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Presentacion

Los tratados sobre pintura, escultura y arquitectura de Leon Bat-
tista Alberti constituyen la primera teoria del arte unitaria en la histo-
ria del pensamiento occidental. La repercusion de esta teoria del arte
fue crucial para la consolidacion de los patrones constructives del
nuevo arte, defendido en los circulos de poder de los humanistas du-
rante el Renacimiento. Pero también para suscitar una nueva com-
prension de la identidad del artista, de la definicion del arte y de su
lugar en la sociedad. No es, por tanto, exagerado afirmar que Alberti,
tras detectar un cambio sustancial en las artes plasticas en Italia a
principios del siglo xv, presenta un nuevo paradigma, cuyo alcance es
superior incluso, por su capacidad de sintesis, a la revolucion coper-
nicana en el campo de las ciencias fisicas. Su determinacion de los
principios formales y semanticos da lugar a una tradicion del arte que,
a pesar de ser modulada y reinterpretada, basicamente no encontrara
un modelo alternativo hasta el surgimiento de las vanguardias. Pero
siempre teniendo en cuenta que las diversas opciones de los ismos
suelen basarse en gran medida en respuestas frontales a alguno de
esos principios fundamentales; asi como la pervivencia, durante el si-
glo xx, de diversas manifestaciones de corte realista y narrativo que,
en general, siguen teniendo su marco de referencia en este paradigma
albertiano. Por otra parte, la repercusion en la consideracion sobre el
arte es aan mas vasta. Concluido ya el siglo XX, se hace manifiesto
que el prestigio intelectual del artista albertiano no ha parado de cre-
cer; y que, a la postre, ni siquiera las sucesivas oleadas de una con-
cepcion del arte como expresion del ser humano pueden comprender-
se en un contexto ajeno a una estructura del mundo del arte dirigida
por especialistas y entendidos integrados institucionalmente en la so-
ciedad de mercado, como ya la prefigurara el propio Alberti; cuyo
pensamiento abarcé también una nueva forma de comprender el pa-
pel del individuo en la sociedad, del periodo cultural con relacion al
transcurso historico y del género humano frente a las leyes inmuta-
bles de la naturaleza.

El sentido de la presente edicion es hacer accesible al Alberti
«esencial» para la teoria de las artes pasticas: pintura, escultura y ar-
quitectura, presentando integros los tratados De pictura v De statua,
y extractos fundamentales de la que serd su reflexion mas acabada, en

[



10 LEON BATTISTA ALBERTI

De re aedificatoria, tanto con relacion a la pintura y la escultura como
a su concepcion del arte y sus criterios estéticos en general, a lo que
se afiaden tratamientos especificos como la relacion entre arquitectu-
ra y musica y la configuracion del jardin renacentista.

Por primera vez se ensaya esta presentacion unitaria en nuestra
lengua, ofreciendo una traduccion homogénea a la teoria del arte al-
bertiana. Sin duda, el cuidado que se ha prestado, especialmente en la
coherencia de sus términos principales v en su correspondencia en los
tres tratados, facilitard la comprension del pensamiento artistico de
L. B. Alberti, hasta ahora enfocado bajo las perspectivas marcadas
por el interés diverso de pintura o arquitectura. En cuanto al tratado
Sobre escultura, es la primera vez, al menos en nuestro siglo, que se
traduce al castellano. Pero tambieén Sobre la pintura, editado por alti-
ma vez hace més de veinte afios, era ya practicamente inaccesible
fuera de las bibliotecas; ademas de la necesidad de revisién y actuali-
gaci(}n que precisan periodicamente las fuentes, dado el incansable
mteres que siguen suscitando, con aportaciones de nuevas y prove-
chosas mvestigaciones.

Introduccion

A pesar de las consideraciones que sin interrupeién se han verti-
do sobre L. B. Alberti (1404-1472) desde el Renacimiento, ha sido en
nuestro siglo cuando ha llegado a apreciarse en el arte una distancia
respecto al paradigma al que Alberti presta sus principios tedricos; y
cuando la reflexion sobre el arte y sus criterios estéticos ha alcanzado
suficiente madurez como para entenderse desde una perspectiva his-
torica critica, desembarazada definitivamente de los grandes sistemas
filosoficos y atenta a su propio devenir en nuestra cultura occidental,
cuya originalidad en sus raices y desarrollo comprendemos mejor una
vez que aceptamos la relatividad de nuestra definicion del arte como
una opcién mas entre diversas sociedades.

De manera que, aunque ya los principales pensadores griegos,
como Platon y Aristoteles, se preguntaron que era ¢l arte y su funcion
en la sociedad, el hecho es que de los escritos tebricos de artistas,
como el Canon de Policleto, en donde se establecian principios y ob-
jetivos formales, apenas pervivieron fragmentos y noticias, recogi-
dos principalmente en los libros 34-36 de la Historia natural de Pli-
nio (s. 1d.C.) y siendo una relativa excepcion la tardia compilacion de
Vitruvio, Los diez libros de arquitectura. Después, €l cambio cultural
que acompaiio al triunfo del cristianismo en Europa supuso una ads-
cripeion tan rotunda del arte a los dictados de la jerarquia eclesiastica
que, al parecer, bastaron manuales técnicos para que el estilo pervi-
viera, incliso con los cambios profundos que conocemos en el arte a
través de la Edad Media.

Cuando Alberti escribe sus tratados sobre pintura. arquitectura y
escultura, es consciente de que, ante la pérdida de antiguos escritos y
Ja carencia de reflexion artistica medieval, es el primero que, en una
época cuyo nuevo talante da origen a la modernidad, plantea en sus
eseritos qué es el arte, cudles son sus principios y objetivos, cual su
papel en la sociedad, qué cualidades y criterios debe tener y fomentar
el artista y cudles las recompensas que puede esperar. Pero si por ser el
primero ya se nos muestra como una figura heroica', mas sorprenden-

' Sobre la proyeecion de Alberti de su propie mito en el futuro, vid. M, Jarzom-
beck, On Leon Battista Alberti, The MIT Press, Cambridge, 1989, pp. 143-144.

[11]




12 LEON BATTISTA ALBERTI

te continta siendo incluso hoy en dia que un solo hombre fuera capaz
de captar los principios constructivos y estéticos de las artes pldsticas,
perdurables en sus rasgos generales hasta el siglo x1x, y la definicién
del arte tal y como ¢éste se sigue entendiendo hoy, como una actividad
eminentemente intelectual y espiritual, antes que técnica y artesana;
en definitiva, lo que era antes de que Alberti dotara de discurso a la
revolucion artistica de la sociedad renacentista.

Por supuesto, no hay tratado de arte durante el renacimiento que
no sea deudor de Alberti’. También Le vite dei piti eccellenti Archi-
tetti, Pittori et Scultori de Giorgio Vasari, v al que quizi se debe cierta
distorsion histérica en la falta de reconocimiento de su caricter pro-
teico. Citado s6lo en la introduccién en el capitulo dedicado a la ar-
quitectura, el gusto manierista de Vasari desprecia ademés ¢l estilo
constructivo clasicista del «segundo periodo», a menudo caracteriza-
do como «esforzadow, pero también «seco y duroy, que cubre el
Quattrocento, y que en su opinién carece tanto del hallazgo de los
primitivos como de la «gracia» y «facilita» de los maestros del Cin-
quecento. Aun en esta caracterizacién menor de la segunda etd, es de-
cepcionante que Vasari no cuente entre sus héroes —el escultor Jaco-
po della Quercia, el pintor Masaccio y el arquitecto Brunelleschi— a
Alberti, segun el artista e historiador s6lo arquitecto, e incluso des-
ubicandolo cronologicamente, al hablar de é1 detrds de artistas cuyas
obras les son deudoras, como Ucello, Piero della Francesca o Filare-
te’. El desprestigio que infringe a Alberti es tanto méas penoso cuando
lo trata como a un arquitecto diletante, mas escritor que constructor,
cuyas obras salieron adelante gracias a quienes se encargaron de su
efectiva realizacion’. Y eso precisamente por parte de quien va a ser

* Se encuentran cifas explicitas sobre Alberti en Francesco di Giorgio Martini,
Architettura civica e militare, c. 1485; Antonio Manetti, Vita di Filippo di Ser Brune-
lleschi, ¢. 1490; Pomponio Gaurico, De sculptura, 1504; Benedetto Varchi, Disputa
della maggioranza delle arti, 1546; Paolo Pino, Dialogo della Pittura, 1548: Ludovi-
co Dolee. Dialogo della Pittura, 1557; Benvenute Cellini, Discorso intitolaio «Della
Architetturay. 1565; Andrea Palladio, I Quattro libri dell ' Architettura, 1570; Raffacllo
Borghini, /I Riposo, 1584; Remano Alberti, Trartato della nobilta della pitiura, 1585:
Giovan Battista Armenini, Dei veri precetti della pittura, 1587: Giovan Paolo Lomaz-
20, Idea del Tempio della Pittura, 1590, y Federico Zuccaro, Origine e progresso
dell’Accademia del disegno di Roma, 1604, por circunseribirnos al Renacimiento,
Respecio a la absorcion que de su teoria de la pintura hicieron Picro della Francesca y
Leonardo, a pesar de que no le citen en sus escritos, vid, infia.

" Filarele, en su Tratado de arquitectura, 1464, cita en la introduccion a Alberti,
demostrando la autoridad que habia adquirido su De re aedificatoria, pocos afios des-
pues de su redaccion.

* Cfr. G. Vasari, Le vife... (1568), ed. a cargo de G. Milanesi y P Barocchi, Sanso-
ni, Florencia, 1973. También serd interesante contrastar la version de la Vida de Leon-

DE LA PINTURA Y OTROS ESCRITOS SOBRE ARTE 13

el fundador de la historia del arte. En definitiva, Vasari invierte el
mito que hasta entonces encarnaba Albcrti como «uomo universale»’,
nada aclara sobre su influencia como tedrico del arte, a la vez que ol-
vida su posiciéon preponderante en el csc_enario‘dcll pensamiento hu-
manista y su rigurosa formacién matematica y tecnica. :

Pero, por tendenciosa que pueda _juzgarsle la postura vasariana, a
la postre muy influyente a la vista de los testimonios que sobre ¢l nos
ha legado la literatura artistica®, quiza deba tenerse en cuenta que to-
davia en nuestro siglo hacer una semblanza coherente de la biografia
y el pensamiento de L. B. Alberti si_gue_ siendo un reto cromplc‘;q: las
miltiples facetas de su obra (literaria, ¢tica, politica, artistica, tecni-
ca...) se hacen proclives a los analisis de los distintos especialistas
que, sin embargo, no cuentan con el bagaje suficiente para reunir la
vision del «uomo universale», entero, perfecto y virtuoso, segun otros
bibgrafos; tanto como para eludir su cardcter inseguro, apesadumbra-
do, escéptico’.

[. PADUA, FLORENCIA; ROMA
Hoy en dia nadie negard la huella que dejan los avatares familia-

res en el joven Alberti®, Hijo ilegitimo de una noble familia florentina
exiliada, Battista adquiere una formacion nortefia: primero en Vene-

battista Alberti en la primera edicion vasariana, de 1550, traducida recientemente al
castellano por M. T. Méndez Baiges y J. M. Montijano Gareia. Tecnos («Metropolis»),
Madrid, 1998. ; :

* Hacia 1450, en plena madurez de la vida de Alberti, se crea ya ¢l mito del
«uomo universaley. Flavio Biondo en su fralia illusirata, una cspecie de guia que cu-
bria aspectos historicos, geograficos, |iter;lnu.~sq.}.' artisticos. al _hahllar de }-loregmg.
después de clogiar a Manetti y Donatello, s refiere a Alberti: _-Ii__Sapltsl:”t Albe‘r.uu. no-
bili ad multas ares bonas versatili ingenio patriam exornat». Cinco afios mas tarde,
Bartolomeo Fazio, De Vivis ilustribus, 1455, incluye a Alberti entre luaffuradurc;fa.
pero su elogio es bastante mas amplio: literatura y filosofia, si, pero también matema-
icas, pintura y arquitectura
oo "P\f’id. los nmlnuruﬁm: testimonios que aporta F. Borsi en L. B. Alberti, Harper and
Row, Nueva York, 1975, pp. 359 ss., y que resume en «la alabanza de los contempo-
réneos. la veneracion de los cpigonos del Clasicismo cinquecentesco, la facil hag_lf.‘h
grafia de los eseritores barrocos, las criticas del Siglo de las Luces y la revaloracion
racionalista del Neoclasicismo, ¥y .

’ Vid.. para esta interpretacion matizada del perfil humano de Alberti, la aporta-
cion fundamental de E. Garin, «ll pensiero di L. B. Alberti: caratteri e contrastis, Ri-
nascimento, 12 (1972), pp. 3-20, trad. cast. en AAVV, Leon Battista Alberti, Stylos,
Barcelona, 1988. :

" Para lo que sigue, los datbs concretos, !'eclha:: y lugares, deben de consultarse
en la «Cronologia: Alberti y su época», en ¢sta misma edicion.
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cia, después en Padua y Bolonia; todavia adolescente sufre una pro-
longada crisis nerviosa, tras la muerte de su padre, con lo que qu.cdu
deshelrgdadn y desarraigado. Sin duda, la unién familiar que produce
un exilio politico debi6 de crear unas expectativas en su infancia que
quiza, de cualquier manera, tampoco se habrian confirmado. Alberti
acepta su destino como secretario de cardenales y papas’, que le Ile-
varan a tener su residencia en Roma, hasta su muerte. Pero también a
beneficiarse de estancias en los principales centros de poder de Italia:
Ferrara y Mantua, Urbino y, por supuesto, Florencia, que para Alberti
nunca dejara de ser la patria ensofiada de su nifiez, pero que ya en la
vejez reconocerd solo haber visitado'.

].' Ma_n:an d'c_"Past[. Medalla de Leon Battista Alber-
1i, National Gallery of Art de Washington, Coleccién
Kress, anverso y reverso,

! ;La biografia es peculiar y desde luego explica algunos rasgos del
caracter que se transparenta en sus escritos: afan de superacion, do-
naire y pesimismo, curiosidad incansable, moderacion y diplomacia
perspicacia, originalidad''. Para algunos, esa juventud tortuosa sera

"Ale larg_u de su vida, Alberti sirve como secretario al cardenal Nicola Alber-
gati, L‘al'ds.:.‘mil Biagio Molin, Eugenio IV, Nicolds V y Eneas Silvio Piccolomini, Pio 11
Desempeiia el cargo de Abbrevigiore apostolico desde 1432 hasta 1464 ceuddo ;ml:
E;:bfj',r[ﬁ”: y dirige y reside en varios prioratos y parroquias de Roma, hasta su muerte

10 i = S = = ! AL 2 -

ey 325-:\““» come lorastiere in Firenze, raro ¢i venni e poco ¢i dimorai», Op. volg.,

il Dlr;p('!tlk?l‘t!t?.‘; de un autorretrato, Fita anonima (1438), cuya edicion eritica rea-
lizada por R. Fubini y A. Menci, « autobiografia di Leon Battista Alberti ctl;dia‘( -
edizioney, Rinascimento, X11, 1972, pp- 21-78, ha side El':-ldllt:'td.u por J ;\,i hRO\'i.l"it
Leon Battista Alberti, Peninsula, Barcelona, 1988, pp. 155 ss., quien la considera « \:;:
cuadrada en el despliegue individualista de la cultura del Quattrocentoy }_\. alli L10|'L|d‘
Alberti exagera algunas de sus hazafias juveniles y caballerescas: «Dur:'mlhc su juvan-
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indicio suficiente para su «genialidad»". En realidad, una parte impor-
tante de los humanistas y artistas destacados del Renacimiento son
outsiders, hijos ilegitimos, desclasados, desarraigados”. Pero L. B. Al-
berti es verdaderamente excepcional en ese recoger como en un puno
los ideales de una Italia transversal en un momento en que las dife-
rentes ciudades-Estados rivalizan en las diversas parcelas de la cultu-
ra: ciencias, letras, arte. No hay corte italiana” que no le sea familiar,
ni conocimientos, técnicas y creadores a los que no tenga acceso a lo
largo de su vida.

Recibe su primera formacién en la escuela de Gasparino Barzizza
de Padua, donde estudia los conocimientos habituales de los studia
humanitatis, griego, latin, los autores clasicos (Ciceron, Quintiliano,
Plauto, Terencio...); pero también una base cientifica mucho mas soli-
da en geometria, astrologia y musica de la que habria recibido de es-
tudiar en Florencia. Las relaciones con otros condiscipulos también
ser4n importantes; el Panormita”, Francesco Barbaro, Filelfo. Y con fi-
losofos y cientificos: Nicolas de Cusa, y ¢l astronomo y geografo Paolo
Toscanelli, con quien mantendra una larga amistad. Las matematicas,

tud se distinguid por ¢l manejo de las armas; saltando con los pies juntos, sobrepasa-
ba los hombros de una persona de pie: con la lanza casi no tuvo rival; lanzando una
flecha con la mano, atravesaba el grueso pecho de hierro de la coraza [...].». También
esclarecedora es su medalla, realizada por Matteo de’ Pasti, que muestra en su reverso
un ojo alado con el lema «Quid tum» (ilustracién n.° 4). Cfr, R. N. Watkins. «L. B. Al-
berti’s Emblem, the Winged Eye. and His Name Leoy, Studies in the Renaissance, 4
(1957), pp. 101-112, donde se descubre que cl nombre de Leon fue adoptado por Bat-
tista Alberti en su madurez.

Sin embargo, nétese como muchos de los caracteristicos motivos de la Vira
anonima, incluida la crisis, proceden de los Discursos sagrados de Aristides y la Vida
de Filostrato (Vitae sophistarum, 11, 9), como senala Fubini, op. cit.

L. Martines, The Social World of the Florentine Humanisis. Princeton Univer-
sity Press, 1963.

i Ademis de su posicién muy destacada en el Estado Pontificio Romano, en
cuya representacion acude al importante Congilio de Ferrara-Florencia-Roma, a partir
de 1938 Alberti intima con Leonello d’Este, quien parece haberle animado a escribir
sobre arquitectura; con el industrial florenting Giovanni Rueellai, proyectando el Pala-
cio florentine ¥ la fachada de Santa Maria Novella, entre otros encargos; con Ludovi-
co Gonzaga, marqués de Mantua, para quien proyecta la iglesia de San Sebastian y
$an Andrés; con Segismondo Malatesta, comitente del Templo Malatestiano en Rimi-
ni; v el conde Federico de Montefeltro. sefior de Urbino, a quien visila con asiduidad
en los dltimos anos, influyendo en el proyecto del Palacio Dueal. A Alberti se le atri-
buye también la planificacion urbanistica de la ciudad de Pienza.

5 Anionio Beccadelli, conocido como el Panormita, en 1425 envia a Battista, su
antiguo compaiiero de estudios, el Carme dall’Ermaphroditus, con la siguiente dedi-
catoria: «Sei piacevole, bellissimo, faceto, tutto dedito alle lettere liberali, nato dal
chiaro sangue degli Alberti, da nessuno superato per nobilta di costumi. Piaci a tutti
per le rare doti, a me per la non simulata simplicitd, sei veridico ed amico sincero.»
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ya sea en la resolucion de problemas formales o en la aplicacion a cues-
tiones técnicas, serdn una constante en su vida'. En ellas se refugia en
la crisis adolescente, cuando se alivia con la musica y juegos matemati-
cos; a traves de su solido conocimiento consigue sistematizar y divulgar
la practica de la perspectiva en la pintura. Y, finalmente, desembocari
en que a partir de los cuarenta afios Alberti se dedique a la prictica de
la arquitectura y la resolucion de otros problemas ingenieriles.

No menos influyente resulta su estancia en la Universidad de Bo-
lonia para cursar derecho canonico, donde entra ya en contacto con la
curia romana, decidiendo lo que sera su principal sustento economico
y fomentando sus virtudes literarias. Con veinte afios escribe Philo-
doxeos, una comedia que Alberti hace pasar por obra de un antiguo
comico latino'. Didlogos, disertaciones, elegias, sonetos... Diez afios
mas tarde, uno de los tratados mas influyentes de la cultura humanis-
tica, Della famiglia, en el que Alberti reivindica la nobleza de su lina-
je, haciendo coincidir el comienzo del didlogo en 1421 con la muerte
de su padre, impregnando el escrito de nostalgia; pero, sobre todo, en
donde presenta su vision sobre la educacion y la vida humana en so-
ciedad, anticipando criterios economicos modernos'™.

La actividad literaria continuard, a pesar del impacto que le pro-
duce el conocimiento de la pujanza artistica en Florencia, su familia-
ridad con las técnicas de los talleres, su impulso hacia la teoria del
arte y la propia actividad artistica, que finalmente se decanta en la ar-
quitectura. Incluso los proyectos del palacio Ruccellai y de la fachada
de Santa Maria Novella no le impiden que la redaccion del De re aedi-
ficatoria se vea alternada con el tratado satirico, moral y politico, Mo-
mus, a la vez que concreta en una Grammatica las reglas de la lengua

' Tratados matematicos: Elementa picturae (1436), del que Nicolas de Cusa po-
seyO una copia; Ludi matematici, dedicado a Meliaduso d'Este; De lunularum qua-
dratura (1450); Historia numeri et linearum (1452), perdido; De componendis cifris
{1467). Tratados técnicos: Navis (1446). hoy perdido; De motibus ponderis (1448%);
Deseriptio urbis Romae (1450); Ars aeraria (1452), perdido. A los que se debe de
anadir los tratados artisticos.

" La anécdota sefiala a Alberti como uno de esos que no solo emulaban a los
hombres de la Antigiiedad. sino que podian superarlos. Segiin P H. Michael. La pen-
sée de L. B. Alberti, Paris, 1930 (reeditado en Chéne, Bourg, Ginebra, 1972), p. 116,
la falsificacion seria un use normal entre los literatos de la época: Salutati, Bruni, De-
cembrio, Filelfo, Dati... Aflos mas tarde, Miguel Angel también hard pasar por antigua
una de sus primeras esculturas.

" Pietro Paolo Vergerio, Pier Candido Decembrio, Gianozzo Manetti, Eneas Sil-
vius, Niceolo Perotto, Maffeo Vegio también escribieron sobre educacion. Sobre los
aspectos econdmicos, vid. la introduccion de R. Romano y A. Tenenti al tercero de
I libri della famiglia, Einaudi. Turin, 1969, Puede consultarse en castellano: AAVV,
Leon Battista Alberti, Stylos, Barcelona, 1984, pp. 81 ss.
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toscana. Un mérito que, sumado a los anteriores, hard que Alberti, ya
en su vejez. sea considerado parer florentiae por la corte durea de Lo-
renzo el Magnifico, a pesar de las reticencias del propio Alberti®. Im-
buido los ultimos anos en la practica arquitectonica, a caballo entre
los encargos de los sefiores de Ferrara, Mantua y Florencia, De iciar-
chia, el ultimo gran tratado politico de Alberti, es también una critica
al reinado enmascarado de los Médicis en la repiblica florentina.

L. B. Alberti, republicano y defensor de los valores civiles, no po-
dia aplaudir el sometimiento de Florencia a la familia Médicis. Exa-
geran quienes malinterpretan el respeto del arquitecto ante los ciu-
dadanos mas importantes con una auténtica adhesion de Alberti a los
nuevos valores”, En los 1ltimes afios de su vida, se produce en Flo-
rencia un giro decisivo en el contexto del pensamiento y la ideologia.
El apoyo del poder al platonismo o, mejor dicho, al neoplatonismo
que desarrollari la patrocinada Academia de Careggi, con Marsilio
Ficino al frente, impregnara a Florencia, desde donde se irradia al
resto de Italia y Europa, de una atmoésfera hermética, estetizante, es-
piritualista, contraria a la reflexién ética, social y politica que habia
sido caracteristica de la primera mitad del Quattrocento: Aristoteles,
v no Platén, pero en concreto el Aristoteles de las éticas™, que traslu-
cian su materialismo, como origen, al fin y al cabo, de las escuelas
del bien y la felicidad terrena, estoicismo y epicureismo™, que termi-
naran por ser el sustento de la vida en la republica romana; y, por tan-

" Ya en 1441, Alberti. bajo la proteccion de Picro de Médicis, organiza un certa-
men poético sobre la amistad, en toseano, subrayando el interés por la lengua valgar que
le impulsa también a traducir muchos de sus escritos latinos; aungue es significativo que
no llegara a recibir ningtin encargo por parte de Césimo o Piero. Afios mas tarde, Alber-
ti pasa 2 un primer plano en los objetivos de la politica cultural laurenciana, marcados
por la divulgacién de la lengua y las artes florentinas. En 1475, Cristoforo Landmno, le
convierte en uno de sus protagonistas en las Disputationes Camaldulenses, en donde se
debate la excelencia de dos modelos de vida, activa y contemplativa. Después, en
1481, en el Commento sopra la comedia di Dante. elogia a Alberti como literato, ma-
tematico, fisico, arquitecto, musico, pintor y escultor, Atn en 1485, Poliziano se encar-
ga del prélogo a la primera edicion del De re eadificatoria albertiano, reforzando el
mito del «uemo universalen, a la par que alaba sus propias obras arquitectonicas.

' Respecto a lo primero, vid. De re aediftcatoria, 1X, X1. Efectivamente, en
1471 Alberti hace de cicerone en una visita a las ruinas romanas a Lorenzo de Médi-
¢is, Donate Acciauoli v Bernardo Ruccellai, el hijo de su antiguo comitente, que efec-
tivamente estaba muy integrado en ¢l circulo laurenciano.

% Ftica a Nicomaco y Etiea a Eudemo; pero también la Politica y la Retorica, de
indudable valor para el conocimiento albertiano no solo de la ética, sino también de
los principios de la estética aristotélica.

* Aungue la influencia que se dejard notar mas ¢n ¢l humanismo civil serd la del
estoicismo ecléetico de Cicerdn, también en esta época encontramos a un importante
epicireo (y cristiano): Lorenzo Valla (1407-1457), que en 1431 escribe su De veluptate.
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to, Roma antes que ¢l imperio helenistico-romano, saturado de misti-
cas supersticiones, que serd la antigiiedad en la que se profundizard
en la segunda mitad del siglo.

Ciceron, Quintiliano, Plauto..., retéricos y literatos, autores de
comedias, con su sentido discursivo, dialogante, critico, € incluso sa-
tirico, éstas seran las fuentes v los géneros de los hombres del primer
renacimiento, del humanismo civil”, que fundan sus propias escue-
las, de studia humanitatis™, despreciando la ensefianza teologica y
acritica medieval. Afirmacion del hombre y de su capacidad de orga-
nizar la vida social, elogio de la virti, a veces, como en Alberti, aje-
na a la religion®, Es el momento de la relectura de los clasicos, que
vuelven a traducirse y editarse; también de escudrifiar con ojos nue-
vos los restos de la Antigiiedad y la propia naturaleza, como ya habia
aconsejado Petrarca. Nuevas explicaciones y nuevas expresiones, for-
mas, técnicas. En suma, la fundacion de un nuevo perfodo de civi-
lizacion, de un cambio cultural, moderno, que surge rechazando y
negando lo anterior®. Salutati, Bruni, Manetti..., los humanistas del

2 Quisiera subrayar la centralidad de este concepto para la comprensién de la
época en la que vive Alberti destacando algunos estudios. que hoy va se consideran
principales: P. Q. Kristeller, £/ pensamiento renacentista y sus fuentes, FCE, México,
1982; Q. Skinner, Los fundamentos del pensamiento politico moderno, 1. El Renaci-
miento, FCE, México, 1985; Ch. Trinkaus, «/n Our Image and Likenessy»: Humanity
and Divinity in Italian Humanist Thought, Chicago University Press, 1970; H. Baron,
The Crisis of the Early Italian Renaissance, Princeton University Press, 1966; E. Ga-
rin, La letteratura degli umanisti, Garzanti, Milan, 1966.

“ (ramatica, retorica. poetica, historia y filosofia moral. frente a las siete artes
liberales de la cultura medieval, divididas en frivium (16gica, gramdtica, poesia) y
quadrivium (aritmética, geometria. musica v astronomia). Las escuelas de studia hu-
manitatis ofrecian también una alternativa, aungue no excluyente, a las ensefianzas
universitarias: teologia, derecho y medicina.

* Si hay algo que caracteriza la posicion ideologica de Alberti es su practica
omision del cristianismo, precisamente en un momento en que muchos otros huma-
nistas, como Coluccio Salutati, intentaban hacer confluir el ideal antiguo de virtud
con la imagen de Cristo. el dios humanizado. Alberti, como se puede comprobar en
numerosos pasajes del De re aedificatoria, cuando alude a la religion. lo hace con el
respeto apropiado hacia un medie de civilizacion. A menudo se refiere a «los diosesy,
a la manera antigua. Y pese a su profesion eclesiastica, no hay entre sus escritos nin-
guno de marcado perfil religioso. La Vita Sancti Potiti (1433) parece ser mas bien la
biografia anonima de la vocacion de un estudioso. Pontifex (1437) es un tratado sobre
la complejidad de la vida eclesiastica.

“ Y, por cierto. con gran éxito. El movimiento humanista se comporta como una
auténtica vanguardia; sus reiteradas calificaciones acerca del medievo como «edad os-
curay, «edad tenebrosays, «ignoranteys, ete.. impedird una valoracién positiva del pe-
riodo hasta la primera recuperacion romantica centroeuropea, y su conecimicnio obje-
tivo hasta practicamente nuestro siglo.
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primer Quattrocento celebran ya la dignidad del hombre, enunciado
feliz para afirmar el giro antropocéntrico de la época, mientras des-
granan conceptos como fortuna, destino, libertad, y confian en las
posibilidades intrinsecas de encarar racionalmente el orden social asi
como ¢l orden natural. Entre ellos, L B. Alberti representa de manera
excepeional la nueva correspondencia entre el estudio de la lengua
de los cldsicos y la difusion en vulgar, entre literatura y reflexion
moral, entre ciencia y arte. Gracias a su formacion humanistica hard
del oficio de la pintura una teoria de la representacion artistica, de la
técnica del relieve un elogio a las proporciones humanas en la estatua
heroica que debe de presidir los espacios publicos, de la edificacion
el completo arte del urbanismo. En fin, la propia creacion del len-
guaje artistico y del concepto de arte como un bien en si mismo para
la sociedad.

2. Autorretrato, Musée du Louvre, Paris. bajorrelieve en

bronece, 155 x 155 mm.
[I. DE LA PINTURA
La implantacion del movimiento humanista alent6 el desarrollo de

las artes plasticas como simbolo del orgullo civico”. Probablemente,
se debe al canciller florentino Coluccio Salutati el primer programa

M. Greenhalgh. La tradicién eldsica en el arte, Hemann Blume, Madrid, 1987.
pp. 79 ss.
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de inversiones publicas para llevar a cabo edificaciones y estatuas
que dignificaran la ciudad, a la que pronto se sumarian los ciudada-
nos mas poderosos, con contribuciones en iglesias y encargos priva-
dos. Cuando en 1434 Alberti llega a Florencia, en el séquito de Euge-
nio IV con ocasion del Concilio de la reunificacion de las Iglesias de
Oriente y Occidente, y entra en contacto con los protagonistas de la
cultura florentina, queda asombrado ante la calidad e innovacion de
las obras de varios artistas florentinos. Algunos, como Brunelleschi
(1377-1446), Ghiberti (1378-1455) v Donatello (1386-1466), perte-
necen a una generacion anterior y ya han realizado algunas de sus
obras maestras, que comienzan a cambiar el aspecto de la ciudad, do-
tandola con las serias de identidad que se hardn histéricas: en ese mis-
mo afio se inaugura la cupula de la catedral de Florencia, tras la con-
secucion de la Vieja Sacristia de San Lorenzo y mientras Brunelleschi
sigue la edificacion del Ospedale degli Inocenti; Lorenzo Ghiberti,
concluida ya las primeras puertas del baptisterio (posiblemente con la
asistencia de Donatello), estd trabajando en las segundas, las «Puertas
del Paraiso», ademas de contribuir a la estatuaria de la fachada de Or
San Michele, en donde destacan el San Jorge v sobre todo el San
Marcos de su antiguo ayudante, quien, ademas, lleva a cabo varios
profetas para la catedral. Otros artistas mas jovenes, empero, ya han
demostrado su maestria;: Masaccio (1401-1428 ¢.), con su ciclo de
frescos en la capilla Brancacci de la iglesia del Carmine y la Trinidad
en Santa Maria Novella; y Lucca della Robbia (1400-1482), que en-
tonces esta trabajando en la cantoria de la catedral. Lo que Alberti ve
en sus obras, mas que la tendencia al realismo o el interés por la ico-
nografia clisica™, es una nueva construccion espacial, arquitecténica-
mente coherente, que hace posible tanto una orientacion verosimil del
movimiento de la estatua exenta como la representacion de escenas
complejas y su emplazamiento decorativo en los diversos ambitos ar-
quitectonicos y urbanisticos, Probablemente esta vision sea la causa
de que, a pesar del predominio de arquitectura y escultura en los ha-
llazgos de la nueva concepceibn artistica, como el mismo Alberti ad-
vierte en la dedicatoria a Filippo Brunelleschi®, prefiera centrar su
discurso en la pintura, entendida ésta basicamente como disegno, es

* (G, Previtali, La periodizacion del arte italiano, Akal, Madrid, 1989, p. 39.

" Vid. infra, la dedicatoria al arquitecto Brunelleschi, en donde alude a los tres
escultores mencionados, frente a un tnico pintor, Masaccio. Esta asimetria fue subra-
yada por Ch. Seymour, Sculpture in lialy, Penguin Books, Londres, 1966, y despues
retomado por K. Clark, La pintura del humanismo, Alianza, Madrid, 1989, p. 78. Green-
halgh, op, cit., p. 80, recuerda que entonces «la mayor parte de la pintura era reli-
Z105an
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decir, como esquema compositivo y, por tanto, fundamento comun de
las artes plasticas.

El empefio era sumamente arriesgado al menos por tres razones:
los pintores de la época apenas compartian los cambios formales y
semanticos introducidos en arquitectura y escultura; no existian mo-
delos de la Antigiiedad a los que atenerse, a diferencia de ruinas y es-
tatuas; ni tratados, como Los diez libros de arquitectura de Vitruvio,
ni fragmento alguno, como ¢l del Canon de Policleto, sino sélo vagas
referencias de antiguos literatos e historiadores. Y, sin embargo, ya
Petrarca, el fundador del nuevo movimiento para los humanistas, ante
el impacto en su época de las imagenes de Giotto y Simone Martini
habia tenido la intencion de escribir un tratado sobre las artes®”. No
sabemos a ciencia cierta si Alberti era ya un aficionado principiante
en pintura”. Pero es evidente que su tratado parte de la practica de los
talleres florentinos mas destacados y, muy concretamente, de los ha-
llazgos de su amigo Filippo Brunelleschi®. Sin embargo, fueron sus
cualidades de matematico y humanista las que le permitieron siste-
matizar las reglas de la perspectiva artificialis en un método abrevia-
do susceptible de ser aprendido por un pintor comun, relacionando
«la construceion con una teoria completa del status y los objetivos
del arte pictorico, al que invistio con la autoridad de la Antigiiedad»™.

La novedosa concepcion de Alberti parte desde la misma estruc-
tura del tratado, al imitar para el arte de la pintura el esquema de los

* L. Venturi, «La critica d"arte e Francesco Petrarcan, L'drte, XXV, 1923, ¥ £l

eusto de los primitivos, Alianza, Madrid, 1991, pp. 65-67. Sobre la literatura artistica

protorrenacentista y anterior a Alberti, vid. M. Baxandall, Giotte y los oradores, Vi-
sor, Madrid, 1996.

" El propic Alberti alude a su prictica cn la Fita anonima. Después, lo confir-
man: C. Landino. en la Apologia di Dante, 1481, v Benedetto Varchi, en la Dispuia
della maggioranza degli arti, 1546. G. Vasari, en su Vita, refiere varias obras «ni muy
grandes ni muy bellasy (ed. en Tecnos, p. 275). Actualmente, ninguna obra es identifi-
cable con certeza. Algunos apuestan por su autoria de un posible autorretrato, en lapiz
y tinta, semejante a los referidos en la Vita anonima (MS 738 del fondo Vitt, Emanue-
le, Biblioteca Nazionale, Roma), vid. ilustracién n.” 1.

