gética y a pesar de sus ex-abruptos es quiza el pnmero
que intenta caracterizar una época artistica partiendo de las cualidades estilisticas
expresadas en las obras.

En cuanto a la arquitectura de la época pre-gotica, en el Proemio de las Vidas
(5) cita, con vanas imprecisiones cronologicas, entre otros, de Ravens ¢l palacio de
Teodorico y San Vital, Santos Apdstoles de Florencia, la catedral de Pisa, San Miniato
al Monte. Destaca la magnificencia de algunos de estos edificios pero desde el punto
de vista arquitecténico le parecen defectuosos y mal construidos (“architettura
goffissima’).

La valoracion negativa del arte medieval, aunque en otros términos, reaparece
en varios pasajes de las Vidas. Estas se inician con Cimabue, quien “por voluntad de
Dios, nacié en Florencia, en el ano 1240,... para arrojar las primeras luces sobre el arte
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de la pintura” (6). La causa catastréfica a la que Vasari atribuye cl surgimiento del arte
medicval ¢s recmplazado abora por una causa providencial. A partir de ésta se
desarrollaria un proceso lineal de progresiva clevacion de la calidad artistica que
culmina, no podia ser de otra manera, con otro designio divino, el de enviar a la tierra
el genio universal de Miguel Angel, capaz de abarcar todas las artes y de llevarlas a
una suma perfeccion basada cn la imitacion de la naturaleza.

Las Vidas estin divididas en tres ctapas. En la pnmena. las artes estaban en la
infancia (7) y aunque poseian cierto grado de calidad estin lejos de la perfeccién por
lo tanto no merecen alabanzas extraordinarias. Es la etapa medieval que abarca desde
Cimabue (8) hsta Lorenzo di Bicci, comprendiendo cn total, en la edicion de 1568,
treinta y cuatro biografias. De ellas dieciseis corresponden a artistas florentinos, diez
a sieneses y ¢l resto estd repartido entre aretinos. pisanos, Un Veneciano y un romano,
Pietro Cavallini. Se trata indudablemente del primer intento sistematico de historiar
el arte medieval entre las iltimas décadas del siglo X111 y principios del quartrocento.
El método es el biogrifico, apoyado en una concepcion teleologica de 1a histona, pues
todos los esfuerzos de artistas individuales tienen sentido en la medida en que
contnibuyen a trazar ¢l camino que culmina en la perfeccion miguelangelesca. Otra
limitacion, es el espiritu nacionalista que anima al autor, pues salvo Antonio
Veneziano y Pietro Cavallini, los restantes son todos toscanos.

Mas alli de las limitaciones anotadas, esta parte de las biografias, como las que
integran cl resto de la obra, si bien no aportan caracterizaciones estilisticas tan
precisas como las que se refieren a la arquitectura gética, contienen datos documen-
tales sobre la actividad de los artistas, las técnicas, los comitentes y la ubicacion
original de las obras. A pesar de crrores cronolégicos y de atribucién, de alguna que
otra falsedad -no olvidemos que Vasari no cita fuentes y que en varios casos acudié
a la tradicion oral-, estas vidas de artistas medievales han sido uno de los basamentos
para la elaboracin de la historia del arte del trecento y en consecuencia han sido
sometidas a frecuentes revisiones criticas.

A pesar de la ya scialada pobreza en matenia de anilisis estilistico, deben
rescatarse algunas notas inleresantes. Por ejemplo, cuando distingue en Cimabue la
maner: mas expresiva de pintar paios, ropajes y detalles, mis mérbida y natural que
la de los griegos, es decir de los antistas bizantinizantes, que persistian en un estilo
lleno de lineas y perfiles, sin pensar jamis en perfeccionar el dibujo o en enriquecer
el colorido (9). No se le escapa la importancia de Giotto, “predestinado por Dios para
resucitar el buen arte pictérico”, aunque su admiracin se expresa a través de una
adjetivacién convencional y repetida: gran maestria, fidelidad a la naturaleza, belleza,
gran vivacidad de rostros y actitudes, expresiones emotivas, etc. (10).

Al referirse a unos frescos pintados por Stefano (11) en el claustro de Santo
Spirito dice que “los plicgues del ropaje dejan adivinar la forma del cuerpo, cosa nueva
que ni siquiera Giotto babia intentado™ y que “traz6 un edificio en perspectiva perfecta
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y en forma basta entonces poco conocida”. Esta biografia de Stefano es un ejemplo
instructivo a los fines de justipreciar las Vidas como fuente histérica. En la primera
edicién de 1550, Vasari atribuye a Stefano “la Assuzionne de Nostra Donna” en el
Camposanto de Pisa (12). En la segunda edicién la misma pintura es atribuida a
Simone Martini (13), aunque en la biografia de Stefano le adjudica una imagen de
Nuestra Seniora “que en colorido y dibujo sobrepasa a la de Giotto”. Ademas de los ya
citados frescos de Santo Spirito, atribuye a Stefano pinturas en Florencia, Santa Maria
Novella y Santa Croce, en San Pedro de Roma, en la iglesia inferior de Asis, en Milin,
Pistoia y Perugia. Ahora bien, descartando por evidentes razones estilisticas la atribu-
cion de la Asuncién a Simone Martini, esta pintura quedé como la iinica atribuible a
Stefano, pues las restantes no fueron halladas o los datos de ubicacién proporcionados
por Vasari resultaron insuficientes. Durante los bombardeos padecidos en Pisa en
1944 ]la pinture fue totalmente destruida y de ella se conserva actualmente documen-
tacién fotogrifica. Partiendo de la Asuncion de Pisa, pasamos a revisar las vicisitudes
del catilogo del enigmatico Stefano a través de la historiografia del siglo XX. En 1905,
Suida intenta identificar a Stefano con el Maestro de Santa Cecilia; Siren, con el autor
de los frescos de la capilla de San Nicolis en la iglesia inferior de Asis (14), mientras
que Adolfo Venturi se inclina por el pintor de Ia Coronacién de la Virgen en la misma
iglesia (15). En 1940, Longhi, demostr acertadamente que una Coronacién de la
Virgen en la abadia milanesa-de Chiaravalle y la Asuncién de Pisa son de la misma
mano (16). Esta determinaciéri remite a la noticia vasaniana segiin Ja cual Stefano dejo
en Milin muchas obras sin terminar. Esta atribucién fue convalidada por Coletts en
1947 (17). Aios mas tarde, Longhi basindose en pasajes vasarianos que se refieren al
estilo de Stefano le atribuye varios frescos giottescos, la Crucifixion en la Sala
Capitular de Asis, la Coronacién de la Virgen y dos historias de San Estanislao en la
iglesia infenor de San Francisco de Asis, una Virgen con Santos en Santa Clam de
Asis. una Anunciacién en el convento de San José de la misma ciudad y algunas tablas
del museo local (18). Estas atribuciones fueron contradichas por documentos estudia-
dos por Abate y Scarpellini, para quienes aquellos frescos se deben a Puccio Capanna.
Recientemente Caleca (19) reconoce la mano de Stefano en pinturas de la capilla
funerania de la familia Strozzi en Santa Maria Novelia, lo que implica extender el
catilogo de Stefano a tablas dispersas en Berlin, Detroit, Princeton, etc., todas
conectadas estilisticamente con aquéilas. Aunque el debate no esta cerrado las lineas
precedentes demuestran la vigencia del dato inicialmente equivocode Vasari, entorno
a uno de los personajes mis enigmiticos de la pintura del Trecento. En ultima
instancia, 1a Asuncién de Pisa sigue siendo basta hoy obra indiscutida de Stefano.
Hacia 1400, Filippo Villani (20) considera, como poco despucs lo hace
Ghiberti, a Stefano junto a Maso di Banco y a Taddeo Gaddi, como uno de los tres
grandes discipulos de Giotto Ademas lo califica como natura simia y aiade que los
médicos reconocian en las imigenes de Stefano una precisa representacion de la
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anatomia humsana, al punto que segun decia Giotto sélo les faltaba respirar para que
parecieran verdadenas. Acé encontramos la raiz de la calificacion vasariana de Stefano
como “scimmia della natura”. Aunque esta calificacion carece de precision par los
criterios estilisticos actuales, es evidente que algunas de las cualidades del anatomasta
Stefano y su manera de trasparentar los cuerpos a través de las vestimentas, son
notorias a través de la fotografia de la famosa “Assunia”™ pisana.

Hay otros pasajes de las Vidas que contradicen la aversion por el gotico
expresada en la introduccién. En la biografia de Amolfo di Cambio no vacila enalabar
3 la catedral de Florencia, Santa Maria dei Fion, construida segin planos y disenos de
aquél (21). Al referirse al famoso tabemnéculo construido por Andrea di Cione en Or
San Michele dice que “aunque esta obra sea de la manera alemana, por su gracia y
proporciones ocupa un lugar destacado entre las mejores de su tiempo, dada la
excelentes composicion de las grandes y pequenas figuras, como también las de los
ingeles y profctas ejecutados en medio relieve alrededor de la Virgen” (22). Induda-
blemente esta valoracion positiva de una obra gotica estd apoyada principalmente en
las proporciones, que son las de la arquitectura gotica italiana, similes por cierto de
aqueilas de las obras alemanas que tanto repugnabsn a Vasari. Como ejemplos,
recordemos las fachadas de las catedrales de Siena y Orvicto. La pnmera fue diseiada
por Giovanni Pisano entre 1284 y 1296 y Vasari en la biografia de aquél la califica
como magnifica (23). La otra es obra del sienés Lorenzo Maitani, hacia 1310(24). Por
su parte Andrea di Cione ¢l mismo afio que terminaba el taberniculo de Or San
Michele, paso a ocupar por algin tiempo la direccion de los trabajos comple mentarios
de la fachada de Orvieto (25). Dejando de lado la incongruente cipula que domina el
taberndculo, proporciones y detalles del mismo presentan afinidades con ambas
fachadas ejemplificadas. Esto demuestra que Vasari, quizis por su regionalismo
exacerbado, quizis por su formacion profesional, reconoce principios vilidos en la
arquitectura gética del Trecento, lo que no ocurre en las obras nérdicas que atribuye
despectivamente a los godos.