* Aungue no se conservan, con seguridad Brunelleschi construyo las dos tablas
prospécticas a las que se refiere Antonio di Tuccio Manetti en su Fida de Filippo Bru-
nelleschi (¢. 1480), la primera biografia de un artista. Sin embargo, resulia absurdo in-
ferir, como parece pretender Manetti. que Brunelleschi fuera el inventor del sistema
de la perspectiva artificialis, tal como Alberti lo expone en su tratado, que precisa-
mente le dedica sin hacer ninguna alusién y sin que, por otra parte, se conozea replica
del arquitecto. La opinidén generalizada en la actualidad ¢s que Brunelleschi no cono-
cia la costruzione legittima.

). White, Nacimiento y renacimiento del espacio pictérico, Alianza, Madrid,
1994, p. 132
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tratados de retorica romanos, que obtuvieron un gran intereés por par-
te de los humanistas en las primeras décadas del Quattrocento™. Aun-
que apenas hay referencia alguna a Cicerén y Quintiliano en De pic-
tura”, Alberti toma prestadas muchas expresiones que pasaran a
incorporarse como topices a la tratadistica artistica posterior, Pero
atn mas relevante es el propio tono del escrito, que sigue practica-
mente todos los momentos de la oratio” ciceroniana, percibiéndose
como un tratado pedagdgico, a la manera de la Institutio oratoria de
Quintiliano. Los tres libros que componen el aprendizaje de la pintu-
ra siguen el esquema clasico del tratado isagogico: L. elementos (rudi-
menta); 11, arte (ars); y 111, el artista (artifex)™.

1. En el libro primero se exponen los conocimientos geométricos
basicos para después comprender la construceion de la representacion
de objetos tridimensionales en una superficie plana, o sea, segun la
perspectiva pictorica. Alberti sigue en los primeros parrafos directa-
mente los Elementos de Euclides® y a lo largo de este discurso inicial
se nota un marcado interes didactico, que le impide tanto hacer osten-
sibles sus mas profundos conocimientos matematicos come precisar
todo lo que concierne al caso; a pesar de darse cuenta de que el tema
resulta bastante arido y alejado de la elegantia y conocimientos usuales
en humanistas y pintores, quienes, segiin se repite en varios momen-
tos, son los verdaderos destinatarios.

Para Alberti, la independencia del arte de la pintura justifica que
rechace profundizar en disquisiciones sobre la relacion percepeion-re-

* 1. R. Speneer. Ut rhetorica pictura, pp. 27-29. Como muestra una carta de
Poggio Bracciolini, en 1452 los humanistas veian una correspondencia en los momen-
tos de declive y auge de retérica y pintura en la historia, como si se trataran de artes
hermanas.

* Alberti solo cita a Quintiliano al principio del libro 11, § 26.

* En concreto del De inventione, De amicitia v €l Brutus de Ciceron.

T Exordium, confirmatio, narratio, reprehensio y peroratio. Y, de hecho, como
ha sefialado N. Maraschio, op. eir., p. 192, Alberti usa varias veces el término
woration pata referirse a su propio tratado.

* €. Gilbert, «Antigue Framewooks for Renaissance Art Theory: Alberti and
Pino», Marsyas, iii, 1943-1945, pp. 87-106.

" Las definiciones son tomadas directamente de una traduccion latina de los Ele-
mentos de Euclides realizada por Campano de Novara. de la que Alberti poseia una co-
pia. Hay una semejanza notable entre estos pdrrafos iniciales y los Elementi di pittura,
redactado primero en vulgar v después en latin, a instancias de su amigo Teodoro
Gaza, en cuya dedicatoria queda manifiesto que es posterior a De picnwra. Si la inten-
cion de Alberti fue hacer mas accesible a los pintores estos conocimientos matemti-
cos, fracaso; el testimonio de los manuscritos parece probar que, como en el caso de
Della pittura, la redaccion vulgar de los Elementi tuvo menos fortuna que la latina,
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presentacion que le parecen ajenas, ya sean fisiologicas, psicologicas
o més ampliamente filosoficas. Pero recupera lo esencial de la optica
medieval, o perspectiva naturalis, para hacer comprensible la cons-
truccion de su perspectiva artificialis. Sintetizada mas tarde por Lo-
renzo Ghiberti en el tercero de sus Comentarios®, la teoria de la vi-
sion medieval comprendia la percepcion del ojo como una captacion
angular de las imégenes a través de la «piramide visualy, cuyo vértice
se cerraba en la pupila, para después volver a abrirse en el interior en
una representacion especular. De las aportaciones de Alhazén, Peck-
ham y Bacon, el escultor Ghiberti extrae las siguientes conclusiones:
«a) las cosas visibles no pueden ser comprendidas utilizando sola-
mente ¢l sentido de la vista (la captacion de cualquier objeto en rela-
¢ion con su entorno depende de la comprension de cinco factores: su
iluminacién, su color, su alejamiento, sus componentes o partes y, fi-
nalmente, la magnitud de la distancia intermedia); b) sélo es posible
calcular la distancia de un objeto mediante una serie intermedia y
continua de cuerpos regulares; ¢) el mero angulo visual no es sufi-
ciente para calcular el tamano; d) el conocimiento del tamano de un
objeto depende de la comparacion de la base de la piramide visual
con el angulo de su vértice y con la distancia intermedia; ¢) la distan-
¢cia normalmente se mide en relacién con la superficie de la base y el
tamaiio del cuerpo humano»*. Evidentemente, se trataba de un cor-
pus de conocimientos que Alberti conocia bien gracias a su forma-
ci6n en Padua®. Y fue la sistematizacion matematica de esta teorfa de
la visién aplicada al problema de la representacion la que propicio la
invencion de la costruzione legirtima, como un método fiable para
conseguir lo que efectivamente ya con anterioridad estaban intentan-
do hacer los artistas mediante aproximaciones empiricas.

El plano de la representacion pictérica viene a ser una infersec-
cién en la piramide visual, o ventana®. Alberti presenta los criterios
estructurales para construir esa ventana, sean cuales sean los objetos
a representar en un espacio dado. El resultado en el plano bidimen-
sional es un espacio matematicamente ordenado, homogéneo, continuo
e isotropo. Cuyo efecto ilusionista s6lo queda depreciado en el caso

* Fechado hacia 1450. Ghiberti no se ocupa de la perspectiva artificialis.

" 3, White, Nacimiento y renacimiento del espacio pictérico, op. cit., p. 134,

 Fn donde habia trabajado Biagio Pelicani, autor de las Quaestiones perspecti-
vae, v donde Alberti conocio a Paolo Toscanelli, a quien se debe seguramente el trata-
do Della prospettiva, durante algtin tiempo atribuido a Alberti, y que bien pudo ins-
truir también a Brunelleschi. Vid. H. Damisch, £l origen de la perspectiva, Alianza,
Madrid, 1997, p. 74.

v De la pintura, 1, 19,
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de que consideremos la fisiologia del angulo de la visién en el ser hu-
mano y la importancia del movimiento fisico y emocional de la mira-
da; cuestiones relativas a la subjetividad en la creacion que sélo han
llegado a imponerse en la modernidad, tal como muestra en gran me-
dida el arte de nuestro siglo. Dicho de otro modo, «la ventana de Al-
berti funciona de manera apropiada sélo cuando no es completamente
transparente: para ver el mundo se debe percibir la ventana»®, adop-
tando la estatica actitud del contemplador, que se adapta al punto de
vista con que la imagen ha sido construida. Ademais, esta concepcion
basicamente arquitectonica de 1a pintura tramada sobre un «pavimen-
ton 0 «damero» mas o menos encubierto tendia a rehuir las dificulta-
des que planteaban los solidos irregulares, por lo que «hay muchos
mas angulos rectos y muchos mas objetos solidos regulares en las
pinturas del Quattrocento que las que hay en la Naturaleza o en la pin-
tura anterior»®. Pero, como sefialé Panofsky®, la perspectiva albertia-
na se decanté como la «forma simbélica» de la cultura renacentista,
es decir, la forma a través de la que se percibe e interpreta la realidad:
con una optimista fe en la objetividad, en la naturaleza armonica de la
naturaleza y en la correspondencia altima entre el macrocosmos (uni-
verso) y el microcosmos (el ser humano). La imagen construida me-
diante la costruzione legittima satisfizo la nueva identidad del hombre
como sujeto central de su mundo, que podia contemplar y compren-
der, controlar y gobernar racionalmente.

Por otra parte, las imprecisiones acerca de las bases fisiologicas,
los presupuestos fisicos sobre el espacio. y la relacién entre el vérti-
c¢e. 0 punto céntrico, y el punto de vista, entre otras, en este libro [ De
pictura plantean diversas interpretaciones cuya discusion llega hasta
nuestros dias. Indudablemente, produjeron una fuente de reflexion
para los artistas que, siguiendo la indicacién del propio Alberti, al fi-
nal del De pictura, continuaron las investigaciones sobre el método
de construccion durante el Renacimiento, como Piero della Francesca
y Leonardo en sus escritos, y otros muchos también en sus obras, con
lo que se llego a unos niveles de complejidad a la que la perspectiva
albertiana solo sirve de base”. Ese sentido elemental de una represen-

" M. Kubovy, Psicologia de la perspectiva y el arte del Renacimiento, Trotta,
Madrid, 1996, p. 107.

¥ M. Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, Gustavo Gili, Bar-
celona, 2" ed.. 1981, p. 158.

* B. Panofsky, La perspectiva como forma simbélica, Tusquets, Barcelona, 1973,

" Piero della Francesca, De perspectiva pingendi; J. P. Richter (ed.), The Lite-
rary Warks of Leonardo da Vivci, Phaidon Press/Oxford U niversity Press, Londres,
1969. Para contrastar la absorcion de estos dos artistas de la teoria albertiana, cfr,
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tacion verosimil de la realidad contemplada desde un punto de vista
ordinario se hace patente en los consejos y trucos que Alberti ofrece a
los pintores que quiza no cuenten con suficiente empefio geometrico;
¢l velo* y la comprobacién en el espejo”. Usos que Alberti defiende
con decidido pragmatismo®. Sin embargo, la racionalizacion de la re-
presentacion del espacio en perspectiva permite ir mas alla de un
efecto ilusionista, atrayendo la mirada del espectador hacia la figura
o la accion claves del cuadro™, hasta proporcionar, incluse, «un nuevo
cdigo para encubrir la alusion y el significado de su obra»™, en el
caso de que el pintor opte por crear una composicion. Lo que para
Alberti, de acuerdo con la cultura humanista de la época, es la autén-
tica funcion de la pintura. .

En estos rudimenta™ Alberti define formalmente la pintura como
«la interseccién de la piramide visual, segin una distancia dada, si-
tuado su centro y establecidas sus luces, representada artisticamente
con lineas y colores sobre una superficie dada»™. Pero hay una clara
subordinacion al dibujo de los contornos de las superficies por parte
de la iluminacién y del colorido, sobre los que solo se presentan algu-
nas consideraciones vagas. Con todo, parece que en el De pictura «es
mas importante la 6ptica sobre los colores naturales que las cualida-

Borsi, op. cit., pp. 366-467. Sobre su influencia en las obras, los distintos csuEdios 50-
bre perspectiva renacentista incluyen numerosos ejemplos. Quizi el pintor mas direc-
tamente impregnade por la concepcion de Alberti fuera Mantegna, al coincidir ambos
trabajando en la corte de Mantua.

* De la pintura, 11, 31.

* De la pintura, 11, 46.

* De la pintura, 11, 32: «No escucharé a los que dicen que no es bueno quclcl
pintor se acostumbre a estas cosas, porque, aunque faciliten una gran ayuda para pif-
tar, si faltan, incapacitan al artista para hacer nada por si mismo. Pero, si no me equi-
voce, no indagamos la labor infinita del pintor, si no mas bien deseamos una pintura
que parezca marcadamente en relieve y similar a los cuerpos dados.»

s M. Kubovy, op. cit., p. 176, aporta dos buenos ejemplos sobre efectos percep-
tuales: «Bn Santiago conducido al martirio Mantegna utilizé un conflicto entre las
dos lineas de vision (la insinuada por la perspectiva v la sugerida por el centro de in-
terés de la escena representada) para incrementar la tension y el preésentimiento que
transmite el cuadro. Leonardo utilizé un centro de proyeccion alto en La ultima Cena
para originar «un sentimiento de elevacion fisica que intensificase el sentimiento
de exaltacion inducido por ¢l tema del desplazamiento del sujeto y su magnifica des-
eripeion.»

“ M. Kubovy, op. cit., p. 22, por cjemplo, en ¢l fresco de Mantegna drqueros
disparando a San Cristobal (c. 1455}, que Kubovy interpreta como una alusion vela-
da a De la pintura, I, 23; signo, por tanlo, de la asimilacion del pintor de la teoria al-
bertiana. :

® En el mundo romano el término se usaba sobre todo en ¢l ambito militar, pero
Quintiliano lo aplicé a la oratoria; vid. N, Maraschio, op. cit., p. 194.

* De la pintura, 1, 12.
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des de los pigmentos»”. Lo que subraya la originalidad de Alberti
respecto a la tradistica medieval, patente, por ejemplo, en £/ libro del
arte {(c¢. 1390) de Cennino Cennini, en donde el tema central es la ma-
nera de elaborar los pigmentos: Alberti piensa en colores pero no,
como Cennini, en pigmentos concretos. A la larga, esta concepcion
albertiana determinara la tradicion florentina del disegrno, frente al
colorire de la pintura veneciana®. El color, definido como un acci-
dente, parece interesar mas a los efectos que puedan suscitar en el es-
pectador las formas de la compesicién que como materia constructiva
propia de la pintura. Para Alberti, como para toda concepcion de la
representacion pictorica clasicista, la expresion no figurativa median-
te el colorido queda fuera del ambito de la pintura. Los colores, inse-
parables de los cuerpos”, por tanto, tienen gue ver mas con la seman-
tica de la pintura, con su «historiay»; v por ello, vuelven a retomarse,
de nuevo, como elemento afiadido y accesorio en la Gltima parte del
segundo libro del tratado.

2. Aunque De pictura suele asociarse a la perspectiva, lo cierto es
que Alberti, después de asimilar la pintura v, con ella a las artes plas-
ticas. con el guadrivium. pasa a hacer lo propio con el rrivium. La pin-
tura alcanza la dignidad de las artes liberales de la palabra desde el
momento que Alberti la presenta con el mismo tratamiento estructural
con que los humanistas vuelven a aprender ¢l arte de la retorica a tra-
veés de los textos preceptivos de la Antigiiedad. En el libro 11, una vez
que, a la manera de la confirmatio ciceroniana, para probar «cudn me-
recedera es la pintura de que consumamos en ella todo nuestro esfuerzo
y atenciony»’™, se ofrecen toda una serie de testimonios sobre la alta es-
tima que este arte alcanzo en la Antigiiedad®, establece los tres elemen-

S. Y. Edgerton. «Alberti’s Colour Theory: A Medieval Bottle without Renais-
sance Wine», JIWCI, XXXIIL, 1969, p. 113.

*“ Sobre la importancia del color en la tradicion pictorica veneciana, vid. M. Ba-
rasch, Light and Colour in the ltalian Renaissance Theory of Art, New York Univer-
sity Press, Nueva York, 1978,

7 Alberti parece afiliarse a una concepeion teorica que asociaba los coleres prin-
cipales a los elementos: rojo-fuego: azul-aire; verde-agua; oere-tierra, ajena a la sim-
biologia cristiana medieval: rojo-caridad, etc, Pero sus conscjos a los pintores tienen
que ver basicamente con el equilibrio de colores complementarios, para proporcionar
el agrado en la contemplacion.

* De la pimtura, 11, 25,

* Alberti no pretende exponer una historia de los testimonios de la antigiiedad
sobre pintura, tal como hizo Ghiberti en el primero de sus Commentari. copiando
practicamente los libros XXXV-XXXVI de la Historia natural de Plinio. Por otra par-
te, Alberti tampoco describe la génesis del nuevo arte florentino, salvo la alusion a la
Navicella de Giotto (De la pintura. 11, 42), del que antes se habia ocupado Filippo Vi-
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3. Autorretrato, National Gallery of Art de Washington.
Coleccion Kress, bajorrelieve en bronce, 200 x 135 mm.

tos constitutivos de la pintura: composicion, circunscripeion y recep-
ci6n de luces®; que, como ya apuntara R. W. Lee®, se corresponden con
la inventio, dispositio y elocutia del arte oratoria. Operaciones todas
ellas al servicio de la exposicién de un tema o «historia», cuyo objeti-
vo es el docere et delectare de todo dicurso o composicion poetica que
se precie, asi como de la pintura y, junto a ella, de todo arte plastico.
La composicion es ¢l concepto formal més importante y el senti-
do que adquiere para Alberti demuestra que la novedad en la autono-
mia de los principios constitutivos de la pintura, procede de la con-
vergencia de la teoria literaria en una nueva teoria del arte humanista.
«Composiciény no era un término desconocido para la tradicion de
los talleres, se referia a la manera de disponer las diversas partes, su-
perficies u objetos en el conjunto de la obra. Lo novedoso es la com-
prension lingiistica por parte de Alberti”. Como cualquier alumno de
los studia humanitatis, sabia que la compositio comprendia la ordena-

Hani, De origine civitatis Florentiae et eiusdem famosis civibus {.13?“._]382 J: ni des-
cribe un panorama del arte de su tiempo (a excepeion de la dedicatona a Brunelles-
chi), como hicicra después Bartolomeo Fazio, De viris illustribus, 1456.
- De lg pintwra, 11, 30, ¢ aBr !

R. W. Lee. «Ut pictura poicsis: the humanistic theory of paintings, The Arf
Bulletin, 1940, p. 197 (trad. cast. en Cdtedra, Madrid, 1984).

Para lo que sigue, es imprescindible la contribucion de M. Baxandall, Giotto y
los oradores, op. cit.. pp. 188 ss. En todo caso, como subraya Baxandall, la compara-
ci6n entre pintura y poesia era usual en los escritos de los humanistas.
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cion jerdrquica a la que se sometian palabras, oraciones y periodos.
Asi, trasladando a la pintura este modelo de organizacién retérico
Alberti podia hablar de la sucesiva disposicién dcl'plann';. miembros y
cuerpos que al fin y al cabo constituyen la «historia», el discurso o
tema narrativo de la pintura®, Y, como ha subrayado Baxandall, inde-
pendientemente de las formas o figuras concretas que hubiera que re-
presentar. Esta concepcion condicionard la jerarquia de los géneros
de la pintura, que preside justamente la pintura histérica en la tradi-
cion clasicista hasta practicamente el siglo xx*.

Pero, ademas, determina en gran parte otros criterios que, segun
Albc;t!!, ¢l pintor debe seguir. Gran repercusion tendra también la
oposicion entre abundancia (copia) y variedad (varietas). Ambos tér-
minos pertenecian también a la retérica, que distinguia entre la profu-
sion y la diversidad de palabras, frases o temas. Fn De pictura (11, 40)
Se aconseja que en una historia no comparezean mas de nueve o diez
F{guras para indicar ¢l limite que tiene la acumulacion en la ordena-
¢ion z_equilibrada y armoniosa, también sobria, de una composicion a
semejanza del enlace de oraciones en un periodo que, si no, resultaria
dfs"\‘quus“‘, En cambio, la variedad serd una categoria central en la
estética albertiana. Compafiera inseparable de la concinnitas, que, de
momento, sélo se define como armonia®, ilustra el ideal de la gracia
(venustas, leggiadria, categorias femeninas) junto con la belleza de la
simetria y la dignidad masculina. La variedad dice mucho de las pro-
pias opciones de Alberti y también del gusto de la época””; siendo la
gracia una retvindicacion que, con ulteriores matizaciones, se reafir-
mara durante todo el periodo renacentista”. Es el complemento de la

" De la pintura, 11, 35: «Las partes de la “historia™ son CUerpos. una parte del
cuerpo es un miembro, y una parte de un miembro es una superficie. Por lo que las
primeras partes de la obra son las superficies. porque de éstas derivan los miembros v
de los miembros los cuerpos y de éstos, la “historia”, que constituye la Gltima y abso-
luta obra de un pintor.» . .

El paisaje, sin embargo, se encontraba en Gltimo lugar. Cfr. E. Gombrich, «La
teoria del arte renacentisia y el nacimiento del paisajismon, en Norma v forma. Alian-
za, Madrid, 1985, pp. 227 ss.

pA mh.nu_mdm, Su sentido resume bien la critica que los italianos sigmeron ha-
ciendo a la pintura, sobre todo, de bodegones y paisajes centroeuropea,

* De lg pintura, 11, 35.

ol B 7 », e 1 1 i '

En I-L--'t_[.;-.olnard{)_Brum escribe a Niccold da Uzzano sobre las segundas
puertas del Baptisterio de Florencia: «Las historias deben ser ilustres v significantes
[._..].‘I.l:lnlm lI[@_mlrc.u (llamativas) a las que pueden agradar 1a mirada con la variedad del
disefio: significantes, a las que tienen suficiente importancia como para ser dignas de
ser recordadas por la memoria.» )

&N x Fa AT - o S - R . i 3l

_R. de la Villa, «La presencia de la Grazia en la estética del Renacimientos.
Anuario del Departamento de Historia v Teoria del Arte, Universidad Autbnoma de
Madrid, n.° 1, 1989, pp. 117-120.
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aprobacién racional de la construccion matematica y la composicion
ordenada que se gana también la atraccion del espectador y el movi-
miento de su 4nimo, lo que garantiza la voluptas, el deleite de la obra
de arte. El resto del libro Il esta dedicado a mostrar como la variedad
en los cuerpos y las actitudes proporciona este resultado®™.

En este mismo capitulo de los efectos de la pintura debe de com-
prenderse lo que se afiade sobre los colores, en donde Alberti parece
aceptar las combinaciones mas innovadores de la época, rechazando el
tradicional uso de laminas de pan de oro en las tablas de cardcter reli-
gioso. La inclusion de oro, u otros materiales luminosos, en la pintura,
al alterar la escala de valores a la que se adecuan los colores en la re-
cepcion de luz, distorsiona la contemplacion unitaria del ojo del espec-
tador, que queda deslumbrado por ¢l oro y casi cegado para apreciar la
variedad de colores integrada en la tonalidad armoniosa de la composi-
cién. Ademas, Alberti tenia otro motivo para censurar el uso del oro: la
distincion entre habilidad y materia, tan presente en los contratos de la
época’’, pero que habria de sufrir una fuerte transformacion tras la con-
cepcion intelectualista del arte y del artista en De la pintura.

3. A medida que avanzamos en la lectura del tratado, constata-
mos que la materia pictérica (soportes, instrumentos, pigmentos, etc.)
practicamente queda omitida. Para Alberti la pintura es un arte que
puede aprenderse estudiando los principios estructurales que lo go-
biernan: perspectiva (mateméticas-quadrivium) y composicion (gra-
matica e «historian-trivium). En cuanto a lo que en concreto vaya a

_ser representado, requiere el ingenio del pintor, capaz de imponer un

criterio juicioso en la seleccion de las formas de la naturaleza y de las
historias. Aunque Alberti no fue el primero en hablar del ingenio™ de

¥ ‘M. Baxandall, Pintura y vida cofidiana en el Renacimiento, op. cit, pp. 82 8s.,
subraya respecto a esto las deudas de Alberti con la oratoria ¢ incluse con el teatro.

™ El precio del material podia ser mayor que el sueldo del artista, como en el en-
cargo de Agnolo de Bardi a Botticelli de la tabla La Firgen y el Nifio (1485) destinada
al altar de la capilla familiar en S, Spirito, presentado por M. Baxandall, ibidem, op.
eit, p. 33.

M. Baxandall, Giotro v los oradores, op. cit., pp. 35 ss. Una concepeidn mas
amplia de las artes se puede encontrar anteriormente en Defla famighia, 11 (L. B. Al-
berti, Antologia, ed. Rovira, Peninsula, Barcelona, p. 64): «Respecto a nosotros, lo
que nos permite ganar dinero son nuestras iniciativas, nuestro ingenio y virtudes simi-
lares contenidas en nuestro ser como éstas; ser, llamémosles por su nombre, navegan-
te, arquitecto, médico o similar, y a quienes se pide, principalmente, juicio y trabajo
que procedan de su intelecio.

»También son aptos para ganar dinero los frabajos hechos con el cuerpo, como
los trabajos manuales, artesanales y asalariados, éxitos que se deben al sudor y a la fa-
tiga del artifice. Y también son buenos para ganar dinero aguellos trabajos en los que

'}
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los pintores, indudablemente en la breve tercera parte De pictura, de-
dicada al artifex, ofrece un marco completo para una comprension
predominantemente intelectual del artista. Ars e ingenium formaban
un binomio inseparable en el elogio a los poetas. El ingenio se consi-
deraba una dote innata que llevaba a la excelencia el arte (como un
n:npjpnto de reglas aprendido); pero en absoluto presuponia nociones
mistificadoras como inspiracion o entusiasmo platénico, es decir, de
trasfondo inefable e irracional. Para Alberti, como para el resto de los
protagonistas del humanismo civil influidos por el racionalismo ma-
terialista de origen aristotélico, tan importante es el ingenio como la
diligencia, el trabajo continuado, y la contrastacién de las cualidades
de la obra a la Juz de la critica de otros entendidos. La racionalidad
guia la creacion de obras bellas, a imitacion de la naturaleza, pero su-
perandola, ya que la dignidad del ingenio humano puede extraer sus
leyes inmanentes, cribando las imperfecciones que se derivan precisa-
mente de su materia y existencia irracional.

4. Autorretrato de Leon Battista Alberti (?), Biblioteca
Nazionale de Roma. Fonde Vittorino Emmanuele, MS 738.

el intelecto y los miembros concurren a la vez en el producto, entre los que estan los
pintores, escultores, misices y otros parecidos.

nTodos estos modos de ganar dinero de los que nosotros nos ocupamos, las la-
mamos artes, y son aquellas que nos son propias, que no perecen en ningiin naufragio,
que son companeras de nuestra vida, fuente y tutela de nuestra fama y prestigio T]
fal margen de la fortuna].» \
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Bajo este planteamiento, que nada tiene que ver con la inferiori-
dad del artesano medieval ante las obras perfectas del Dios omni-
potente, no es extrafio que Alberti encare la situacion social del artis-
ta desde un punto de vista netamente profesional. Los consejos que
da al pintor sobre su comportamiento™: modestia, humanidad, amabi-
lidad, tienen un sentido mas civico que auténticamente moral” (lo que
en ¢l periodo medieval tuvo cierta validez para el perfil del artesano
dedicado a la divulgacion de la historia sagrada). Y constituyen, prin-
cipalmente, limites para una estrategia encauzada al éxito profesio-
nal. cuyo criterio es mas el aplauso de los contemporaneos y la pre-
tension de merecer un lugar en la memoria de la posteridad que las
ganancias, consideradas, de todos modos, «optimo auxilio para el
artey.

No sabemos con seguridad si en Alberti fue cambiando su consi-
deracidn acerca de un papel social similar para el pintor, el escultor y
el arquitecto, que durante el Quattrocento pertenecian a distintos gre-
mios™. Aunque en De pictura se afirme que, en virtud del disegno,
ésta es la «maestra de todas las artes»™, la matizacion inmediata «o
su principal ornamento» resulta muy significativa respecto a la que
podia ser la opinién generalizada de los humanistas e incluso del pro-
pio Alberti veinte afios mas tarde, cuando escribe De re aedificato-
ria’®, en donde la pintura esta subordinada a la arquitectura y la escul-
tura al urbanismo. Todavia en el tratado sobre la pintura aparece el
tema de la comparacion entre pintura y escultura, abriendo un debate

«que solo sera zanjado en el marco de la Academia un siglo después™.

* De la pintwra, 111, 52.

" Lo que quedaain mas claro en De la arquitecthora, 1X, X: «De todas estas cua-
lidades tenemos por seguro que la prudencia y la ponderacion son el fundamento;
mientras otras virtudes, generosidad, facilidad, modestia, honestidad, no me parece
que hayan de exigirse en mayor medida que a cualquier individuo que se dedique 2
cualquier trabajo; ya que guien no las posee no seria reputado por mi ni siquicra como
ser humano. Pero sobre todo debe evitar la ligereza, la obstinacidn, la presuncion, la
intemperancia, v todas las actitudes que puedan disminuir ¢l favor y aumentar la aver-
sion de los ciudadanos.»

“ Cfr. M. Wackernagel, El medio artistico en la Flovencia del Renacimiento,
Akal, Madrid, 1997; E Antal, La pintura floventina v su ambiente social, Guadarrama,
Madrid, 1963,

* De la pintra, 11, 26.

De la arguitectura, V1L y 1X.

" De la pintura, 11, 27. Cfr. Leonardo, «Parangény, en Tratado de la pintura,
Editora Nacional. Madrid, 1982; B. Varchi, Leccidn sobre la primacia de las artes,
Colegio Oficial de Arquitectos Téenicos de Murcia, 1993, G. Vasari, Las vidas de los
mds excelentes arquitectos, pintores v escultores italianos desde Cimabue a nuestros
dias, Teenos («Metropolis»), Madrid, 1998,
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De aqui parte la suposicién de que la pintura es un arte de perfil mas
intelectual, y dificil, que la escultura™, aunque quiza esto no llegara
a empanar la importancia del valor civico de la escultura y, mucho
menos, a relegar a un plano meramente artesanal a los propios escul-
tores. En todo caso, la sistematizacion tedrica de Alberti ayudo a de-
terminar la idea del artista —y de su nuevo encuadre social— que lle-
garia a ser tipica en el Cinguecento.

IlIl. DE LA ESCULTURA

Frente a la amplia vision del De pictura, el tratado sobre escultu-
ra destaca por su caricter conciso”, cefiido a la definicion, técnicas ¥,
en concreto, a los problemas de la estatuaria. El hecho de que el trata-
do sobre la escultura sea posterior al de la pintura explica que no se
reiteren aqui cuestiones ya tratadas, completando De pictura s6lo en
un aspecto que, aunque central, se habia sobrentendido: una concep-
cion de las proporciones del cuerpo humano. A pesar de su brevedad,
para algunos es un tratado mucho mds equilibrado® y en el que a Al-
berti se le ve mds seguro, quiza debido a su propia practica®".

De statua es el primer tratado sobre escultura de la modernidad y
el unico que conservamos del Quattrocento™. Por otra parte, ¢s el que
alcanza menor fortuna. De entre los escritos que tratan preocupacio-
nes similares, la herencia mas obvia es el tercer libro de Vier Biicher
von menschlischer Proportion (1528) de Durero, que seguramente
absorbe sus conocimientos de Harminia mundi totius (1525) de Fran-

* De la pintura, 111, 58. Cfr. I, 31

" J. AL Aiken, «L.B. Alberti’s System of Human Proportions», Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes, 43 (1980), p. 69, mantiene, ademas, que estd inaca-
bado.

" 1. Schlosser, La literatura artistica, Catedra, Madrid. 1976, p. 124: «El tratado
albertiano De statua constituye, entre sus escritos sobre la teoria del arte, el pensado
con mayor claridad y justeza.»

Tanto la Vita anonima como el testimonio de C. Landino confirman que Al-
berti modelaba y esculpia. Generalmente se suelen atribuir a Alberti dos autorretratos
sobre placa de bronee, que K. Clark fecha hacia 1435 (£l arte del humanismo. op. ¢it.,
P. 76,n. 4) y un busto, también en bronce, de Ludovico Gonzaga. No conocemos nin-
guna obra en madera o en piedra. Vid. ilustraciones n.” 1 a 3.

Entre los contemporineos, sélo Ghiberti escribe sobre escultura, pero sin en-

trar en detalles téenicos; segun R. Krautheimer (Lorenzo Ghiberti, Princeton Univer-
sity Press, 3." ed.. 1976), escribe como un humanista y asi divulga la imagen vitruvia-
na de la forma del cuerpo humano inserito en el circulo y ¢l cuadrado que fue tan
popular en el Renacimiento. Esta imagen no se encuentra en ¢l «téenicon De siatua.
Tampoco hay evidencias de que Leonardo conociera De statua.
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5. Busto de Ludovico Gonzaga de Mantua, Kaiser Friedrich
Museuni, Berlin

cesco Giorgio, en donde hay una breve descripeion del sistema de pro-
porciones, sin mencionar el nombre de Alberti. De statua no se tradu-
cird hasta el siglo xviil, y esta vez propiciado por intereses cientificos
y académicos acerca de las proporciones del cuerpo humano_, Sinlc,‘n?-
bargo, aqui se hacen ostensibles las preocupaciones y meq!os técni-
cos de esa escultura civil gue estuvo al frente de la revolucion artisti-
ca del Renacimiento, asi como la propia definicién de escultura, cuya
distinci6n recogida de Plinio y Quintiliano, por via di porre e di leva-
re, se seguira usando todavia en el Cinguecento.

Alberti imagina un origen naturalista para la escultura. De acuerdo
con la imagen lucreaciana recogida por Boccaceio en su Genealogia
deorum®, habrian sido las propias figuras inscritas en la naturaleza
las que habrian suscitado en los hombres el impulso a cump}ctarias ¥
mejorarlas. Por tanto, la escultura partiria de la manipulacion de los

* En realidad, Boceaccio recoge un fragmento de Vitruvio, De architectura, Li-
bri decem, 11, 1, inspirado a su vez en De revum natura, V. de Lucrecio; :sa.'gnn_lt; "a-
nofsky, «La historia primitiva del hombre en dos ciclos de pinturas dc. Piero di Cosi-
mo», en Estudios sobre iconologia, Alianza, Madrid, 1972, Cfr. H. W. J'dlllh‘.t'm‘lu[he
Image Made by Chance in Renaissance Thought», en Essays in Honour of E:rn'lrf; Pu-
nofsky, ed. Meiss, Nueva York, 1961, pp. 254-266, donde se apunta que también en
Plinio se encuentra la alusion a imdgenes en los objetos naturales. Vid. infiu, De la es-
cultura, n. 3
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materiales mas comunes y maleables, barro y madera y sucesivamen-
te se habria ampliado a otros, piedra y metales™,

Pero de entre las posibles formas presentes en y sugeridas por la
naturaleza, a Alberti, siguiendo la estatuaria monumental romana que
se persigue en la escultura eivica del primer Renacimiento, sélo le in-
teresan un tipo de semejanzas: las que se empenan en la representa-
cion del hombre, en general o en particular. Esta division, de origen
aristotélico-retorico, también atafic a la consideracion estética (ethos)
y dinamica (pathos) de la figura humana. Aunque, como subraya
Seymour®, Alberti se preocupe en concreto de la statua virile. La
anécdota prestada por Diodoro de Sicilia® del coloso reconstruido en
lugares lejanos por los antiguos egipcios en dos mitades exactamente
correspondientes funciona como imagen ideal que da paso a las am-
plias expectativas de la escultura, en virtud, principalmente, de su re-
novacion técnica®,

Seguramente, se debe a la familiaridad de Alberti con los talleres
de escultores la exposicion que se hace en De statua de la utilizacion
de dos instrumentos, la exempeda (regla con un médulo de seis divi-
siones o pies) y las normae (escuadras de carpintero) que. integradas
en el finitorium (instrumento constituido por una estructura circular y
plomada), pueden determinar sin margen de error la dimensio (medi-
das en longitud, anchura y profundidad del hombre estatico, genérico)
y la finitio (medidas del hombre en movimiento, concreto); y esto con

*# Alberti no habla aqui de sus materiales preferidos, marmol y bronce. Para lo
referente a este Gltimo, s echa en falta su tratado (perdido) Ars aeraria. citado por
Pomponio Gaunico €n un carta sin fecha; cfr. A. Chastel v R. Klein, introduccién a
P. Gaurico, Sobre la escultura, Akal, Madrid, 1989. En todo caso. como en la pintura,
la dignidad del material no guarda relacién con el valor estético de la obra. Alberti
condena las estatuas de plata o de oro (De re aedificatoria, V11, XVIL).