En la biblioteca de la Escuela de Bellas Arfes de Paris se conserva un folio con
dibujos a pluma en ambas camas, originariamente atribuidos a Cimabue, aunque en
realidad se trata de un dibujo ejecutado hacia 1400. Panofsky ha demostrado (26) que
dicho folio perteneci6 a un libro de dibujos propiedad de Vasari, quien proveyo al
recto y al verso de un marco arquitectonico gético, es decir un marco adecuadoal estilo
de los dibujos. En su meduloso estudio Panofsky soslayé el hecho de que los elementos
goticistas que conforman el marco del folio recto, tienen notorias similitudes con los
de la fachada de la iglesia florentina dedicada a Santa Ana, concluida en 1404 (27).

En una palabna, Vasaii rechaza totalmente el arte nérdico y su nefasta
influencia en Italia -seguramente tenia en mente la catedral de Milan-, pero a través
de los pasajes que hemos rescatado a propdsito del arte del Trecenso siembra la semilla
que germinard lentamente hasta alcanzar siglos mas tarde la plena revaloracién del
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ariec medieval.

Las apreciaciones positivas que hemos recogido en Vasari se integran dentro
de un marco concepiual comiin a otros arquitectos de la segunda mitad del siglo X V1.
En este sentido son interesantes las acotaciones de arquitectos a propésito de los
proyectos presentados hacia 1560, para la conclusion de la fachada de Ja iglesia gtica
de San Petronio de Bologna (28). El boloiiés Terribilia, a ]a saz6n arquitecto de San
Petronio, si bien negaba la existencia de reglas en la arquitectura gética, habla de
“chiese tedesche ben fatte™ (29) y hasta admite estructuras dignas de elogio. Pellegrino
de’Pellegini quien en su proyecto proponia un total remodelamiento all’antica y
calificaba como barbara a la arquitectura gética, opinaba sin embargo que las reglas
de dicha arquitectura “son mis razonables de lo que Ja gente cree”. Finalmente el
famoso Andrea Palladio, para quien toda la arquitectura medieval no era més que
confusion, descubre en la parte inferior existente de la fachada, ciertas ideas admira-
bles para la época de su construccion.

Fuera del imbito italiano, destaquemos al arquitecto francés Philibert Delorme
(1515-1570), quien en su tratado de Arquitectura publicado hacia 1560 recuerda que
1a croisée d’ogives 1lamada entre los constructores la mode francaise y repadiads por
la buena arquitectura, no ers del todo despreciable porque ‘on y a fait et practiqué de
fort bons rraicts et difficiles™. (30)

2. La historiografia Post-Vasari

Durante la época barroca cl método biografico y mis que nacionalista,
regionalista, se constituyd en Ja piedra angularde la historiografia histérico-artistica.
De elio son evidencia tres reediciones de las Vidas de Vasan, publicadas en Bologna
en 1633, 1647 y 1681, y ademas nuevas biografias de artistas aparecidas en ltalia y en
otros paises europeos. En la concepcion de sus autores el progreso artistico estd
indisolublemente ligado a la afirmacién del poder politico. Asi estas Vidas constitu-
yen en Gltima instancia un género literario muy particular, que se inserta dentro del
amplio concepto que caracteriza al arte barroco como manifestacién de un poder
politico y/o religioso.

Algunas de las biografias aparecidas en Italia estin animadas sl igual
que en Vasari por un espiritu regionalista veneciano (31), genovés (32) o boloiés (33),
segin Jos casos. Otras tienen definido caricter nacional (34), lo mismo que aquéllas
destinadas a exaltarotros nacionalismos europeos a través de los artistas. A este ahtimo
grupo pertenecen las Vidas de Carel van Mander (35), Joachim von Sandrart (36),
André Felibien (37), Jean-Francois Felibien, bijo del anterior (38) y de Palomino (39).

Escapa a las posibilidades de ]a existencia bibliogrifica enla Argentina ya los
limites de este trabajo ¢l examen critico de todos los textos citados, por lo que nuestro
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estudio se concentrari en e} Recueil de Jean-Francois Felibien y en las Vidas de
Palomino, ya que ¢l trabajo de van Mander al que hemos tenido acceso a través de la
citada edicion francesa, no contiene aportes que interesen al tema. En cuanto a
Sandnart, segin Frankl (40) acentia la valoracion negativa de Vasan.

Aparte de las biografias hay otros tratados que si bien no tienen un perfil
histérico, contienen referencias de interés atncntes & la persistencia y valoracién de
ideas artisticas medicvales durante la época barroca y en consecuencia, pueden
considerarse como aportes valiosos para la afirmacién gradual de la historiografia del
arte medieval y de su metodologia. De estos ocuparin nuestra atencion in-extenso los
trabajos de Césare Ripa (41), Guarino Guarini (42) y Palomino (43). Otros aportes
serin mencionados oportunamente en base a citas de autores modemos.

2.1. Cesare Ripa

En 1593 se publicaba en Roma la edicién princeps de la [conologia de Ripa,
libro en el que aparecian ordenadas alfabéticamente descripciones de alegorias que
personifican pasiones, vicios, virtudes, diferentes estados de la vida humana, artes,
elementos, cuerpos celestes, accidentes naturales, etc. Aunque no se trata de un texto
histérico constituye un relevante aporte metodolgico a la historia del arte en la
medida en que ademis de aclarar el significado de las imigenes y sus atributos,
procuna fundar dichos significados en citas de autoridades. Ema Mandowsky (44) ha
observado certermanente la influencia que sobre la Iconologia ejercieron tratados
medievales como la Satyra de Nuptiis Philologiae et Mercuri de Martianus Capella,
las Etimologias de Isidoro de Sevilla, el Speculum Ecclesiae de Honorius Augusto-
dunensis o ¢l Speculum Majus de Vincent de Beauvais. Dentro del marco de estas
influencias hay que considerar también ias profusas citas de autores. Si bien predomi-
nan las de autores clisicos. Ripa recurre a San Jeronimo, San Ambrosio, San Agustin,
Boecio, San Bernardo de Clairvaux, San Gregorio el Grande, Santo Tomds de Aquino,
Dante, Petrarca y Bocaccio. Son todas éstas, figuras prominentes del pensamiento y
de las letras medievales y constituyen una fuente ineludible para la comprension de
buena2 parte de la iconografia cristiana. Dado el caricter religioso implicito en la
mayoria de las alegorias, las citas biblicas también forman parte del acervo de fuentes
cn las que el autor basa sus comentarios. El método asi desarrollado se convierte en
un valioso antecedente de la Iconografia e Iconologia modemas.

A pesar de que ]a mayoria de las alegorias descritas por Ripa no interesan al
historiador del arte medieval, es necesario destacar su aporte metodolégico y muy
especislmente la permanencia del pensamicnto de dicha época a través del texto de la
Iconologia. Por otra parte es posible recatar algunas personificaciones que interesan
especificamente al arte medieval, las que en algunos casos, como afirma Mile (45)
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reproducen alegorias de la iconografia catednlicia gética. Por ejemplo, la alegoria de
la Filosofia (46) reproduce exactamente la iconografia de la estatua de la fachada de
la catedral de Laon, salvo en e} detalle de que ésta aparece entronizada y aquélla de
pie (47). Ripa hace constar que la explicacién basada en Boecio, pertenece a su amigo
Giovanni Zanattino Castellini, miembro del circulo de los filomati o amantes de la
erudicién y la ciencia, responsable de las amplisciones que registran ediciones
posteriores al fallecimiento de Rips. Se¢ trata de una de las exposiciones mis largas de
todo ] tratado, desbordante de erudicién, a veces superflua, muy representativa del
método empleado por Ripa. Boecio (48) describe a la Filosofia como mujer de sereno
y majestuoso rostro pero tan envejecido que no era posible confundirla con una
persona perteneciente a la generacién del filosofo. Era de estatura ambigua, pues tan
pronto se reducia a los limites de la altura comiin a los mortales como parecia
encumbrarse hasta que su cabeza penetraba en el cielo quedando oculta por las nubes
a las miradas humanas. Sus vestidos eran de sutilisimo hilo trabajado con exquisito
artificio y en ¢l borde inferior y superior de los mismos, veianse bordadas las letras
griegas 1 y 8 respectivamente. Ambas letras estaban unidas por una escalera a través
de cuyos peldaiios sc podia ascender “del simbolo de lo inferior al emblema de lo
superior”. Luego de senalar que su vestido maltrecho habia sido desgarmmado por
hombres violentos, Boecio concluye la descripcién indicando que 1a mujer llevabs un
libro en su diestra y un cetro en su mano izquierda. Cabeza entre nubes, escalera que
une 7 y B, cetro y libro en las manos, son motivos comunes a la Filosofia de Laon
v a Ja personificacién que ilustra la edicion sienesa de 1613, la que ha servido de base
a las ilustraciones de la edicion castellana que hemos utilizado. El motivo de la
escalera propuesto por Boecio esti fundamentado en la Iconologia encitas de Agapeto
y Petrarca (49). En cuanto a las letras griegas por ser las iniciales de e« X Tixn y
fouDY"I,Z'L)L M ,aluden a las dos partes en las que segin San Agustin se divide la
Filosofia (50), la te6rica y la prictica. Ademis por ser © la inicial de GEOU
Dios en griego, colocar dicho signo en lo alte de la escalera significa el objetivo
supremo, el fin ilimo de la Filosofia, el sumo bien, es decir, Dios mismo. Nuecvamente
se cita a San Agustin (51) quien escribe que la Filosofia moral se ocupa del sumo bien
y afade que dicha filosofia es activa o prictica, cuya primera letraes 1a queaparece
en la parte mis baja de la escala. Ello significa que a través de Jos sucesivos escalones
de las virtudes morales, es decir, Justicia, Fortaleza, Prudencia, Templanza, Magna-
nimidad, etc., se alcanza la cumbre de la escalera llegando ssi al iltimo y sumo bien
que es Dios “cabeza de todas las virtudes”. En consecuencia el fin supremo de la
Filosofia explicado en la Iconologia a través de dos vias, justifica por qué la
personificacién penetra con su cabeza en el ciclo y se sustrac a la vision de los mor-
tales.

Ademis de las citas explicativas de los motivos que caracterizan s Ja gefsoni-
ficacion de la Filosofia, Ripa-Zarattino recurren a muchas otras de autores clasicos y
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medievales, Marco Tulio, Séneca, Diégenes Laercio, Siménides, Cicerdn, Pitagoras,
Platon, Protigoras, Gorgias, Zenén, Aristiteles, Luciano, Persio, Aristipo, Plutarco,
Filéstrato, San Gregorio Nacianceno, San Jerénimo, San Rufino, Suidas, San Nicéfo-
ro. En resumen, este alarde de erudicion denota en Ripa la tendencia, compartida con
algunos representantes de la Iconologia actual, de acumular la mayor cantidad de citas
de autoridades, aunque no todas, como ocurre en la exposicién de la Filosofia, sean
pertinentes.

La interpretacién propuesta en la Iconologia tiene mucho que ver con el
pensamicnto especulativo medieval, por lo que podemos suponer que la explicacién
que Ripa atribuye a su amigo Zarattino-Castellini, esté en parte basada en una fuente
de aquella época no citada. Lo cierto es que los argumentos expuestos a proposito de
la personificacién de la Filosofia, son retomados a fines del siglo XIX por el gran
icondgrafo francés Emil Mile al referirse a la Filosofia de Laon, Obviando la cita de
Ripa (52).

Cesare Ripa sigue los modelos impuestos por la escultura catedralicia medie-
val al tratar las alegorias de las Artes Liberales y de los Vicios y Virtudes. Por ejemplo,
la idolotria (53) estd descrita como una mujer ciega, arrodillada, ofreciendo incienso
8 la estatua de un toro de bronce. La autoridad en la que se basa Ripa, €s en este caso
Santo Tomds de Aquino (54). Elidolo cambia, pero el mismo concepto estd expresado
visualmente en los bajorrelicves de las fachadas de las catedrales de Paris y Amiens
(55). Al referirse a la Lujuria (56) dice que “los antiguos acostumbraban a pintar a
Venus subida encima de un carnero, indicando con ello la sujecion de la razén a los
sentidos y a las ilicitas concuspicencias”. He aqui la clave para interpretar como
personificaciones de la lujuria a esas mujeres montadas sobre cameros, chivos o
leones que abundan en la iconografia romantica (57). En la iconografia del Deseo de
Unién con la Divinidad (58), el joven alado que personifica tal virtud esti acompa-
nado por un ciervo que bebe agua de un manantial. Se trata de un motivo recurrente
en la iconografia medieval, basada en los primeros versiculos del salmo 41:

“como jadea la cierva '
tras la corriente de agus

asi jadea mi alma

en pos de ti, mi Dios”

2.2. Guarino Guarini

Aunque ls Architettura Civile de Guarini, publicada en 1686, es un tratado
referido a formas y técnicas constructivas renacentistas y barrocas y sus conexiones
con los grandes tratadistas renacentistas y clisicos, incluye algunas observaciones
sobre la arquitectura gética, dignas de puntualizar.
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Guarini califica a los arquitectos géticos como veramente ingegnosi (59),
cuyas obras a pesar de presentar desviaciones en cuanto a la simetria, estin construidas
con tanto .arte, que aquel que las contempla con giust’occhio Jas tiene como maravi-
llosas y dignas de elogio. El término giust’occhio se refiere a que el contemplador
debe adoptar la vision adecuada a esa arquilectura, esto es, una vision desprejuiciada,
no afectada por los principios arquitectonicos predominantes en la propia época. Este
punto es importante pues demuestra que para Guarini cada época arquitecténica debe
ser juzgada desde su propia perspectiva, concepto clave pana la revaloracién de las
épocas malditas de la histona del arte, que recién se impondrd a partir de la segunda
mitad del siglo XIX. Las objeciones que puedan esgrimirse en contra de nucstra
interpretacion de las palabras giust’occhio, creemos que quedardn anuladas cuando
recojamos algunos de los elementos de valoracién positiva del gético que Guarini
expone mis adelante.

En la introduccién al Capitulo III del Tratado 111 (60) es interesante rescatar la
relativizacion de Guarini con respecto al juicio estético. Es dificil, dice, determinar Ja
raiz del agrado que provoca la contemplacién de las proporciones que rigen un orden
arquitecténico, mixime cuando los hombres cambian de moda. Aquello que era
admirado como bello, posteriormente es aborrecido por deforme y lo que a uns nacién
place a otra no. Asi ls arguitectura romana desagradé a los godos y la arquitectura
gética a los bombres de nuestra época. En consecuencia, concluye Guarini, debemos
precisar si la arquitectura debe agradar a cualquiera o solamente a los juiciosos y ra-
zonadores, y sobre todo a los expertos en arte. Como vemos la relativizacién propuesta
comprende cambios de moda y variantes nacionales. Ademis apunta a privilegiar al
entendido y muy especialmente se inserta en un avance significativo para la valora-
cién positiva de la arquitectura gética, la aceptacion implicita de la existencia de un
orden gotico. En efecto, recordemos que a los cinco ordenes candonicos Vasan
contraponia peyorativamente el lavoro tedesco ¥ Palladio las barbare invenzioni. En
1681 Baldinucci (61) habla de un érden gotico pero mantiene la rigida optica
vasariana. Esta grosera apreciacion de Baldinucci permite apreciar ¢l avance induda-
ble de Guarini en la debatida cuestion gética. Cuando Guarini trata de dilucidaren qué
consiste la proporcion y belleza de los érdenes (62) dice que la arquitectura gética no
gusta porque a pesar del espesor de sus sopories, el excesivo largo los bace parecer
delgados, porque a pesar que 1as naves sean anchas la altura desmesurada las hace
parecer estrechas y lo mismo ocurre con las amplias ventanas debido a su exagerada
elevacién. Guarini concluye diciendo que el arquitecto al proyectarno debera exceder
exageradamente ninguna de las partes. Mis alli de esta conclusién que responde a la
concepcion tradicional de la cuestion, el autor demucestra una notable capacidad visiva
para caracterizar el espacio gotico y de alguna mancra anticipa el concepto de
proporcién fugitiva, fijado casi tres siglos mis tarde por Sedlmayr en su clapa
visibilista (63). Ademis anticipa el tratamiento mis extenso de la problematica,
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reservado al apartado que dedica exclusivamente al Orden Gético y sus propor-
ciones (64).

Retomando el persistente error histérico vasariano comienza diciendo que los
godos estaban mis inclinados a destruir que a construir, pero que paulatinamente
fueron habituindose “alle arie piu doici dell’lialia, della Spagna e della Francia™.
Finalmente se convirticron en pios cristianos y en lugar de destruir templos fueron
ingeniosos constructores. La teoria de Guarini tiene dos puntos de apoyo. En lengua
italiana la expresién arie dolci alude a una atmésfera templada, ni demasiado fria ni
demasiado calurosa. De esta manera se introduce el ekemento climético como uno de
los factores determinantes de la actividad artistica. En este caso particular el factor
climatico estd vinculado a la latinidad, como si el clima de los tres paises citados fuera
el mismo. Estamos en consecuencia ante un antecedente de a teoria desarrollada hacia
mediados del siglo X VIII por Winckelmann(65), para quien el factor climitico, junto
a otros, era causa de la superioridad artistica de los griegos sobre los otros pueblos. El
mismo factor es retomado por Tayne para explicar en parte las divergencias entre el
colonido florentino y el veneciano (66). El otro punto de apoyo de la teoria es la
conversion al cnstianismo. En una época donde ain tienen vigencia las prescnipciones
del Concilio de Trento en materia artistica y en la que ¢l arte es predominantemente
religioso, no es de cxtrafiar que asi como la religion es consicrada una de los
fundamentos de las grandes obras de Jos soberanos, clla sea condicion necesana para
convalidar la accion de ingegnosi edificatori. Como veremos mis adelante, Jean-
Francois Felibien conteniporineo de Guarini, destaca la importancia de la conversion
del merovingio Clodoveo pan ¢l florecimiento de la arquitectura religiosa. Ambos
factores, el climitico y el religioso, significan tambiéa un apartamiento de la
concepcion vasanana segin la cual el desarrolo artistico esta determinado por ¢l
encadenamuento de vidas signadas por la gracia de Dios. En la teoria de Guarini
comienzan a activarse causas externas como movilizadoras de procesos artisticos.

El texto de Guanini prosigue con la enumeracion de grandes iglesias goticas: las
catedrales de Sevilla, Salamanca, Paris. Reims, Milin, Siena, San Petronio de
Bologna, “e molte altre infinite edificate con grande spesa, non senza gran'arte”.
Ademis de las italianas, las iglesias francesas fueron conocidas por Guarini, pues
entre 1662 y 1666 residié en Paris, donde los teatinos, orden a la que pertenecia, le
confiaron la construccién de una iglesia (67). Ea cuanto a Espaiia, existe una hipotesis
no documentada de un vizje a esc pais (68).