* C. Seymour, Sculpture in ltaly 1400-1500, op cit., pp. 5-8.

* El texto griego de Diodoro era conocido en Italia desde 1420 y fue traducido
al latin por Poggio Bracciolini en 1449, lo que apoya una fecha posterior para De sia-
fwa. Alberti alude a la imagen del coloso en De la pintira, 11, 35, v De la arquitectu-
ra, 1L IV VI XTI y XVI, demordndese también en cucstiones técnicas concernientes
al transporie 'y construccion de colosos: IV, Vi V. L: IX, X0

" Florencia obtendra su «celoson en marmol mucho después, con el David
(1504) de Miguel Angel. Las leyendas que acompafian su realizacién hablan del anti-
guo desco florentino de una estatua monumental de este tipo y de las dificultades para
llevarlo a cabo. Sin embargo, el gran problema de la escultura monumental de la épo-
ca de Alberti son las estatuas ecuestres: el Gattamelata (1444-1447) de Donatello en
Padua, el Colleone (1482} de Verroechio en Venecia, el proyecto del monumento Sfor-
za de Leonardo.... todos ellos fundidos en bronce. Aqui de nuevo se lamenta la pérdida
del 4rs aeraria antes mencionado. Ademas, se sabe que Alberti aconsejo a Leonello
d’Este sobre un monumento ceuestre dedicado a la memoria de su pe{drc_ Niccolo,
pero que finalmente no llegd a realizarse.
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independencia de los tamaiios del modelo y de la estatua que se quie-
ra realizar, asi como la posibilidad de llevarla a cabo fragmentaria-
mente y, obyiamente, de repetirla en variadas dimensiones, lugares y
materiales, incluso por meros artesanos que se limitarian a seguir el
modelo o las instrucciones escritas del artista-escultor. Tiene razon
R. Wittkower al indicar las semejanzas del instrumento albertiano con
la maquina de sacar puntos descrita por Leonardo y que se sigue uti-
lizando incluso en la actualidad®™. Pero aunque las utilidades son las
mismas, el instrumento no es idéntico y el «finitorium» albertiano
guarda mayor parecido con el que se ofrece en la Descriptio urbis
Romae® con fines topograficos; sin que haya seguridad de si se trata
de un instrumento ya en uso por los escultores de la primera mitad del
Quattrocento, como su amicissimo Donatello, o es una invencion del
propio Alberti. En todo caso, acentua la preocupacion técnica del ya
arquitecto en esta época y el indisociable binomio en €l de recursos
técnicos y nobleza intelectual de las artes plasticas.

En este caso, la detallada explicacion del uso de los instrumentos
mencionados esta al servicio de una concepcion antropomeétrica de las
proporciones del cuerpo humano. A diferencia de egipcios y medie-
vales, que imponian reticulas y combinaciones de formas geometricas
a la representacion del cuerpo y sus partes™, durante el renacimiento
se vuelve al criterio grecorromano, que propociona los miembros en-
tre siy el cuerpo entero”, eligiendo una dimension significativa como
ratio respecto a la que mediante fracciones, en aumento o disminu-
cion, se componen las demés. Asi, como sabemos, en el periodo hele-
nico se trabajo sobre varios canones, cuyo modulo era la longitud de
la cabeza, a los que se afiadia en la practica ciertas correcciones de-
pendientes de la altura y distancia desde las que las obras fueran a ser
observadas por el espectador. Alberti pretende establecer una antro-
pometria cientifica, extraida de la media de las comprobaciones em-
piricas sobre numerosos modelos, con la ventaja de que su método,
expresado en pies, grados y minutos, prescinde del complicado siste-

% R. Wittkower, La escultura: procesos y principios, Alianza, Madrid, 1983,
pp. 94-97.

#. Cfr. L. Vagnetti v G, Orlandi, «La Descriptio urbis Romae di L. B. Albertin,
Quaderno, n.° 1, Facoltd di Architettura. Universidad de Génova, 1968, pp. 25-88
(texto y estudio con amplia bibliografia).

" Para mas detalles, vid. E. Panofsky, «La historia de las proporciones humanas
como un reflejo del estilon, en El significado de las artes visuales, Alianza, Madrid,
3*ed., 1983.

' Galeno recoge las noticias sobre ¢l canon de Policleto en De plac. Hipp. et
Plar, Ny De temper, 1, incluidos en W. Tatarkiewicz, Historia de la estética. I, Akal,
Madrid, 1987, p. 8. junto al breve pasaje de Filon, Mechan., 1V, 1, 49.




36 LEON BATTISTA ALBERTI

ma fraccional, pudiendo variarse de tamafio simplemente cambiando
la longitud del exempeda, que gobierna la construccién completa del
finitorium. La tabla de las proporciones del De statua, que Alberti
ofrece a pintores y escultores, es la primera que nos ha legado el Re-
nacimiento, Si bien no es demasiado ambiciosa, pues se trata de cin-
cuenta y seis medidas de la figura de un hombre «tipico», carece de
la obsesion por las correspondencias del método analdgico que Leo-
nardo no llegé a sistematizar y del extremismo por la exactitud de
Durero, cuya unidad minima de medida, la particula (Trimlein) era
inferior al milimetro, aunque éste llegd a presentar veintitrés tipos,
ademds de las proporciones de una figura infantil. Por otra parte, es
preciso tener en cuenta que Alberti, para establecer los criterios que
determinan su tabla, trabajé sobre las consideraciones heredadas de
Vitruvio y Cennini®, cuya conjuncién desplazo su interés del modelo
pseudovarroniano, de nueve rostros, seguramente el mas utilizado to-
davia en los talleres comunes del renacimiento, pero al que escultores
como Ghiberti 0 Donatello buscaban alternativas en pos de un ideal
clasico de la belleza del cuerpo humano™.

El sistema de Alberti no sirve a dictados filosoficos ni religiosos:
en realidad, ni siquiera se propone como una férmula rigida, Es el re-
sultado de una «técnica tan prosaican™ como la media aritmética ex-
traida de ejemplos reales. Se ofrece como una guia o modelo basicos
para el escultor que puede variar dependiendo de los casos particula-
res. Ademas, con la leyenda de Zeuxis en Crotona, que introduce la
Tabla, Alberti indica que, aunque el método también sirve para copiar

* Alberti ya habfa aludido a Viruvio, HL, I, en De picrura, I1, 36, donde asume
la proporcion de 1/8 (cara/cuerpo); después de leer mis detenidamente la afirmacion
de Vitruvio de que el «ntimero mas perfecton resulta de la combinacién de diez ¥ seis,
se da cuenta de que la medida de la cabeza desde la garganta es 1/6 del total, igual a
un pie, como defiende aqui (Aiken, op. cit., pp. 83 y 87; sobre la perfeccion del seis,
De la arquitectura, 1X. V). C. Cennini, I libro dell'arte (c. 1390), caps. XXX y LXX
(trad. cast. ed. Meseguer, Barcelona, 4." ed., 1979) presenta aproximadamente un mo-
dulo de nueve rostros. es decir, el modelo psendovarroniano de nueve cabezas (Va-
rron, De lingue fating, VI, 17) tradicionalmente conocido en los talleres. como da
cuenta el Libra de pintura del Monte Athos, y expuesto tardiamente por Diego de Sa-
gredo, Medidas del romano (1526).

" Algutios historiadores han investigado correspondencias entre la tabla alber-
tiana y obras de escultores contempordneos: P Morselli, «The Propartions of Ghiber-
ti's Saint Stephan: Vitruvios De Architectura and Alberti's De statuar, Art Bille-
dim, IX, 1978, pp. 235-241; para Seymour, Sculpture in laly, op. cit.. pp. 9-10 v 90, el
David del Bargello y el David Marielli de Donatello guardan las proporciones de la
tabla.

" A Blunt, La teoria de Tas artes en Ttalia. 1450-1600, Catedra, Madrid, 1982,
2.
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s .

6. MS Canon Mise. 172, fol. 232 ver-
50, Bodleian Library, Oxford.

de «un modelo vivor, la excelencia en la estatua solo p_u::dc 10gra‘_u'se
mediante un proceso de seleccion con el que se discrimina paulatina-
mente los principios eternos de la belleza inscrita en la naturaleza.

IV. LAS CINCO JOVENES DE CROTONA

De entre los exempla que Alberti utiliza en sus tratados artisticos
para ilustrar sus innovaciones teoricas, siempre respaldadas por obras
y leyendas de la Antigiiedad, destaca la conocida imagen del artista
en Crotona que, para representar a la esposa de Zeus, la Juno Lucina,
escoge a cinco jovenes («desnudas», dice Plinio™) de la u‘udad. con
cuyos fragmentos cree posible recomponer la belleza perfecta de la
diosa. La anécdota tuvo una gran carga pregnante en Alberti, pues
junto con su jovialidad helénica sigue cautivando por la doblegacion
artistica de lo vivo a lo muerto®, o si se quiere, de lo pasajero a lo
eterno, de lo fragmentado y escindido por imperfecto a lo perfecto,
pero recompuesto. Como lo demuestra el hecho de que después de

Plinio, Historia naturalis, XXXV, 64. La leyenda también se encuentra en Ci-
ceron, De inventione, 11, 1, 3-5; Jenofonte, Mirabilia, 11, 102. : :
% Pgra valorar la sensibilidad de Alberti respecto a la muerte. vid. E. Garin, «Es-
tudios sobre Leon Battista Alberti. Apéndice: Los muertosy, en AAVY, Leon Battista
Alberti, op. cit.
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atribuirla con celo historiogréfico al pintor Zeuxis en De pictura, la
adaptara a un escultor en De statua”. Aunque la refiere en con.tcw{‘toi;
ligeramente distintos: en el primero, sirve de advertencia a los pinto-
res que creen poder «confiarse en su propio ingenioy, sin darse I-:lun-:ﬂ-
ta de que ese ingenio ha de ponerse a disposicion de una ir:niﬁcéhn
selectiva de la naturaleza: en el segundo, esa seleccion parece éstrt}
chars; con la nocion de «mediocritasy: sobre los modelos naturales
escogidos se aplicaria una media, de lo que se obtendria «c}«;a bcl!tez;
exacta concedida como un don por la naturaleza y dada en d-C!Cl’mil]'i.‘-
dasfpormoncs a muchos cuerpos». La leyenda, por tanto, atafie al c:)—
razon de la concepcion del proceso creativo vy, en realidad. al conjun-
to de la teoria estética albertiana. Pues si el ideal queda mlﬁ% 0 menos
claro, una belleza objetiva en la que Alberti cree como, por\lu demas,
§C¢ venia manteniendo unanimemente desde la Antigiiedad 'clSllHIh(;
bien diferente era concretar cémo podia accederse a ella cfn;m las-
marla en la practica del arte y, en términos albertianos e.n que '-EEST.(L?—
ner el criterio de seleccion. ;Como elegir a las cinco ‘lT'luChaCI'l"l‘i de
Crotona? A la postre, la salida de este interrogante s6lo puede (;v;:sci—
érfirse“m‘sa’? bifurca en dos discursos que finalmente resulten coiﬁci-
béillge;‘wa]f.m son las capacidades para reconocer en qué consiste la

En estos dos tratados solo encontramos vaguedades: la belleza se
nombra, se ca!il"ica (perfecta, exacta, etc.) y a]:;enas Ilegﬁ a concrc(tap
S€ como armonia y gracia, sin llegar a definirse (pintura, II, 35): en
cuanto a las capacidades, se insiste en una diferenciacién ént;e cioétm
ermdoetqs. entendidos e ignorantes. Asi, el alcance de la anéedota
solo se cierra en el De re aedificatoria. Al parecer, la redaccion d(—;]
tratado de arquitectura se debe a dos periodos. A p;f-u‘lir dcc 1447, Al-
berti comenzo la segunda parte, en la que haria un mayor t—':nfa*:i‘q en
la delectacion estética®™ y finalmente resolveria el probiéma del ~|'unici0
sobre Ig belleza. Las novedades que se introducen en el importantisi-
mo capitulo 2 del libroV1 son las siguientes. La belleza coﬁt'in:'aa dc
biéndose a principios innatos en la naturaleza. pero ésta puede qu.—
perarse lTlC‘d'I;.II‘lte el proceso artistico, atendiendo a un prmcipiohde
comprobacion: «que no se pueda afadir. quitar o cambiar algo, sin
que lo haga mds reprobabley. Ademds, ese caracter «innatoy d‘cl lo
bello s6lo puede corresponder a un conocimiento tiiﬂ'lbiii‘ﬂtiﬂilﬂl{‘l en

De pictura, 111, 56: De statis. 12.

il f—rc1|1w j.“'."f:c'm]"d y comodidad en la parte primera (I-V), cft. el prologo de J
serd, en la edicién castellana: Le attists siliL De o S s

ey iy ana: Leon Battista Alberti. De aedificatoria, Akal, Ma-
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el hombre”, en todos los hombres: «no hay nadie tan desgraciado vy
obtuso, tan rudo e inculto, que no se sienta atraido por las cosas mas
bellas, prefiera las mas adornadas a todas las demas, le molesten las
feas, rechace las imperfectas o incompletas, y sea capaz de sefialar,
advirtiendo los defectos de ornamentacion de cualquier ornamento,
qué se precisa para conferir al objeto gracia y dignidad».

Sin embargo, una cosa es reconocer la belleza y otra ser capaz de
definirla y de recrearla perfectamente'™. La belleza es mas facil de in-
tuir «en nuestro interiory que de precisar con palabras. Para hacer una
obra bella paso imprescindible es ¢l arte; «criterio cierto y correcton,
fruto del «conocimiento y raciocinio» y de la «practica y la experien-
cian'™. Y por tanto, para ello, si es necesaria la concurrencia de agen-
tes especializados: artistas y criticos. Al final, el concepto albertiano
de belleza, a la que denomina concinnitas, termina siendo préctico,
humanizado; el innatismo, como en Aristoteles, evita posibles reso-
nancias metafisicas, comprometidas por furores divinos excepciona-
les. Se mantiene a salvo una concepeion social'™, incluso competitiva,

? A un neokantiano como E. Panofsky no se le escapa la afinidad con la con-
cepcion estética general de Alberti, al que sugiere denominar «un kantiano anticipa-
dow; cfr. Jdea, Catedra, Madrid, 4." ed., 1981, p. 50, n. 110. De la arquitectura, IX, 5:
«en los juicios sobre la belleza actia no la opinion individual, sino una razon innata
del espiritu».

1% Cfr. Dela arquitectura, IX, VIII: «Sobre todo, los ojos por su propia naturale-
za estan muy avidos de belleza y de concinnitas, v en esto resultan exigentes v muy
dificiles de contentar. Y tampoco sé por qué sucede que reclamen con mas fuerza lo
que falta antes de aprobar lo que estd presente. Asi buscan continuamente cuanto se
pueda afiadir para acrecentar el esplendor y la brillantez; y se ofenden si no encuen-
tran todo el arte, Ia habilidad vy la diligencia que habria podido proveer y llevar a cabo
el arquitecto mas atento, perspicaz y escrupuloso. Ademas, a veces no pudiendo expli-
car lo que les perturba, unicamente advierten que su deseo ilimitado de contemplar la
belleza no queda satisfecho»

" De la arguitectura, VI infra, IX, X: «Serd necesario, por tanto, que la obra
a comenzar sea concebida con ingenio, conocida por su uso, reflexionada con juicio,
compuesta con ponderacién y llevada a cabo perfectamente con arte.»

Alberti mantiene una postura muy cercana a Lorenzo Valla, cuya Oratio in
principio sui studii (1455) M. Baxandall, en Giotto v los oradores, op. cit, p. 172, in-
terpreta asi: «el progreso en el ambito de las artes es una funcion de la accion social
reciproca. Se distinguen dos fases: primera, un individuo hace una innovacién; segun-
da, esta innovacion pasa & ser accesible a sus contemporineos y aquél tiene acceso a
su vez a la suma de las innovaciones de sus contemporineos. Asi la competitividad
humana es el estimulo gue posibilita el movimiento dentro de este marco. Una condi-
cion necesaria es que la comunicacion sea total pues gran parte del didlogo se de-
sarrollard en el ambito de la lengua —también en artes plasticas—. El factor que
determinara ¢l indice de progreso es, en altimo término, el tamafio de la comunidad
dentro de la cual tiene lugar el didlogo.»
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en la que bien cabe el horizonte del progreso artistico'™, tan present
en Alberti desde su tratado de la pintur:: . g
La concinnitas, «una cierta armonia™ entre todos las partes que
la coni‘nrr_na‘jlm, Supone una nueva implantacion del propurcionafi%mo
de la Antigiiedad"™, lo que W. Tatarkiewicz llama la «gran teoriay en
la historia del pensamiento estético occidental™. Esta coneepeién no
implica un ideal univoco de belleza, pues son los principios construc-
tivos los que dan lugar a combinaciones mas o mMenos dpl;;s que des-
pues pugden determinar diversos estilos, en los que estructura y OI‘TI‘hi-
mentacion son inseparables'”’. De manera que Alberti se sittia aiii
como precedente de las distintas concepciones sobre la imitacién de
diversos modelos frecuentes en el Cinquecento, pese a la fuerte im-
pronta que deja en el arte la Idea de la estética neoplatonica surgida
en la Academia de Careggi'®, Baltasar Castiglione, Gian Francesco
Pico, el propio Giorgio Vasari, incluso los venecianos Ludovico Dol-

05 e ~ : o :
=) Cﬁ'-.E.' H. r(:ombrnih. «La concepcion renacentista del progreso artistico v sus
consecuenciasy, Norma p forma, Alianza, Madrid, 1984, v M. Baxandall, Giotto y los
oradores, op. cit., pp. 103-118, i - . S
(1] . A P a3 oo | 1 : ]
e «concinnitasy: en xlua_lnjacL carece de un términe moderno correspondiente
Alberti usa a menudo el adjetivo «concinnon también en sus textos en toscano, con ci
e S AT : . : > s 1 )
I::rm’do de febu,n compuesto». El sustantivo tiene un significado semejante al de ar
[f(ign:r} Iumdd(})pe}ro con un sentido mds especifico de «organicidads: sobre este sen-
ganico, De la arquitectura, IX. V En 2As p ivo pr ‘
: 1A, V. En todo caso, el sustantivo procede seour:
sl i i B . €l sust: procede sepura-
ehts de Cic;,r_on,_ quien [0 uso frecuentemente para calificar el estilo literario (¢t
Crator, 149: 164 ss.: Brurus, 287 325). -
WY Pate ~, B ratas At i
i Esta concepeion, de raigambre matematico-musical en el pitagorismo, fue de-
endid .]-z p;a.-i\pstorclcs‘. de quien Alberti conocia sus tratados morales v politicos. pero
in:} asl i Foefica, que fue traducida posteriormente, dado el escaso conocimiento de la
eng 0 : 3 i Alberti stert 1 i ; :
; nyl%r,rt;ga por parte d_e ,’«_Jh;m. Posteriormente fue defendida por los estoicos, que
‘;f:cm” aitista absorbe principalmente a través de Cicerdn. Tambi¢n Vitruvio en Los
- i " y Fn aferente 3 2 i i .
dtez libros de arquitectura, referente del De re aedificatoria, hace gala de su criterio
y it 5 = - 1w . ) = b : J
imt|)0rt.|ulré.1ir>ta. Sobre la importancia de misica y matemética en el tratado de arqui
ecturs, vid. especialmente IX Vv VI Sah snflicti i el
il 1 :?g“:fﬂm:}“; I}}.h‘»' y V1. Sobre la conflictiva relacién entre los textos de
¥ Alberti, vid F. Choay, «Alberti and Vi s ; :
3 Y. 2 itruviusy», Are ariliy
XLIX. 1999, op 26 oo sn, Architectural Design,
i \1. T;mrkumu. Historia de seis ideas, Tecnos («Metrépolis»), Madrid, 1987
!:-'.1 [; ‘:( a belleza consiste en las proporciones de las partes, para ser mis prt‘t.‘iqo;.-
en las POTC es v en elo el e las i by
4 ...F {p ciones y en el ordenamiento de las partes ¥ en sus imterrelaciones.y
Cir. De la arquitectura, 1X, V.
LU = Tl ey %, Ao
. !I.‘mgltl_f‘l I!(fe.-l {.:!:r-m nocion central para el proceso creativo, es imprescindible
el-estudio de E. Panofsky. Idea, op. cit. Sobre la rigides ritacia
sky. + Op. cil. Sobre la rigidez de la imitacion tinica en o
desemboca, como un ideal siempre i Z c : oo e b o
el ; al siempre inalcanzable, confrapuesto B imi
: i ; sto al modelo de la imita-
cion de diversos modelos, E, Battisti. «F oy . o
) 8 E. ist1, «El concepto de imitac X i
= : los, E.. . «E acion en el Cinguecento
|[.11Il:l=1u.n (1956), en Renacimiento ¥ Barroco, Citedra, Madrid, 1990, E] -lr:vu mento
seri: 3 4 ). o . o ! - — . Ay . 4 = 3 = : 3 ™
[w_ulm_lm;fmmdu r;n?muummm por E. Gombrich, «Ideal y tipo en la pintura renacen
15t 1tatianay (1981), recogido en Nuevas visiones de vioine ; o
S g Vuevas visiones de viejos maestros, Alianza. Ma-
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ce, Paolo Pino y Michelangelo Biondo repetiran la leyenda de las cin-
co jovenes de Crotona.

La resistencia de la concepeion albertiana, sin embargo, pasa me-
jor la prueba en el terreno de lo artistico y de los escritos de artistas
que en ¢l dmbito meramente teodrico y estético. Lo que se ofrece en
De re aedificatoria es una concepcion global: alli se abraza el lugar y
funcion de pintura y escultura' en la arquitectura, no solo arte de la
edificacion, sino de la construccion urbanistica y, por tanto, de la ciu-
dad, es decir, de la cultura y del progreso civilizatorio de acuerdo con
la concinnitas, ademas de principio estético, «la ley fundamental y
mds exacta de la naturaleza»''’, Una concepcion que describe perfec-
tamente los ideales de sobriedad y decoro'” de la cultura del huma-
nismo civil, pero que en la segunda mitad del Quattrocento queda so-
brepasada por las nuevas circunstancias politicas, economicas e
ideologicas'’. La estética de Alberti marca mas la tratadistica rena-
centista en cuanto al abanico de problemas planteados a los que se
buscan otras respuestas que como un sistema aceptado en continui-
dad. Su huella es mas patente en la propia practica y reflexion de la
pintura, la escultura, la arquitectura, la jardineria y la restauracion, in-
cluso mas alld del Renacimiento. Motivos iconograficos como ¢l de
las Gracias'”, revividos por Alberti, asi como la definicion de la es-
cultura como estatua —que como eje organiza los espacios de con-
fluencia en la ciudad—; detalles ornamentales tan propios como las
volutas laterales proyectadas para el Templo Malatestiano'", difundi-
das incluso en la arquitectura renacentista espaiiola; la importancia
del paisajismo'”, constante desde entonces para la arquitectura y el

" Ctr. De la arguitectura, IX, V11, Para otras consideraciones sobre escultura en
¢l tratado vid J. B. Riess, «The Civie View of Sculpture in Alberti’s “De re aedificato-
ria”», Renaissance Quarterly, 32, 1.° 1, 1979, pp. 1-17.

% De la arquitectura, IX, V. Cfr. con la ruptura con esta ley en Momo, en L. B.
Alberti. Antologia, ed. J. M, Rovira, Peninsula («Textos Cardinales»), Barcelona,
1988, pp. 210-211 y 236- 237, Sobre la interesante relacion entre estos dos tratados
contemporaneos, vid. L. A. Begliomini, «Note sull’opera dell’ Alberti: il Momus e il
De re aedificaroriar, Rinascimento, s, 11, vol. XII, 1971, pp. 267-283,

"' Ambas nociones modulan de principio a fin el tratado De la arquitectura;
vid,, por ejemplo, IX, I, V y IX,

1 Cfr. R. de la Villa, introduceion a la edicién de Marsilio Ficino, De amore,
Tecnos («Metrdpolisy), Madrid, 1986,

" De la pintura, 111, 54.

'* Su dischio aparece en la célebre carta a Matteo de’ Pasti, reproducida por
C. Grayson, Opere volgari, vol. 111, Laterza, Bari, 1973. Adaptado, sera llevado a cabo
en la fachada de Santa Maria Novella.

Se conserva una traza a mano de Alberti, reproducida por H. Burns, «A Drawing
by L. B. Albertin, Architectural Design, XLIX, 1979, pp. 45 ss,

5 Cfr. De la arquitectura, X, IV,




42 LEON BATTISTA ALBERTI

urhuniﬁm_w de la Europa de las ciudades; el respeto por las obras del
pursudn,_I'mulmcnlc establecido en nuestro siglo'®... Son algunos g_.\'tg”,l_
p_!;.:. imagenes, que pueden terminar de dibujar las ;1mp]ki.as resonan-
cias de la figura de L. B. Alberti como artista, teérico y pensador para
nuestra tradicion artistica. y

CF. De la arguitectura, 1X, X1. Me refiero a la «Carta de Atenasy (193 1),

Nota sobre la traduccion

Para la presente edicion se han preferido traducir las ultimas edi-
ciones criticas de las versiones latinas de los tratados artisticos alber-
tianos: la edicién de De pictura 'y De statua de Cecil Grayson y la del
De re aedificatoria de Orlandi y Portoghesi (que es el tratado menos
problematico al haber tenido su primera edicion, preparada por el
propio Angelo Poliziano a finales del siglo xV), por creerse que son
las mas depuradas.

El profesor Grayson ha demostrado que, a pesar de que la version
latina y la version toscana del De pictura son en cierta medida inde-
pendientes, la primera es superior, por su precision y completud. Sin
embargo, no hay certeza absoluta sobre su orden cronologico, aunque
generalmente suele aceptarse que la version latina es anterior a la yul-
gar, en la que aparece la dedicatoria a Filippo Brunelleschi que, por
su importancia historica y conceptual, ha decidido incluirse, a seme-

janza de la edicion de Grayson, en el presente volumen. En todo caso,

para un estudio mas detallado, es aconsejable consultar las precisiones
que sobre codices y correspondencias se presentan en la propia ver-
sién latina de Grayson, en su edicion del texto en vulgar (en el vel. ITI
de las Opere volgari) y el articulo de Nicoletta Maraschio «Aspetti
del bilinguismo albertiano», citados en la bibliografia. También nos
ha parecido convincente la eleccion de Grayson de numerar los parra-
fos, cuyo uso se ha extendido internacionalmente al tratarse de una
fuente principal de teoria del arte, y la de incluir ilustraciones con
que los lectores podran visualizar facilmente algunos pasajes del pri-
mero de los tres libros del De pictura, dedicado a los rudimenta ma-
tematicos y a la construccion de la perspectiva, siguiendo ¢l ejemplo
de la edicion de Martin Kemp, On painting, Penguin Books, Lon-
dres;, 1972.

En cuanto al De statua, la investigacién de Grayson ha zanjado la
discusién sobre su version italiana, que ha resultado deberse a Cosi-
mo Bartoli. A estas alturas es harto improbable que Alberti hiciera,
como con su tratado sobre la pintura, dos versiones. Mientras que el
texto latino de Alberti se encuentra en muchos codices, no existe nin-
glin manuscrito de una redaccion vulgar y tampoco ha quedado ningun
indicio de su preparacion. Por otra parte, su datacion resta aun incier-
ta, aunque parece muy probable que Alberti lo escribiera en la década

[43]
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d"i" los cincuenta, o incluso después del De re aedificatoria. en los
anos sesenta, siendo entonces el tltimo, y no ¢l primero como en oca-
siones se ha afirmado, de sus tratados artisticos. El estado de la cuc;—
tion puede contrastarse en el «Apéndice C» del articulo de 1980 Cie
J. A. Aiken, «L. B. Alberti’s System of Human Pmpnn'io'ns» '
Para ulteriores consultas sobre este aspecto, la relacién l‘ll'c'l‘s' com-
pleta de manuscritos, codices y ediciones antiguas de las obmulde Al-
berti s¢ encuentra en P H. Michel, La pensée de L. B. .4:’ht.=rf:" ;

_ El criterio predominante para la traslacion en CE.I::'I’C“&I"IOIIH sido
ajustar lo mas posible la terminologia albertiana en cada uno :lc” los
textos y en la correspondencia entre ellos. Dada la importancia que
estos tratados tienen para la literatura artistica postcrior'{.teorh ‘cr]iti-
ca, historiografia), la precision es crucial a la hora de poder c;;wide-
rar lo mucho que Alberti tomdé de la retérica antigua (como hm‘m su-
brayadp_ J. R. Spencer y M. Baxandall) y la l_'}pl'il.‘.‘{-l medieval; lo ‘.ue
absurbtg del uso del lenguaje de su época: lo que innova dec‘larar?da
su propio gusto: y la importante herencia conceptual y terminolégica
que lega a la posteridad. En mi opinion, creo que esto, junto con 11;1
enriquecido aparato de notas, posiblemente sea ¢l nsijec‘:fn mas desta-
cado de ésta respecto a anteriores ediciones en castellano de los tre .
dos de arte albertianos. s toriit

Cronologia: Alberti y su época

1404-1414, infancia veneciana

Battista Alberti nace el 18 de febrero en
Génova, segundo hijo natural del ban-
quero y comerciante Lorenzo di Bene-
detto Alberti, exiliado florentino que se
trasladard a Venecia en 1406.

En 1404 (o quiza, como opinan oiros
historiadores, hacia 1410) Donatello
(1386-1466), después de un viaje con
Brunelleschi (1377-1446) a Roma (se-
gun la biografia de Manetti v Vasari), en-
tra a formar parte del taller de Ghiberti
(1378-1455). Nanni di Banco (¢ 1384-
1421). Isaras (1408). Donatello, San
Marcos (1411). Lorenzo Monaco {1370-
1425). Coronacion de la Virgen (1414).
Pier Paolo Vergerio (1370-1444), De in-
genius moribus et liberalibus studiis
adulescentiae (1404).

1415-1420, formacion en Padua

En 1415, ingresa en la escuela de Gaspa-
tino Barzizza de Padua, estudia griego,
latin. los autores clasicos (Ciceron, Quin-
tiliano, Plauto y Terencio), y también geo-
metria, astrologia y masica. En esta mis-
tna escuela fueron instruidos el Panormi-
ta. Francesco Barbaro vy Filelfo. Ademas.
ey aqui donde Alberti se familiariza con
Nicolis de Cusa, quien llega 2 Padua en
1417. e indudablemente donde absorbe
el talante cientifico, que llevara anos
més tarde a elogiar Cristéforo Landino
en las Dispulaciones Camaldulenses: «¢l
gebmetra, &l astrologo, él musicon. Las
cartas, enviadas posteriormente a otro
amigo de Padua, Paolo Toscanelli, vati-
cinando las desgracias de la patria, s¢
han perdido.

Durante ¢l concilio de Constanza { 1414-
1418). en 1416, Poggio Bracciolni
(1380-1459) «descubrer el texto alvi-
dado De Architectura de Vitruvio en |a
biblioteca de la abadia de Saint-Gall.
Donatello, San Jorge (1415). Lorenzo
Ghiberti (1378-1455), San Juan Bautista
(1416). En 1418, Brunelleschi gana ¢l
concurso para la realizacion de la cupula
de Santa Maria del Fiore (1418-1436); al
afio siguiente, inicia el Ospedale deght
Inocenti (1419-1444) mientras proyecta
la vieja sacristia de S. Lorenzo (1421-
1428) v Jacopo della Quercia ( 1378-1438)
termina la Fonte Gaia en Siena (1408-
1419) Leonardo Bruni (1370- 1444), De
interpretatione recia (C. 1420),

1421-1427, en Bolonia

Ingresa en la Universidad de Bolonia
para cursar derecho canonico. Su padre
muere en Padua el 24 de marzo. Segun

En 1421, Brunelleschi inicia la catedral
de Florencia y Leonardo Bruni traduce
ol Fedre de Platon. Lorenzo Ghiberti,

431
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su Vita anonima, Alberti sufrid una crisis
que aliviaria con musica y juegos mate-
maticos. En 1424, compene Philodoxeos,
una comedia en latin, que hace circular
como obra de Lepido, inexistente comi-
co latino, bulo que fue ¢reido hasta diez
anos mas tarde, cuando Alberti reivindi-
ca la obra y corrige la edicion. En 1426,
enira en el séquito del cardenal Albergati
en Bolonia

San Mareo (1422). Gentile da Fabriano
(m. 1427), La adoracion de los Magos
(1423). Conclusion de la primera puerta
del baptisterio de Florencia (1424) de
Lorenzo Ghiberti. Masaccio (1401-c
1428), frescos de la capilla Brancacei:
La expulsion de Addn v Eva del paraiso
ierrenal, El tributo (1424-1426). En 1425
sc encarga a Lovenzo Ghiberti las segun-
das puertas del baptisterio de Florencia
—segun Vasari, llamadas por Miguel
Angel «Pucrtas del Paraisor— y Jacopo
della Quereia comienza la puerta mayor
de San Petronio en Bolonia. Leonardo
Bruni, De studiis et litteris (1422-1425).
Lorenzo Ghiberti, San Esteban, (1426),

1428

Alservicio de Nicold Albergati, con quien
viaja a Borgona, Picardia y Germania.
Deja los estudios juridices. El 22 de no-
vieinbre es revocado el decreto por el
que la familia Alberti debia permanécer
exiliada de Florencia; posible visita de
Leon Battista a la ciudad. Escribe Deifi-
ra y Ecantonfilea, didlogos en vulgar,

Donatello y Michelozzo (1397-1472)
son contratados para realizar el pulpito
exterior de la catedral de Prato. Poggio
Bracciolini, De avaritia, satira del ideal
de pobreza de San Francisco: «Todos los
esplendores, todas las bellezas, todes los
adornos Lic.éapa|'a:e¢.ian de nuestras ciu-
dades: nada de templos o catedrales, nada
de monumentos, nada de arie... Toda
nuestra vida e incluso la vida del Estado
se invertirian si cada uno se procurara
solamente lo necesario.»

1429-1430

En Florencia. Compone De commaodis li-
terarum atque incommodis, disertacion
sobre los estudios literarios. Al mismo
pertodo pertenecen: Amator, discurso so-
bre la naturaleza del amor. ¢n latin, tra-
dueido al vulgar por Carlo Alberti, her-
mane de Leon Battista, con ¢l titulo de
Ephoebia; y varias Poesias («Agilettan
y «Mirzian, elegias; sonetos; un madri-
gal; una «frottola d’amore»; «Corintos y
«Tirsiasy, églogas) en vulgar. En 1430,
posiblemente Alberti emprende un viaje
per Europa con el cardenal Albergati, re-
presentante de una delegacion de Martin
V para poner fin a la guerra entre Fran-
cia e Inglaterra

Inicio de la capilla Pazzi (1429-1444),
de Filippo Brunelleschi. Francisco Filel-
fo (1398-1481), Oratio de visandae Flo-
rentice wrbis desiderio in suo legendi
principio habha Florentiage (1429). Do-
natello. David en bronce (1430).

- - ”
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1431

Al servicio come secretario del rector .(Jc
i:1 cancilleria pontificia, el cardenal Bia-
gio Molin. Se instala en Roma. con el
careo de abbreviatore de las Carlas apos-

tolicas.

1432

Eusenio IV le concede la oportuna bula
para que pueda hacerse cargo del priora-
to de San Martino de Gangalandi, cerca
de Siena, con una asignacion anual de
160 florines de oro. En esta época, Al-
berti coincide en Roma con Dunulcl‘lcr‘
que trabajaba en el l:ll}crniuc_ulu del Sa-
cramento de San Pedro y posiblemente le
acompaiia en ¢l estudio del arte antiguo.

Vita Sancti Potiti.

Lorenzo Valla (1407-1457), f'h-.w!r.rl.'.l!..'—
re. Lucea della Robbia (1400-1482). Can-
toria.

1433-1434

Della famiglia, tratado en forma de dia-
loeos, en vulgar (I-11L; el TV es de 1440

& 1441 y se titula De amicinia).