Como ¢n ¢l apartado que analizamos anteriormente, Guarini demuestra consi-
derable agudeza al senalar las cualidades esenciales de la arquitectura gética: el
notable incremento de la dimension vertical, la suprema esbeltez de las columnas, el
pilar fasciculado determinado por la necesidad de clevar columnas mis gruesas
conservando la esbeltez, la continuidad entre las columnillas de los soportes y las
nervaduras (69). La esbeltez de los soportes surge asi como caracteristica esencial de
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la arquitectura gética. Animindose a rastrear la causa de dicho principio, Guarini la
encuentra en la costumbre de los hombres de la época de las catedrales en aparecer
esbeltos y delgados “como si vede negli antichi ritratti”. Se trata de una traslacién
grosera a la época gotica de la teoria vitruviana de la analogia entre columna y figura
bumana, redescubierta por tedricos renacentistas como Filarete y Francesco di
Giorgio (70). Porsupuesto que las figuras con que estos teéricos ilustraban sus tratados
siguen las proporciones clsicas que no se caracterizan precisamente por la esbeltez.
Este es un ejemplo instructivo de la erronea traslacion de una teoria de una época en
la que se manejan pautas diferentes a las que signaran su surgimiento. Guarini se
preocupa por buscar algo que justifique la traslacién v lo halla en antichi ritratti en los
que la figura bumana de ninguna manera podia alcanzar la exagerada esbeltez no ya
de una columnilla, ni siquiera de un pilar fasciculado. De todas maneras Guarini tenia
seguramente en mente las alargadas figuras de las estatuas-columna de 1a fachada
occidental de la catedral de Chartres, esculpidas hacia 1145, en las que la relacion
modular es del orden de 10:1. .a esbeltez, esta relacionada con la finalidad de elevar
edificios solidos que aparentan ser débiles, como si milagrosamente pudieran mante-
nerse en pie.

Los rasgos clasicistas de la mentalidad de Guarini, lo conducen a definir tres
clases de proporciones para el orden gotico, 15, 18 y 20 médulos. También observa la
falta de entablamento en ¢] interior del templo pero con dicho nombre (cornice)
designa la sucesion de arcadas abiertas que en muchas catedrales géticas rematan el
piso de la rosa. En estas arcadas advierte Ja carencia de reglas fijas, la gran variedad
de arcos y las complicadas tracerias. Mas adelante se sorprende por las audacias de los
arquitectos, por ejemplo de “disponer una de las esquinas de una altisima torre sobre
un arco, como se ve en la iglesia mayor de Reims”. A pesar de su capacidad para
apreciar la espacialidad y las proporciones goticas, Guarini demuestra aqui su
ignorancia de los principios constructivos, pues supone que ¢l dngulo extenor de la
torre apoya sobre los arcos que encierran las estatuas de los reyes en el piso superiot
inmediato a la rosa. Por supuesto que estos arcos no tienen funcién constructiva. La
misma ignorancia revelan sus consideraciones sobre la audacia de disponeraltas torres
sobre miembros de frigil apariencia en las catedrales de Paris, Londres y Miléan.

En el apartado donde se refiere a las caridtides (71), orden bastardo segin
Guarini, dice que aquellas fueran usadas “anche appresso i gotici, come si vede quasi
in tusti loro efifizii”. En este pasaje su formacion académica lo indujo a error al
confundiruna cariitide con una estatua-columna. La misma formacién resuena enotra
parte de la Architettura Civile, en la que recogiendo pasajes de Alberti y Serlio (72)
rechaza el empleo de arcadas sobre columnas y acusa a los arquitectos géticos de habe:
adoptado tal sistema (73). Finalmente también distingue la béveda gética de nervadu-
ras de la béveda de aristas romana c ilustra sus posibles esquemas geométricos (74).

Mis alli de los errores apuntados y de sus vacilaciones, Guarini es quizis c|
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primero en formular una valoraciéa positiva de b arquitectun gética, desprejuiciada,
basada en una visidn de srquitecto empeiado en buscar 1as causas histéricas del
proceso en ¢l que sc imserta ¢l feaémeno artistico. En esie seatido swpena la concepcion
simplista de Vasari, tan ea boga en su época y aunque las cansas propucstas ban sido
ya largamente superadas, su aporte metodolégico, en cuanto a la definicién de un
estilo, es importante como antecedente de f6rmulas que serin retomadas en la segunds
mitad del siglo XIX. No hay que soslayar que ca peric esa revaloracion esté
determinada por la sensibilided barroca canacterizada entre otras cosas por factores
cOmo estupor, sorpresa, que Guarim aplica a algunas obras giticas (75). Asimismo,
como advierte Carbonari (76) el gético justifics algunas marifestaciones arguitects-
nicas de Gusrini. Por ¢jemplo, construcciones artificiosas, como Ja capilla del Santo
Sudario y San Lorenzo, ambas en Torino, donde abundan pafios murarios totalmente
perforados 2 través de los cuales |a uz incidente determina sensaciones espaciales que
tienen cieria similitud con las provocadas por el gético. En otro aspecto, la continvidad
entre Ja membratura vertical y las nervaduras de la bbveda, tipica del gético esti
registrada en la obra de Borromini, en la Capilla de] Colegio de la Propagacién de la
Fe y cn el proyecto no realizado para San Juan de Letrin. Seducido por una
arquitectura que mostraba ciertas afinidades con la de su época y con algumas de sus
propias obras, Guarini silencia totalmente la arquitectura pre-gética. Fl primer intento
de revaloracién de esta época arquitecténica serd emprendido, como veremos en
seguida, por un contemporineo de Guarini, el ya citado Jean-Francois Felibien

2.3. La familia Felibien

André Felibien (1619-1695), lustoriador al servicio del rey de Francia, secre-
tario de la Academia de Arquitectura, curador del Gabinete de Antigiiedades de la
Corona, en 1666 inicia la publicacién de la que habria de ser su obra mis importante,
las.biografias de pintores franceses desde Guillaume de Marcillat (+1529) hasta su
propia época (77).

A pesar de que como otros biégrafos de su época, por propia conviccién.
deliberadamente deja de lado Ja época medieval, en la Introduccion rescata una figura
equivalente a Cimabue en las Vidas de Vasari. Se trata del arquitecto picardo Villard
de Honnecourt, autor del famosisimo album de bocetos (78), valioso documento que
testimonia Jos intereses artisticos y técnicos de un arquitecto del siglo XIII. En el
album, ademis de disefios especificamente arquitecténicos, hay dibujos muy elabo-
rados referidos a la pintura y escultura de la época gética. Habnloser, responsable de
la edicién critica facsimilar del album, ha demostrado convincentemente (79) que e
volumen estuvo en posesion de la familia Felibien desde fines del siglo XVI hasta
principios del siglo XVIII. Ello explica el pasaje de la cuarta Conversacion en el que
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André Felibien expresa:

“I m’est tombé depuis peu entre les mains un vieux livre

en parchemind’un auteur francois, dont les caracteres et
le langage témoignent étre du douziéme siecle. Il y a
quantité de figures & la plume qui font connaistre que le
gout de dessigner estoit alors aussi bon que celuy d’la-
lie I’estoit du temps de Cimabue.” (80)

El pasaje citado es la inica referencia medieval que se encuentra a lo largo de
los cinco tomos de las Conversaciones y la equiparacion Villard-Cimabue propuesta
por Felibien estd basada seguramente en el naturalismo de los dibujos a la pluma del
arquitecto picardo, coherentes con la fidelidad a la naturaleza, uno de los pilares de ]a
teoria del arte de Vasari. De no haber llegado el libro de Villard a la biblioteca de los
Felibien, el gotico hubiera pasado desapercibido en las Vidas de André, pues éste tenia
a la vista miltiples ejemplos del naturalismo de esa época, que excluye totalmente. De
todas maneras dada su autoridad, el rescate de la personalidad de Villard abria la
perspectiva de recuperar el gético como época digna de la atencién del historiador,
tarea que serd emprendida, por lo menos en lo que concierne a la arquitectura, porel
hijo de André Felibien, Jean-Francois.

Jean-Francois de Felibien, sefior de Avaux (1658-1733), miembro de la real
Academia de Arquitectura, publicé siguiendo la vocacion del padre y completando en
cierto sentido la obra de aquél, un compendio historico que contiene vidas y obras de
célebres arquitectos, que se extiende siguiendo una modalidad historiografica tradi-
cional desde la primera época biblica hasta fines del siglo XIV (81). Ademas del
interés que este compendio, publicado en 1687, tiene para la historiografia de la
arquitectura medieval, destaquemos que quizas sea la primera historia de la arquitec-
tura con caracter internacional. Se trata de un trabajo donde abundan citas eruditas,
incluidas en ¢l margen en la edicién princeps, exiraidas de la Biblia, las referentes a
los legendarios constructores véterotestamentarios, y de fuentes de la antigiedad
clasica y de la época medieval. Entre éstas figuran escritos de Procopio, Casiodoro,
Eginardo, Aimoin, Suger, Joinville, Matthias de Paris. También hay referencias
bibliogrificas de cronicas y anales medievales y de autores del Renacimiento que se
ocuparon de los temas tratados por Felibien. Entre los iltimos estin Gaguin @82)y
Vasan, de quien extrae todos los datos, citas mediante sobre los arquitectos ita!ianos
del siglo XIV, seccién con la que concluye el libro. En conjunto, la obra se divide en
cuatro partes. La primera abarca desde las legendarias narraciones véterotestamenta-
rias hasta el comienzo de la era cristiana, y la siguiente corresponde a los cuatro
primeros siglos de nuestra era. De esta manera a la época medicval se le dt?dican dos
partes, la que comienza con el siglo V, “la época de decadencia del imperio romano
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bejo Honorio™ y la éltima que se imicis en ¢l siglo XI “poco despeés de ls muerte de
Hugo Capeto”.

Aales de snslizar las reflexiones de Felibiea sobre ks arguitecturs medieval, es
accesanio a los fines de compreader su concepcién de la historia retener algunos
pasajes de la dedicacién a Luis XIV, que eacabeza el volumen. El texto de la
dedicacién cstf preseatado ea ls forma de uaa can dirigida al Marqués de Louvois,
por entonces superintendente y director coa ¢l mago de mimistro, “des bastiments de
sa Majesié, Arts et Mamufactures de France™. Felibiea expresa que las grandes obns
arquitecténicas del pasado surgieron de la aspiraciones de Jos principes por perpetuar
su memoria y son dignas de ser recordadas por lss ideas de grandeza que de ellas
emanan. La ecuacién es clara. La obra arquitecténica principesca, la inica goe merece
la atencién del historiador, esté enlazada con la grandeza del poder politico. ; Pero qué
son las obras del pasado -se pregunta Felibien- ante ls grandeza de las emprendidas
por Luis XTIV para su propia satisfaccién pero mis que aada pana la gloria del estado?
Ellas provocarin en la posteridad un asombro aén mayor que todas las obns
anteriores. La admiracién por Versailles seri de tal grado que ¢l nombre del monarca
“reteniit aux extremitez du monde”. El gran rey ha emprendido tales obras por su
magnificencia, por su valor, por haber impuesto 1a paz a sus vecinos, ls paz necesania
pers sostener la religién y destruir la berejia. En la Iconologia de Cesare Ripa (83) uno
de los atributos de la magnificencia es un “bello edificio para piblica utilidad o para
bonor del estado o imperio, o religién, por lo cual no tiene lugar para ejercerla sino los
grandes sefiores y principes”. En el mismo tratado (84) el valor es representado por un
hombre que sostiene un cetro mientras acaricia a un leén. Fl cetro se explica porque
dicha virtud es “esencial de gobiernos y sefiorias™. La accién de acariciar a la bestia
se debe a que los principes deben conquistarse “los dnimos de hombres fieros y
bestiales, inclinarlos a ls benevolencia, despojarlos de males costumbres”. En
consecuencia el valor, ticne para Ripa, un defirido caricter ético y pacificador,
cualidad ésta que debe ser ejercida includiblemente por el principe (85). Ademis la
P32 es “ministra de las artes”. Con ella crece “¢l enario piblico a través del que se
edifican templos, teatros y otras obras magnificas y grandiosas™.

De acucrdo a las citas extraidas de la Iconologia de Ripa, las virtudes que
Felibien adjudica a Luis XIV estin enmarcadas dentro de una teoria del poder politico
ampliamente difundida en la época y uno de cuyos miximos exponentes era precisa-
meante el rey sol. Dicha teoria ticne connotaciones religiosas, pues Felibien dice que
los designios del soberano surgen en Gitima instancia de una virtud verdaderamente
cristiana y de un alma “Ou Dieu n’a rependu ses graces, que pour en faire !’unique
modeile de tous les Rois”. En consecuencia las obras que interesan al historiador estin
determinadas por las virtudes personales del soberano comitente Yy por épocas de paz
propicias para el despliegue de aquéllas. Aqui resaltamos un paralelismo con Vasari.
Este sc basaba e¢n una concepcion lineal y progresista de la historia del arte, que
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culminaba en su propia €poca con la personalidad desbordante e insuperable de
Miguel Angel (86). La misma concepcion anima a Felibien con una diferencia, la
culminacion no se cnstaliza en las virtudes de un artista extraordinario, sino en las
virtudes de un monarca cnstiano, “unigue modelle de tous les rois”. La divergencia
significa que la gracia divina se ba desplazado del individuo artista al soberano, a cuya
autonidad estan subordinados todos los individuos, inclusive los artistas. En otras
palabras la teoria renacentista del “divino-artista” ha cedido paso a la teoria barroca
del “divino-soberano”, cuyo poder y grandeza deben manifestarse a través de las artes
y son la razon de éstas.

En el otro extremo de la linea histdrica trazada por Felibien encontramos, con
algunos matices, las mismas causas catastroficas que en Vasan. En el Prefacio, al
presentar la division de la obra en cuatro partes, Felibien habla del “estado floreciente
de la arquitectura bajo Augusto” y luego al referirse al contenido general de la tercera
parte, propone una relacién causal directa entre la decadencia del imperio romano y
la de la arquitectura. Persiste en el grosero error del aretino cuando refiere al
“establecimiento de la arquitectura gética durante el imperio de Honono” y caracte-
riza al periodo comprendido entre los siglos V y X como "epoca de ignorancia y
barbarie destinada a la destruccion general de las ciencias y de las bellas artes”. Tal
es el contemado de la tercera parte resumido en el prefacio. A pesarde la valoracion
negativa emanada del breve texto, poco mas que un titulo, al recorrer las paginas de
la tercera parte del compendio se rescatan algunos pasajes que apuntan a una direccidon
contrana a dicha valoracion giobal.

Veamos como funciona la teoria del soberano virtuoso en ei marco de la
lineandad histonica concebida por Felibien. De Clodoveo, el monarca merovingio
convertido al cristianismo, elogia timidamente su inclinacion por las artes y el gran
nimero de iglesias construidas bajo su patronazgo y el de sus sucesores (87). De
Clotario II, quien accedi6 al trono en 613, un siglo después de la muerte de Clodoveo,
subraya el gran cambio operado en sus costumbres, “politesse et douceur au lieu de
la rudesse...et la ferocité”, resultados naturales estos ultimos, segun Felibien, de la
constante dedicacion al oficio de la guerra (88). Al sucesor de Clotario, Dagoberto |
le adjudica correctamente la fundaci6n de la Abadia Real de Saint Denis “en el lugar
de la aparicion del Santo patrono al monarca”. Mas alla de esta leyenda avalada por
larga tradicion comete un grueso error histérico al describir la iglesia merovingia
baséndose en la descripcion de Suger del templo construido a partir de 1140 (89).

Piginas mis adelante exalts a Carlomagno por superar a los reyes anteriores
por su magnificencia, potencia y virtudes (90). Es interesante advertir la persistencia
de la magnificencia como virtud central del soberano cristiano. Ademis de enumenat
las obras civiles ordenadas por Carlomagno se reficre a la famosa capilla palatina de
Aquisgrin, construida “segiin los autores de acuerdo con ¢l gusto anu'g|_lo y con
espolios de Ravena”. Las causas del florecimiento arquitectonico carolingio las
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atribuye a Jos tesoros que eacostrd Carlomagno ea los campos donde habian sido
derrotados los bumos (Sic).

La lincs ssceadente inicinda por los mesovingios sc isterrumpe por dos causas,
"ma catastréfica, la invasiéa de Jos normandos, ls otna, politica, ¢l surgimiento del
feudalismo que originé el debilitamiento de la awtoridad real. Retomando la idea
vasariana de decadencia, afinma que micatras el ejercicio de las Bellas Artes
disminuyé de un sigio a otro entre griegos y romanos (91), los francos sumentaron en
su deseo de cultivarias (92). Esta concepcién mecionalista se afirms algumas piginas
mis adelante a] seiialar que con excepcién de Venecia, en Francia se construyeron mis
edificios que en los paises vecinos (93). Felibicn sosticne que al debilitarse la
autoridad real por las causas caunciadas, los continuadores de los reyes francos en
materia de construcciones fucron los primeros monjes'y los grandes obispos. Estos
imitando a los “sacerdotes de ls Ley Antigua” construyen gran cantidad de iglesias que
cnumers, 0o podia ser de ot mancna, con deficiente cronologia (94).

En esta bistoria empefiada en establecer nexos entre grandes soberanos y
grandes obras de arquitectura resta poco sitio para anslizar estas ltimas. Una de las
escasas referencias concisas a la arquitecturs esti relacionada con la torre de Saint
Germain des Prés (95) erigids en 1005 pero que Felibien cree de época merovingia.
De dicha torre le impresiona a solidez constructiva, aunque anora ]a belleza de las
proporciones y la ormamentacién que procede de la inteligencia del diseiio, conceptos
bésicos de la teoria renacentista del arte difundidos por Vasari en la introduccién a sus
Vidas, considerados fundamentos de la verdad y belleza en la arquitectura. Sin embar-
go Felibien acierta al enfatizar la solidez como rasgo canacteristico de esas construc-
ciones (96), a pesar de que considera que los responsables de aqucllas no merecen el
nombre de arquitectos, sélo son exctlentes albafiiles que supieron clegir buenos
materiales, preparar bien el mortero y adoptar todas las precauciones posibles, al
punto “que no hay nada mis sélido que Jo construido por ellos”. En conjunto pues, a
pesar de lo difuso que eran para Felibien Jos limites cronoiogicos, se trata de una
valoraci6n muy limitada, peto positiva a! fin de la arquitectura pre-romdnica.

" No obstante su acendrado nacionalismo, Felibien hace gala de su erudicion en
materia de arquitectura medieval al citar a los célebres Antemio de Tralles e Isidoro
de Mileto, los constructores de la magnifica Santa Sofia de Constantinopla (97).
También habla del progreso de la arquitectura bajo los irabes (98) y cita a Alfonso |
de Asturias como constructor de 1a catedral de Santiago de Compostela (99). Ademis
merecen su elogio las construcciones lombardas en la Italia del siglo VII (100). Quizis
sea la tercera parte del Recueil 1a primen vez que la arquitectura de la primena época
medieval atrac la atencion de un historiador.