1434

Va a Florencia en ¢l séquito que acom-
paiia a Eugenio IV. Enfra en contacto
con intelectuales y artistas. Commenia-
rium Philodoxo fabulae

1435

Qegiin una anotacion en su Bm.r.';.f_ _'dt- Ci-
ceron. Alberti termina la redaceion del
De pictura el 26 de agosto.

Donatello, El banquete de Herodes, te-
lieve en marmol. Fra Angélico (¢, 1418-
1455). La Anuneciacion. Roger van der
Weyden (1400-1464), a‘Jt’.\'c'a'mr’r._'m'c‘r.'.r.u.
J'.-m- van Eyek (c. 1300-1441). Virgen v
Nijio con el canciller Rofin.
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El 18 de abril, Alberti marcha de Floren-
cia, formando parte del séquito que acom-
pafia a Eugenio I'V a Bolonia, donde per-
manecerdn veinte meses, pudiendo visitar
Venecia v Perugia. El 7 de julio termina
la redaccion de la version italiana del
tratado Deila pittura. dedicada a Filippo
Brunelleschi. Elementi di pitiura, trata-
miento técnico-didactice con ejercicios
pricticos de geometria, en vulgar, £le-
menta picturae, version latina del ante-
rior, dedicado a Teodore Gaza, vy del que
Nicolds de Cusa poseerd una copia. Re-
daccion del prélogo del tercero de [ fibri
della famiglia.

1436

Brunelleschi, inicio de la construccion de
la iglesia de Santo Spirito (1436-1482)
en Florencia.

1437

Cartas sobre el amor (a P. Codagnello,
Leitera consolatoria, Avvertimenti matri-
maniali, traduecion vulgar de la miterce-
nale «Uxoriaw), en vulgar. Sofrona, did-
logo sobre el amor, en vulgar. De iure,
opusculo latino, escrito en veinte horas
en Bolonia. Pontifex, sobre la vida ecle-
sidstica, en latin. Apolagi, cien fabulas
breves, en latin, escrilas entre ¢l 16 v el
24 de diciembre y dedicadas a Francesco
Marescalchi.

Paolo Uccello (1397-1475). Monumenio
ecuestre a sir John Hawkwood. Filippo
Lippi (c. 1406-1469), Madonna de Tar-
gitinia.

1438

En enero, Alberti esta en Ferrara, donde
se celebra un Concilio en oposicion al de
Basilea. Traba amistad con Leonello
d'Este, Redacta la Fita anonima, la aulo-
biografia que relata Ia vocacion de un
litteratus,

Lapo da Castiglionchio alaba a su amigo
Alberti en el didlogo De curiae commo-
dis: «Es tal que se puede dedicar a cual-
quier empresa v, en ella, por su ripidez,
supera facilmente a los demas.»

1439

El 10 de enero ¢l Papa y el Emperador
de los Griegos (que acompanaba a los
representantes de la Iglesia de Constanti-
nopla en ¢l Concilio) entran en Floren-
cia, a donde se habia trasladado ¢l conci-
lio y donde termind este mismo afio con

Donatello y Michelozzo, pilpito exterior
de la eatedral de Prato.

By 48
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la proclamacién de la reunificacion rlh:
las dos Iglesias. En este perfodo se sitia
Theogenius, didlogo en vulgar sobre el
Estado y los ciudadanos, segin el cual
solo la rectitud y las virtudes son el ver-
dadero fundamento de la sociedad, dedi-
cado a Leonello d’Este. Intercoenales,
coleccion de diez libros de dialogoes, apo-
Jogos y narraciones breves, en latin, es-
eritos entre 1420-1421 y 1439 (guedan
los libros I, I1 y TV —constituido por el
Defunctus— y otros dos, Uxorig y Anu-
li). La primera esta dedicada a Paolo Tos-
canelli, el segundo libro a Leonardo Bru-
ni, v el cuarto a Poggio Braciolini. Filla,
npﬁscuin sobre agricultura, en vulgar.

1440

Brunelleschi comienza el Palazzo Pitti, y
Michelozzo el Palazzo Medici-Ricardi
en Florencia, Filippo Lippi (1406-1469),
La Anunciacion. Jacope Bellini (¢c. 1400-
1470). Virgen y nino con Leonello d'Es-
fe. Gemisto Pleton (1353-1452), De pla-
tonicae atque aristotelicae philosophiae
diferentia. Nicolas de Cusa, De docta ig-
norantia, Poggio Bracciolini, De infelici-
tate principum. Lorenzo Valla, De falso
credita et ementia Constantini donatione.

1441

De equo animante, sobre la educacion dl'c
los caballos, en latin, De amicitia (IV li-
bro del tratado Della famiglia, en vulgar)
presentado al Certamen Coronario pre-
miado con una corona laurea, como en la
antigiiedad, celebrado en Florencia el 22
de octubre de 1441, que Alberti mismo
habia organizadoe, con ¢l apoyo de Piero
de Médicis, ante numeroso publico en
Santa Maria del Fiore, para levantar la li-
teratura toscana de su decadencia.

1441-1442

Della tranquillit dell ‘animo, dialogo en
vulgar: «decia Hermes Trismegisto anti-
quisime escritor: la voluntad, oh Asclepio,
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nace del consejo, quien bien aconseja lo
puede todo. Quiere adaptarse el animo a
la virtud, Puede conducirlo la razon.»
Canis, elogio del perro, en latin, tras la
muecrte de su pr:':pin perro; pero, para
algunos, escrito en clave donde Alberti re-
LT

1a a sus expectativas hermético-astro-
logicas. Passer, carmen latino (perdido)

1442

Es invitado a Ferrara por su amigo y re-
gente Leonello d'Este, quien posiblemen-
te le animo a escribir sobre arguitectura.
Alberti da su parecer sobre la ereccion
del monumento eeuestre a Niccolo, pa-
dre de Leonello, ¢ inicia los planos del
campanile de la catedral.

Lorenzo Ghiberti, San Zenobio. Lorenzo
Valla, De falsa professione religiosorum.
Flavio Biondo (1392-1463). Décadas
(1437-1442).

1443

Leonardo Dati escribe ¢l 8 de junio una
carta a Alberti, con algunas precisiones,
incluso de estilo, sobre Della famiglia.
El 28 de septiembre Alberti regresa a
Roma, en el séquito de Eugenio [V, quien
le nombra abbreviatore apostolico, Di-
vulga los cuatro libros Della famiglia.

1444

Pisanello (c. 1415-1455), medalla con la
efigie de Lionello d’Este. Michelozzo co-
mienza el Palazzo Medici. Lorenzo Valla.
Elegantiarum latinae linguae libri VI,

1445

Lorenzo Ghiberti, I Commentari.

1446

El cardenal Prospero Colonna le encarga
recuperar la nave romana sumergida en
el tago de Nemi, pero, una vez izada la
proa. se quiebra. Entonces escribe el tra-
tado, hoy perdido, Navis, donde se dis-

DE LA PINTURA Y OTROS ESCRITOS SOBRE ARTE 51

cutia qué formas tenian los navios en la
antigiiedad y las mejores formas de
eonstruirlos. Se inicia la construceion
del Palazzo Ruccellai (1446-1451) en
Florencia, del que Alberti proyecto la fa-
chada y la loggia junto al palacio. La rea-
lizacion practica se debe con toda proba-
bilidad a Bernardo Rossellino.

1447

El 23 de febrero muere Eugenio IV y es
elegido Nicolds V, que conocia a Alberti
desde su época de estudiante en Bolonia.
Momus, tratado satirico politico-moral
en latin, que goza de gran éxito en los
ambientes humanistas,

Filippo Lippi. Coronacion de la Virgen.

1448-1449

Se inicia la realizacion de la fachada de
Santa Maria Novella (1448-70), por en-
cargo de los Rucellai. Antes de 1450
Lucli Matematici, que contienen la solu-
cién de interesantes problemas de meca-
nica, fisica, optica, etc., dedicados a Me-
liaduso d’Este. hermano de Leonello; De
motibus ponderis.

1448, Matteo Palmieri, De temporibus:
1449, Poggio Bracciolini, Contra hypo-
critas. Mariano di Jacopo Taccola (1381-
¢. 1453), De machinis libri decem.

1450

En torno a 1450 se supone su partici-
pacion en los proyectos de reordenamien-
to del Borgo vaticano. Grammatica della
lingua toscana. De tunularum quadrat-
ra, sobre el calcule de los sectores circu-
lares, en latin. Descriptio urbis Romae,
exposicion del método usado para el le-
vantamiento topografico de Roma, en la-
tin. Inicia el Templo Malatestiano en Ri-
mini, realizado por Matieo de’ Pasti; las
obras continuaran durante afios, pero San
Francesco quedard sin concluir tras la
muerte de Segismondo Malatesta en 1468,

Posible redaccion del De statua.

Picro della Francesca (c. 1439-1492),
Bautismo de Cristo. Andrea del Casta-
gno (1417-1457). David y Goliat. Lucea
della Robbia, Firgen de las flores. J. Gut-
tenberg (1400-1467) crea la imprenta de
letras mecdnicas moviles. Roberto Valtu-
rio (1405-1475), De re militari lib. X1,
Lorenzo Ghiberti, Commentarii (1447-
1450)

1451

Paolo Uccello ( 1397-1475), Batalla de
San Romano.
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De re aedificatoria, tratado sobre arqui-
tectura en diez libros, en latin (escrito
probablemente de 1443 a 14435 y de 1447
a 1452). Escritos anteriores colocados
por Alberti como dpendices al De re edi-
ficatoria, pere no publicados, v ahora
perdidos: Navis aeraria (1447), Historia
numeri ef linearum, Quid conferat archi-
tecius in negotio. Aungue el tratado co-
mienza a ser conocido, no se editara has-
ta 1485, en Florencia, con prologo de
Angelo Poliziano v dedicado a Lorenzo
el Magnifico.

1452

5¢ coloca la segunda puerta del Baptis-
terio de Florencia, realizada por Lorenzo
Ghiberti. Filippo Lippi, frescos de la ca-
tedral de Prato. Piero della Francesca, £/
sueno de Constantino. Laurana, fachada
del Caste! Nuovo de Ndpoles (1452-
1466).

1453

De Porcaria coniuratione, epistola lati-
na, a proposito de la conjura organizada
por Stefano Poreari contra Nicolas V.

Donatello, conclusion de la estatua ecues-
tre Gattamelata. Mino da Fiesole (1429-
1484). busto de Pievo de Médicis

Constantinopla cae en poder de los tur-

COSs.

1454

Antonio Rosselino (1427-1464), busto
de Giovanni Chellini,

1455

Compone Mosca, improvisacion sobre el
«Elogio de la Moscar de Luciane, y Tri-
via, dedicado al joven Lorenzo de Médi-
cis, sobre la oratoria,

Mueren Lorenzo Ghiberti, Fra Angelico
y Pisanello. Piero della Francesca, La
flagelacion de Cristo. Baldovinetti (1425-
1499), Anunciacion. Lorenzo Valla, Ora-
tio in principio sui studii.

1456

Paolo Uccello, San Jorge v el dragdn.
Andreu del Castagno, monumento ecues-
tre de Niccolo da Tolentine, Filarete
(1400-1469) comienza el Ospedale Mag-
giore (1456-1465) de Milan, Bartolomeo
Fazio, De viris ilhistribus.
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1457

Donatello, Maria Magdalena. Mantegna
(c. 1441-1506), Martirio de San Cris-
tofal.

1458

Eneas Silvio Piccolomini es clegido papa
como Pio Tl. Amigo de L. B. Alberti, con
quien comparte los mismos idc_a:]cra hu-
manisticos, le recuerda en sus Comenta-
ri. al describir los paseos arqueoldgicos
por las ruinas de Roma.

Alberti llega a Mantua con el papa Pio II,
Eneas Silvio Piccolomini, con ocasion
de la iniciativa del papa para organizar
una nueva gran cruzada, después de pa-
sar por Perugia, Siena y Florencia. El
marqués de Mantua Ludovico Gonzaga
le encarga la iglesia de San Sebastidn,
cuyas obras comienzan 4l afio siguiente.

Trivia senatoria, sobre la oratoria, en la-
tin, dedicado al joven Lorenzo de Medi-
¢is. En enero Pio Il deja Mantua, pero
Leon Alberti permancce durante algin
tiempo para supervisar las obras de la
nueva iglesia.

459

Mantegna, Agonia en el huerto. Benozzo
Gozzoli (¢, 1444-1497), Procesitn de los
Magos (c. 1439). Bernardo Rossellino
(1409-1464) proyecta la plaza de Pienza,
que refleja las teorias de Alberti, guien
actud como asesor.

1460

Donatello, Judit y Holofernes. l.?cciif}‘
Caceria. Antonio Pollaiolo (c. 1429-
1498). Hércules y Anteo.

1460-1462

Cena familiaris, didlogo sobre la fami-
lia, en vulgar. Sentenze pitagoriche, afo-
rismos sobre la conducta virtuosa, en
vulgar.

Andrea Mantegna comienza la decota-
cion de la Camara de los Esposos (1460-
1474) del Palacio Ducal de Mantua, Agos-
tino di Duccio (1418-c, 1481}, ;1_::_5{3#1’5
musicos (1461); Desiderio da Setignano
(c. 1430-1464), altar del Sacramento en
San Lorenzo. Antonio Rossellino, tumba
del cardenal de Portugal.
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¢. 1462-1465

Epistolae septem Epimendis nomine Dio-
geni inscriptae, respuesta imaginaria a
Didgenes. Epistola Leonem ad Craiem

philosophum.

1463
Alberti vuelve a Mantua, encontrando la  Donacién de Cosme de Médicis de la Vi
iglesia de San Sebastiano a medio edifi-  Ila de Careggi a Masilio Ficino, que tra
car. Las obras se retrasardn hasta inte-  duce por estas fechas el Corpus Herme-
rrumpirse y la iglesia se terminard a fi- ticum.

nales de siglo, sin tener en cuenta los
planes de Alberti.

1464

Pablo III, nuevo papa electo, licencia a  Antonio Averlino Filarete. Tratato di ar-

los abbreviatori apostolicos, entre ellos  chitettura (1461-1464), que sigue muy

Alberti. de cerca el De pictura albertiano, espe-
cialmente en sus libros XXII-XXIV.

1465

Piero della Francesca, retratos de Federi-
co de Moniefeltro, dugue de Urbino, y
de su mujer Batrista Sforza. Se inicia ¢l
Palacio Ducal en Urbine, que refleja |as
ensefianzas de Alberti, bajo la direccion
de Laurana. Andrea Verrocchio (1435-
1488) comienza el grupo escultorico en
bronce de Cristo y Santo Tomas (c. 1465-
1483) para la iglesia de Orsanmichele en
Florencia.

1466

Andrea Mantegna, £l transito de la Vir-

gern,

1467

Se hace cargo del proyecto de la capilla
Rucellai en San Pancrazio de Florencia,
para cuyo interior disefia el templete del
Santo Sepulero. De componendis cifris,

wn
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gobre el uso de las letras para cifras se-
cretas, en latin,

1468

Asiste, sin estar implicado, a la disolu-
cion de la Academia Romana y a la per-
secucidn de humanistas como el Platina.
Pomponio Leto v otros, por parte del
Papa. Compone De iciarchia, en donde
se razona sobre la direccion del Estado y
se presenta al Principe como un hombre
sabio, virtuoso y justo.

1469

Marsilio Ficino, primera redaccion del
De amore. Comentario al Banquete de
Naton. Bessarion (1403-1472), lef.u-
lumniatorem Platonis. Bartolomeo Sac-
chi. el Platina (1421-1481), Historia ur-
his Mantuage. Cosme Tura (1430-1495),
Anunciacion. Mauro Codussi comienza
la edificacion de la iglesia San Michele
in Isola (1475).

1470

Francesco del Cossa (c. 1435-c. 14_7?1_
truccién de la tribuna circular de la San-  La corte {'.*'_r’ Borso d Este .."w.!'” el i
tissima Anunziata de Florencia, que se  de Venus. \cr:'tlm_chm, H(ft.f.f.fwm'{ft‘.Je'.\)!:'.\.
terminaria en 1477. En estos afios se con- Giovanni _Bul!lml (c. 14_.1{'—6- 15%)\ Pie-
dad. Botticelli (1445-1510), Judir.

Ludovico Gonzaga le encarga la cons-

solida la costumbre de Leon Bmlisrg de
pasar unos dias de otofio en Urhino, jun-
to a su amigo el conde Federico de Mon-

tefeltro.

1471

Acompaia a Bernardo Ruccellai, Loren-
z0 de Médicis y Donato Acciauoli en su
vigita a las antigiicdades romanas, Hos-
peda, «en su propio domicilio y a sus ex-
pensas siempre bien tratadon, a Tray
Luca Pacioli (1445-151 7}, el matematico
gue en la Divina proportione recordard a
aquel «hombre de grandisima perspica-
cia v doctrinax, y algunos decenios mas
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tarde, en Mildn, trabard amistad con Leo-
nardo da Vinei. Su estancia coincide con
la presencia en la ciudad de Piero della
Francesea, contratado por Nicolds V para
dcu_:r_ur una parte de las sranze vatica-
nas. En septiembre, Alberti envia desde
Roma los planos para la nueva iglesia de
los Gonzaga en Mantua: Sant’ Andrea.
Aunque las obras empiezan ripidamen-
te, Leon Battista no podré ver ni siquiera
los cimientos; San Andrés seri construi-
da segiin los planos originales por el flo-
rentino Luca Fancelli (1430-1495).

1472

El 19 de abril dicta, en su casa de la pa-
rroquia de San Celso, en Roma, su testa-
mento y muere unos dias mas tarde.

Cristoforo Landino (1424-1492), Dispu-
tationes Camaldulenses. Cosme Tura (c.
1450-1495), Piedad. Piero della Fran-
cesca comienza De prospectiva pingend|
(1472-1475). Leonardo da Vinci (1452-
1519) se afilia como maestro en el gre-
mic de pintores.
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Sumario

LIBRO 1
1. Justificacién al comenzar el discurso en términos matematicos, El autor s¢ com-
promete a hablar como pintor y para pintores,
2. Definicion de punto y clases de lineas.
3. Definicion de superficie y angulos.
4, Tipos de superficies
5. Cualidades que determinan el aspecto de las superficies: lugar y luz,
6. Rayos visivos extrinsecos, medios v ¢éntrico.
7. La piramide visual.
8. Rayo céntrico e incidencia de la luz.
9. Color: géneros y especies.
10. El blanco y el negro no son auténticos colores, sino moderadores de colores.
11. Luces v sombras.
12. Definicion de la pintura.
13. De la interseccion de la piramide resultan diversas clases de superficies
14. Sobre la proporcion.
15. Las superficies equidistantes con la interseccion de la piramide visual son propor-
cionales
16. Superficies no equidistantes.
17. Superficies colineares.
18. Relatividad representativa de las cualidades accidentales del objeto.
19. Construccion de la interseccion o ventana.
20. Método para la perspectiva artificialis.
21. Novedad de la representacion en perspectiva.
22. Justificacion del estilo de este primer libro: claridad antes que clocuencia.
23. Tmportancia de los «rudimenta» en pintura
24. Anuncio del libro 11, destacando el caracter mental de la pintura.
LIBRO I1
25. Elogio de la pintura a partir de anéedotas ejemplares de la antigliedad.
26. La pintura, maestra de las artes pldsticas. La fabula de Narciso.
27. Pintura, religion, nobleza, Pintura versus escultura.
28. Otros valores de la pintura: docere et deleciare, et imitafio Naqurae.
29, La pintura proporciona alabanza y riquezas. Contra la avaricia.
30, Circunseripeién, composicién y recepeion de luz.
31. La eircunscripcion optima v el velo.
32, Defensa pragmatica del uso del velo.
33, Definicion de composicion ¢ «historian (superficies, miembros, cuerpos). Cir-
cunseripeion de superficies angulares.
34. Circunscripcion de superficies circulares.
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h

. La composicion debe perseguir la belleza y la gracia, a través de la imitacion se-
lectiva de la naturaleza,

. Composicién de miembros.

. Adecuacion, movimiento y expresion de los miembros.
Decoro.

. Composicion de los cuerpos.

. Amemdad y variedad en la «historian,

. Expresividad y capacidad de conmover de la «historias,

- Movimicento y representacion de las afecciones. E sacrificio de Ifigenia. La Navi-
cella de Giotto. :

43. Tipos de movimientos y partes del cuerpo,

44. Decoro en la representacién de afecciones y movimientos del cuerpo.

45. Representacion del movimiento de objetos inanimados. Paiios.

46. Recepcion de la luz. Distribucién de luces y sombras; variedad v abundancia de

colores. La comprobacion en el espejo. :
47. Procedimiento para colorear volimenes. Advertencia sobre el exceso de blanco
¥ negro.

48. Contraste y correspondencia de colores,

49. El uso de oro, plata y gemas.

50. Resumen de lo tratado en este libro 1I.
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LIBRO I

Lh
lod B =

- Anuncio del tema de este tercer libro: la formacion del pintor perfecto.

. Objeto, fin y medios! técnica, conocimientos y comportamiento social.

- La pintura frente al sistema de las artes: srivium v quadrivium. La «calumniay de

Apeles.

54, Poesia y pintura. Las gracias.

55. La imatacion selectiva de la belleza, criterio unificador de la variedad de 1a natu-
raleza.

56. Ingenio versus naturaleza. La seleccion de Zeuxis.

57. Dimensién de la pintura (lo belle v lo bonito).

58. La imitacion do otras obras de arte. El aprendizaje a través de la escultura,

59. El control intelectual de la obra y la diligencia v celeridad de la gjecuecion ma-
nual,

60. Variedad en |a «historiax y la variedad de talentos pictéricos.

61. Composicion meditada de la «historia». Contra el non finito.

62. El consejo de los criticos.

63. Saludo a la posteridad por parte de quien se sabe el primer tratadista de pintura.

L La

A Filippo Brunelleschi'

Yo solia maravillarme y dolerme a la vez de que tantas optimas
y divinas artes y clencias, que por sus obras y por la historia vemos
que fueron abundantes entre los antepasados virtuosisimos de la anti-
giiedad, ahora hayan desaparecido y casi totalmente perdido: pintores,
escultores, arquitectos, musicos, gedmetras, retoricos, augures y simi-
lares nobilisimos y maravillosos intelectos, hoy se encuentran en ra-
risimas ocasiones y poco hay que alabarles. Por lo que crei, pues a
muchos se lo he oido decir, que la naturaleza, maestra de las cosas,
envejecida y cansada, ya no producia ni los gigantes ni los ingenios
que en aquellos sus tiempos mas gloriosos y asi jévenes produjo, vas-
tos y maravillosos®. Pero cuando tras el largo exilio, con el que fui-
mos vejados nosotros los Alberti’, volvi aqui a esta nuestra mas orna-
da patria por encima de las demas, reconoci en muchos pero primero
en ti, Filippo. y en nuestro gran amigo el escultor Donato, y en otros
como Nencio y Luca y Masaccio, que habia en cada cosa encomiable
un ingenio en nada inferior a cualquiera de los antiguos y famosos en
estas artes’. Por tanto, me he dado cuenta de que reside en nuestra in-

La dedicatoria al arquitecto Brunelleschi se encuentra unicamente en el MS (I
IV. 38 de la Biblioteca Nacional de Florencia), de donde procede la version italiana
del De pictura (datada en 1436). Su importancia histérica y artistica obliga a incluirla
en la presente edicion.

* Como ha subrayado E. H. Gombrich. en Jowrnal of the Warburg and Courtauld
Institutes, XX, 1957, p. 173, la alusién a la «cansada naturalezay se trata de un topos
clasico. usado antes, por ejemplo, por Plinio el Joven para alabar la aparicion de la
obra del poeta Vergelius Romanus vy, después, por Fontenelle en su Digression sur les
Aneiens et les Modernes de 1688.

* Los Alberti fueron exiliades de Florencia en 1387 y readmitidos en 1428, afio
en el que seguramente Leon Battista visito 14 ciudad por primera vez. En todo caso, se
sabe con seguridad que Alberti formaba parte de la corte papal que asistio al Concilio
de la unidn de las Iglesias en 1434

* Alberti se refiere aqui a los escultores Donatello, Ghiberti (Nencio) y Luca della
Robbia. En cuanto a Masaccio, sorprende que el autor no haga referencia a su falle-
cimiento, gque normalmente se fecha en 1430, lo que ha hecho especular a algunos si
no se referiria a Maso di Bartolommeo; sin embargo, la hipdtesis no ha prosperado
dada la asociacion en €l texto con ¢l resto de estos artistas, innovadores en la época.

Cir. K. Clark, El arte del humanismo, pp. 73 ss.
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dustria y diligencia, no menos que en el beneficio de la naturaleza y
de los tiempos, el poder conseguir la mas alta alabanza en cualquier
actividad. Te confieso que a los antiguos, teniendo como tenian abun-
dancia de qué aprender e imitar, les era menos dificil alcanzar el co-
nocimiento de las supremas artes, que hoy nos son fatigosisimas;
pero por ello tanto mas grande debe llegar a ser nuestro nombre, si
nosotros, sin preceptores y sin ejemplo alguno, descubrimos artes y
ciencias inauditas y jamas vistas. ;Quién, si no es duro de corazon o
envidioso, no alabaria al arquitecto Pippo viendo su estructura tan
grande, erguida sobre los cielos, amplia como para cubrir con su
sombra todo el pueblo toscano, hecha sin ninguna ayuda de enviga-
dos o recargado entablado, artificio que, si bien lo juzgo, si en nues-
tros tiempos era increible que pudiera realizarse, seguramente tampo-
co entre los antiguos fue sabido ni conocido?’, Pero de tus méritos y
de la virtud de nuestro Donato, junto a la de los otros que me son gra-
tisimos por sus costumbres, hablaré en otro lugar. En tanto, persevera
en encontrar, como haces dia a dia, cosas por las que tu ingenio ma-
ravilloso adquiera fama y renombre y, si alguna vez estas ocioso, me
agradard que veas esta pequeiia obra mia De pictura, que en tu nom-
bre hice en lengua toscana. Veras tres libros: el primero, todo mate-
matico, hace surgir desde las raices de la naturaleza este legendario y
nobilisimo arte. El segundo libro pone a mano del artista el arte, dis-
tinguiendo sus partes y demostrandolo todo. El tercero instruye al ar-
tista en qué y como puede y debe alcanzar el perfecto arte y conoci-
miento de toda la pintura. Con que, por favor, sirvete de leerme con
diligencia y, si ves algo que enmendar, corrigeme. Ningiin escritor
fue tan docto que no le fueran utilisimos los amigos eruditos: y yo
ante todo deseo ser enmendado por ti para no ser criticado por los de-
tractores.

* Alberti se refiere a la ciipula de la catedral de Florencia, Santa Maria del Fiore,
diseniada y construida por Brunelleschi.
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A Giovan Francesco, ilustrisimo prinecipe de Mantua®

Deseo entregarte estos libros sobre pintura, principe ilustrisimo,
porque he sabido que te deleitas de modo madximo con estas artes li-
berales, pues con ellos entenderas, cuando ocioso los leas, cuanta luz
y doetrina he aportado con mi ingenio e industria. Y, como tienes una
ciudad tan pacifica y bien gobernada por tu virtud que no necesitas
abandonar los asuntos publicos para consagrarte ocioso segan tu cos-
tumbre a los estudios literarios, espero que, con tu habitual humani-
dad, en lo que aventajas no menos que en la gloria de las armas y la
pericia de las letras a los demas principes, no dejes en el olvido nues-
tros libros. Pues entenderas que éstos son tales que en ellos se trata de
como este arte es digno de dureos eruditos y facilmente pueden delei-
tar a los estudiosos por su novedad. Pero no hablaré mas de libros.
Podris conocer mejor mis costumbres, doctrina y toda mi vida si pue-
do estar cerca de ti, como es mi firme deseo. Por lo menos. espero
que mi trabajo no te desagrade, por si quieres contarme como un de-
voto miembro entre tus familiares y no tenerme entre los ultimos.

¢ Giovan Francesco Gonzaga, seior de Mantua (1407-1444) y mecenas de una in-
fluyente escuela humanistica, [.a Gioeosa, dirigida por Vittorino da Feltre. quien pre-
viamente habia sucedido al maestro de Alberti, Barzizza, en la cdtedra de retérica en
Padua. Alberti probablemente le conocid en 1438 y le dedico el De pictira hacia 1440.
Mas tarde disefio varios edificios para su hijo, Ludovico (1444-1478): ¢l coro de §5
Annunzata en Florencia, y las iglesias de San Andrea y San Sebastiano en Mantua.




Libro 1

1. Al escribir sobre pintura en estos brevisimos libros, en primer
lugar, para que nuestro discurso sea mas claro, tomaremos de los ma-
temdticos lo que nos parezca pertinente. Una vez entendido, pasare-
mos a explicar la pintura, hasta donde nos permita el ingenio, desde
los mismos principios de la naturaleza. Pero, en todo nuestro discurso,
quiero que se advierta que hablo de estas cosas no como matematico,
sino como pintor. Los matematicos miden las figuras y las formas de
las cosas solo con el ingenio, separadas de toda materia. Pero, como
queremos tratar del aspecto de las cosas, para pintarlas, escribiremos,
como se suele decir, con la evidencia de Minerva'. Y nos parecera ha-
ber conseguido nuestro propdsito si nuestros lectores comprenden este
dificil tema, que por cuanto llevo visto todavia no ha sido tratado por
nadie. Asi pues, ruego que nuestro escrito sea interpretado no como el
trabajo de un puro matematico, sino como ¢l de un pintor.

2. En primer lugar es necesario saber’ que el punto es un signo
que, por asi decir, no es divisible en partes. Llamo signo aqui a lo que
hay en una superficie de modo que pueda ser percibido por ¢l ojo.
Nadie negara que las cosas que no son visibles no conciernen al pin-
tor. Pues el pintor se empena en imitar sélo las cosas que se ven a la
luz. Si estos puntos se ponen juntos en orden, se extienden en una li-
nea.Y la linea para nosotros serd un signo cuya longitud puede ser di-
vidida en partes, pero sera de una anchura tan tenue que nunca se
pueda escindir. Algunas lineas son llamadas rectas; otras, curvas. Una
linea recta es un signo trazado a lo largo de un punto a otro directa-
mente. Una curva es la que no se dirige recta de un punto a otro, sino
haciendo un arco. Si se ligaran muchas lineas como los hilos en la

" La expresion procede probablemente de Ciceron, De amicitia, V, 19: «Agamus
1gitur pingui, aut aiunt Minervar, que V, Garcia Yebra, en su edicion bilingiie, traduce
asi: «Asi pues, vayamos a la pata la llana, como suele decirse» (Gredos, Madrid,
2" ed., 1996). El sentido fue enfatizado por el propio Alberti en su version toscana,
Della pittura: «Per questo useremo quanto dicono la pill grassa Minervay.

En lo que sigue Alberti, como todos los escritores medievales, esta en deuda
con Euclides y con el comentarista anonimo de su Opfica en el MS de Florencia dis-
cutido por Vescovini, Studi sulla prospettiva medievale, cap. 11, pp. 47 ss., y cap. IX,
pp. 225 gs.

[69]
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tela, formarian una superficie. Pues una superficie es la parte exterior
de un cuerpo que se conoce, no por la profundidad, sino por la longitud
y la anchura y también por sus propias cualidades. Algunas de estas
cuahidades forman parte de la superficie de modo que no podemos mo-
verlas o separaras sin que cambie la superficie. Otras cualidades son
tales que pueden presentarse al ojo como si la superficie hubiera sido
alterada, cuando de hecho la forma de la superficie permanece igual.
Las cualidades permanentes de la superficie son dos. Una es la que se
conoce a traves del limite exterior en el que estd cerrada la superficie,
limite al que algunos llaman horizonte; nosotros, si se nos permite, lo
llamaremos con ¢l vocablo latino metaférico orla o, si se prefiere, con-
torno. Y este contorno estard compuesto por una sola o mas lineas, por
una como en un circulo, 6 por méds, como una curva y una recta, o in-
cluso por muchas lineas curvas y rectas. La linea circular es la que en-
cierra en su contorno un circulo completo. Y un circulo es esa forma
de la superficie a la que una linea circunda a modo de corona, de ma-
nera que, si se sittia un punto en ¢l centro, todos los rayos que van di-
rectamente de este mismo punto a la corona son iguales entre si en lon-
gitud, Y este punto medio se llama centro del circulo. La linea recta
que corta la corona del circulo dos veces y pasa recta a través del cen-
tro, se llama entre los matematicos diametro del circulo. Nosotros la
llamaremos céntrica. Y sea aqui aceptado entre nosotros lo que dicen
los matemiticos, que ninguna linea puede formar dngulos iguales en la
corona de esta circunferencia, sino la recta que toca el mismo centro.

3. Pero volvamos a las superficies. De lo que he dicho mas arri-
ba se puede entender ficilmente que, si se cambia el trazo del contor-
no, la superficie pierde de inmediato su nombre y figura primera, y lo
que, por ejemplo, se llamaba tridngulo, sera ahora cuadrangulo o se
denominara figura de muchos angulos. Se dira que el contorno se ha
alterado, si las lineas o los angulos se han hecho no simplemente mas
numerosos, sino de algin modo mas obtusos, méas largos, mas agudos
0 mas cortos. Esto nos sugiere que digamos algo sobre los angulos.
Angulo es el limite de una superficie formada por dos lineas que se
cortan entre si. Hay tres clases de angulos: recto, obtuso y agudo.
Angulo recto es uno de los cuatro angulos formados por dos lineas
rectas que se cortan entre si de modo que cada uno cs igual a los fres
restantes. Por eso se dice que todos los angulos rectos son iguales.
Angulo obtuso es el que es mayor que el recto. Agudo es el que es
menor que el recto.