La cuarta y dltima parte se ocupa de scucrdo con lo enunciado en el prefacio,
preferentemente de los arquitectos activos en Italia y Francia que “han construido Ia
mayor parte de las vicjas iglesias y otros edificios llamados géticos o0 modernos”. A
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fines de no contradecir la idea tradicional que asociaba el gético con los godos (101),
Felibien, luego de advertir que no existen reglas al respecto, distingue dos clases de
edificios: los mas antiguos, tratados en la tercera parte, que no tienen nads de
recomendable excepto su solidez y grandiosidad; los mas modemos, constuidos desde
comienzos del siglo XI hasta fines del siglo XIV, que representarian un gusto total-
mente opuesto a los anteriores, dado que la pesadez y rusticidad de éstos es
recmplazada por un “grand excés de délicatesse”, especialmente en lo que ataiie a la
ornamentacién. Como vemos, un intento, aunque elemental y grosero, de distincién
entre la arquitectura pre-romanica y las de época rominica y gética.

La dltima mitad de la cuarta parte (102) estd dedicada a los arquitectos
ialianos. Aqui Felibien se basa exclusivamente en los datos contenidos en la primera
parte de las Vidas de Vasan y el resultado es un resumen que nada agrega a la
concepcidn del autor italiano ya discutida. En consecuencia nos ocuparemos de la
primera seccion de la ultima parte, (103) concentrada fundamentalmente en la arqui-
tectura francesa con la interpolacion de escuetas referencias, bastante curiosas por
ciertc, a construcciones que para un hombre del sigio XVII deberian de ser harto
exoticas.

Coherente con su idea de que el progreso de la arquitectura estd indisoluble-
mente ligada a la existencia de monarcas virtuosos y a la vez poderosos, Felibien
seiala la gran cantidad de iglesias construidas durante el reinado del rey Santo, Luis
[X, quien superaba a sus ancestros por su magnificencia, piedad y virtudes. Otra vez
surge como virtud central la magnificencia que San Luis comparte con Carlomagno
y con Luis XIV. A continuacién retoma la idea que ¢l surgimiento del feudalismo al
debilitar el poder real habia mermado la actividad constructiva y afirma que San Luis,
debido a la decadencia del poder sefiorial era mucho mas poderoso que sus precese-
sores, lo que favorecié al extraordinario florecimiento de la arquitectura. A continua-
ci6n por las piginas de Felibien desfilan nombres y datos biogrificos de los grandes
maestros goticos (104), Hugo Libergier, Jean de Chelles, Eudes de Montreuil y Pierre
de Montereau. De éste Felibien cita la inscripcion funeraria que lo distingue como
Doctor Lathomorum y anade que era estimado por sus buenas costumbres y por su
conocimiento del arte de construir. Es decir, que asi como el monarca virtuoso
estimula el progreso de la arquitectura, ésta se concreta por la conjuncion en una
misma persona de la ciencia con le virtud.

No se le escapa a Felibien la importancia bistrica de Suger, “uno de los
personajes mis inteligentes de la arquitectura” (105) y destaca su empeqio €n la
reconstruccién y ampliacion de la iglesia abacial de Saint Denis. De las grandes
catedrales y de algunas igiesias géticas francesas proporciona escueta descripcion de
sus partes y dimensiones, pero confunde el coro gotico de Chbartres construido a partir
de 1194 con el de la iglesia construida bajo el obispo Fulberto a principios del siglo
X1 (106). A la catedral de Amiens la califica como “una de las mas considerables de
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sv tiempo” y “una de las pocas obras tan perfectas”, pero lamenta la elevada
proporcion en altura de Js nave central. En esta objeciéon resuena la ides de proporcién
clésica vigeate en Vasari y ca algunos pasajes de Guarini. En Felibien dicha idea se
masifiests en su elogio a la Saimte Chapelie “por la belieza de sus proporciones
geaerales” (107). Tengamos en cuenta que la proporcién del piso superior de dicha
capilla, cuyo comiteate fue ¢l mismo Lais [X, es del orden de 1:1, lo que explica la
admiraci6n de muestro sutor mis alli de las divergencias con las concepciones
constructiva y espacial clisicas.

De la arquitectura de los paises vecinos recuerda eatre otras, a San Marcos de
Venecia, como la justamente adjetivada iglesis dorads (108). Elogis a Erwin von
Steinbach, arquitecto de la catedral de Estrasburgo en las iltima década de! siglo XIII,
proporciona una cronologia bastante precisa de dicha iglesia, “una de las catednales
goticas mejor construidas” y reconoce como antecedente de sus numerosos y delica-
dos omamentos las catedrales de Paris y Amiens (109). Da la dimensién correcta de
la famosa torre meridional de Estrasburgo, la mas alta de toda la srquitectuna gética,
yademis percibe correctamente la transformacién del basamento de seccion cuadrada
¢n octégono abierto en todos los lados. Se trata de uns de las caracteristicas formales
tipicas de las torres géticas que se difunde a partir de la catedral de Laon.

Aunque escapa a los limites del presente trabajo, sefialemos que Felibien no se
limita a los paises vecinos, sino que exhibiendo ponderable erudicion y criterio
universalista cita obras de arquitectura cuzqueiia realizadas bajo Manco Capac y hasta
construcciones del reino de Etiopia (110).

La concepcion de la historia de la arquitectura sostenida por Felibien sigue ge-
néricamente la idea de la decadencia de las artes provocada por la caida del imperio
romano, pero la linea ascendente de recuperacién se inicia ya con los merovingios,
pues dichos monarcas y sus sucesores carolingjos habrian sido quienes est:mularon la
construccion de edificios dignos de ser apreciados al menos por su solidez. Es
interesante observar que en ese desarrollo historico se inserta el feudalismo como
causa negativa que frena el proceso de recuperacion.

En 1699, como complemento de un estudio dedicado a dos casas de campo
romanas, Jean-Francois Felibien afiade algunas observaciones sobre la arquitectura
romana y la gotica (110 bis). En lo que concierne a ésta submaya el asombro que
provoca la osadia de hacer parecer a los edificios ligeros y delicados. Se trata de un
concepto que hemos visto expresado en la Architertura Civile de Guarini, que tiene
SU reiz cn la tan difundida diatriba vasariana citada al comienzo de este trabajo.
Retomando la idea expuesta en el Recueil distingue dos épocas en la arquitectura
medieval. De Ja primera aprecia la solidez, belleza y proporciones de las iglesias,
anadiendo que cllas han conservado algo de la “rusticité des antresy cavernes que des
peuples septentrionaux habitatent ausrefois”. Curicsamente estamos frente a un
inédito e incipiente intento de relacionararte y antropologia, desde el momentoen que
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una caracteristica del babitat humano es propuesto como raiz de una cualidad
estilistica de la arquitectura pre-romanica. Resultan novedosas )as consideraciones
sobre el g6tico pues Felibien manifiesta que los edificios participan de la liviandad de
las hojas de los drboles que se encuentran en los bosques pero también, en clara alusién
al arco apuntado, de la ligereza caracteristica de los refugios de ramas entrecruzadas
que hacen los habitantes de climas templados en campo abierto a los fines de
procurarse sombra. Por una parte la analogia vegetal, por la otra un factor antropolé-
gico condicionado por el clima. El factor climético formaba parte, como ya vimos, de
1a concepcion de Guarini, mientras que la analogia vegetal posteriormente recogida
por el Romanticismo tiene un antecedente en un manuscrito del Alto Renacimiento
conocido como Pseudo Rafael, por habersido atribuido en principio equivocadamente
al gran pintor de Urbino. En un pasaje de dicho manuscrito se caracteriza al arco apun-
tado como forma arquitecténica derivada de drboles cuyas ramas se unen en la parte
superior (111). Aqui no se agotan ias reflexiones de Felibicn sobre el gético, pues no
conforme con determinar el modelo vegetal de los arcos apuntados expresa que el
empleo de éstos y de las ojivas, es decir, de las nervaduras diagonales, sirven para
disminuir el empuje de las bovedas y el espesor de los muros. Si las causas antropo-
légica y climitica y la analogia vegetal no tienen cabida en la historiografia actual, el
ultimo pasaje citado es un verdadero hallazgo. Llevado a sus consecuencias extremas
por los positivistas del siglo XIX, Violette Le Duc y Semper entre otros, dicho factor
técnico despojado de los excesos a los que lo condujeron los citados, constituye
actualmente un elemento ineludible de toda reflexion seria sobre la arquitectura
gotica. No obstante Felibien no puede resistir a su vocacion clasicista v afirma que
dichos principios técnicos se aplicaban, porque al no haber sido redescubierto
Vitruvio nadie podia refutarlos. La parte final del ensayo es una condenacién al gético
tardio, época en la que segiin el autor, los buenos principios de la arquitectura gética
se ahogaron en la masa confusa de miltiples ornamentos y en la que la osadia de un
trabajo carente de toda mesura, condujeron a la pérdida de Ia simplicidad, orden y
solidez. ; Tendria acaso en mente Felibien el derrumbe de la boveda del coro de la
catedral de Beauvais acaccido en 1284, culminacion con sus 49 m. de altura de la ex-
pansion del espacio gotico en la dimensién vertical? En esta condenacion campea
también el elemento nacionalista, si recordamos que ¢l origen de las desviaciones de
la concepeidn clisica de la arquitectura gética hay que buscarlas fuera de Francia.
Otro hijo de André Felibien se acopla a nuestro estudio. Se trata de Michel
(1666-1719), monje benedictino de Saint Germain des Prés, abadia de 1a que dependia
la antigua Real de Saint Denis, convertida bacia esa época en un simple pn'ont.o.
Quizis influenciado por los clogios a Suger de parte de su hermano Jun-anmn?,
quizis motivado por la nucva y seria campaiia de reconstruccion de la vicja Atﬂ(.il.l
emprendida hacia 1700, escribi6 la historia de ]a misma (112). Luego de la n:hfbah-
tacién de la arquitectura gotica manifestada por su hermano en el compendio ya
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analizado, Michel se complace en alabar la igiesia abacial como una de las expresio-
ncs mis notables de Ja época, comparable a una filigrana o, be aqui nuevamente la
amalogia vegetal, a “ces feuilles que I’on voit dans les bois”. Ea otro pasaje Micbel
Felibien dice que la pintura de los vitrales stemian de tal manera la luz natunal que se
genera en el interior una cierta peanmbra que invita al recogimiento conveniente a un
lugar sacro. Estos son ccos de la inscripcion de Sugeren la pueria de acceso a la iglesia
abacial:

“...ppero ls obra que noblemente resplandece ilumina las
mentes, para que s¢ encaminen a la luz verdaden...”
(113).

Asi estamos en presencia de un inteato vilido para caraclerizar ¢l espacio

gotico.

2.4. Palomino

En los Gltimos afios de su vida (1655-1726) ¢l pintor espanol Ascicio Antonio
Palomino y Velasco se convirtié en el Vasari espaiiol, al escribir 226 biografias de
pintores y escultores, desde fines del sigio XV basta su propia época. En e} “preludio”
resuens la visién vasanana. En Evrops Occidental la pintura estuvo “mil aiios
scpultada...sin dejar aun vestigio leve de si misma, y en Espaiia tard6 doscientos anos
mis en convalecer, porque la preocuparon cuidados de mayor importancia a la
Religion y a la Patria” (114). Este atraso de la recuperacién con respecto a Italia -
recordemos que en Vasari la resurreccion se inicia con Cimabue y Giotto- se debe a
una segunda causa catastrofica que Palomino expone en un libro ligeramente anterior
a las Vidas, el Musco Pictérico o Escala Optica (115). Es la lamentable y sacrilega
invasion sarracena, cuando ¢l “ardimiento espafiol gtico empeiaba sus esfuerzos en
sacudir el tirano yugo de infame servidumbre, negados a las delicias de las artes, cuyos
preciosos frutos s6lo cultiva el descanso de la paz, hasta que concluidas felizmente tan
repetidas como glonosas empresa, especialmente desde el tiempo de aquel beroico
ejemplar de reyes, el Senor Don Fernando el Catélico, comenzd Espana a convalecer
de tan prolixos males...dando lugar a las delicias de las artes, cultivindose s pintura
con la superior inteligencia de Alonso Berruguete, Antonio del Rincon y Gaspar
Becerma, insignes pintores espaiioles que fueron a estudiar a Italia, y continuindose en
tiempo del emperador Carlos V, dignisimo sucesor de tan excelsos campeones”.

Como en Jean-Francois Felibien pacificacion y un preclaro monarca cristiano
son condiciones ineludibles para el florecimiento de las artes. Como en Vasan los
iniciadores son individualizados aunque en ¢l caso de Antonio del Rincon, (116)
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confiesa Palomino que “no nos dejé mis testimonio...que la calificacion de habersido
pintor de cimara de Fernando el Catélico, de que se infiere seria de los mas
adelantados de aquel siglo”™. Como vemos Palomino ignora a Ferrer Bassa, los
hermanos Serra, Luis Borrassa, Bernardo Martorell, Jaime Hughet, Bartolomé Ber-
mejo, Fernando Gallego, Pedro Berruguete y tantas otras figuras relevantes de la
pintura espanola del siglo XV. Antonio del Rincoén, segiin nuestro bidgrafo, fue el
iniciador del renacimiento artistico porque adquirié las facultades requeridas en las
“fértiles regiones de Italia”, mis precisamente en Roma. Alonso Berruguete (1486/
1489-1561), también notable escultor, fue el “primero que acabé de extinguir en
Espaiia la manera birbara ¢ inculta” (117) y al tercero, Gaspar Becerra (1520-1570)
le correspondid “desterrar de Espaia las tinieblas de aquella inculta manera antigua...
y mandar la luz verdadera del arte” (118). Estas citas, repetitivas e indiscniminadas en
cuanto a la reparticion de alabanzas, muestran a Palomino como continuador incon-
dicional de Vasan, mas estricto que éste en la condenacién en bloque del milenio
medieval espanol. Sinembargo interesa rescatar de los escritos de Palomino, los pocos
pasajes referidos al arte medieval, pues de cllos emanan algunos conceptos que
posteriormente se insertan dentro de la revaloracion plena de dicha época artistica. La
inica referencia concreta a una obra de arte medieval aparece en el “preludio” a las
Vidas (119). Se trata de uno de los manuscntos ilustrados de los comentarios del Apo-
calipsis escritos por San Beato de Liébana bacia 777/786, el ejemplar dedicado a
Fernando I en 1045 (120), datos éstos que Palomino recoge puntualmente. Mucho
debid haberle impresionado las miniaturas pues habla de “sus misteriosas visiones,
historias o figuras”, pero no puede reprimir su vocacion clasicista al tachar las pinturas
como abominables, indignas, merecedoras de risa y desprecio. No obstante, como
habia un monarca prestigioso de por medio dice que “seria lo mejor que hubiese en
Europa; pues aiin dudo que dicha pintura, tal cual, fuese hecha en Espana, donde sélo
comenz6 a renacer entiempo del Seiior Rey Don Fernando V, el Catéloco, por los anos
1500”.

En el Museo Pictérico bay otras referencias al arte medieval espaiol (121),
frutos de desvarios legendarios de larga data: los retratos de Florinda (122), unos
lienzos con figuras y trajes africanos ballados por el ditimo rey visigodo Rodrigo en
un palacio toledano, la misién evangelizadora del apostol Santiago en Espana a quien
atribuye la difusién de las imigenes marianas pintadas por el evangelista San Lucas.
A pesar de su impronta legendaria, este iltimo pasaje valoriza el papel decisivo de la
imagineria cristiana en la Espaina ocupada y reconquistada. A continuacion sciala la
“providencia importantisima” que significé pintar en los muros de las antiguas
iglesias “las historias sagradas y los martirios de los Santos...para que sirviesen de
libros a los ignorantes”. Aqui esti el énfasis que la historiografia medieval de la
segunda mitad del siglo XIX, pone en el caricter didictico de la iconografia
escultorica catedralicia.
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2.5. Otros aportes

Las teorias y las vidas que hemos amalizado son claros exponentes del interés
de historiadores y arquitectos por la arquitectura gética. Este interés excede enalgunos
casos la mers recopilacidn de datos y sc extiende en consideraciones que pretenden
determinar causas y principios especificos de las construcciones géticas. Estos textos
que tuvieron cicrta difusién entre los especislistas se complementaron con otros, lo
que en conjunto coatribuyé a afianzar, por lo menos desde ¢l punto de vista de los
estudios histéricos, la vigencia de lo medieval.

Francois Blondel, representante eminente del barroco clasicista francés, sigue
de alguna mancra la linea trazads por su colega Philibert Delorme un siglo atris, al
limitar su condenaci6n a Ja “birbara” ornamentacién gotica. En el prefacio de su
tratado (123) expresa que los edificios goticos han sido construidos en “esencia
conforme a las reglas del arte, de modo que debajo del caos monstruoso de la deco-
racién puede percibirsc una bella simetris™.

Hacia fines del siglo X VII, Roger de Gaignéres (1644-1717) acompanado por
un equipo de dibujantes recomrié Francia a lo largo y 2 Jo ancho, recogiendo
documentos grificos de diversos monumentos (124). Este gran coleccionista estaba
animado de] mismo nacionalismo que impulsaba los trabajos de los Felibien y en su
coleccién, hoy repartida cntre varnas bibliotecas europeas, se conservan dibujos y
grabados de iglesias medievales incluyendo esculturss y tumbas.

Algunos de Jos dibujos de Gaignéres fueron reproducidos, a veces de manera
defectuosa, en un gran Corpus que se inserta dentro de la teoria del poder politico de)
soberano barroco. Nos referimos a a Monuments de la Monarchie Francaise, cinco
volimenes realizados por Bernard de Montfaucon (1655-1741) entre 1729 y 1733.

Los trabsjos de Gaignéeres y Montfaucon fueron sportes valiosos para mantener
viva ]a presencia del arte medieval francés, proporcionando a la vez un apoyo visual
indispensable para su estudio sistemaitico. Quizis quicnes mejor usufructuaron este
iltimo aspecto, fucron no tanto los estudiosos del sigio X VIII poco interesados en el
arte medieval, sino los del siglo actual al emprenderla fatigosa tarea de reconstruccién
arquitectonica e iconogrifica de partes o de la totalidad de edificios religiossos
perdidas por causas diversas a lo largo de los afos. Por ejemplo, a través de dibujos
de Gaigneres se conocen detalles de las esculturas actualmente faltantes de la fachada
occidental de la catedral de Chartres (125). Los grabados publicados por Montfaucon
de las estatuas -columna de la fachada de la iglesia abacial de Saint Denis, arrasadas
durante la Revolucion Francesa, constituyen un documento iconogrifico insustituible
para el estudio de la significacion de dichas figuras esculpidas (126). Si la contribucién
de Jas imigenes recopiladas por ambos autores es fundamental para los estudios
iconograficos, en cambio es insuficiente desde el punto de vista estilistico, pues dichas
imigenes traducen mis que el estilo originzl, el de los respectivos autores teiido de
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un cierto clasicismo. También dentro del mbito francés, la historia de Borgona de
Dom U Plancher (127), revela el interés del autor por los monumentos medievales.