4. Volvamos de nuevo a la superficie. Hablibamos de como una
cualidad de la superficie se fija en el contorno, Vamos a referirnos
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ahora a otra cualidad de las superficies que es, por asi decir, casi
como una piel extendida sobre todo el dorso de la superficie. Esta di-
vidida en tres, pues se dice que unas son uniformes y planas; otras,
abombadas y esféricas, y otras, hundidas y concavas. Se afnaden a és-
tas en cuarto lugar las Sl.lptthlCﬁ\ que estan compuestas de dos de las
superficies anteriores. De éstas trataremos mas adelante. Hablemos
ahora de las primeras: superficie plana es la que, puesta una regla so-
bre ella, la toca por igual en toda parte. Similar a ésta seria la superfi-
cie de un agua muy pura. La superficie esférica imita la extension de
una esfera. La esfera se define como un cuerpo redondo girable por
todos sus lados, en cuyo medio hay un punto del que distan por igual
todas las partes exteriores de ese cuerpo. Una superficie céncava es
la que subyace, como si dijéramos, en el interior de la tltima capa de
la esfera, como, por ejemplo, las superficies interiores en las cascaras
de los huevos. Una superficie compuesta es la que tiene una dimen-
sion que parece plana y otra concava o esférica, como son las superfi-
cies interiores de las tuberias o las exteriores de las columnas,

Asi, como hemos dicho, las cualidades inherentes a lo que cir-
cunda y al dorso han dado nombres a las superficies. Por otra parte,
las cualidades que, aunque no se altere la superficie, sin embargo no
presentan siempre el mismo aspecto, son de dos clases, pues parece
que las vemos diferentes segin cambien el lugar o la luz. Hablare-
mos, primero, del lugar; dc.spues de la luz. Y es preciso considerar
primero de qué modo, cambiado el lugar, se ven modificadas las cua-
lidades inherentes en la superficie. Estas cosas son relativas al poder
de los ojos. Pues necesariamente con un cambio de posicién los con-
tornos nos parecen mayores o completamente diferentes que antes, o
también las superficies parecen de color diverso, cosas todas estas
que medimos con la vista, Analicemos por gué razon esto es asi, y
empecemos por la opinion de los filosofos’, quienes dicen que las su-
perficies se miden mediante ciertos rayos, casi ministros de la vision,
que por esto se llaman visivos, pues por medio de ellos los simula-
cros de las cosas se imprimen en los sentidos. Pues estos mismos ra-
yos, que velozmente se mueven entre el ojo vy la superficie vista con
su propia fuerza y con una admirable ‘\LIU]Lid penetrando el aire y
otros cuerpos raros o transparentes, en cuanto tocan algo duro y opa-
co, se detienen puntual ¢ instantineamente. Verdaderamente no fue
pequenia la disputa entre los antiguos sobre si estos mismos rayos sa-

Alberti se refiere a pensadores arabes, como Alhazén, quien en su De aspecti-
bus, traducido al latin por Witelo en el siglo xi1, habia afirmado (en contra de Galeno
y otros) que los rayos visivos se dirigen en linea recta al ojo.
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lian de los ojos o de la superficie. Disputa ésta muy dificil y que, por
ser totalmente innecesaria para nosotros, dejaremos a un lado. Imagine-
mos que estos rayos, como sutilisimos hilos extendidos y ligados muy
juntos como en un haz al final, son recibidos dentro del ojo, donde
reside el sentido de la vision, y alli son como un tronco de rayos, des-
de donde los rayos salen disparados, como directisimos dardos, y se
dirigen a la superficie opuesta. Pero entre estos rayos hay algunas di-
ferencias que considero imprescindible tener en cuenta. Difieren en
fuerza y funciodn, pues algunos al tocar los contornos de las superfi-
cies, miden toda la cantidad de superficie. A ¢stos, que vuelan a tocar
las partes ultimas de la superficie, los llamaremos rayos extrinsecos.
Otros rayos, recibidos o salidos de todo el dorso de la superficie, tie-
nen también su propia funcion dentro de esta piramide, de la que ha-
blaremos a su tiempo un poco més abajo, pues ellos se impregnan de
los mismos colores y luces con que resplandece esa superficie. Por
tanto, llamamos a éstos rayos medios. Entre éstos, hay uno que, por
similitud con la que mas arriba llamamos linea céntrica, se llama rayo
céntrico, puesto que incide en la superficie de tal modo que produce
angulos iguales a su alrededor. Asi hemos hallado que hay tres clases
de rayos: extrinsecos, medios y céntricos’.

ek

|
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La pirdmide visual

C: punto en el gue el rayo céntrico carta el plano
M: puntos en donde los rayos medios cortan el plano
E: puntos en donde los rayes extrinsecos tocan los limites del plano

* La fuente para esta division de los rayos podria ser Galeno, De usu partium,
X, 12,
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6. Investiguemos ahora lo que de estos rayos concierne al acto
visivo; primero, de los extrinsecos; luego, de los medios y, por ulti-
mo, del céntrico. Las cantidades se miden con los rayos extrinsecos.
Cantidad es ¢l espacio entre dos puntos diferentes del contorno que
recorre la superficie, que el ojo mide con estos rayos extrinsecos casi
como con un compas. Y hay tantas cantidades en una superficie como
puntos separados en el contorno y opuestos entre si; pues usamos es-
tos rayos extrinsecos siempre que reconocemos con nuestra vista la
altura de lo mas alto a lo mas bajo, la anchura de derecha a izquierda,
o el grosor de lo proximo a lo remoto y todas las demas dimensiones.
De aqui que se diga normalmente que la vista acttia a través de un
triangulo’, cuya base es la cantidad vista y cuyos lados son esos mis-
mos rayos que se dirigen al ojo desde los puntos extrinsecos de la
cantidad. Y es algo certisimo que no se puede ver cantidad alguna, si
no es mediante este mismo triangulo. Por tanto, los lados del tridngu-
lo visual son manifiestos. En este mismo tridngulo dos de los angulos
estan en los dos limites de la cantidad; el tercero es el que, opuesto a
la base, penetra en el ojo. No es éste el lugar para discutir si la vista
se detiene, como dicen, en esta juntura del nervio interior, o si las
imagenes se forman en la superficie del ojo como en un espejo ani-
mado’. Pues no es preciso referir aqui todas las funciones del ojo al
ver. Bastara que en estos libros se demuestren sucintamente las cosas
necesarias para nuestro propdsito. Entonces, dado que el angulo visi-
vo reside en el ojo, se ha deducido esta regla: que. cuanto mas agudo
sea el angulo en el ojo, la cantidad parecera menor’. De esto se deriva
manifiestamente la razon por la que la cantidad que se ve a mucha
distancia, queda reducida a un punto. Pero, aunque esto sea asi, suce-
de también con las superficies que, cuanto mas préoximo estd el 0jo a
lo que mira, ve menos de ella y, cuanto mas alejado, ve una parte mayor
de la superficie. Esto puede comprobarse con una superficie esférica.
Por tanto, algunas veces las cantidades parecen mayores 0 menores a
quien las contempla dependiendo de la distancia. Quien comprenda
bien la razon de esto, no dudara en absoluto que los rayos medios al-
gunas veces se hacen extrinsecos, y los extrinsecos, medios, cuando

" El triangulo visual se encuentra en Euclides y en todos los escritos posteriores
sobre dptica.

* Fsta discusion fue especialmente intensa entre los filosofos fisiologistas dra-
bes, como Alhazen,

E. Panofsky, en La perspectiva como forma simbélica, ha subrayado como lo
distintivo de la concepeidn albertiana es el énfasis no en el angulo visual, sino en la
distancia con relacion al tamafio, que constituye una de las bases para la «perspectiva
artificialisn.




74 LEON BATTISTA ALBERTI

Un cuerpo esférvico visto desde diferentes distancias

cambia la distancia; y por esto aqui s¢ entendera que, cuando los ra-
yos medios s¢ hagan extrinsecos, de inmediato la cantidad parecera
menor, y al contrario, cuando los rayos extrinsecos caigan dentro del
contorno, ¥ disten mas de él, mayor cantidad se vera.

7. Sobre esto suelo dar a mis amigos una regla: que cuanto mas
rayos empleemos al ver, consideraremos mayor la cantidad vista;
cuanto menos, menor. Ademas, estos rayos extrinsecos que abarcan
de parte a parte todo el contorno de una supctﬂcn. circundan toda la
superficie casi como una cavidad. De aqui que se diga que la vision
se hace efectiva mediante una pirdmide de rayos’. DtgamOb. por tanto,
qué es una piramide y como se construye a partir de rayos. Describa-
mosla en nuestro propios términos. Una pirdmide es una figura de
cuerpo oblongo, desde cuya base todas las lineas rectas trazadas ha-
cia arriba se encuentran en una misma cuspide. La base de la pirami-
de es la superficie vista, los lados son los rayos visivos que llamamos
extrinsecos. La cispide de la piramide penetra el ojo, donde los angu-
los de la cantidad se relinen en varios triangulos. Hasta aqui he refle-
xionado sobre los rayos extrinsecos con los que se compone la pira-
mide, para lo que es evidente el interés que supone la distancia entre
la superficie v el ojo. A continuacién, se hablari de los rayos medios.
Rayos medios son esa multitud de rayos que esta contenida en la pira-
mide vy rodeada de rayos extrinsecos. Y estos rayos se comportan
como dicen que lo hacen el camaledn y bestias semejantes gue, ate-

' Euclides, en su Optica. hablaba de «cono» visual; son los escritores arabes los
que introducen la nocion de «piramide» visnal.
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rrados de miedo, adoptan los colores de lo que esta proximo para no
ser descubiertos ficilmente por los cazadores. Asi actiian también los
rayos medios, pues se tifien con la variedad de colores y luces al con-
tacto con la superficie en la cuspide la PIF{II“IdL de modo que. 51 §¢
cortaran en algan lugar, presentarian alli la misma luz y el mismo co-
lor absorbidos. Y lo primero que debe saberse de estos rayos medios
es que a gran distancia se debilitan y disminuye su anudem Ultima-
mente se ha descubierto por qué ocurre esto. pues, cuando estos y to-
dos los demas rayos visivos atraviesan el aire, se llenan de luz y de
colores, pero como el aire también esta imbuido de alguna LUH‘:I\IL!]-
cia, en consecuencia, al penetrar el aire, se pierde gran parte del peso
que cae de los rayos. Por eso afirman correctamente que cuanto ma-
yor sea la distancia, se vera una superficie mas oscura y confusa’.

8. Resta que tratemos del rayo céntrico". Llamamos rayo céntrico
al nico que toca la cantidad de manera que todos los dngulos adya-
centes resultan iguales entre si. Y, en cuanto a este rayo céntrico, cier-
tamente es mas agudo vy vivaz que los demds rayos. Y tampoco puede
negarse que la cantidad nunca parece mayor que cuando ¢l rayo centri-
co esta en clla. Se podria contar mas cosas del poder y de la funcion
del rayo céntrico. Pero al menos no se debe pasar por alto esto: que
éste es el unico rayo que estd sostenido por los restantes rayos reuni-
dos casi como en una asamblea, de modo que se le debe llamar con ra-
z6n jefe y principe de los rayos. Ciertamente se omiten otras cosas
que pertenecen mas a la ostentacion del ingenio, que a lo que nos he-
mos propuesto tratar. Ademas, mucho se dird de los rayos en su lugar
apropiado. Baste aqui, como requiere la brevedad de estos libros, que
hayamos explicado estas cosas de modo que nadie dude de la verdad
de lo que creo ya demostrado suficientemente: que, si se cambian la
distancia y 1a posicién del rayo céntrico, tambicn se ve alterada la su-
perficie. Pues ésta aparecerd menor, mayor o diferente, segin la pro-
porcion relativa de las lineas y los angulos. Por tanto, la posicion del
rayo céntrico v la distancia contribuyen en gran medida a la certeza de
la vision. Y todavia hay una tercera condicion por la que las superfi-

' Nicolas de Oresme, Fallecido en 1328 (en De visione stellarum, cit. por Vesco-
vini, cap. IX, p. 202); atribuia a la densidad del aire la debilidad de luz y color con la
distancia. ;

Combo ha sehalado Vescovini, op. cit., pp. 121 ss,, Alhazén, en su Optica, 1, 18,
da mucha importaneia al ravo céntrico, crucial para Ia concepeion albertiana de la pin-
tura, pues es el punto en la interseccion de la piramide, o superficie de Ia pintura, ¢l
que determina el resto de las posiciones: la altura del horizonte y el dngulo desde el
que la pintura es vista y representada,
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cies aparecen deformadas o diferentes a quienes las contemplan. Esto
es la recepcion de la luz. Pues en una superficie esférica y concava se
puede ver que, si hay una sola luz, la superficie es mas bien oscura
por una parte y por la otra més clara, mientras que contando con la
misma distancia y la posicion céntrica original, si esta superficie se si-
tia bajo una luz diferente de la primera, veras oscuras las partes que
bajo la luz de antes clareaban, y claras las partes que antes estaban
sombreadas. Por ultimo, si hay mas luces alrededor, alternaran diver-
sas manchas de claridad y de oscuridad dependiendo del nimero vy la
fuerza de las luces. Esto se puede comprobar mediante la experiencia.

9. Pero este asunto nos advierte que debemos explicar algo sobre
las luces y los colores. Es manifiesto que los colores varian segun la
luz, pues el color no se ve idéntico a la sombra o expuesto a los rayos
de luz. Pues la sombra muestra el color mas oscuro y la luz lo hace
mads bien claro vy distinto. Los filosofos dicen que nada es visible si
no esta revestido de luz y color. Hay, entonces, una gran conjuncion
entre los colores y la luz en ¢l acto de la vision, lo que comprende-
mos porque, cuando falta luz, esos mismos colores se desvanecen vy,
al volver, los colores se restauran vigorosos con la luz. Siendo esto
asi, debemos fratar, por tanto, primero de los colores. Luego investi-
garemos de qué modo los colores varian bajo la luz. Dejemos de lado
la disertacion de los filosofos que investiga el primer origen de los
colores'. Pues ;qué le aporta saber al pintor qué color surge de la
mezcla de lo raro y lo denso, o de lo calido y lo seco y de lo frio y lo
himedo?"”. Ni tampoco atenderé a esos especuladores rechazables
que discurriendo sobre los colores mantienen que hay siete clases de
colores: sitian el blanco y el negro en los dos extremos, uno en me-
dio de éstos, luego entre cada uno de los extremos y este medio otros

Cfr. S. Y. Edgerton, «Alberti’'s Colour Theorys. El origen de los colores habia
sido discutido en la antigiiedad por Platon, Timaeus (67d-67¢), y también por Demdo-
crito y Empédocles, cuyas teorias Alberti pudo conocer a través de los éscritos aristo-
telicos Physica (i, 3, 188b), Meteoralogica (111, 4, 374b), De generatione et corruptio-
ne y otros, que sin duda Alberti habia estudiado en Padua (vid. J. H. Randall Jr., «The
Development of Scientific Method in the School of Padua», Journal of the History
of Ideas, 1, 1940, pp. 177-206) y que son referencia fundamental para lo que sigue. A
continuacion, Alberti descarta la teoria de los siete colores, expuesta por Aristoteles
en De sensu et sensibili, 1V, 442a,

* Como queda clare en la Physica v en De generatione et corrupfione, uno de
los ejes basicos de la concepcion aristétélica para explicar el devenir del ser es la rela-
cion y armonia entre contrarios. En la escuela peripatética blanco v negro se asocia-
ban a denso y raro, respectivamente, y ambos constituian los extremos en la teoria de
los siete colores.
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dos pares, dudosos del limite entre uno y otro extremo”. Al pintor le
basta saber cudles son los colores y de qué modo deben usarse en pin-
tura. No quisiera ser reprendido por los mas expertos, quienes, si-
guiendo a los filésofos, afirman que en la naturaleza de las cosas hay
s6lo dos colores puros, blanco y negro, y que todos los demas surgen
de 1a mezcla de estos dos. Como pintor, opino que de las mezclas de
colores nacen casi otros infinitos colores, pero entre los pintores hay
cuatro verdaderos géneros de colores, correspondientes al nimero de
los elementos, de los que se derivan muchas especies’. Asi, esta el
color igneo, por asi decir, al que llaman rojo, y después el del aire,
que se llama celeste o azul claro”, y el verde, color del agua™; la tie-
rra tiene en verdad un color ceniciento. Vemos que todos los demas
colores, como los de los jaspes y porfiros, estin hechos de mezclas.
Asi pues, hay cuatro géneros de colores, de donde se derivan imnume-
rables especies con la mezcla de blanco y negro. Asi, vemos que las
frondas verdes pierden gradualmente su verdor hasta hacerse blan-
quecinas. Vemos lo mismo en el aire, que, como ocurre a menudo,
habiéndose empapado de vapor blanco en el horizonte, retorna gra-
dualmente a su propio color’. Y esto también lo vemos en las rosas,

" La teoria de los siete colores fue comun en la cultura medieval, cuyos estudio-
sos la adoptaron excepcionalmente con algunas variaciones, basindosc precisamente
en las ambigiiedades del sistema aristotélico. Pero también llegd a un conocimiento
mas amplio, como lo muestra el artesano Cennino Cennini en su Libro dell 'arte,
XXXVI: «Has de saber que son siete los colores naturales: esto es, cuatro de naturale-
za térrrea, como el negro, ¢l rojo, el amarillo y el verde; tres colores hay también na-
turales, pero requieren ayuda del artificio, como blance, azul de ultramar, o de Ale-
mania, v amarillo claro.n

4 Para la teoria aristotélica, género y especie son categorias basicas. En la Me-
taphysica, 1, X, V11, 1057a, Aristoteles explica como el color es un género, y especies
todas sus variaciones incluidos blanco v negro. Para Alberti, sin embargo. los cuatro
colores basicos constituyen cuatro géneros distintos, Esios cuatre colores basicos es-
tarian de acuerdo con la practica de la Antigiiedad, segun Plinio, vid. infra, De pictu-
ra, libro 11. § 46, y también con los antagonistas de Aristoteles: Platon, Democrito y
Empédocles, que habrian defendido come Alberti su correspondencia con los cuatro
elementos. Pero es mds probable que Alberti fuera influido por el comentario de Gale-
fo sobre De humoribus de Hipocrates, a través de su amigo el medicus Paolo dal Poz-
zo Toscanelli. En De re aedificatoria, V111, 8, Alberti tambi¢n habla de cuatro colores,
esta vez asociados a las estaciones.

* Celestis sew eaesins. Fl uso raro de caesius frente al mas corriente de caeru-
leus que hace aqui Alberti posiblemente recoge la distincion cielo/mar reflejada por
Cicerén, De natura deorum, 1. XXIX, 83, cuando se refiere a los caesios oculos de
Minerva y a los oculos caerndos de Neptuno. Vid. Edgerton, op. cit., p. 127.

¢ Witelo, en su Perspectiva, X, 67, se refiere al verde como el color del mar
lempesiuoso.

! Cfr. el aristotélico (posiblemente de Teofrasto) De coloribus. TV. 794a. Edger-
ton, ap. ¢it, p. 128, ve aqui una anticipacion del problema de la perspectiva atmosie-
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pues unas imitan el rojo brillante y purpura; otras, las mejillas de las

muchachas, y otras, el blanco marfil. Y el color de la tierra obtiene su
especie de la mezcla de blanco y negro.

10. La mezcla de blanco no cambia el género de los colores, sino
que mas bien crea especies. El negro tiene una fuerza similar, pues
por |:{. adicion del negro se generan muchas especies de colores, como
es evidente que la sombra altera el color, pues al crecer la sombra de-
saparece la claridad y blancura del color y cuando la luz aumenta se
aclara y hace mas blanco. Por tanto, esto puede bastar para persuadir
al pintor de que el blanco y el negro no son verdaderos colores, sino,
por asi decirlo, moderadores de colores, aunque el pintor no encuen-
tre nada que pueda representar al mas brillante destello de luz como
el blanco y sélo el negro patentice las mas oscuras tinieblas. Afiade a
esto que no encontraras ningun blanco o negro que no pertenezca a al-
gun género de colores.

11. Se prosigue sobre la fuerza de la luz. Unas luces son de las
estrellas, como el Sol o la Luna o la estrella de la mafiana; otras, de
las lamparas y el fuego. Y entre éstas hay una gran diferencia, pues
las luces de las estrellas hacen las sombras casi del mismo tamafio
que los cuerpos, mientras las sombras del fuego son mas alargadas
que los cuerpos. Hay sombra cuando los rayos de luz son intercepta-
dos. L'c}s rayos interceptados bien se reflejan en otra parte o retornan
a si mismos. Por ejemplo, se reflejan cuando los rayos del sol rebotan
en la superficie del agua hacia arriba, y toda reflexién de los rayos se
hace, como prueban los matematicos, en dngulos iguales entre si.
Pero estas cosas pertenecen a otro aspecto de la pintura®. Los rayos re-
flejados asumen el color que encuentran en la superficie por la q'ue son
reflejados. Como vemos que sucede cuando las caras de los que cami-
nan por los prados parecen verdear.

12. Por tanto, he hablado de las superficies. He hablado de los
rayos. He hablado sobre como, al ver, se construye una piramide a
partir de tridngulos. Hemos demostrado cudn importante es que la
distancia, la posicion del rayo céntrico y la recepeion de la luz estén
determinados. Pero como con una sola mirada no vemos sélo una
sino varias superficies a la vez, después de que hayamos tratado con

rica que fanto dard que pensar a Leonardo y a la tratadistica y la prictica de la pintura
po_\[urmr.

* La discusion sobre las implicaciones pictoricas de la recepeion de la luz se lle-
va a cabo infra. libro I1, 46 ss.
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detalle de las superficics simples, investigaremos de qué modo se
presentan las superficies conjugadas, Como hemos dicho, cada una
de las superficies goza de su propia piramide cargada de sus colores
y sus luces. Como los cuerpos estan cubiertos de superficies, toda la
cantidad vista de los cuerpos crea una sola piramide que contiene
tantas pirimides menores, cuantas sean las superficies que estan
comprendidas por los rayos desde el punto de vista. Y, como estas co-
sas son asi, tal vez alguno preguntara qué ventaja ofrece tanta indaga-
cion al pintor para su pintura. Por esto es necesario que comprenda
que llegard a ser un éptimo artifice, solo si conoce Optimamente las
diferencias de las superficies y sus proporciones, lo que muy pocos
entienden. Pues, si se les pregunta qué intentan hacer en la superficie
que estan coloreando, pueden responder mucho mejor acerca de cual-
quier cosa antes de lo que se proponen. Por ello ruego a los pintores
estudiosos que nos escuchen. Pues nunca ha side vergonzoso apren-
der de un instructor lo que nos es util, Y sean conscientes de que,
mientras circundan con lineas una superficie y llenan de colores los
lugares dibujados, no intentan mas que representar en esta unica su-
perficie muchas formas de superficies, como si esta superficie, que
cubren de colores, fuera tan vitrea y traslicida que pasase a traves de
ella toda la pirimide visual desde una cierta distancia y estableciera,
a partir de una determinada posicion del rayo céntrico y de la luz, los
lugares apropiados en el aire. Que esto es asi lo demuestran los pinto-
res cuando se retiran de lo que pintan, intentando encontrar con la
guia de la naturaleza la chspide de la piramide, pues saben que asi
pueden verla mucho mejor. Pero como es sélo una sola superficie de
tabla o de pared, en donde el pintor se afana en fingir muchas super-
ficies contenidas en una sola piramide, sera necesario que su pirami-
de visual se corte en alglin punto, de modo que ¢l pintor exprese di-
bujando y coloreando los contornos y colores que precisamente le
determina la interseccién. Como esto es asi, los que contemplan una
superficie pintada aparentan ver una interseccion de la piramide. Por
tanto, la pintura serd la interseccion de la piramide visual, segiin una
distancia dada, situado su centro y establecidas sus luces, representa-
da artisticamente con lineas y colores sobre una superficie dada.

13. Ya que hemos afirmado que la pintura es la interseccién de la
piramide, debemos investigar todo lo que nos aclare sobre esa inter-
seccion. Por tanto, tenemos que hablar otra vez de las superficies, de
donde. como se ha demostrado, surgen las piramides al ser intersec-
cionadas con la pintura. Algunas superficies yacen horizontalmente a
ras de tierra, como los pavimentos de los edificios y otras superficies
equidistantes de los pavimentos, otras s¢ apoyan lateralmente como
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son las paredes y otras superficies colineares a las paredes. Se dice
que las superficies son equidistantes'” cuando la distancia que hay en-
tre ellas es la misma en cualquier punto. Superficies colineares® son
las que a lo largo de una linea recta alcanzan un punto por igual, como
son las superficies de las columnas cuadradas que se sitian en hilera
en un portico. Estas son las cosas que deben afadirse a lo que dijimos
mas arriba sobre las superficies. Ademas, a lo que dijimos sobre los
rayos, tanto los extrinsecos, como los intrinsecos y el céntrico, y a lo
que contamos mas arriba de la pirdmide visual, es necesario afiadir la
proposicion de los matemadticos, por la que se demuestra que si una li-
nea recta corta dos lados de un tridngulo cualquiera, siendo esta linea
secante que forma un nuevo triangulo, equidistante de uno de los la-
dos del primer tridngulo, entonces ciertamente el triangulo mayor sera
proporcional al menor. Esto es lo que afirman los matematicos.

14, A fin de que nuestro argumento sea mds claro a los pintores,
explicaremos esta proposicion mas extensamente. Aqui es necesario
que el pintor entienda qué es lo proporcional. Decimos que son pro-
porcionales los triangulos cuyos lados y angulos tienen entre si la
misma relacién de modo que, si un lado del tridngulo es dos veces y
media mds largo que la base y el ofro tres veces, entonces todos los
triAngulos similares, aunque sean mayores 0 menores, en tanto guar-
den, por asi decir, una conveniencia entre los lados y la base, seran
proporcionales entre si. Pues la relacion de una parte con las demas
es la misma en el tridngulo mayor y en el menor. Por tanto, todos los
triangulos construidos de este modo son proporcionales. Y, para que
esto se entienda mas claramente, pondremos un ejemplo. Un hombre
muy pequenio es proporcional a otro muy grande, pues hubo la misma
proporcion entre el palmo y el pie y todas las restantes partes del
cuerpo tanto en Evandro como en Hércules, de quien Gelio conjetura
que fue el mas grande y corpulento de los hombres*. Tampoco hubo
una proporcion diferente entre los miembros de Hércules y los del
cuerpo del gigante Anteo, pues la simetria de la mano con ¢l codo y
del codo con la cabeza y los otros miembros correspondia a un orden
parejo en ambos. Esto mismo sucede con los triangulos, pues, aunque
la medida entre los tridngulos sea diferente, el menor podra correspon-

“ Alberti usa aqui el término «equidistante» para referirse a objetos y superfi-
cies que estin en un plano perpendicular a la vista (rayes visivos) del espectador y pa-
ralelo a la superficie pintada.

* Objetos y superficies «eolinearesy son los que estan en linea con los rayos vi-
SIVOS.

* Aulo Gelio, Noetium atticarum, I, i, 1-3, cita a Plutarco.
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der al mayor en todo, a excepcion del tamaifio. Si ahora se entienden
estas cosas, aceptemos la proposicién de los matematicos en lo que
sirve a nuestro propdsito, que cada interseccion de cualquier tridngu-
lo equidistante de su base genera un tridngulo proporcional al tridn-
gulo mayor. Asi pues, en las cosas que son proporcionales entre si,
corresponden todas las partes. Pero en las que las partes son diversas
y no congruentes, no habra proporcion.

F E K ]

Triangulos proporcionales de angulos iguales

AB 0o AC: BC = DE : EF
GHoGl: HI =Gl o GK : JK

15. Las partes del tridngulo visual son los dangulos y los rayos,
que seran iguales en las cantidades proporcionales y en las no propor-
cionales seran dispares; por lo que cada una de estas cantidades vistas
no proporcionales ocupara mas o menos rayos. Ya sabemos de que
modo un tridngulo menor puede ser proporcional a otro mayor, y fe
recuerdo que la piramide visual se construye a partir de triangulos.
Por tanto, todo el razonamiento sobre los triangulos podemos transfe-
rirlo a la piramide, seguros ya de que ninguna de las cantidades de la
superficie, que equidistan de la interseccion, producira alteracion al-
guna en la pintura. Pues las cantidades equidistantes son iguales, en
una interseccion equidistante, a sus pares proporcionales. Como esto
es asi, se sigue que, si no se alteran las cantidades de los contornos,
sucede que no se produce ninguna alteracion del contorno en la pin-
tura. Y es evidente que cada interseccion de la piramide visual equi-
distante de la superficie vista es coproporcional a esa superficie.

16. Hemos hablado de las superficies proporcionales a la inter-
seccion, esto es, equidistantes a la superficie pintada. Pero, como hay
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LH\

BT
D—
V]

Intervalos proporcionales producidos par intersecciones
paralelas de la pirdmide visual

AB:BC;CD:DE=FG:GH:Hl: J=KL :LM : MN : NO

que pintar muchas superficies que no son equidistantes, debemos
profundizar sobre esto, de modo que quede explicado todo acerca de
la interseccion. Y como seria largo, dificil y muy oscuro seguir en
todo las reglas de los matematicos sobre las intersecciones de los
triangulos y de la piramide, procedemos a hablar segin nuestra cos-
tumbre como pintores.

17. Refiramos brevisimamente algo sobre las cantidades no
equidistantes, sabido lo cual sera facil entenderlo todo sobre las su-
perficies no equidistantes. Pues algunas de las cantidades no equidis-
tantes son colineares a los rayos visivos, otras son equidistantes de al-
gunos rayos visivos. Las cantidades colineares a los rayos visivos,
como no forman un triangule v no ocupan ninguan numero de rayos,
no hallan lugar alguno en la interseccion. Pero, en las cantidades
equidistantes de los rayos visivos, cuanto mas obtuso es el angulo
mayor en la base del triangulo, tantos menos rayos ocupara y, en con-
secuencia, menos espacio obtendra en la interseccon, Hemos dicho
que las superficies se cubren en cantidades; pero no es raro que suce-
da en las superficies que haya algunas cantidades equidistantes de la
interseccion, mientras que las restantes de esta misma superficie no
distan por igual, de lo que deriva que sélo las cantidades equidistan-
tes en superficie no producen alteracion alguna en la pintura. En
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Cantidades wcolineares a los rayos visualesy
vy eantidades wequidistantes de algunos rayos visualesy

i) AB, CD, EF son «colineares» a sus respectivos rayos y no visibles como di-
mensiones finitas en la interseccion PP,

it) GH, 1), KL son «equidistantes» de (y paralelas a) algunos rayos visuales. GH
es paralela al rayo T. 1] es paralela al rayo R. KL es paralela 4l raye 8, GH, I,
KL ocupan espacios en la interseccion PP relativa a los dngulos que forman
con los rayos que cortan en él.

cambio, las cantidades no equidistantes reciben tantas mas alteracio-
nes, cuanto mas obtuso es el dngulo mayor en el triangulo de base.

I18. Finalmente, a todas estas cosas es preciso afiadir esa opinion
que sostienen los filosofos”, de que si el cielo, las estrellas, los ma-
res, los montes y todos los seres vivos e incluso todos los demas cuer-
pos fueran reducidos, por deseo de los dioses, a la mitad de lo que
son, fuera lo que viéramos, no nos pareceria en medo alguno diminu-
to respecto a lo que es ahora. Pues grande, pequeno, largo, corto, alto,
bajo, estrecho, ancho, claro, oscuro, luminoso, tenebroso y todo lo de
este tipo, que puede estar presente o no en las cosas, es a lo que los
filosofos llamaron accidentes, v son tales que sélo pueden conocerse
por comparacion. Dice Virgilio® que Eneas tenia los hombros mas al-
tos que todos los hombres, pero si se comparara con Polifemo, pare-
ceria un pigmeo. Dicen que Eurialo fue el mas bello, pero, si se com-
parase con Ganimedes, raptado por la divinidad, pareceria deforme®.

* Posiblemente los Escépticos (Mallg, ed. cit., p. 69).
En Vigilio, Aen., V1, 668 se encuentra una afirmacion similar, pero no sobre
Eneas.
* Virgilio, den., IX, 177-448. Sobre ¢l éxito de la iconografia de Ganimedes,
vid. J. M. Saslow, Ganimedes en el Renacimiento, Nerea, Madrid, 1989.
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Muchachas que se consideran blancas entre los hispanos, entre los ger-
manos serian tenidas por morenas y oscuras. El marfil y la plata son de
color blanco, pero si se compararan con los cisnes o con telas de lino
blanco parecerian mas bien pélidos. Por esta razon, las superficies pa-
recen muy claras y brillantes en una pintura cuando hay la misma pro-
porcion de blanco y negro que en las cosas iluminadas en la sombra.
Entonces, todas estas cosas se aprenden por comparaciéon. Pues hay
una fuerza al comparar las cosas que nos hace comprender lo que hay
de mas, de menos o de igual. Por eso, decimos que es grande lo que es
mayor que esto pequefio; maximo, lo que es mayor que esto grande, lu-
minoso, lo que es mas claro que lo oscuro; luminosisimo, lo que ¢s
mas claro que eso luminoso. Y asi la comparacion hace las cosas mas
conocidas de inmediato. Pero, siendo el hombre lo mas conocido de to-
das las cosas para el hombre, quizds Protagoras, al decir que el hombre
es el modelo y la medida de todas las cosas™, pensaba que los acciden-
tes de todas las cosas podian compararse y conocerse correctamente
con los accidentes del hombre. Todo esto nos persuade de que cual-
quier cuerpo que pintes en pintura, se vera mas grande o pequeno se-
gin la medida de los hombres alli pintados. Entre los antiguos, siempre
me ha parecido que Timantes™ fue quien observaba mejor esta fuerza
de la comparacion; pintor que, segin dicen, cuando pinto en una pe-
quefia tabla un Ciclope durmiendo, puso a su lado unos satiros abra-
zando el pulgar del durmiente de modo que, al compararlos, el que
dormia parecia mucho mas grande que los satiros.

19. Hasta aqui hemos explicado todo lo relativo a la fuerza de la
vision y al conocimiento de la interseccion. Pero como es pertinente
saber no sélo qué es la interseccién y en qué consiste, sino también
como se construye, ahora hay que hablar de con qué arte se representa
esta interseccion al pintar. Por consiguiente, omitiendo otras cosas so-
bre esto, contaré lo que hago cuando me pongo a pintar. Primero, di-
bujo en la superficie a pintar un recténgulo, tan grande cuanto me pla-
ce. que es para mi como una ventana abierta desde la cual se vera la
«historian, y determino cuin grandes quiero que sean los hombres en
la pintura. Divido la longitud de estos hombres en tres partes, que pro-

* Protagoras, en H. Diels, Vorsokr, ii, 253-271. Alberti usa en mis de una oca-
sidn esta sentencia, que posiblemente conocié a través de Didgenes Laercio, De vitis...
philosophorum. IX, 51.

* Plinio, Historfa naturalis, XXXV, 74. Cristoforo Landino traducira al toscano
la obra de Plinio. Historia naturale..., Venecia, 1476, En castellano hay una seleccion
de los libros 34-36, a cargo de E. Torrego: Plinio, Textos de Historia del Arte, Visor,
Madrid, 1987.
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porciono con la medida que el vulgo llama braccio” . Pues tres braccia,
como se ve en la proporcion de los miembros del hombre, és la longi-
tud comun del cuerpo humano. Luego, divido con esta medida la linea
yacente del rectangulo dibujado en tantas partes cuantas caben en ella,
y esta misma linea de la base del rectangulo es proporcional para mi a
la mas cercana cantidad transversal y equidistante vista en el pavimen-
to. Después de esto sittio en el rectangulo un solo punto al que dirigir
la mirada, punto que ocupa el mismo lugar a donde llega el rayo céntri-
co, y que por ello llamaré punto céntrico. La posicién conveniente de
este punto céntrico, no debe ser més alta de la linea de base que la al-
tura del hombre que se ha de pintar, pues de este modo los espectado-
res y las cosas pintadas pareceran estar en ¢l mismo plano. Situado el
punto céntrico, trazo lineas rectas desde ese punto céntrico hasta cada
una de lag divisiones de la linea de base, las cuales me demuestran de
gué modo las cantidades de las sucesivas fransversales cambian visual-
mente hasta casi una distancia infinita. En esta fase habrd quienes tra-
zaran a través del rectangulo una linea equidistante de la dividida, y
entonces dividiran el espacio entre estas dos lineas en tres partes. Lue-
go anadiran a esta segunda linea equidistante otra mds, siguiendo la re-
gla de que el espacio que esta dividido en tres partes, entre la primera
linea dividida (de base) v la segunda linea equidistante, excedera en
una de sus partes al espacio que hay entre la segunda y la tercera linea,
y finalmente afiadirin otras lineas, de manera que cada espacio sucesi-
vo entre ellas sera siempre relativo al precedente y, como dicen los ma-
tematicos, superbipartiens™. Sobre los que proceden asi, por mas que
afirmen que siguen una via Optima de pintar, juzgo que yerran no
poco, porque habiendo situado a capricho la primera linea equidistante,
aunque las otras lineas equidistantes se hayan colocado con razén y
meétodo, sin embargo no tienen fundamento por el que situar el vértice
(de la piramide) para verlo bien. De lo que ficilmente se derivan no
pequedios errores en pintura. Afiddase que la regla de éstos fallaria por
completo alli donde el punto céntrico fuera mas alto o mas bajo que la
altura del hombre pintado. Ademas, ninglin entendido negara que nin-
guna cosa pintada puede verse parecida a las cosas reales, si no se esta-
blece una determinada relacion entre ellas. Cuya razon expondremos,
como si nunca escribiésemos sobre estas demostraciones de pintura,
que cuando las hicimos ante nuestros amigos maravillados las llamaron
«milagros de la pintura»®. Para éstas son muy pertinentes las cosas que
he dicho en esta parte. Yolvamos, entonces, al asunto.