. Aligual que en Francia, en Inglaterra el gético ensus variantes insulares, Early
English, Decorated Style y Perpendicular Style, es considerado como estilo nacional.
Pero la persistencia de las formas goéticas y su amaigo es tan grande que mientras
Francia cede ostensiblemente al influjo renacentista, en Inglaterra continia largamen-
te la vigencia del gético. Recordemos que una de las obras capitales del gético tardio,
la capilla del Kings College de Cambridge fue construida entre 1513 y 1528 y que la
caja de la escalera del Christchurch-College con sus delgadas columnillas que se
prolongan en nervaduras en abanicos de 1640. El castillo de Walloton Hall, obra muy
representativa deldenominado estilo isabelino concluido en 1588, muestra la vigencia
del estilo perpendicular dentro de un diseiio general que responde a pautas remacen-
tistas. Ademds, durante los siglos XV1 y XVII existe en Inglaterra una subcomente
gotica que se manifiesta en la construccion de modestas iglesias parroquiales,
caracteristicas por sus bovedas de caiién corndo apuntado realizadas en madera. Estas
son una de las fuentes del revival gético que se verifica a partir de principios del siglo
XVII en correlacion con la aplicacién de nuevos principios de jardineria, tema que
se inserta dentro de ]a 6rbita del Romanticismo, como asi también del posterior revival
que abarca a la arquitectura religiosa.

La persistencia cronolégica de las formas godtica y su aceptacion como
representantivas de un estilo nacional, determina que en [nglaterra el cuestionamiento
a esa arquitectura no haya arraigado. Uno de los grandes arquitectos del barroco inglés
Christopher Wren, a quien se debe la catedral londinense de San Pablo, demuestra
clana concepcidn de los principios constructivos del gotico, al afirmar, por ejemplo,
que un pilar gana en estabilidad si se lo carga verticalmente, en clara alusion a los
piniculos colocados sobre los contrafuertes para evitar su desplome (128). Esta es una
anticipacion al tratamiento de los problemas constructivos del gético que serd
desarrollada hasta sus consecuencias extremas por Violette Le Ducy sucesores a partir
de mediados del sigio XIX. En otro dambito, bay que destacar que en Inglaterra se
publicé la que quizis sea fa primera historia ilustrada de la arquitectura medieval,
Monasticum Anglicanun, obra de William Dugdale (1605-1686) y Roger Dodsworth
(1585-1654).

En Alemania, hacia mediados del siglo XVII, H.Crumbach en una obra de
cardcter histérico (125) apologetiza entusiastamente la belleza de la todavia inconclu-
sa catedral de Colonia y publica los planos medievales conservados, con muras a la
futura y definitiva conclusién del templo. Conocedor como otros tericos de su época
de Vitruvio y de los tedricos italianos de la Arquitectura, apoyandose en estas teorias,
llega a la conclusion de que el estilo gotico se ajusta exclusivamente a las reglas de la
naturaleza. Crumbach subraya que dicha normativa determina principios esenciales
de la arquitectura gotica, tales como totalidad, libertad, rigor constructivo y exhube-
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rancia deconativa. Las propuestas de Crumbach son vélidas en un doble sentido. Por
un lsdo, la conciencia de que la catedral de Colonia debia ser terminada en concordan-
cis con Jos planos originsles, debe interpretarse como saludable reaccién contra las
frecuentes incongruencias comsistentes, por cjempio, en rematar una torre gética con
una linierna barroca o de colocar altares barrocos en interiores géticos. El otro aspecto
configura un enticipo a la teoria de la analogia vegetal, uno de los puntales de la
revalorizacidn gética roméntica.

En 1721, Fischer von Ehrlach, uno de los grandes arquitectos del barroco
sustriaco, da a conocer su Esquema de la Historia de la Arquitectura (130). Si bienen
¢] no hay referencias concretas s edificios géticos, en ¢l prefacio expresa:

“Los proyectistas verin aqui que los gustos nacionales en
lo que ataiic a 1a arquitectura no son menos diferentes de
aquellos relativos al vestuario y a la preparacion de
comidas. Finalmente, ellos reconocerin en verdad que el
hibito puede justificar ciertas bizarrerie en el arte de
construir, como la traceria gotica o las bovedas de ojiva
con arcos apuntados”.

De esta manera Fischer von Ehrlach inserta las incongruencias senaladas en el
parigrafo anterior en una incipiente teoria del gusto y sdemiés proporciona la base
tedrica pan los casos de restauracién y conclusion de edificios medievales. Las torres
occidentales de le catedral de Maguncia construidas entre 1767 y 1774 por Ignaz
Michael Neumann, hijo de] famoso Baltasar, son ejemplo de ponderado compromiso
de formas del rominico tardio aleman con prinicipos compositivos barrocos.

La revaloracion del gético propuesta por Guarini, es indudable que activé la
imaginacion de sus sucesores italianos. Asi lo demuestra el proyecto de Bernardo
Vittone (1705-1770), segin el subtitulo de la monografia que le dedicara Portoghesi
“un arquitecto entre el Rococo y el Clasicismo”, para la conclusién de la fachada de
la catedral de Milan (131).

Finalmente, fuera del ambito de la historiografia y de las teorias arquitecténi-
cas, bay que rescatar el importante aporte de la bagiografia. En 1643 el jesuita belga
Jean Bolland, con la colaboracién de un equipo integrado por eruditos de su
congregacion, inicia la publicacién del Acza Sanciorum, también conocida como Acta
bollandista (132). A partirde la la revision critica de todas las fuentes disponibles hasta
¢l momento se ordenaron las vidas de Santos de acuerdo con el orden establecido en
¢l Santoral. A la muerte de Bolland se habian publicado los seis primeros tomos y
recién en 1894 se completé ¢l total de sesenta y cuatro (133). Indudablemente la
gigantesca empresa iniciada por los bollandistas, asi se denomuné al grupo consagrado
8 la redaccion del Acta, tuvo una enorme resonancia en la Europa Barroca debido al
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prestigio alcanzado por la Compaiia de Jesds como portadora de los principios
contrarreformistas de Trento. A partir de mediados del siglo X VII se publican Actas
consagradas a Santos nacionales, regionales o de determinadas érdenes, algunas de las
cuales carecen del rigor critico demostrado por los bollandistasa. De la hagiografia
monastica hay que destacarel Acta Sanctorum Ordinis S.Benedic del benedictino de
Saint Maur, Jean Mabillon (1632-1707), publicada en Paris en 1668 (134).

La importancia de la literatura hagiografica para la historia del arte en general
y del medieval en particular radica en que permite resolver problemas iconograficos
o cuestiones relativas a la devocion a Santos a veces poco conocidos. En los libros de
horas, esa mamfestacion de la devosion privada tipicamente medieval, suelen apare-
cer en el Calendarnio Santos locales la mayoria de las veces mal conocidos. Los datos
contenidos en la Vida de dichos Santos, frecuentemente proporcionan pistas que
orientan hacia el tipo u origen del comitente del libro o hacia el probable sitio de
realizacion del manuscrito.

4. Conclusiones

A través de los ejemplos examinados surge claramente, con mayor 0 menor
intensidad segin los casos, la intencién de historiadores y arquitectos del siglo XV1I
y parte d2] XVIII, de revertir la tan difundida posicién condenatoria de Vasari.
Algunos tratan de especificar caracteristicas del estilo y encontrar las causas de su
gestacion y desarrollo. Asi llegan a formulaciones que comprenden factores politicos,
religiosos o climiticos, la teoria del gusto, la analogja vegetal y humana, la evaluacion
de ciertos principios constructivos. Todos estos intentos anticipan la revaloracion
medicval que operard el Romanticismo y echan por tierra el pretendido hiato que se
habria producido a propésito de la Edad Media durante ¢l Renacimiento y el Barroco.
La cultura medieval subsiste a lo largo de esos periodos, no sélo objetivamente como
resultado de la construccion de edificios géticos en pleno siglo XVII como ocurre en
Inglaterra, y en Bélgica por mediacién de la Orden Jesuitica (135), sino también, lo
que es mis significativo, como estimulante de una actitud mental que trata de descifrar
positivamente el pasado rastreando causas. En este ultimo aspecto es interesante
observar la persistencia de algunos rasgos de la mentalidad medieval en la Iconologia
de Cesare Ripa, mis all§ de su valiosa contribucién metodolégica a la Iconografia ¢
Iconologia, disciplinas ineludibles para ¢l estudio serio del arte medieval.

Asimismo bay que pensar que tanto las propuestas historiogri ficas y tedncas
analizadas como la actividad prictica de arquitectos, empefiados en restaurar o
completar edificios existentes o en construir nuevas iglesias goticas, se realimentan
reciprocamente asegurando una continuidad discursiva favorable a la época medieval.
Aunque el término época medieval lo hemos emplecado en sentido amplio es necesrio
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acotzrio, teniendo en cuenta que 3 lo largo del periodo abarcado, medieval prictica-
mente s sinénimo de gitico. La época pregética s6lo merece consideracién exiensa
en ¢l Recueil de Felibien (136) o limitada al aspecto grifico en Monasticum
Anglicanum (137).

Habré que esperar basta el sigio XIX para la plena revaloracion del roménico
y épocas anteriores. Esta prefereacia, se explica quizis, como hemos observado mis
arriba (138), por ciertas afinidades genéricas entre las concepciones espaciales gética
y barroca. Otro aspecto es que salvo el importante sporte de Vasari sl arte del Trecento
y referencias muy pustuales y de escaso desamrol'o en Guarini, André Felibien y
Palomino, Ja escultun y pintura medieval parecen inexistentes. Los conceptos
relativos a la anatomia y proporciones de la figura humana y sl espacio pictérico,
afirmados a partir del Renacimiento y que s rvieron de base a las enriquecedoms
especulaciones barrocas en esas materias, como también la incondicional reverencia
a la obra de Vasari, impidicron a los autores de Vidas de artistas ‘nacionales y
regionales percibir que una deformacién antinstural de la figura humana o un espacio
no perspectivo cran insuficientes para negar la creatividad plistica a mis de diez siglos
de intensa actividad pictérica y escultdrica.
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