" El braccio florentino equivale aproximadamente a 58 centimetros.
® Superbipartiens es el término matematico para la ratio 3:5.
# Esos «milagros» se describen en la Vita anonima.
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200. Como estas cosas son asi, vo mismo he descubierto este op-
timo método. Sigo en todo el sistema propuesto acerca del lugar del
punto centrico, la division de las lineas subyacentes y ¢l trazado de li-
neas desde este punto a cada una de las divisiones de la linea de base.
Pero para las sucesivas cantidades transversales me sirvo de este mé-
todo. En una pequeia érea, trazo una linea recta. Y la divido por
tantas partes como esta dividida la linea de base del rectangulo. Des-
pués sitiio un punto sobre esta linea, directamente sobre un extremo
de esta linea y tan alto cuanto estd el punto céntrico de la linea de
base del rectangulo, y desde este punto trazo sendas lineas a cada una
de las divisiones de esta linea. Luego determino cuédnta distancia
quiero que haya entre el ojo del espectador y la pintura y, una vez es-
tablecido el lugar de la interseccion a esta distancia, efectio la inter-
seccion de todas las lineas con una, como dicen los matematicos, per-
pendicular. Linea perpendicular es la que al tocar con otra linea recta
divide en angulos rectos por todos los lados. Asi, esta linea perpendi-
cular me dara, en los lugares donde corta las otras lineas, todos los
terminos de la distancia que debe haber entre las lineas transversales
equidistantes del pavimento. De este modo tengo dibujadas todas las
paralelas del pavimento. Una paralela es el espacio entre dos lineas
equidistantes, de las que hablamos bastante con anterioridad. La
prueba de que estan correctamente dibujadas se dard si una misma li-
nea recta forma un diametro de cuadrangulos adjuntos en el pavimen-
to pintado. El didmetro de un cuadrangulo es entre los matemiticos la
linea recta que va de uno de los angulos al opuesto, por lo que divide
el cuadrangulo en dos partes, como si hiciera dos triangulos de dicho
cuadringulo, Una vez terminadas diligentemente a estas cosas, trazo
una linea equidistante de las otras de abajo, que corta los dos lados
verticales del rectangulo grande y pasa por el punto céntrico. Y esta
linea me sirve de término y limite, al que ninguna cantidad excede
que no sea mas alta que ¢l ojo del espectador. Y, como pasa por ¢l
punto c¢éntrico, se puede llamar céntrica. De lo que deriva que los
hombres pintados en la paralela siguiente seran menores en altura que
los que estdn en las anteriores, lo que la misma naturaleza demuestra
manifiestamente. Pues vemos que las cabezas de los hombres que pa-
sean por las iglesias se igualan més o menos a una misma altura,
mientras que los pies de quienes estan mas lejos parece que corres-
pondan a las rodillas de los que estin delante.

21. Todo este método para dividir el pavimento pertenece princi-
palmente a esa parte de la pintura a la que, en su momento, llamare-
mos composicion. Y es tal que. debido a la novedad de la materia v a
la brevedad de su comentario, puede ser poco entendida por los lecto-
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res. Pues, por lo que juzgamos facilmente de las obras de los anti-
guos, permanecio desconocida entre nuestros mayores, ya que era os-
cura y dificil. De modo que apenas encuentras alguna «historia» de
nuestros antecesores compuesta correctamente, ni pintada, ni modela-
da, ni esculpida.

22. Por ello, estas cosas han sido expuestas de modo breve y, se-
giin pienso, no demasiado oscuramente y, aunque entiendo que por
¢omo son no atraigan ninguna alabanza por su elocuencia, quien no lo
entienda a primera vista jamas lo conseguira, por mas que se esfuerce.
Estas cosas son facilisimas y bellisimas para los ingenios sutilisimos ¢
inclinados a la pintura, por decirlo de algin modo, pero son ingratas a
los rudos y poco inclinados por naturaleza a estas nobilisimas artes,
aun cuando sean dichas con mucha elocuencia. Incluso nosotros mis-
mos leemos con cierto fastidio estas cosas que brevisimamente se han
explicado sin ninguna elocuencia. Pero pido indulgencia si, dado que
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principalmente he pretendido que fuera comprensible, he conseguido
que nuestro discurso sea claro antes que elegante y ornado. Lo que si-
gue producird, segln espero, menos tedio a quienes lo lean.

23. Por tanto, hemos comentado lo que nos parecia apropiado de
los triangulos, de la piramide y de la interseccion, cuya razon suelo
demostrar a mis amigos con mucho mas detenimiento con argumen-
tos geométricos”, lo que premeditadamente he omitido en estos libros
por brevedad. Aqui he considerado, como pintor que habla a los pin-
tores, solo los primeros rudimentos de la pintura. Y hemos querido
llamarlos rudimentos, porque son los primeros fundamentos del arte
para los pintores no instruidos. Pero son tales que quien los entienda
bien comprendera que no son de poco provecho, no sélo para el inge-
nio, sino también para conocer la definicion de la pintura ¢ incluso
para lo que diremos después. Y nadie dude que jamas llegara a ser un
buen pintor quien no entienda perfectamente lo que esta intentando
hacer cuando pinta. Pues en vano se tensa el arco si primero no tienes
destino al que dirigir la flecha. Y quisiera que nosotros le persuadié-
ramos de que solo sera un éptimo pintor quien haya aprendido a co-
nocer optimamente tanto los contornos como todas las cualidades de
las superficies. Y, por el contrario, afirmo que nunca sera un buen ar-
tista quien no domine diligentemente todas las cosas que hemos dicho.

24. Las cosas dichas sobre la superficie y la interseccion nos
eran imprescindibles a nuestro propoésito. A continuacion instruire-
mos al pintor como puede imitar con su mano lo que ha concebido
con su mente.

“ Cir. L. B. Alberti, Elementa picturae (Elementi di pittura), en Opere voleari,
ed. Grayson, IIL pp. 108-129 y los comentarios de A. Parronchi en su articulo «Sul
significato degli Elementi di pittura di Leon Battista Albertin, en Cronache di Ar-
cheologia e Sioria dell arte, 6, 1967, pp. 107-115.

Libro II

25. Pero como el esfuerzo para aprender esto puede parecer df':‘
masiado laborioso a los jovenes, creo que debo manifestar aqui cuan
merecedera es la pintura de que consumamos en ella todo nuestro es-
fuerzo v atencion. Pues la pintura tiene en si una fuerza tan divina
que no solo, como dicen de la amistad’, hace presentes los ausentes,
sino que incluso presenta como vivos a los que murieron hace siglos,
de modo que son reconocidos por los espectadores con placer y suma
admiracion hacia el artista. Plutarco® nos cuenta que Casan_dro. uno
de los jefes de Alejandro, temblo de arriba abajo al ver el simulacro
del ya difunto Alejandro, en el que reconocio la majeistad'dc su rey, y
que el lacedemonio Agesilao’, comprendiendo su deformidad, rehuso
que su efigie fuera conocida por la posteridad, por lo que nunca quiso
que nadie lo pintara ni modelara. Asi perviven los rostros de los di-
funtos durante mucho tiempo por medio de la pintura. En verdad, el
que la pintura haya representado a los dioses que veneraba la gente,
debe considerarse que es el miximo don concedido a los mortales,
pues la pintura ha contribuido a la piedad que nos unc a los seres su-
periores y a preservar el animo con la religion. Se dice que F1d1_a_s
hizo un Japiter en Elide, cuya belleza aument no poco la aceptacion
de la religién. Asi, cudnto contribuye la pintura a las honestisimas 'dcju
licias del animo y al decoro, se puede ver de varios modos, pero maxi-
mamente en que nunca daras con algo tan preciado, cuya asociacion
con la pintura no lo haga mucho mas caro y gracioso. El marfil, las
gemas y otras cosas preciosas semejantes s¢ hacen mas preciosas en
manos del pintor. El mismo oro, empleado en el arte de la pintura,
tiene mucho mas valor que el simple oro. Incluso el plomo, el mas vil
de los metales, si hubiera servido para formar algiin simulacro en ma-
nos de Fidias o de Praxiteles, probablemente seria considerado n]as
precioso que la plata ruda y sin elaborar. El pinrm; Zeuxis’ empezo a
dar sus obras porque, como él mismo decfa, no tenian precio. Pues es-

I Cicerom, De amicitia, 7. 23,

* Plutarco, Alexander, LXXIV, 4.

i Plutarco, Agesilaus, 11, 2.

¢ Quintiliano, Institutio oratoria, 12, 10, 9.
Plinio, Historia naturalis, XXXV, 62.

(9]
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timaba que no habia precio que pudiera satisfacer a quien, modelando
o pintando seres vivos, llega a ser casi un dios entre los mortales.

26. Por tanto, la pintura tiene tales virtudes que sus maestros no
solo ven admirados sus obras, sino que también se sienten casi simila-
res a un dios. ;No es acaso la pintura maestra de todas las artes o su
principal ornamento? Pues si no me equivoco, el arquitecto toma del
mismo pintor arquitraves, capiteles, basas, columnas, cornisas y todos
los demas adornos de los edificios. Y por la regla y arte del pintor se
rigen el lapidario, el escultor y todos los talleres v los oficios de los ar-
tesanos. En efecto, apenas hay arte por vil que sea que no dependa de
la pintura; incluso me atreveria a decir que, sea lo que haya de decoro-
so en las cosas, deriva de la pintura. Por todo ello, la pintura fue honra-
da por nuestros mayores con un honor primordial, de manera que,
mientras todos los demas artifices fueron llamados artesanos, sélo el
pintor no estaba incluido entre ellos. Como esto es asi, acostumbro de-
cir entre mis familiares que el inventor de la pintura, segiin los poetas,
fue Narciso, quien fue convertido en flor, pues, como la pintura es la
flor de todas las artes, asi la fabula de Narciso se acomoda a nuestro
propdsito perfectamente. Pues ;qué es pintar, sino abarcar con el arte
la superficie de una fuente? Quintiliano pensaba que los primeros pin-
tores circunscribian las sombras del sol y que el arte crecio a base de
anadidos’. Hay quienes dicen que el egipcio Filocles ¥ un tal Cleantes
estuvieron entre los primeros inventores de este arte. Los egipcios afir-
man que entre ¢llos la pintura estaba en uso seis mil afios antes de que
fuera llevada a Grecia. Y los nuestros dicen que la pintura llegé a Italia
desde Grecia después de las victorias de Marcelo en Sicilia’. Pero no
interesa tanto conocer los primeros pintores e inventores de la pintura,
pues no contamos una historia de la pintura como Plinio, sino tratar
este arte de modo novisimo, del que en nuestra época no queda ningiin
monumento de los antiguos escritores que yo haya visto, aunque dicen
que el istmico Eufranor escribi¢ algo sobre simetria y colores, y que
Antigono y Jendcrates enviaron algunas cartas sobre la pintura, ¢ in-
cluso que Apeles escribi6 a Perseo sobre pintura®. Diogenes Laercio re-
fiere que el filosofo Demetrio® también fue comentador de pintura,

* Quintiliano, Mstituto eratorie, 10, 2, 7; cfr. Plinio, Historia naturalis. XXXV

15
" Plinio, Histeria natralis, XXXV, 16 y 15; Plinio, XXXV, 22, no menciona 4

Marcelo, sino que afirma que fue Valerio Messala quien trajo tesoros artisticos
a Roma desde Sicilia. z
Plinio, Historia naturalis, XXXV, 129 (Eufranor); ibid., 68 (Antigono. Jend-
crates); ibid.. 79 y 111 (Apeles). %
" Didgenes Laereio, De vitis... philosophorum, V. 83.
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Ademés, creo que, habiendo sido todas las buenas artes cmncnla@as en
monumentos de la literatura por nuestros mayores, la pintura no fue ol-
vidada por nuesiros escritores italianos. Pues los antiquisimos etruscos
fueron los mas expertos de Italia en el arte de pintar.

27. El antiquisimo escritor Trismegisto'” afirma que la pintura y
la escultura nacieron con la religion. Asi lo dice a Asclepio: la huma-
nidad, recordando su naturaleza y origen, represento a los dioses con
rostro semejante al suyo. Pero ;quién negara que en l'ud_as las cosas,
tanto publicas como privadas, profanas y religiosas, la pintura ha rei-
vindicado para si los lugares mas honestos, de modo que no hay arti-
ficio entre los mortales que haya sido tan estimado por todos entre
los mortales? Cuentan precios de las tablas pintadas casi increibles'.
El tebano Aristides vendié una sola por cien talentos"”. Dicen que Ro-
das no fue incendiada por el rey Demetrio por no destruir una tabla
de Protogenes. Por tanto, se puede afirmar que Rodas fue redimida de
los enemigos por una sola pintura. Muchas cosas mas de este tipo son
contadas por los escritores, de lo que entenderas claramente que los
buenos pintores siempre han sido tenidos en suma alabanza y honor
por parte de todos, de manera que los ciudadanos mas nobles y‘dls-
tineuidos. los filosofos y los reyes se deleitaron no solo con las pintu-
ras, sino, sobre todo, en pintar. L. Manilio", un ciudadano romano, y
Fabio, el hombre més noble en la ciudad, fueron pintores. Turpilio, un
caballero romano, pinté en Verona. Sitedio, pretor y plroc(msu], ad-
quirié renombre pintando. Pacuvio, un poeta tkrz'tgicu. nieto por parte
de hija del poeta Ennio, pint6 a Hércules en el foro™. Los filosofos S6-
crates, Platon, Metrodoro y Pirro alcanzaron distincién en pintura®.
Los emperadores Nerén, Valentiniano y Alejandro Sevgo_tueron muy
aficionados a pintar’®. Largo seria referir cuantos principes y reyes

" Asclepius, 111 \ ] :

! Plinio aporta muchos ejemplos de precios pagados por pinturas; \'t_d. Iuspec;:al-
mente Historia naturalis, XXXV, 100 (Aristides), 105 (Protogenes), y ¢ir. ibid., 585,
70, 130, 132, 136, 156.

13 UUnos sesenta mil florines de la epoca. o

' Actualmente no se tiene noticia alguna de L. Manilic como pintor. Posible-
mente se trata de una confusion con L. Hostilio Mancino (Plinig, H;‘_ﬁ'mr.fu naturalis,
XXXV, 23, pero éste tampoco fue pintor) & partir de ct_:men_l‘ariclm dcm-mlus.l :

14 Todos estos ejemplos de Fabio, Turpilio, Sitedio (Titedius) y Pacuvio derivan
de Plinio, Historia natwralis, XXXV, 19-20. .

i Plinio, Historia naturalis, XXXV, 137, y XXXV, 32 (Socrates); Diog, Laerc.,
De Vitis... philosopharum, 111, 4-5 (Platon); Plinio, XXXV, 135 (Metrodoro); Diog.
Laert., IX, 61 (Pirron). _

" Suetonio, Nero. 52: Técito, Anales, X111, 3 (Nerén); Ammianus Marecellinus,
Rerum gesiarum, XXX, 9. 4 (Valentiniano); Lampridius, 4 lexander Severus, 27.
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fueron devotos de este nobilisimo arte. Ademas, tampoco es apropia-
do revisar toda la multitud de pinfores antiguos, cuya enormidad se
puede calcular por el hecho de que sdlo en cuatrocientos dias se hi-
cieron para Demetrio Valerio”, hijo de Fanostrato, trescientas sesenta
estatuas, en parte ecuestres y en parte carros y bigas. Y en la ciudad
en la que hubo tal nimero de escultores jcreeremos que hubo me-
nos pintores? Pintura y escultura son dos artes hermanas y nutridas
de un mismo ingenio. Pero yo siempre preferiré el ingenio del pintor,
porque se ejercita en una cosa mucho mas dificil. Pero volvamos al
asunto,

28. Asi pues, fue ingente el niimero de los pintores y escultores
en aquellos tiempos, cuando principes y plebeyos, doctos e indoctos
se deleitaban con la pintura, cuando estatuas y tablas se exponian en
los teatros entre los primeros expolios de las provincias; y a tanto lle-
g0 esto, que Paulo Emilio™ y otros no pocos ciudadanos romanos
educaron a sus hijos en pintura junto a las artes liberales a fin de al-
canzar una vida buena y feliz. Esta optima costumbre fue observada
sobre todo entre los griegos, de modo que los adolescentes libres y
educados liberalmente eran instruidos en ¢l arte de la pintura junto a
letras, geometria y musica. Incluso, esta facultad de pintar fue hono-
rable para las mujeres. Marcia®, hija de Varron, es celebrada entre los
escritores porque sabia pintar. Y la pintura era considerada con tanta
a[abanza y honor entre los griegos, que se prohibié por ley ensefiar
pintura a los siervos; y esto no sin razon, pues el arte de pintar es
muy digno de los ingenios liberales y muy nobles 4nimos, y para mi
siempre ha sido indicio maximo de un ingenio éptime 3 nreclarisimo
cuando vemos a alguien deleitarse vehemente con la pintura. Este es
un arte que igualmente es grato a los doctos e indoctos, y lo que casi
a ningin otro arte sucede, pues deleitando a los entendidos también
atrae a los inexpertos. Tampoco es facil hallar a alguien que no desee
adiestrarse mas en pintura. Y es manifiesto que la misma naturaleza
se deleita pintando. Pues vemos que la naturaleza a menudo efigia en
los mérmoles hipocentauros y rostros barbados de reyes®. Y cuentan

' Plimo, Historia naturalis, XXXIV, 27; Didg, Laerc., V, 75 (Demetrio).
* Plinio, Historia natwralis, XXXV (Paulo Emilio), 7-9y 11-13. Ibid_, 77 (griegos).
¥ Actualmente, no se sabe s1 Varrén tuve una hija con este nombre. Plinio tam-
poco mgncinnu a Marcia entie las mujeres pintoras (Plinio, Historia naturalis, XXXV,
|4?{. Sin emhargq, la noticia fue recogida por la tratadistica posterior, por ejemplo,
Raffaello Borghini, /1 Riposo, Florencia, 1584. L. Malle, Sansoni, Florencia. 1859
p- 80, ha prestado atencion a la leyenda medieval de una pintora de nombre Marcia, 3
* Cfr. De statua, 1; para las imagenes en el marmol, vid Plinio, Historia natura-
lis, XXXVL 5. y para los reyes barbados, Alberto M agno, De miner, 11, 3, i.
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también que en una gema de Pirro estaban representadas por la mis-
ma naturaleza las nueve musas con sus atributos”. Afiadase a esto que
no hay arte que, estudiandolo y ejercitandolo a cualquier edad, tanto
expertos como inexpertos lo lleven a cabo con tanto placer. Permita-
seme hablar de mi propia experiencia. Cuando me pongo a pintar,
siento tal voluptuosidad de dnimo, que a menudo supedito al ocio
otros negocios y con tanto placer persevero en terminar la obra, que a
duras penas puedo creer que hayan pasado tres o cuatro horas.

29, Asi, este arte produce placer mientras lo ejercitas, y alaban-
za, riqueza y fama eterna mientras lo practiques bien. Siendo esto asi,
como la pintura es el mejor y mds antiguo ornamento de las cosas,
digna de los libres y agradable a doctos e indoctos, exhorto ante todo
a los jovenes a que se entreguen a la pintura tanto como puedan. Asi-
mismo, aconsejo a los que son estudiosisimos de la pintura que prosi-
gan con todo esfuerzo y diligencia hasta dominar el perfecto arte de
pintar, Para vosotros, que procurais destacar en pintura, cuidad sobre
todo la reputacion y la fama que veis consiguieron los antiguos, y con
esto recordad que la avaricia siempre fue enemiga de la alabanza y de
la virtud. Pues a quien pone su animo en el interés, raramente le llega
el fruto de la posteridad. Yo mismo he visto a muchos que, estando en
principio predispuestos a aprender, se decidieron por la ganancia y no
obtuvieron ni riquezas ni fama alguna, mientras que, si hubieran uni-
do su ingenio al estudio, habrian alcanzado la fama, con lo que ha-
brian conseguido riquezas y la satisfaccion del renombre. Pero basta
ya de hablar de estas cosas. Regresemos a nuestro tema.

30. Dividimos la pintura en tres partes, division ¢sta que extrac-
mos de la misma naturaleza. Pues, como la pintura se esfuerza en re-
presentar las cosas que se ven, fijémonos de qué modo estas cosas
llegan a ser vistas. En primer lugar, cuando miramos una cosa, adver-
timos que es algo que ocupa un espacio determinado. El pintor cir-
cunscribird este espacio, y por esta razon llamard a este proceso de
trazar el contorno con un vocablo apropiado, circunscripeion. A conti-
nuacion, al observar, distinguimos que muchas superficies del cuerpo
visto se juntan entre si; el pintor llamard composicion a dibujar estas
conjunciones de superficies en su lugar correspondiente. Por 1ltimo,
al mirar discernimos los distintos colores de las superficies, cuya re-
presentacion en pintura, dado que todas sus variaciones las recibe de
la luz, se llamard adecuadamente entre nosotros recepcion de luz.

I Plinio, Historia naturalis, XXXVIL, 5.
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31. Por tanto, circunscripcion, composicion y recepcion de luz
hacen la pintura. Por lo que a continuacion trataremos de ellas tan
brevemente como sea posible. Primero, de la circunseripcion. La cir-
cunscripcién es el proceso de trazar las lineas de los contornos en
pintura. Sobre esto dicen que el pintor Parrasio, sobre quien diserta
Sécrates segtn Jenofonte, fue experto muy pulcro, pues examinaba
de modo muy sutil las lineas™. Considero que en la circunscripcion
habria que tener en cuenta que deberia hacerse con lineas muy tenues
y casi imperceptibles a la vista; como dicen que solia practicar Apeles
y en lo que rivalizo con Protogenes™. Pues la circunscripeion es una
simple anotacion de los contornos, que, si se hace con una linea muy
visible, no pareceran margenes de superficies, sino hendiduras en la
pintura. Quisiera que en la circunscripeion solo se esboce el trazo de
los contornos. en lo que es preciso ejercitarse con asiduidad. Pues
nunca se alabara composicion ni recepcion de luz alguna sin la pre-
sencia de la circunscripeion. Y la circunscripeion por si misma es a
menudo muy grata. Por tanto, la obra depende de la circunscripcion,
y para conseguir ésta muy bella, considero que nada puede resultar
mas adecuado que el velo que suelo llamar interseccion entre mis fa-
miliares, cuyo uso he sido el primero en descubrir. Es asi: un velo de
hile tenuisimo y teniido del color deseado, dividido con hilos gruesos
en varias secciones cuadradas paralelas y extendido en un telar. Lo si-
tio entre el ojo y el objeto a representar, para que la piramide visual
pase a traves de la transparencia del velo. Esta interseccion del velo
tiene no pocas utilidades de por si: primero presenta siempre las mis-
mas superficies inamovibles, pues una vez situados los términos per-
cibes inmediatamente la cuspide de la piramide, lo que es muy dificil
de hallar sin esta interseccion. Y sabes que pintando es imposible imi-
tar algo correctamente que no presente continuamente el mismo as-
pecto. Por eso es mds facil emular lo que estd pintado, pues siempre
presenta la misma cara, que las cosas esculpidas™. También sabes
que, si se cambian la distancia y la posicion del centro, la misma cosa
vista parece haber sido alterada. Por eso he dicho que el velo nos
prestard no mediocre utilidad, ya que la cosa vista guardari siempre
la misma apariencia. La utilidad siguiente es que la posicion de los
contornos y los términos de las superficies podran establecerse con
precision facilmente en el panel a pintar, pues verds situados la frente
en un paralelo, la nariz en el siguiente, las mejillas en los de al lado.

2 Phinio, Historia naturalis. XXXV, 67-68: Jenofonte, Memorabilia, 111, X.
* Plinio, Historig naturalis, ibid., 81-83.
* Cfr. infra, 111, 58
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el mentén en el inferior y del mismo modo cada cosa dispuesta en su
lugar, y asi colocards todo bellisimo en la tabla o en la pared dividi-
das en esas paralelas. Por ultimo, este mismo velo sirve de maxima
ayuda al realizar la pintura, porque con ¢l ves el objeto con volumen
y en relieve a la vez que dibujado y pintado en la superficie lisa del
velo. Todas estas cosas muestran de cuanta utilidad es el velo para
pintar con facilidad y correccién, como podemos entender por juicio
y experiencia.

Tanto Durero, aitor del grabado, come Leonardo idearon instrumentos basados
en el wveloy de Alberti.

32. No escucharé a los que dicen que no es bueno que el pintor
se acostumbre a estas cosas, porque, aunque faciliten una gran ayuda
para pintar, si faltan, incapacitan al artista para hacer nada por si mis-
mo. Pero, si no me equivoco, no indagamos la labor infinita del pin-
tor, si no que mas bien deseamos una pintura que parezca marcada-
mente en relieve y similar a los cuerpos dados. Lo que no sé como
podria conseguirse, incluso medianamente, sin la ayuda del velo. Por
tanto, quienes intentan avanzar en pintura. deberian usar esta intersec-
cion o velo, como he explicado. Y, si les deleita experimentar el inge-
nio sin el velo, tendran que imitar este método de las paralelas con el
0jo, de modo que imaginen siempre una linea que cruza otra perpen-
dicular en donde sitien el término de la perspectiva en la pintura.
Pero como para muchos pintores inexpertos los contornos de las su-
perficies son dudosos e inciertos, como, por ejemplo, en los rostros,
puesto que no disciernen en qué lugar las sienes se distinguen de la
frente, es preciso ensefiarles un procedimiento para que adquieran
este conocimiento. La misma naturaleza lo demuestra muy claramen-
te. Asi como se ve en las superficies planas, que se distinguen por sus
propias luces y sombras, asi también podemos ver en las superficies
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esféricas y concavas como cuadriculas de muchas superficies con di-
versas manchas de sombras v luces. De modo que cada parte diferen-
ciada por la luz y la sombra ha de ser considerada como una superfi-
cie singular. Y, si la superficie vista sale de lo sombreado y continiia
hacia un color vivo, entonces s oportuno senalar con una linea la mi-
tad entre un espacio y otro, a fin de que no haya la menor duda de
qué modo se deben colorear.

33. Todavia nos queda algo que decir sobre la circunscripeién,
algo que pertenece no en poca medida a la composicion. A este pro-
posito no hay que ignorar lo que es la composicion en pintura. La
composicion es el procedimiento al pintar por el que las partes se po-
nen juntas en una pintura. La mayor obra de un pintor ¢s la «histo-
riax, las partes de la «historiay son cuerpos, una parte del cuerpo es
un miembro y una parte del miembro es una superficie. Y como la
circunseripcion es el procedimiento al pintar con el que se dibujan los
contornos de las superficies y como algunas superficies son peque-
fas, como las de los seres vivos, y otras sumamente grandes, como
las de edificios y colosos, para circunscribir las superficies pequeiias
pueden ser suficientes los preceptos que ya hemos dado, pues se ha
demostrado cémo pueden medirse con el velo. Para las superficies
mayores s necesario explicar un nuevo procedimiento. Para esto hay
que recordar lo que dijimos mas arriba en nuestros rudimentos sobre
superficies, rayos, piramide e interseccion. También recordaras lo que
argumente sobre las paralelas del pavimento y sobre el punto céntrico
y la linea. Por consiguiente, sobre el pavimento, dividido en paralelas,
se edificaran las paredes de los muros y otras semejantes, a las que
llamaremos superficies perpendiculares. Por tanto, diré brevemente
como procedo en esta construccion. Comienzo el proceso desde un
principio por sus fundamentos. Describo en el pavimento la anchura
y longitud de los muros, en cuya descripcion he observado en la natu-
raleza que, desde un unico punto de vista, de un cuadrado de angulos
rectos solo se pueden ver dos superficies perpendiculares juntas. Por
tanto, al describir los fundamentos de las paredes, tengo cuidado en
circundar solo estos lados que se ven desde el punto de vista; y co-
mienzo siempre por las superficies mas proximas, en concreto por las
equidistantes de la interseccion. Asi, las dibujo antes que las demés, y
determino como quiero que sea su longitud v anchura en las paralelas
descritas en el pavimento, para lo que elijo tantas paralelas cuantos
braccia quicro que tenga. Hallo el medio de las paralelas en la secan-
te de dos diametros. Pues la interseccion de un didmetro con otro se-
fiala el lugar medio de un cuadringulo. Asi, con esta medida de las
paralelas, dibujo con puleritud la anchura y la longitud de las paredes

Y
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del muro desde el suelo. Entonces no es dificil sacar la altura de las
superficies. Pues la medida que hay entre la linea céntrica y este lu-
gar del pavimento desde donde se eleva la magnitud del edificio, sir-
ve de medida para todas las demas cantidades. Y si quieres que esta
cantidad del suelo hasta lo mas alto sea cuatro veces mas que la altu-
ra de un hombre pintado, estando situada la linea céntrica a la altura
del hombre, habri tres braccia desde lo mas bajo de la cantidad hasta
la linea céntrica. Pero, si quieres aumentar esta cantidad doce braccia,
continuaras hacia arriba tres veces la distancia desde la linea céntrica
y el extremo mas bajo de la cantidad. Asi, mediante estos procedi-
mientos que hemos dado para pintar, podemos circunscribir perfecta-
mente todas las superficies angulares.

34. Resta que hablemos del modo de dibujar los contornos de las
superficies circulares. Las circulares pueden derivarse de las angula-
res. Yo hago como sigue. Trazo un rectangulo en una zona y divido
sus lados en tantas partes como en las que esta dividida la linea infe-
rior del rectangulo de la pintura y, llevando las lineas desde cada pun-
to de estas divisiones hasta sus opuestos, lleno el drea con pequenos
rectangulos. Aqui dibujo un circulo tan grande como quiero, de modo
que este circulo y las lineas paralelas se corten, y sefialo todos los
puntos de las intersecciones, que después marco en sus respectivas pa-
ralelas del pavimento en la pintura. Pero, como seria una labor dema-
siado minuciosa cortar todo el circulo en muchos lugares con casi in-
finitas paralelas hasta completar todo el contorno del circulo con una
numerosa sucesion de puntos, para ello marco ocho intersecciones o
las que preciso y entonces a partir de los términos sefialados dejo que
mi ingenio pinte el resto del circulo. Quiza seria mas rapido circuns-
cribir este contorno a la sombra de una luz, contando con que ¢l cuer-
po que produjera la sombra se interpusiera correctamente en su lugar,
En fin, hemos explicado cémo las mayores superficies angulares y
circulares se circunscriben con la ayuda de las paralelas. Por tanto, a
fin de completar todo sebre la circunscripcion, seguiremos hablando
de la composicion. Para ello, repito qué es la composicion.

35. La composicion es el procedimiento al pintar por el que las
partes se ponen juntas en una pintura. La mayor obra de un pintor no
es un coloso, sino una «historian, Pues el ingenio merece mayor ala-
banza en una «historia» que en un coloso”. Las partes de la «histo-

= Cir. Alberti, De siamua, 5; De re aedificatoria, VII, XV1; y Ch, Seymour, Scup-
ture tn Italy 1400-1500, p. 8. Para las pinturas y estatuas de colosos que Alberti podia
tener en mente, vid. Plinio, Hisroria naturalis, XXXIV, 34-46, v XXXV, 51.
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ria» son cuerpos, una parte del cuerpo es un miembro, y una parte de
un miembro es una superficie. Por lo que las pr imeras partes de la
obra son las superficies, porque de éstas derivan los miembros y de
los miembros los cuerpos y de éstos, la «historia», que constituye la
ultima y absoluta obra de un pintor De la composicion de las superfi-
cies %uwe esa elegante armonia®™ y gracia en los cuerpos que Ilaman
belleza. Pues un rostro que tuviera unas superficies grandes, otras pe-
queiias, aquellas prominentes y éstas muy retraidas y hundidas, como
vemos en los rostros de los ancianos, scria feo de contemplar, Pero
cuando las superficies estdn tan unidas entre si que amenas luces flu-
yen poco a poco hasta sombras suaves, sin que surjan asperezas de
angulos, entonces decimos que es un rostro hermoso y encantador.
Por tanto, en esta composicion de superficies deben perseguirse al
maximo la belleza v la gracia. Para lograrlo, en mi opinion no hay via
mas cierta que la misma naturaleza, y asi observaremos larga y dili-
gentemente de qué modo la naturaleza, admirable artifice de las co-
sas, ha compuesto las superfices con hermosisimos miembros. En
cuya imitacion es necesario ejercitarse con todo cuidado y atencion,
aprovechandose a placer del velo, como ya hemos dicho. Y, cuando
hayamos situado en la obra las superficies tomadas de los cuerpos
mas bellos, siempre debemos determinar ante todo sus términos, para
poder dirigir nuestras lineas a su lugar certero”

36. Esto con respecto a la composicion de las superficies. A con-
tinuacion nos referimos a la composicion de los miembros. En la
composicion de los miembros hay que cuidar primero de que todos
los miembros convengan entre si perfectamente. Se dice que convie-
nen perfectamente entre si cuando en tamano, funcion, aspecto, color
y otras cosas semejantes corresponden en gracia y belleza. Porque si
en un simulacro la cabeza es muy grande. el pecho muy pequeiio, la
mano demasiado ancha, el pie estd hinchado, y el cuerpo distendido,
esta composicion serd fea de contemplar. Pues es necesario contar
con una conformidad para ¢l tamafio de los cuerpos, para lo que ayu-
da, al pintar un ser vivo, primero esbozar los huesos, pues éstos,
como se curvan minimamente, siempre ocupan una cierta posicion.

* Cancinnitas. La nocion de concinnitas, de la que poco se explica aqui, llegard
a ser una nocién central de la estética albertiana afos més tarde; vid. De re aedifi-
catoria, V1, I y IX, VIII. Sobre la continuidad de la nocion de gracia en la estética
renacentista, vid, R. de la Villa, «La presencia de la Gruzia en la estética del Renaci-
mientow, art. ¢it.

77 Sobre la imitacion de la naturaleza en la escultura griega, vid. Plinio, Historia
naturalis, XXXIV, 61; aunque el principio de imitacion de la naturaleza fue muy co-
mun ¢n el pensamiento grecorromano (Aristoteles, Horacio...).

DE LA PINTURA Y OTROS ESCRITOS SOBRE ARTE 99

Después es necesario afiadir los nervios y los musculos, y luego re-
vestir los huesos y los musculos con carne y piel. Pero, en este punto,
quud‘; algunos ub]atcn lo que dije mas arriba, que al pmtm no le con-
cierne lo que no es visible. Y estan en lo cierto, pero asi como, para
un hombre vestido, es preciso dibujarlo antes desnudo y luego envol-
verlo con ropas, asi también para pintar un desnudo es preciso situar
primero los huesos y los musculos, que luego cubres de carne y de
picl de modo que no sea dificil percibir la posicion de los musculos.
Y, como la misma naturaleza muestra claramente todas estas medi-
das, asi el pintor estudioso hallara no escasa utilidad en reconocerlas
en la misma naturaleza por si mismo. Cuando los estudiosos se apli-
can en esta labor, comprenden que cuanto mas estudio v trabajo po-
nen en reconocer la simetria de los miembros, tanto mas les ayuda fi-
jar en la memoria estas cosas que han aprendido. Pero advierto que,
al medir las properciones de cualquier ser vivo, debemos tomar uno
de sus miembros, con el que se mediran los restantes. El arquitecto
Vitruvio® mide la altura del hombre en pies. Yo pienso que es mas
digno si los restantes miembros se consideran relativos a la medida
de la cabeza, aungque he observado que es comtin en los hombres que
la longitud del pie sea igual a la distancia entre el menton y la parte
superior de la cabeza.

37. Asi, una vez seleccionado un miembro, los restantes son aco-
modados a éste, de modo que no haya un solo miembro de todo el
cuerpo que no eorresponda con los restantes en longitud v anchura.
Ademas, hay que procurar que todos los miembros desempeiien su
funcion segun su pmpusnu Es apropiado al que corre mover las ma-
nos tanto como los pies. Pero prefiero que un filésofo, cuando diser-
ta, muestre en cada uno de sus miembros modestia antes que las ac-
titudes de un luchador. El pintor Demén® representd un hoplita en
combate de tal manera que dirias que estaba sudando, y a otro depo-
niendo sus armas, que parecia casi sin aliento. Y hubo quien pinté a
Ulises* de modo que podrias reconocer que su locura no era verdade-
ra, sino fingida y simulada. En Roma fue alabada la historia en que
Meleagro" era llevado muerto, porque quienes soportaban su peso

 Vitruvio, De architectura, 1L, 1. Cfe. De statua, § 12.

* Plinio, Historia patalis, XXXV, 71, atribuye la pintura a Parrasio. Alberti
confundié el tema con el autor.

" La pintura a la que aqui se refiere probablemente fue realizada por Eufrénor
(Plinio, ibid., 120).

' Se han hecho varios intentos para identificar esta representacion de Meleagro
en sarcofagos y bajorrelieves; vid. Malle, ed. cit., p. 89, n. 2. Algunos de los relieves
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parecian angustiados y esforzdndose con todos sus miembros; pues
ciertamente el que estd muerto no tiene ningun miembro que no pa-
rezca exangiie, todo cuelga, manos, dedos, cuello, todo cae linguido
y tado contribuye a expresar la muerte del cuerpo. Esto es lo més di-
ficil de todo, pues fingir enteramente ociosos los miembros en un
cuerpo es tan de sumo artifice como presentarlos vivos y activos. Por
tanto, en toda pintura hay que observar esto mismo, que cada uno de
los miembros cumpla en si la funcion de acuerdo con lo que haga, de
manera que incluso el mas pequefio miembro desarrolle su papel, a
fin de que los miembros de los muertos parezcan muertos y entera-
mente vivos los de los vives. Se dice que un cuerpo estd vivo cuande
parece que se mueve espontineamente, y que estd muerto cuando sus
miembros no pueden llevar a cabo las funciones de la vida, esto es,
movimiento y sensacion. Por tanto, si el pintor quiere que los cuerpos
parezcan vivos en su simulacro, hard que todos sus miembros tengan
sus propies movimientos. Pero en todo movimiento se debe perseguir
la belleza v la gracia. Y estos movimientos de los miembros son ma-
ximamente vivaces y gratisimos cuando se elevan en el aire. Tambieén,
dijimos que en la composicion de los miembros hay que atender al
aspecto. Pues resultaria absurdo que las manos de Helena o de Ifige-
nia se vieran avejentadas y como de campesinas, que Néstor tuviera
el pecho juvenil v el cuello terso, o Ganimedes la frente arrugada y
las piernas de atleta; o que pusiéramos a Milén, el mas robusto de to-
dos, costados leves y graciles. Asimismo, en el simulacro en el que el
rostro es solido v firme, seria torpe anadirle brazos delgados v manos
flacas. Y. al contrario, quien pintase a Aqueménides con ese rostro
con que dice Virgilio” que fue hallado por Eneas en la isla, sin ade-
cuarle el resto del cuerpo. seria un pintor muy ridiculo ¢ inepto. Asi,
es preciso que todas las cosas convengan en el aspecto. También
quiero que haya correspondencia en el color. Pues a los que tienen
rostros sonrosados, encantadores, niveos, no les convienen en modo
alguno el pecho y otros miembros oscuros y duros.

38. Por tanto, en la composicion de los miembros hay que obser-
var lo que dijimos del tamartio, funcién, aspecto y colores. También es
preciso que todas las cosas se conformen con arreglo a cierta dignidad.

antiguos de esta composicion conocidos en ¢l Renacimiento en B B Bober y R. O,
Rubenstein. Renaissance Artists and Antique Sculpture, Oxford, 1986, n.* 117-118.
Por otra parte, es muy significative gue Alberti, come es habitual en sus eseritos, ol-
vide la tan presente iconografia cristiana del ciclo de la Pietd v prefiera referirse a un
molivo pagano.

den., HI, 588 sg.
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Pues conviene muy poco a Venus o a Minerva la indumentaria militar.
Y seria indecente vestir a Marte o a Japiter con vestidos de mujeres.
Los pintores antiguos, cuando pintaban a Castor y Polux, procuraban
que, aunque parecieran gemelos, se distinguiera en uno la naturaleza
de luchador y en el otro la agilidad. También deseaban que se viera la
cojera de Vulcano bajo sus vestimentas®, tanto era su estudio para ex-
presar lo oporfuno de acuerdo a funcion, aspecto y dignidad.

39. Se sigue sobre la composicion de los cuerpos, en la que resi-
de todo el ingenio y alabanza del pintor. Algunas cosas de las dichas
sobre la composicion de los miembros pertenecen también a esta
composicion, pues es oportuno que todos los cuerpos en la «historian
convengan en funcion y tamano. Porque, si pintas unos centauros al-
borotados en una cena, seria inepto en medio de tan desaforado albo-
roto incluir a alguno que durmiera los vapores del vino™. También se-
rfa defectuoso si, en una misma distancia, algunos hombres fueran
mucho mayores que otros o si los perros fueran como caballos en la
pintura. No menos ¢s de vituperar, lo que veo a menudo, que los
hombres pintados en un edificio parecen como encerrados en una
caja, en donde apenas pueden sentarse acurrucados. Por consiguiente,
todos los cuerpos han de convenir en tamafio y funcién con la cosa de
que se frate.

40. Una «historia» que verdaderamente puedas con razon alabar
y admirar, sera la que se muestre por si misma tan amena y adernada
que detenga los ojos del espectador, docto ¢ indocto durante bastante
tiempo, con placer y emocion. Lo primero que produce placer en una
«historiay» es la abundancia y variedad de cosas. Pues asi como en los
manjares y en la musica siempre deleitan la novedad y exuberancia,
seguramente por varias razones pero sobre todo porque son diferentes
de las viejas y acostumbradas, asi en cualquier otra cosa el animo se
deleita con la variedad y abundancia. En pintura, la variedad de cuer-
pos y colores es amena. Diré que una historia abundante es la que en
sus lugares apropiados aparecen mezclados ancianos, hombres, ado-
lescentes, nifios, matronas, muchachas, recién nacidos, animales do-
meésticos, cachorros, aves, caballos, corderos, edificios y provincias; y
alabaré toda abundancia en cuanto convenga a lo que en ella se trata.
Pues, cuando los que miran se demoran observando todos los detalles,

% Ciceron, De natura deorum, [, XXX, 83.

* La batalla entre los lapitas y los centauros fue narrada, entre otros, por Ovidio,
Metamorfosis, X1L, 210 ss., y mas tarde esculpida por Miguel Angel (Casa Buonarro-
t1, Florencia).
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entonces la abundancia del pintor alcanza la gracia. Pero querria que
esta abundancia no sea adornada solo con la variedad, sino también
moderada y llena de dignidad y modestia. Desapruebo a esos pintores
que, por querer parecer abundantes, no dejan nada vacio, por lo que
no llevan a cabo ninguna composicién, sine que diseminan todo de
manera confusa y disoluta®, por lo que parece no haber «historia»,
sino tumulto. Tal vez quien busque ante todo la dignidad en la «histo-
rian, debe representarla escuetamente. Pues, asi como pocas palabras
otorgan majestad a un principe, entendidas sensatas y justas, también
el minimo numero pertinente de cuerpos afiade dignidad a una histo-
ria. Odio la vacuidad de una historia, pero tampoco alabo en lo mas
mimimo la abundancia que carece de dignidad. Y aprucbo vehemente-
mente en una «historia» lo que veo observado por los poetas tragicos
y comicos, que cuentan sus fabulas con tan pocos personajes como
pueden. A mi juicio, ninguna historia ha de tener tanta variedad de
cosas que nueve o diez* hombres no la puedan expresar debidamente,
de modo que creo pertinente para esto lo que hacia Varron, que para
evitar el tumulto en su banquete no admitia mas de nueve convida-
dos™. Pero, aunque la variedad es deleitable en cualquier «historia»,
lo mds grato en una pintura es que la actitud y el movimiento de los
cuerpos sean muy diferentes entre si. Por consiguiente, habra algunos
cuyo rostro sea todo visible, con las manos levantadas y los dedos
abiertos, uno apoyado en un pie, otros con la cabeza girada al lado
contrario con los brazos a los lados y los pies juntos, cada uno con su
propio movimiento; y otros sentados, de rodillas o incluso tendidos
en el suelo. Si es posible, dejaremos a alguno desnudo y otros, a su
alrededor, medio vestidos y medio desnudos. Pero observaremos
siempre el pudor y la decencia. Las partes obscenas del cuerpo y to-
das las que tienen poca gracia se cubriran con un pafio, con unas ho-
jas o con la mano. Apeles® pint6 la imagen de Antigono por el lado
del rostro que no tenia el defecto en el ojo. Dicen que Pericles™ tenia
la cabeza alargada y deforme, por lo que solia ser representado por
pintores y escultores no como otros con la cabeza al aire, sino siem-
pre cubierta con su yelmo. También Plutarco refiere que generalmen-

# El término era aplicado por los humanistas al periodo «desunidoy, carente de
una correcta composicion en el enlace de sus oraciones. Vid., supra, en la «Introdue-
cionw, n. 65,

* Nueve son los personajes que compareeen en la Primavera de Botticelli, la
composicion coral mas célebre del Quattrocento,

7 Aulo Gelio, Noctium atticarum, X111, xi, 2-3.

* Plinio, Historia naturalis, XXXY, 90, y Quintiliano, Institutio eratoria, 11, xii,
12. Piero della Francesca sigue el consejo en su retrato de Federico da Montefeltro.

Plutarco, Pericles, 111, 2.
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te los pintores antiguos, cuando pintaban un rey que tenia algin de-
fecto fisico, no querian que se viera claramente, sino que lo corregian
dentro de lo posible, manteniendo la semejanza. Por tanto, considero
que hay que observar esta modestia y decencia en toda «historiax, eli-
minando y enmendando toda fealdad. Finalmente, como ya he dicho,
pienso que se ha de poner el mayor cuidado en que no se repita el
gesto o la actitud en ninguna figura.

41. La «historia» conmoverd los danimos de los espectadores
cuando los hombres pintados alli expresen su emociones con clari-
dad. Y, como la naturaleza hace que no pueda haber nada mis deseo-
so que las cosas semejantes a si*, lloramos con los que lloran, reimos
con los que rien y nos dolemos con los que se duelen. Pero estos mo-
vimientos del 4nimo se conocen por los movimientos del cuerpo. Asi,
vemos que los tristes, atenazados por los cuidados y obsesionados
con la afliccién, estdn entorpecidos en todos sus sentidos y fuerzas,
palidos, languidos y con los miembros vacilantes. En los que se la-
mentan, la frente esta arrugada, el cuello linguido y fodo lo demas
fatigado y descuidado. Pero en los airados, cuyos animos estin en-
cendidos por la ira, el rostro y los ojos enrojecen y montan en célera
y los movimientos de todos sus miembros son violentos y agitados,
de acuerdo con el furor de su iracundia. Sin embargo, cuando esta-
mos alegres y joviales, nuestros movimientos son sueltos y agrada-
bles en sus flexiones. Eufrdnor* fue alabado porque en su retrato de
Alejandro representd el rostro y la expresion de Paris, de modo que
se reconocia en él al juez de las diosas, al amante de Helena y al ho-
micida de Aquiles. También se alaba mucho al pintor Demén® porque
en su pintura era ficil de reconocer al iracundo, injusto e inconstante,
tan bien como al indulgente y clemente, al misericorde, al fanfarrén,
al humilde y al feroz. Pero dicen que el tebano Aristides®, contempo-
raneo de Apeles, expresaba estos movimientos del 4nimo mejor que
los demas, a lo que es posible que lleguemos nosotros también, mien-
tras dediquemos a esto cuanto estudio y diligencia convenga.

42. Por tanto, es preciso que los pintores conozcan muy bien los
movimientos del cuerpo, que considero que se han de tomar de la na-

“ Alberti ha tomado prestada esta expresion de Ciceron, De amicitia, 14, 50.

“ Plinio, Historia naturalis, XXXIV, 77,

“ Plinio, ibid., XXXV, 69, pero Alberti confunde ¢l sentide de este pasaje, ya
que Plinio habla de una obra de Parrasio; cfr. el mismo error en n. 29. Sobre ¢l escul-
tor Demon, vid. Plinio, ibid., XXXIV, 87.

“ Plinio, 1bid., XXXV, 98-100.
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turaleza con mucho cuidado. Es dificilisimo variar los movimientos
del cuerpo de acuerdo con los casi infinitos movimientos del animo.
Ademas, /quién creerd, sino el que sea experto, que es sumamente di-
ficil cuando quieres esculpir unos rostros riendo, evitar que se vean
mas llorosos que alegres? Tambien, jquién podra sin el menor esfuer-
zo, estudio y diligencia representar unos rostros en los que boca,
menton, ojos, mejillas, frente y cejas se configuran igual para el llan-
to o la hilaridad? Por esto es preciso escrutar todo esto de modo muy
diligente en la misma naturaleza, imitarlo con prontitud y pintarlo
siempre que podamos y, mis que dejar estas afecciones a la compren-
sion de la mente, verlas ante todo con los ojos". Pero refiramos algu-
nas cosas de los movimientos, en parte fabricados con nuestro inge-
nio y en parte aprendidos de la misma naturaleza. En primer lugar,
considero que todos los cuerpos deberian moverse entre si con una
cierta armonia, de acuerdo con la cosa de que se trate. Luego, me
agrada que en una «historia» haya algo que llame la atencion de los
espectadores sobre lo que sucede. sea que llame con Ia mano al que
mira, o que, si se trata de un asunto secreto, con rostro feroz y ojos
torvos amenace al que quiera acercarse, o que muestre algo admirable
o algun peligro, o que te invite con sus gestos a reir o a llorar. Final-
mente, es necesario que fodo lo pintado sea congruente entre si y con
los espectadores para construir y ensefiar la historia. Timantes de Chi-
pre es alabado por la tabla con la que vencio a Colotes™, porque,
cuando en el sacrificio de Ifigenia representd triste a Calicas y aun
mas triste el rostro de Ulises, habiendo empleado todo su arte e inge-
nio en el mas afligido Menelao, v apurados todos los afectos, como
no encontraba rostro alguno que expresara de modo digno la desola-
cion del padre, le cubrio la cabeza con un patio, de modo que queda
en el animo una impresién mayor de su dolor del que-podria discer-
nirse con la vista. Y también se alaba en Roma la nave en la que
nuestro pintor toscano Giotto pinté a los once discipulos conmovidos
de miedo y estupor al ver al que caminaba por encima de las olas, ex-
presando de tal modo la seiial del 4nimo que en cada uno se manifes-
taba en el rostro y en todo el cuerpo, que cada movimiento parecia
singular en cada uno®. Pero es preciso que ahora tratemos brevemen-
te todo acerca de los movimientos,

* Cfr. Plinio, ibid., 68,

* Quintiliano, Institutio oratoria, 2, 13, 13. Cf. Plinio, Historia naturafis,
XXXV, 73, y Cicerén, Orator, XXII, 74.

“ La Navicella, el famoso fresco de Giotto a la entrada de la vieja iglesia de San
Pedro en Romia, fue destruido en el siglo xvii.
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43. Algunos movimientos son del animo, que los doctos llaman
afecciones, como ira, dolor, alegria, temor, deseo y otros de este tipo.
Otros son de los cuerpos, pues se dice que los cuerpos se mueven de
muchos modos, como cuando crecen o disminuyen, cuando sanos
caen en la enfermedad y cuando sanan de la enfermedad, v cuando
cambian de lugar, y por ofras causas. Sin embargo, nosotros como
pintores, que queremos expresar los afectos del animo con los movi-
mientos de los miembros, dejando a un lado esas disputas, solo nos
referimos al movimiento, que dicen que se hace, cuando hay un cam-
bio de posicion. Todo lo que cambia de posicion tiene siete direccio-
nes para moverse”, hacia arriba o hacia abajo, a la derecha o a la iz-
quierda, o retrocediendo hacia lo lejos o acercandose hacia nosotros.
El séptimo modo de moverse es el que consiste en girar en circulo.
Por consiguiente, deseo que todos estos movimientos esten en una
pintura. Y asi debe haber unos cuerpos que camin'cn hacia nosotros y
otros que se alejen, a derecha e izquierda. Ademas, algun?s de estos
cuerpos estaran de frente a los que miran, otros retrocederan, algunos
se levantaran y otros se agacharan. Pero, como al pintar estos movi-
mientos a menudo se excede lo razonable, sera util decir aqui algunas
cosas sobre la actitud y los movimientos de los miembros que he de-
ducido de la misma naturaleza, para que se comprenda con queé mo-
deraci6n hay que servirse de estos movimientos. He observado como
en cualquier postura el hombre subordina ¢l cuerpo a la cabeza, el
miembro mas pesado; también, si apoya todo el cuerpo sobre un solo
pie, que este pie es siempre perpendicular a su cabeza, como la base
de una columna, y que el rostro de uno que esta de pie siempre mira
en la direcciéon de ese mismo pie. Pero he notado que los movimien-
tos de la cabeza en cualquier direccion son mds vigorosos si no tiene
debajo otras partes del cuerpo que sostengan su peso de algun modo
o al menos extiende algiin miembro en la direccién opuesta como el
otro brazo de la balanza, para contrarrestar el peso. Pues, asi como
vemos que, cuando alguien sostiene algtn peso con la mano extendi-
da, contrapone a este peso con el otro pie, situado como en el otro eje
de la balanza, la parte restante del cuerpo, asi también he entendido
que la cabeza del que esta de pie no gira hacia arriba mas que hasta
donde los ojos pueden contemplar el centro del cielo, ni puede vol-
verse al otro lado mas que hasta donde ¢l mentén toca el hombro; y
tampoco, incluso a la fuerza, flexionamos tanto las partes del cuerpo
por donde nos doblamos que situemos el hombro directamente sobre

¥ Los siete movimientos estin descritos por Quintiliano, Institutio oratoria. 11,
3, 108,
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el ombligo. Los movimientos de las piernas y de los brazos son mas
libres, con tal que no se lo impidan otras partes honestas del cuerpo.
Y, respecto a esto, he observado en la naturaleza que las manos casi
nunca se levantan por encima de la cabeza, ni el codo por encima de
los hombros, ni el pie por encima de la rodilla, ni tampoco un pie dis-
ta del otro mas que la longitud que mide un pie. También he observa-
do que, s1 levantamos una mano cuanto podemos, todas las partes res-
tantes en este lado siguen ese movimiento desde el pie, de manera
que con el movimiento del brazo incluso el talén del pie se levanta
del pavimento.

44, Hay otras muchas cosas similares que advertira el artista dili-
gente y quizd las que hasta aqui he apuntado sean tan manifiestas que
a bote pronto pueden parecer superfluas. Pero no las hemos omitido
porque sabemos que muchos han errado en estas cosas con su vehe-
mencia. Pues expresan movimientos demasiado violentos y hacen que
en un solo simulacro simultdneamente se vean el pecho y los rifiones,
lo que, como es imposible de hecho, también es muy indecente a la
vista. Pero estos que piensan que las imagenes parecen mas vivas
cuanto mas agiten sus miembros, imitan los movimientos de los his-
triones, olvidando toda dignidad de la pintura. Por lo que sus obras no
solo estdn desprovistas de gracia y donaire, sino que expresan el fe-
bril ingenio de un artista desmesurado. Pues una pintura debe tener
movimientos suaves, gratos y convenientes a la cosa de que se trata.
En las muchachas, movimientos y conducta son agradables y ador-
nados con hermosa simplicidad, porque el reposo sabe mas dulce y
sosegado que la agitacion, a pesar de que Homero, que fue Seguado
siempre por Zeuxis*, gusio de formas muy robustas, incluso en muje-
res. Los movimientos en el adolescente son més ligeros y joviales,
con un cierto sentido de animo valiente y varonil. En el hombre los
movimientos son mas firmes y sus actitudes marcadas por una dispo-
sicion atlética. En los ancianos todos los movimientos son mas lentos
y sus actitudes cansadas, de modo que no sélo no sostienen su cuerpo
sobre ambos pies, sino que se agarran a algo con las manos. Final-
mente, los movimientos del cuerpo de cada cual, salvaguardando su
dignidad, deben referirse a los movimientos del 4nimo que quieres
expresar. Y es necesario que las mayores perturbaciones del animo se
expresen con senales maximas en los miembros. Esta regla sobre los
movimientos es comin a todo ser viviente. Pues no conviene a un
buey que ara los movimientos de Bucéfalo, el fogoso caballo de Ale-

% Quintiliano, ibid., 12, 10, 5.
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jandro. Pero quiza podriamos pintar a la célebre hija de [naco®, que
fue convertida en vaca, corriendo, con la cabeza alta y los pies en
polvorosa.

_:

45. Estos breves comentarios deben ser suficientes respecto al
movimiento de los seres vivos. Ahora quiero explicar como es el mo-
vimiento de las cosas inanimadas y que, como dije, creo que son ne-
cesarias para pintar, para lo que juzgo que he de explicar de qué
modo se mueven™. Los movimientos de cabellos, crines, ramas, hojas
y vestimentas deleitan representados en una pintura. Me gustaria que
los cabellos se movieran en los siete modos mencionados; asi, que gi-
ren formando nudos, se agiten en el aire imitando llamas, serpentean-
do unos sobre otras crines vy elevandose hacia uno y otro lado. Tam-
bién las combaduras y curvas de las ramas estan en parte arqueadas
hacia arriba, en parte hacia abajo, en parte sobresalen y retroceden o
se entrelazan como una cuerda. Lo mismo se observa en los pliegues
de los pafios, pues, asi como las ramas de un drbol salen del tronco
hacia todas partes, también de un pliegue surgen muchos pliegues
como si fueran sus ramas. Y en ellos se han de completar todos los
movimientos, de modo gue apenas haya paio en €l que ne se repare
casi en todos esos movimientos. Pero, como advierto a menudo, sean
todos los movimientos moderados y féciles y procuren antes gracia
que admiracion por el esfuerzo. Pero como queremos que los pafios
sean adecuados a los movimientos, y sin embargo por su naturaleza
los pafios son pesados y a menudo no se curvan al caer a tierra, es
oportuno poner en un angulo de la «historia» la faz de Céfiro o de
Austro™ soplando entre las nubes, de modo que todos los paios se
pongan en movimiento. De donde derivara la gracia de los pafios,
que, como por la fuerza del viento se cifien a los flancos de los cuer-
pos, €stos aparecen como desnudos bajo la veladura de panios. En los
restantes lados, los pafios movidos por el viento se agitarin de modo
adecuado al aire. Pero en este impulso del viento debe cuidarse de que
no surjan movimientos de los pafios contra el viento, ni sean demasia-
do irregulares, ni excesivos en su amplitud. Por consiguiente, todo lo
que hemos dicho acerca de los movimientos de los seres vivos y de
las cosas inanimadas debe ser observado rigurosamente por el pintor.

© Es decir, fo: vid. Ovidio, Meiamaorfosis. I, 583 ss.

® La descripeién siguiente hace pensar inevitablemente cuanta influencia tuvo
este pasaje en la concepeion formal de EV nacimiento de Venus de Botticelli, aungue,
como ha sefialado E. Gombrich (Imagenes simbélicas, ap. cit., pp. 121-124), la com-
posicion de la «historian pueda deberse a un «irenzado de descripciones clasicas».

‘' Vientos del oeste y del sur, respectivamente.




108 LEON BATTISTA ALBERTI

Y tambi¢n debe seguirse con diligencia todo lo que hemos explicado
acerca de la composicion de superficies, miembros y cuerpos.

46. Y asi hemos completado dos partes de la pintura: la circuns-
cripeion y la composicion. Resta que se hable de la recepcion de la
luz. En los rudimentos hemos demostrado suficientemente qué fuerza
tiene la luz para variar los colores. Pues, manteniéndose los géneros
de los colores, se hacen mas claros o mas oscuros segin ¢l impulso
que reciban de luces y sombras; el blanco y el negro son los colores
con los que expresamos en pintura las luces y las sombras; pero el
resto de los colores son como la materia a la que se agregan las alte-
raciones de luz y de sombra. Por tanto, dejando otras consideraciones
aparte, ahora debemos explicar como se sirve el pintor del blanco y
del negro. Asombra que los pintores antiguos Polignoto y Timantes
usaran solo cuatro colores, e incluso que Aglaofonte se deleitase con
un solo color®, porque se piensa que estos Optimos pintores elegian
muy pocos para su uso entre el gran nimero de colores que habia, por
lo que muchos artifices dudan si deben usar toda la multitud de colo-
res en su obra. Afirmo que en verdad la abundancia y variedad de
muchos colores da gracia y atractivo a una pintura. Pero también
quiero que los pintores eruditos pongan toda su industria y arte en la
disposicion del blanco y del negro, y que empleen todo su ingenio vy
diligencia en la buena colocacién de ambos. Pues asi como la inci-
dencia de luces y sombras manifiesta en qué lugar las superficies so-
bresalen o se hunden, o cuanto se inclina cada parte o se dobla, asi
también la armonia del blanco y del negro consigue lo que se elogia-
ba al pintor ateniense Nicias”, y que debe ser buscado por los arti-
fices ante todo: que las cosas se vean con el maximo relieve en sus
pinturas. Dicen que Zeuxis®, el mds eminente pintor antiguo, fue con-
siderado el primero en conocer este principio de la luz y de la som-
bra, Es verdad que esta alabanza apenas fue dada a otros. Y considero
que no es pintor, o lo es mediocre, ¢l que no comprenda a fondo
cudnta fuerza tienen las luces y las sombras en toda superficie. Ala-
baré los rostros pintados que, agradando a doctos e indoctos, parez-
can sobresalir como esculpidos de las tablas y. por el contrario, cen-

# Ciceron, Brurus, XV, 70, menciona a Zeuxis, Polignoto, Timantes y otros
que usaron cuatro colores, Cfr. Plinio, Historia naruralis, XXXV, 50. Para Aglaofonte,
vid. Quintiliano, Institutio oratoria, 12, 10, 3. Vid. también J. Gage, «A Locus Classi-
cus of Colour Theory, The Fortunes of Apellesy, Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes, XLIV, 1981, pp. 1-26.

* Plinio, Historia naturalis, XXXV, 131.

* Quntiliano, Mnstittio eratoria, 12, 10, 5.
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suraré aquellos en los que no se manifiesta mas arte que quiza en las
lineas. Quisiera que la composicion esté bien dibujada y optimamen-
te coloreada. Por consiguiente, para evitar la censura y merecer la ala-
banza. en primer lugar hay que conocer de modo muy diligente las
Juces y sombras, y advertir que el color es mas claro y brillante en la
superficie que alcanzan los rayos de luz, mientras este mismo color se
vuelve oscuro al ir desapareciendo la fuerza de la luz. Y, finalmente,
hay que advertir como las sombras siempre corresponden a la parte
opuesta de las luces, pues en ningin cuerpo ha_\_f" superficies iluminadas
en donde no repares que las partes opuestas estan €n sombras. Pero, en
cuanto a lo que pertencce a imitar las luces con blanco y las sombras
con negro, te aconsejo que pongas el mayor estudio en conocer las su-
perficies que estan cubiertas de luz o sombra. Esto puedes aprenderlo
muy bien de la naturaleza y de las cosas mismas. Cuando luego las ha-
yaSJ dominado de modo perfecto, entonces cambiards el color con un
poco de blanco, que aplicards en su lugar correspondiente tan levemen-
te como puedas y anadirds en ¢l lado contrario un negro semejante.
Pues con esta contrabalanza, por asi decirlo, de blanco y negro, los re-
lieves que surgen se hacen mds evidentes. Después hay que proseguir
con pareja parsimonia los demds afiadidos, hasta que sientas que ya
has llegado a lo que te proponias. Un espejo serd juez Opumo para sa-
berlo. No sé por qué las cosas pintadas, sin faltas, tienen gracia en 'e}
espejo. Pero es evidente que cada defecto de una pintura parece aun
mas deforme en el espejo. Por consiguiente, las cosas tomadas de la
naturaleza deben ser enmendadas con ¢l juicio del espejo.

47. Pero sea licito referir aqui algunas cosas que hemos aprendi-
do de la naturaleza. He visto que todas las superficies planas tienen
un color uniforme en toda su extension, mientras que en las esfijnca.s
y las concavas los colores varian, pues aqui es mds claro, alli mas os-
curo. v en el resto una especie de color intermedio. Esta alteracion
del color en una superficie no plana presenta cierta dificultad a los
pintores ignorantes. Pero si, como hemos explicado, el pintor dibuja
correctamente los contornos de las superficies y discrimina la luz en
zonas, entonces el método de colorear serd mas facil. Pues primero
modificara esta superficie con blanco o negro, como le sea oportuno,
casi con un ligero roce en la linea de discriminacion. Después seguira
aniadiendo al lado otra linea, por asi decir, como rociada; despugs,
otra al lado de ésta, y otra, de manera que el lugar mas fluminado este
tintado con el color mas claro, mientras este mismo color vaya dilu-
yéndose como el humo en las partes contiguas. Y es preciso recordar
que ninguna superficie debe ser tan blanca que no puedas 'haccrlzl
mais y més inmaculada. Incluso al representar vestimentas niveas te
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detendras antes del blanco puro, Pues el pintor no tiene mds que el
color blanco para imitar los Gltimos fulgores de las mas tersas super-
ficies, y sdlo cuenta con el negro para representar las wltimas tinie-
blas de la noche. Asi, al pintar vestimentas blancas hay que usar uno
de los cuatro géneros de colores que es brillante y claro. Y al pintar,
por ejemplo, un pano negro debemos aiadir otro extremo que no dis-
te demasiado de la sombra, como es el color del profundo y ennegre-
cido mar. Finalmente, esta composicion de blanco y negro tiene tanta
fuerza que, usada con arte y destreza, muestra esplendidisimas super-
ficies dureas, argénteas y vitreas. En consecuencia, seran muy censu-
rables los pintores que usan el blanco y el negro despreocupadamen-
te. {Como querria que el color blanco fuera para los pintores mucho
mas caro que las mas preciadas gemas! Seria provechoso que el blan-
co y el negro se hicieran con las perlas que Cleopatra hacia licuar con
vinagre, para que los pintores se volvieran muy avaros, pues sus
obras serian mas agradables y proximas a la verdad. No es ficil expli-
car cuan importante es el modo de distribuir el blanco en una pintura
con parsimonia. Al respecto, Zeuxis solia reprender a los pintores que
no sabian lo que era la desmesura®. Porque, si hay que tener indul-
gencia con un error, entonces son menos reprensibles quienes em-
plean el negro con profusion que los que usan el blanco sin medida.
En realidad, discernimos por la misma naturaleza cuan odioso es pin-
tar una obra oscura y horrenda, y cuanto mas entendemos, mas nos
esforzamos en que la mano gane gracia y belleza, Pues por naturaleza
todos amamos las cosas claras y brillantes. En consecuencia, la via en
la que el fallo es mas ficil debe ser obstruida mas firmemente.

48. Hasta aqui nos hemos ocupado del uso del blanco y del ne-
gro. Pero hay que afiadir también algin razonamiento sobre los géne-
ros de los colores. Por tanto, a continuacién nos referiremos a los gé-
neros de los colores, pero no al modo del arquitecto Vitruvio® sobre
donde se hallan los mejores rojos y los colores mas excelentes, sino
como se han de seleccionar y muy superficialmente como se han de
combinar los colores en pintura. Dicen que Eufréanor”, un pintor anti-
guo, envi¢ algunas cartas sobre los colores. Estos escritos no existen
hoy en dia. Pero, aunque en otro tiempo algunos lo describieran, no-
sotros hemos redescubierto este arte de la pintura y lo hemos sacado
a la luz desde los infiernos, y, si antes nunca fue tratado, lo hemos
bajado de los cielos y, puesto que lo hemos hecho con nuestro inge-

* Cicerdn, Orator, XXII, 73, pero se refiere a Apeles, no a Zeuxis.
“ Vitruvio, De architectura, VII, vii.
" Plinio, Historia naturalis, XXXV, 129,
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nio, seguiremos segin nuestros principios. Quisiera, en la medida en
que esto sea posible, que todos los géneros y especies de colores ﬂeap
contemplados en la pintura con gracia y amenidad. La gracia $e mos-
trara cuando los colores se hallen situados unos junto a otros-con
exacta diligencia; pues, si pintas a Diana guian’do su coro, conviene
dar a esta ninfa unas vestimentas verdes, a aquélla unas hiarncas. ala
cercana a ¢sta unas purpuras, a la otra unas amarillas, y asi se vesti-
ran las demés sucesivamente con variados colores, de modo que los
colores claros siempre estén combinados con colores oscuros de di-
verso género. Pues esta combinacion de colores realza el encanto por
su variedad, y la belleza por comparacion. Porque hay una amistad
entre los colores que acrecienta la gracia y belleza al estar juntos uno
al lado de otro. Si el color rojizo se sitda entre ¢l celeste y ¢l verde, se
suscita mutuamente su ornato®. Sin duda, el color niveo presta clari-
dad casi a todos los colores, no s6lo cuando estd situado entre el ceni-
ciento y el amarillo azafran. Pero los colores oscuros aquncrm} D‘I{:‘Tt'd‘
dignidad cuando estan entre log claros, y por pareja razon los cla_rm:
quedan bien entre los oscuros. En consecuencia, el pintor dispondra
en su «historia» esta variedad de colores de la que he hablado.

49. Hay quienes emplean el oro de modo inn?oderu_{ln, porque
creen que el oro da una cierta majestad a la «historia». No los alabo
en absoluto. Incluso si quisiera pintar la Dido de Virgilio, cuyo carcaj
era de oro, y sus cabellos estaban sujetos con oro, su vestimenta sc
sujetaba con un broche aureo, condu;ia su carro con frenos aureos y
todo lo demds resplandecia de oro, intentare imitar esta abundancia
de rayos aurcos antes con colores que con 0ro, que cast denilumbra ],“S.
ojos de los espectadores desde cualqmer parte. Pues, ya qtlt','_'lél “_.]a}’o_l
admiracién y alabanza del artifice esta en los colores, tambicn l;;\el—
dad que, cuando se pone oro en una tabla plana, muchas supe i
que tendrian que haber sido presentadas ciar.azf y fulg]d'tm parecen os-
curas a los espectadores y otras que quiza debian ser mas sombfias se
muestran mas luminosas. No censuraré que otros ornamentos de los
artesanos que se afladen a una pintura, como son columnas esctlpi-
das, basas v frontones, estén hechos con plata auténtica y S{:}lldﬂk(‘l pu-
risimo oro. Pues una historia perfecta y absoluta es muy digna inclu-
so decorada con gemas.

50. Hasta aqui hemos tratado muy brevemente las tres partes de
la pintura. Hemos hablado de la circunseripcion de superficies mayo-

= Masaceio va habia sido admirado por combinar rojo y verde en la figura del
Cristo en el Triburo, iglesia del Carmine, Florencia.
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res y menores. Hemos hablado de la composicion de superficies,
miembros y cuerpos. Hemos hablado de los colores cuanto hemos juz-
gado pertinente para uso del pintor. Por tanto, hemos expuesto todo
sobre la pintura, que en su momento anunciamos que consistia en es-
tas tres cosas: circunscripcion, composicion y recepcion de la luz.

Libro III

51. Pero como para formar un pintor perfecto, de modo que pue-
da alcanzar todas las alabanzas que hemos mencionado, aun faltan al-
gunas cosas que creo no deben pasarse por alto en estos comentarios,
nos referiremos a ellas muy brevemente.

52. El oficio del pintor es circunscribir con lineas y pintar con
colores en una superficie unos cuerpos dados de manera que, con un
cierto intervalo y a una cierta posicién del rayo céntrico, cualquier
cosa que veas pintada parezca en relieve y semejante a los cuerpos
dados. El fin del pintor es adquirir alabanza, aprecio y benevolencia
por su obra mds que riquezas. Lo que el pintor conseguird siempre
que su pintura capte y conmueva los ojos y los dnimos de los especta-
dores. Ya hemos explicado como se puede hacer esto cuando tratamos
mas arriba de la composicion y de la recepeion de la luz. Pero quiero
que ¢l pintor, a fin de que pueda lograr perfectamente todas estas co-
sas, sea ante todo un hombre bueno y docto en las buenas artes. Pues
nadie ignora cuanto mas vale la probidad que la admiracion de toda
industria o arte para procurar la benevolencia de los ciudadanos.
Tampoco nadie duda de que la benevolencia de muchos es muy util
para que un artifice adquiera alabanzas y riquezas. Y como sucede
que, a menudo, los ricos son movidos mas por la benevolencia que
por la pericia de las artes, prefieren dar lucro a uno muy modesto y
probo, rechazando a otro quiza mas perito, pero tal vez intemperante.
Como estas cosas son asi, el pintor serd muy cuidadoso con sus cos-
tumbres, maxime con su humanidad y amabilidad, con lo que conse-
guira benevolencia, firme proteccion contra la pobreza, y lucro, opti-
mo auxilio para alcanzar el arte.

53. Quiero que ¢l pintor, tanto como le sca posible, sea docto en
verdad en todas las artes liberales, pero deseo que tenga sobre todo
un buen conocimiento de geometria. Coincido con el antiquisimo y
nobilisimo pintor Panfilo', con quien al principio los nobles adoles-
centes aprendieron pintura. Pues su sentencia era que no podia llegar

Plinio, Historia naturalis, XXXV, 76-77.
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a buen pintor quien ignorara la geometria. Nuestros rudimentes, de
los que se debe extraer el absoluto y perfecto arte de la pintura, son
comprendidos con facilidad por un geémetra. Pero pienso que ni los
rudimentos ni otras razones de la pintura pueden ser comprendidos
por los imperitos en este arte. Asi pues, afirmo que el arte geométrico
no puede ser descuidado por los pintores en lo mas minimo. Luego de
esto, sera que se deleiten con los poetas y retoricos. Pues éstos tienen
muchos ornamentos comunes con el pintor. Y no poco le ayudaran a
constituir perfectamente la composicion de la historia los literatos
abundantes en noticias de muchas cosas, cuya principal alabanza con-
siste en la invencion. En efecto, la invencion tiene tal fuerza que por
si misma, sin representacion pictorica, deleita. Se alaba, mientras se
lee, la descripcion de aquella Calumnia que Luciano refiere que fue
pintada por Apeles’. No creo que sea inoportuno narrarla aqui, para
que los pintores tomen nota del cuidado a tomar a la hora de fabricar
este tipo de invenciones. En la pintura habia un hombre, cuyas orejas
eran desmesuradas, junto a dos mujeres, la Ignorancia y la Sospecha;
de la otra parte venia la Calumnia, cuya forma era la de una mujer
hermosa pero en su rostro se veia no poca astucia, llevando en la
mano izquierda una antorcha, mientras con la otra mano arrastraba
por el cabello a un adolescente que tiende las manos al cielo. Y al
lado de éste estaba situado un hombre palido, deforme y de aspecto
feroz, que puedes comparar muy bien al que confiere un largo traba-
jo en campaiia. Con razon a éste se le llama Encono. Habia ademas
otras dos mujeres acompanando a Calumnia, componiendo los ador-
nos de la duefia, Insidia y Mentira. Después de éstas venia la Peniten-
cia desgarrandose una vestimenta harapienta y negruzca, y marchan-
do detras la pudica y modesta Verdad. Si esta historia capta ya los

* Luciano, De calumnia, 5. Aunque la fibula fue comin en la literatura del Quat-
trocente (¢fr. R, Altrocchi, «The Calumny of Apelles in the literature of the Quattro-
centow, en PMLA, 36, 1921, pp. 454-9), sin embargo, como muestra E. Panofsky en
Estudios sobre iconologia, trad. cast., pp. 215-216, Alberti sigue directamente la tra-
duecion realizada por Guarino de Verona a principios de siglo. Ademas, Panofsky
hace responsable este fragmento de Alberti no solo de La Calumnia de Apeles de Bot-
ticellr, sino del trasvase de la iconografia religiosa de las virtudes desnudas a la icono-
grafia seglar y cldsica de la «Verdad desnuda» y, por extension, de la verdad e idealidad
de las personificaciones representadas desnudas Vid. también E. Gombrich, Image-
nes simbolicas, trad. cast., p, 92, quien senala que Botticelli incorpora en los frisos de
su Calumnia otro cuadro clisico descrito por Luciano: la familia de los Centauros.
Otros estudios posteriores sobre la tradicion iconografica de esta fibula: D. Cast, The
Calumny of Apelles. A Study in Humanist Tradition, New Haven/Londres, 1981, y
J. M. Massing. Du texte a ['image. La Calomnie d 'Apelle et son iconographie, Estras-
burgo, 1990.
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animos al ser descrita, jcudnta gracia y amenidad piensas que mos-
traria en la pintura de un excelente pintor?

54. (Que diremos de aquellas tres hermosas jovenes, a las que
Hesiodo impuso los nombres de Aglaya, Eufrosine y Talia, que pinta-
ron riendo asidas de las manos, adornadas con vestimentas sueltas y
transparentes, y con quienes se queria mostrar la liberalidad, porque
una hermana da, la otra recibe v la tercera devuelve el beneficio; gra-
dos que deben encontrarse en toda liberalidad perfecta?’. Advierte
cuan magna fama alcanzan los artifices con invenciones de este tipo.
Asi, aconsejo al pintor estudioso que se haga familiar y bienquerido
para poetas, oradores y los otros doctos en letras, pues de esos inge-
nios eruditos obtendran no sélo optimos ornamentos, sino que tam-
bién ird en provecho de sus invenciones, que en pintura suponen la
mayor alabanza. El egregio pintor Fidias* confesaba que habia apren-
dido de Homero como podia pintar mejor la majestad de Jupiter. Asi,
creo que seriamos mas ricos y sin tacha leyendo a nuestros poetas,
siempre que estuviésemos mas atentos al estudio que a las ganancias.

55. Pero muchas veces sucede no menos a los estudiosos que a
los ambiciosos, que la ignorancia del camino a aprender, les quebran-
ta mds que el esfuerzo del aprendizaje mismo. Por esto, es oportuno
que expliquemos de qué modo se llega a ser erudito en este arte. El
principio fundamental es que todos los grados del aprendizaje han de
tomarse de la misma naturaleza; la razon de la perfeccion del arte se
consiguira con diligencia, estudio y asiduidad. Quisiera que los que
comienzan a aprender el arte de pintar, hicieran lo que veo que es
practicado entre los instructores de escribir’. Pues ellos ensenan pri-
mero todos los caracteres del alfabeto por separado, luego ensefian a
compener silabas y, por ultimo, palabras. Asi pues, los nuestros ten-
drian que seguir este método para pintar, Primero deberian aprender a
hacer el contorno de las superficies, que son como los elementos de
la pintura, después la relacion entre las superficies y luego las formas

' Séneca. De beneficiis, 1. 3, 2-7. E. Gombrich, Imdgenes simbolicas, pp. 94-98,
subraya la ascendencia albertiana del grupo en la Primavera de Botticelli y la presen-
cia reiterativa de las Gracias en el pensamiento del neoplaténico Marsilio Ficino. So-
bre esto, vid. también E, Panofsky, Estudios sobre iconologia, pp. 236-237, y A. Chas-
tel, Arte v humanismo en Flovencia, pp. 269-271. La herencia de la iconografia clé-
sica de las tres Gracias en ¢l Renacimiento ha sido explicada por E. Wind, Misterios
paganas del Renacimiento, pp. 35-60y 119-132.

* Estrabon, Geographia, VIII, 3, 30,

* Quintiliano, I, I, 24-31; cfr. también, del propio Alberti, Elementa picturae (en
Op. volgari, 111) y sobre €ste A. Parronchi, «Sul significato degli Elementi di pitturan,
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de todos los miembros por separado, encomendando a la memoria to-
das las diferencias que puede haber entre los miembros, Puesto que
no son ni pocas ni insignificantes. Hay quienes tienen la nariz aguile-
fia; los hay quienes tienen las aletas nasales planas, ganchudas, abier-
tas; otros tienen los labios flacidos. a otros les adorna la gracilidad de
los labios, y asi cualquier miembro tiene algo peculiar que, si se
aumenta o disminuye, varia todo el miembro en conjunto. Asi, vemos
que los mismos miembros que en nuestra infancia eran redondos y,
por asi decirlo, torneados y suaves, se han hecho mas agudos y aspe-
ros con el paso de la edad. Todas estas cosas el estudioso de la pin-
tura las aprendera de la naturaleza misma, con asiduidad meditara de
qué modo se muestra cada parte y persistird de continuo en esta in-
vestigacion con los ojos y con la mente. En una figura sentada obser-
vara el regazo y como las piernas se dejan caer con dulzura. En uno
que esta de pie notara el rostro y la actitud completa, hasta que no
haya parte alguna de la que no conozca su funcion y simetria, como
dicen los griegos. Atento siempre no sélo a la similitud de todas las
partes, sino ante todo a su belleza. Pues la belleza en pintura es tan
agradable como necesaria. El antiguo pintor Demetrio® no logré la
suma alabanza, porque era mas proclive a expresar la similitud que la
belleza. Asi pues, se han de seleccionar las partes mas alabables de
los cuerpos mas bellos. Y sin dejar la belleza para ¢l final, desde un
principio la comprenderan ¢l estudio y la industria para percibirla y
expresarla. Cosa que es, sin duda, la més dificil de todas, porque no
se compendian en un solo lugar todos los méritos de la belleza, sino
que estan dispersos, por lo que todo esfuerzo debe consistir en inves-
tigar y comprender a fondo estas cosas. Pues quien sepa aprender y
dominar las cosas mas graves, podrd con facilidad manejar las meno-
res sentencias, y no hay nada tan dificil que no pueda ser superado
con estudio y asiduidad’.

56. Pero para que ¢l estudio no sea vano e initil, hay que huir de
la costumbre de aquellos que buscan la alabanza en pintura por su
propio ingenio, sin tener ante sus 0jos 0 en su mente ninguna forma
natural. Pues éstos no aprenden a pintar correctamente, sino que se
habituan a los errores. La idea de belleza, que los mas entendidos dis-
ciernen con dificultad, buye de los ignorantes. Zeuxis, el mas enten-
dido, docto y perito de los pintores, cuando se dispuso a pintar la ta-
bla que habia de exponer publicamente en ¢l templo de Lucina en

% Quintiliane, 12, 10, 9,
" La confianza en las capacidades del ser humano estd presente en varias obras
de Alberti. Cfr. Famiglia, proemio, en Op. velg., ed. Grayson, I, pp. 4-10.
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Crotona, no se confioé a su propio ingenio, como hacen todos los pin-
tores de ahora, sino que, como pensaba que todo lo que necesitaba
para alcanzar la belleza no solo no podia hallarlo en su propio inge-
nio, sino que si lo pedia a la naturaleza tampoco podia encontrarlo en
un solo cuerpo, eligid cinco virgenes de entre todas las jévenes de la
ciudad, de modo que pudo representar en su pintura las formas que
eran mas alabables en cada una de esas mujeres®. Esto es muy pru-
dente, pues entre los pintores sin ningun ejemplo que imitar, que in-
tentan captar los méritos de la belleza sélo con su ingenio, es facil
que suceda que con este trabajo no solo no alcancen la belleza que
buscan o desearian, sino que ademas caigan en malos usos de pintar
que, aun queriéndolo, no pueden dejar sino con grandes esfuerzos’.
Pero quien se acostumbre a tomar todas las cosas de la misma natura-
leza, ejercitara su mano de tal modo que siempre que lo intente se ex-
presard como la naturaleza misma. Cosa ésta que vemos cuan desea-
ble es en las pinturas, pues si en una historia estd presente la faz de
un hombre conocido, aunque veamos al mismo tiempo otros realiza-
dos con eminente artificio, el rostro conocido captara los ojos de los
espectadores, pues tanta gracia y fuerza tiene en si lo que es tomado
de la naturaleza. Por tanto, siempre que pintemos, tomémoslo de la
naturaleza, y elijamos siempre las cosas mds bellas y dignas de ésta.

57. Pero hay que guardarse de pintar en tablas muy pequenas,
como hacen muchos. Antes bien, querria que te acostumbraras a las
grandes imagenes, de modo que se acerquen en magnitud lo mas po-
sible a lo que quieres representar. Pues en los simulacros pequenos se
esconden al maximo los mayores vicios, mientras en una gran efigie
los minimos errores son evidentes. Galeno escribié que vio esculpido
en un anillo a Faeton guiando cuatro caballos, cuyos frenos, pezufias
v pechos se veian con claridad''. Concedan los pintores esta alabanza
a los escultores de gemas; pues en verdad ellos mismos se dedican a
campos de mayores alabanzas. Quien aprenda a simular o pintar gran-

* Ciceron, De inventione, 11, 1, 1-3, y Plinio, Historia naturalis, 64 (con pegque-
fias diferencias de detalle). La anéedota es usada por Alberti en varios escritos, con di-
versas finalidades. Cfr. De staiua, 12 y nota.

* Ciceron, De oratore, 1, 33, 149-50.

'“ Sobre la génesis y la tradicion del retrato, vid, J-P. Pope-Henessy, El retrato
en el Renacimiento, Akal, Madrid, 1985, y G. v P. Francastel, EV refrato, Catedra, Ma-
drid, 1978.

" Galeno, De usu partivm, XVIL, 1 (cit. en Edgerton, «Alberti’s colour theorys,
cit,, p. 125, n. 39). La iconografia de Faetén tuvo gran éxito en el Renacimiento. Vid.
J. Seznec, Los dioses de la Antigiiedad, pp. 83 y 169: E. Panofsky, Estudios sobre ico-
nologia, pp. 284 ss.
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des figuras, también podra hacer de un solo trazo cosas pequeiias con
facilidad y perfeccion. Pero quien ha acostumbrado su mano e ingenio
a estas pequenias obras de joyeria, ficilmente errara en las mayores.

58. Hay quienes copian las obras de los otros pintores y aspiran
con esto a su propia alabanza; hacen lo que hizo el escultor Calami-
des'?, que grabo dos vasos en los que copio de tal manera a Zenodoro,
que no podia reconocerse ninguna diferencia entre sus obras. Pero los
pintores caen en el maximo error si no entienden que los que pintaron
en el pasado se esforzaron en representar el simulcro tal como lo ve-
mos pintado en el velo por la misma naturaleza. Si ¢s una ayuda imi-
tar las obras de otros, porque presentan una apariencia mas estable
que los seres vivos', serd mejor que te propongas imitar una medio-
cre escultura que una egregia pintura, pues con las cosas pintadas
solo entrenamos a la mane a hacer alguna semejanza, mientras que de
las esculpidas aprendemos a deducir la similitud y las luces correctas.
Para estudiar esas luces es muy ttil afinar la vision entornando las
pestafias, de modo que las luces se veran algo mas oscuras y casi pin-
tadas como en una interseccion. Tal vez aprovechara mas ejercitarse
modelando que con el pincel. Ya que la escultura es mas segura y fi-
cil que la pintura. Y nadie podra pintar una cosa correctamente si no
conoce todo su relieve. El relieve se advierte mas facilmente en la es-
cultura que en la pintura. Y éste no es un argumento mediocre, lo que
se comprueba con que casi en toda época encuentras algunos esculto-
res mediocres, pero en verdad apenas puedes reparar en pintores que
no te parezcan ridiculos y completamente incompetentes.

59. Y finalmente, estudies pintura o escultura, siempre debes po-
ner ante ti un modelo elegante y singular, al que observes e imites, y
al imitarlo considero que es oportuno que la diligencia se conjugue
con la celeridad, de modo que el pintor nunca mueva el pincel o el la-
piz en su obra antes que no haya resuelto perfectamente en mente lo
que va a hacer y el modo en que lo hara. Pues siempre es mas facil
enmendar los errores en la mente que suprimirlos en la obra. Ademas,
cuando hayamos adquirido la costumbre de hacer cualguier cosa de
manera ordenada, llegaremos a ser mas rapidos que Asclepiodoro,
quien dicen que fue pintando el més veloz de todos™. Pues el ingenio

' Plinio, Historia naturalis, XXXV, 47 (Alberti ha trastocado los nombres).

" Vid. supra, 11, 31.

* Posiblemente se trata de un error de Alberti a partir de las noticias de Plinio,
que atribuye esta celeridad a Nicomaco, poco después de referirse a Asclepiodoro
(Historia natwralis, XXXV, 109 y 107).
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estimulado por ¢l gjercicio se vuelve pronto hasta llegar a término, y
la mano lo sigue velocisima cuando la conduce la segura razén del in-
genio. Si hay pintores tardos, lo son porque intentan hacer con lenti-
tud y morosidad algo que no conocen antes con el estudio de su men-
te y, mientras vagan entre esas tinieblas del error, meticulosos y
obcecados, como el ciego con el baston, tientan y buscan con el pin-
cel vias y salidas desconocidas. Por tanto, nunca se ponga manos a la
obra sin un previo y bien erudito ingenio.

60. Pero como la principal obra de un pintor es la «historia», en
la que debe haber toda la abundancia y la elegancia de las cosas, de-
bemos aprender a pintar con pulcritud y veracidad no sélo al hombre,
sino el caballo, el perro y otros animales y todas las cosas dignas de
ser vistas, tanto como nos permita el ingenio, por lo que la variedad y
abundancia de cosas, sin las cuales ninguna «historian es alabable, no
seran echadas de menos en nuestras obras. Es un don magno y apenas
concedido a alguno entre los antiguos, que uno sea en todo, no digo
excelente, sino siquiera mediocre doctor. Sin embargo. creo que hay
que esforzarse con todo estudio a fin de que no sea por nuestra negli-
gencia que nos falten esas cosas que, si se consiguen, proporcionan
una gran alabanza, y la vituperacion, si se descuidan. El pintor ate-
niense Nicias'"® pinté de manera muy diligente las mujeres. Pero dicen
que Zeuxis™ aventajo a todos los demas en pintar el cuerpo de la mu-
jer. Heraclides" se hizo famoso pintando naves. Serapion, incapaz de
pintar un hombre, pintaba todas las demds cosas muy bellas. Dionisio
no podia pintar otra cosa que hombres™. El Alejandro que pinto el
portico de Pompeyo hacia de modo sobresaliente todos los cuadrupe-
dos y, sobre todo, los perros. Aurelio, como siempre estaba enamora-
do, s6lo diosas, y le deleitaba representar en sus simulacros los ros-
tros amados. Fidias gustaba de demostrar la majestad de los dioses
antes que la belleza de los hombres. Eufrdnor” preferia simular la
dignidad de los héroes, y en esto sobrepasaba a los demas. Y asi cada
uno tuvo una facultad diferente. La naturaleza distribuye a cada inge-
nio sus propias dotes, con las cuales, con todo, no debemos estar con-
tentos, si nos alejan de lo que tendriamos que intentar alcanzar. Las
dotes de la naturaleza deben ser cultivadas e incrementadas con in-

¥ Plinio, Historia naturalis, XXXV, 130.

" Vid. nota 8.

' Plinio, ibid,, XXXV, 135.

% Para Serapion y Dionisio, Plinio, ibid., 113.

“ Plinio, ibid., 119 (Aurelio); ibid., 54 y XXXVI, 18-19 (Fidias); XXXV, 128
(Eufrinor).
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dustria, estudio y ejercicio, y nada que pertenezca a la alabanza se ha
de pasar por alto por negligencia.

61. Ademas, cuando vamos a pintar una «historia», primero de-
bemos pensar en qué orden y de qué modo la vamos a componer. Pre-
paratemos unos modelos de papel de la historia entera y de cada una
de las partes de esta misma historia, y lo comentaremos y consultare-
mos con todos nuestros amigos. Y, con respecto a estas cosas que ela-
boramos, debemos meditarlas de tal modo que no haya nada en la
obra que no creamos que ha sido colocado de manera perfecta. Para
que tengamos esto mds claro, ayudara que los modelos se dividan en
paralelos, siguiendo nuestras anotaciones, a fin de poder colocarlos
en sus lugares para componer una obra unitaria ante el piblico. Al
llevar a cabo la obra pondremos toda la diligencia que sea posible
unida a la celeridad. para que el tedio no nos impida proseguir, ni la
ansiedad nos empuje a terminarla precipitadamente. De cuando en
cuando es preciso interrumpir la labor y refrescar ¢l animo, y no ha-
gas lo que muchos, que, trabajando en varias obras a la vez, comien-
zan una y dejan la otra inconclusa. Sino que las obras que emprendas
deben ser terminadas perfectamente en todas sus partes. Cuando al-
guien le mostr6 una imagen, diciendo: «Esto lo he pintado en un mo-
mento», Apeles respondio: «Aunque te hubicras callado, es bien
patente, y lo que me admira es que no hayas pintado muchas mas de
este modo»™. Yo he visto algunos pintores y escultores, y también re-
toricos y poetas —si hay en nuestra época quienes puedan ser llama-
dos retéricos y poetas—, que emprendieron con excitado estudio una
obra, que luego abandonaron, cuando aquel ardor del ingenio se cal-
mo, y con una nueva ansia se entregaron a realizar algo nuevo. Vitu-
pero a esos hombres en su modo de actuar. Pues todo aquel que quie-
ra que sus obras resulten agradables y aceptadas por la posteridad, es
preciso que medite sus obras antes, para que las concluya perfecta-
mente con mucha diligencia. Ya que esta diligencia es no menos agra-
dable que el ingenio en muchas cosas. Pero es superflua, por asi de-
cirlo, aquella supersticion de los que, como quieren que su obra
carezea de todo vicio v sea absolutamente pulcra, antes de que la obra
esté acabada son abatidos por la vejez. Los pintores antiguos solian
vituperar a Protbgenes” porque se negaba a levantar la mano de la ta-
bla. Y tenfan razén, pues es preciso preocuparse de tal modo que
cuantos esfuerzos haga nuestro ingenio vayan en pro de la diligencia

= Plutarco, De liberis educandi, 7.
U Plinio, Historia naturalis, XXXV, 80.
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en las cosas, pero en toda cosa querer mas de lo que es posible o al-
canzable es propio del pertinaz, no del diligente.

62. Asi pues, hay que poner en las cosas una diligencia modera-
da, los amigos deben ser consultados, e incluso al realizar la obra han
de ser atendidos y oidos todos los espectadores. Asi, la obra del pin-
tor podra llegar a ser grata a muchos. Por tanto, no se desprecie la cri-
tica y el juicio de la multitud, siempre que sea licito satisfacer las opi-
niones. Dicen que Apeles” solia retirarse detras de la tabla, de manera
que quienes la veian hablaran con mas libertad y ¢l mismo con mas
honestidad podia escucharles enumerar los defectos de su obra. Asi
pues, quiero que nuestros pintores pregunten y oigan a todos los que
tienen sensibilidad, puesto que esto le vale al pintor, entre otras cosas,
para adquirir la gracia. No hay nadie que no aprecie como un honor
expresar su opinion respecto a obras gjenas. Y en lo mas minimo el
juicio de los criticos envidiosos puede disminuir las alabanzas del
pintor. La alabanza al pintor es abierta y muy célebre, y su obra bien
pintada testimonia a su favor. Asi pues, oiga a todos, reflexione ante
todo segun él mismo y enmiende; luego, cuando haya oido a todos,
parecera mas experto.

63. Esto es lo que tenia que decir sobre la pintura en estos libros.
Si resultan ser convenientes a los pintores y aportan alguna utilidad,
pido como premio de mis trabajos sobre todo que pinten mi faz en
sus «historias», con lo que proclamaran a la posteridad que fui un es-
tudioso de este arte y que recuerdan y agradecen el beneficio. Si, en
cambio, no he satisfecho sus expectativas, no me vituperen por haber
osado tratar una cosa de tanta importancia. Pues, si nuestro ingenio
no ha podido acabar una cosa que es alabable intentarla, recuerden
que, en las mdximas empresas, intentar lo que es dificilisimo, tam-
bién es de alabar. Tal vez habra quienes enmienden nuestros errores y
puedan ser de mayor ayuda para los pintores en esta honorable y no-
bilisima arte. A éstos, si los hay en un futuro, suplico muy mucho que
emprendan el trabajo con dnimo vigoroso y pronto, con el que ejer-
zan su propio ingenio y lleven este nobilisimo arte a su perfeccion.
Sin embargo, consideramos con voluptuosidad ¢l habernos llevado
esta palma, al haber sido los primeros en escribir sobre este sutilisimo
arte. Porque siendo éste muy dificil de conseguir, si no hemos sabido
satisfacer la expectacion del lector, la naturaleza es més culpable que
nosotros, pues es evidente que ella impone esta ley, que no hay arte

2 Ibidem; 84-85.
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que no haya salido de unos inicios defectuosos. Asi, dicen que nada
nace perfecto™. Quienes nos sigan, si resultan superiores a nosotros
en estudio e ingenio, tal vez hagan perfecto y absoluto el arte de la
pintura.

* Ciceron, Brurus, XVIII, 71: «Nihil est enim simul et inventium et perfectumy.
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A Giovanni Andrea, obispo de Aleria'

Me alegro mucho de que te hayan gustado mis opusculoes, el que
escribi Sobre la pintura y el otro Sobre los principios de la pintura.
Juzgo un gran beneficio para mis trabajos contar con tu aprobacion,
sobre todo porque, aunque me estimes, también sé que no el aprecio
sino tu experiencia doctisima suele pesar en todo lo que valoras. Es-
pero que leas con placer este tercer opusculo, que concierne tanto al
pintor como a gran parte del ingenio de los arquitectos. Pues aqui se
mvestiga y demuestra con qué razones y dimensiones se puede cons-
truir un coloso’. Te pido que me des tu grave opinién y con diligencia
sefiales lo que no apruebas y libremente enmiendes, corrijas y alteres
a tu arbitrio. No hay nadie en esta época a quien yo pueda agradecér-
selo como a ti. Ademas, como lo que escribimos, no lo escribimos
para nosotros smmo para la humanidad, lo que quieras afiadir, a ti, mi
guia y ayuda, te reportara. Que sigas bien.

' Giovanni Andrea de’ Bussi (1417-1475), nacido en Vigevano y educado en Pa-
ris y Mantua con Vittorino da Feltre, llegé a Roma en 1452, en donde permanecio
hasta su nombramiento de obispo de Accia (entonces Aleria, en Cércega). Renombra-
do humanista y critico literario, llegd a ser bibliotecario del Vaticano. Colabord con
los famosos impresores Sweynheim y Pannartz, y edité numerosos textos cldsicos. La
expectativa de una posible publicacion del De stamua podria ser el motivo de la carta
que Alberti le dirige, en opinion de Grayson. La fecha de la carta debe situarse des-
pués de 1466, cuando Bussi ya desempefia su cargo de obispo v no es descartable que
Alberti la escribiera poco antes de su muerte en 1472, Baxandall ha subrayado la rela-
ciom entre Alberti, Bussi y Vittorino da Feltre: va el De pictura habria contado con el
circulo de Vittorino como el destinatario ideal para comiprender los desarrollos geo-
meétricos de su teoria del arte (M. Baxandall, Giotto v los oradores, op. et p. 167).

* Ya enel De re aedificatoria (V1I, 16) Alberti se habia interesado por la realiza-
cibn de estatuas. incuyendo varios ejemplos de efigies colosales referidas por anti-
guos escritores como Diodoro de Sicilia, J. A, Aiken («L. B, Alberti’s System of Hu-
man Proportions») sugiere que Alberti, al escribir a Giovanniandrea. tendria presente
¢l problema de erigir un coloso ante €l fracaso reciente del proyecto, comenzado por
Agostino di Duccio bajo la supervision de Donatello, que llegaria a ser posteriormen-
te el David de Miguel Angel.

[127]




1. Creo que las artes de los que intentan producir efigies y simu-
lacros' en su obra a partir de los cuerpos creados por la naturaleza,
tienen su origen en esto. Posiblemente en alguna ocasién advirtieron
en algunas lineas, en troncos, en la tierra y en otros cuerpos inanima-
dos que, con ligeras alteraciones, reproducian algo muy semejante a
los rostros verdaderos de la naturaleza’. Comenzaron entonces a ob-
servar y a examinar tales cosas con toda diligencia, para intentar ver
si podian afiadir, quitar o suplir, y terminarlo perfectamente, de mane-
ra que no faltara nada y pareciera casi un verdadero simulacro. Asi,
en cuanto la misma cosa le advertia, enmendando ora las lineas, ora
las superficies, y puliéndolas y repuliéndolas, lograron su deseo, y
esto ciertamente no sin deleite. Ni es asombroso que los estudios del
hombre para hacer semejanzas con el tiempo hayan llegado a tanto
que incluso si no encuentran la ayuda de semejanzas esbozadas en la
materia al alcance de la mano, sin embargo son capaces de represen-
tar la efigie que desean’.

' En el original latino weffigies et sinulacra». Sobre el significado de estos tér-
minos, vid. Ch. Seymour, Sculpture in [taly 1400-1500, op. cit., p. 4: sinnudacrum, al
igual que figura y signum, es un término usado habitualmente desde finales del Tre-
cento ¥y durante el Quattrocento para referirse a la estatuaria; simulacrum o effigie,
para referirse a una imégen verosimil. En cuanto al propio término «statua» segura-
mente la nocion se referia a un monumento conmemeorativo de los ideales humanos,
asi como de hombres y hechos dignos de ser recordados por la posteridad: de forma
ejemplar, la statua virile, que, de hecho, es el objeto de esie (ratado.

* También en De re aedificatoria, VII, XVII, Alberti afirma que madera, tierra y
piedra fueron los materiales para las primeras estatuas: «Al principio —dice Plutar-
co— hacian las imagenes de madera, como la de Apolo en Delos, y como la de Japi-
ter, de madera de vid. en Populonia, que cuentan que permanecio incorrupta muchos
anos, o como la Diana de Efeso, que algunos dicen que era de marfil, mieniras que
Mugiano afirma que era de madera de vid. Peras. que fundd un templo en honor de
Juno Argolica y consagro a su hija como primera sacerdotisa, hizo una estatua de Ju-
piter del tronco de un peral.» Por otra parte, en este mismo libro VII apunta sus pre-
ferencias en cuanto a materiales para la escultura: bronce y marmol.

* A. Parronchi, «Sul De statua albertianoy, sefiala como posible fuente para el
argumento sobre la semejanza entre ¢l modo de proceder del arte y la naturaleza a
Aristoteles (Nat. ause., 11, viii; De part. anim., 1, ). Sobre las implicaciones de esta
concepeion innovadora del origen de las artes pldsticas, vid. H. W. Janson, «The Ima-
ge Made by Chance in Renaissance Thought», en Essays in Honour of Erwin Pa-
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2. Pero no todos aprendieron a hacer esto por una misma via. Pues
algunos comenzaron a perfeccionar sus primeros trabajos, afadiendo
y quitando®, como los que trabajan con cera y tierra, que los griegos
llaman plasticous, y nosotros fictores (modeladores)’. Otros comen-
zaron a hacer esto sélo quitando, como los que apartando lo superfluo
sacan a la luz la figura del hombre que quieren, que antes estaba es-
condida en el bloque de marmol. A estos les llamamos escultores, que
quiza estén emparentados con los que en los sellos extraen las lineas
de un rostro escondido mediante incision. La tercera clase es la de los
que trabajan so6lo afadiendo, como los orfebres que, golpeando el
metal con el martillo, extienden y alargan su forma continuamente,
hasta que producen la efigie que quieren. Quiza habra algunos que
juzguen que en este grupo debieran incluirse los pintores, porque tra-
bajan aplicando colores. Pero, si lo piensas, entenderds que se esfuer-
zan en imitar las lineas y luces en los cuerpos que ven ante ellos, y no
tanto anadiendo o quitando, sino mediante un artificio suyo propio y
peculiar, Pero no es lugar aqui para hablar de pintores. De los que yo
trato, todos se empefian, aunque por diversas vias al emprender sus
obras, en que parezcan a los que las contemplan tan naturales y seme-
jantes a los verdaderos cuerpos de la naturaleza cuanto sea posible.
Lo que, ciertamente, si intentan alcanzarlo a través del método co-
rrecto conocido por nosotros, les aseguro que sin duda erraran mucho
menos y ganaran completa aprobacion por sus trabajos.

3. (T qué crees? Si los carpinteros no hubiesen tenido escua-
dras, plomada, nivel y compas, con los que pueden definir la direc-
¢ién y medir angulos y nivelar planos, ;crees que podrian terminar
sus trabajos comodamente y sin errores?, ;y que, sin embargo, el es-
cultor podria hacer tantas obras excelentes y admirables por casuali-
dad mejor que con la guia constante y cierta de la razon?". Yo me de-

nafsky, ed, M. Meiss, Nueva York, 1961, pp. 254-266. Cfr. Alberti, De re aedificato-
ria; V1, 1I: «no comparto la opinién de que haya que escrutar bastante pormenoriza-
damente de qué origenes surgieron las artes, de qué principios fueron extraidas, con
qué procedimientos fueron cobrando auge. Quiza no esté de mas aquello que dicen de
que sus padres fueron la casualidad v la observacion, su alimento la practica y la ex-
periencia, que llegaron a la madurez mediante el conocimiento y la reflexiéon» En
todo caso, el recorrido es muy semejante al propuesto en el desarrollo del De staiua.

4 A. Parronchi, art. cit., también indica a Aristoteles, Nat. ausc., 1, X, como posi-
ble fuente para la distincion entre varios tipos de artistas pldsticos, que influyo en la
tradicién posterior, incluyendo ¢l conocido dictunm de Miguel Angel.

* En toscano en el origmal, «maestros de estucon.

® Segin advierte J. A. Aiken, «L. B. Alberti's System of Human Proportions»,
art. cit., p. 73, la idea de que las herramientas correctas son sintoma de principios vy
métodos correctos se fue extendiendo en el siglo xv. Tuccio Manetti, en la Vida de
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cido por esto: que todo arte o disciplina contiene por naturaleza cier-
tos principios, procedimientos y reglas, con los que quien los asuma y
advierta con aplicada diligencia llegara a hacer perfectamente lo que
se habia propuesto. Pues, del mismo modo que la naturaleza nos pre-
senta impresiones a partir de un tronco o, como dijimos, de un trozo
de tierra o cualquier otra cosa que te hacen sentir que puedes hacer
algo similar a sus obras, asi también la misma naturaleza nos pone al
alcance de la mano lo apropiado para que tengas un método y medios
seguros e invariables, con los que facil y comodamente puedes alcan-
zar ¢l supremo grado de este arte’. Ahora expondremos qué conve-
nientes y necesarios son esos medios que la naturaleza proporciona a
los escultores para realizar su obra perfectamente.

4. Y, puesto que persiguen similitudes, se debe comenzar por la
similitud. Podria discurrir sobre la razon de la similitud, es decir, por
qué sucede, lo que vemos que la naturaleza suele observar perpetua-
mente en cada criatura, que es siempre muy semejante al resto de su
género. Y también, por otra parte, como suele decirse, que no se en-
cuentra a ninguno entre todos los hombres que tenga la voz completa-
mente igual a ofro, o la nariz, y lo demas. Anadase a esto que el ros-
tro de los que hemos visto de nifios y después de adolescentes y luego
de jovenes, y ahora vemos ya viejos, siempre los reconocemos, aun-
que con la edad en su rostro haya seguido cambiando dia a dia tanta
diversidad de lineas; de lo que podemos establecer que en las formas
de los cuerpos hay algunas cosas que varfan con el paso del tiempo
mientras que a la vez hay algo profundamente propio e innato que
permanece siempre constante e invariable en similitud a su género®.

Brunelleschi (¢. 1480), dice que al ir éste a Roma para estudiar las esculturas de los
antiguos, «viendo lo que comportaban, cosas grandes y dificiles que sin embargo se
veian realizadas, no le abandono la obsesion de entender tanto los sistemas como los
instrumentos que habian utilizado»; después, enumera —como aqui Alberti— aplo-
mada, nivel, escuadra... para llegar a descubrir la ratic —proporcion— adecuaday
(trad. cast. de 1. Garriga, en Fuentes y documenios para la Historia del Arte, IV: Re-
nacimiento en Enropa, G. Gili, Barcelona, 1983, pp. 179 ss.).

! La idea de que la observacion y reflexion sobre los principios y procesos de la
naturaleza es ¢l medio seguro para alcanzar la excelencia en el arte, s¢ encuentra pre-
sente reiteradamente en De pictura: HI, 55: 11, 30: 11, 35: 11, 42; 11, 43; 11, 47.

" Se habla aqui de la distincion entre género y especie, el cardcter esencial y sus
variaciones especificas. Aunque la distincion es basica en la Fisica aristotélica, como
recuerda Aiken, op. cir., p. 71, n. 15, era también un lugar comun de la inventio re-
torica, que incluye definicion, division, género, especie, contrarios, ete.: Aristdteles,
Topica, 1, 2-5, y Retorica, 1.2; Ciceron, Topica, xviii, 71. Ademds, la distincion entre
género y especie fue aplicada en la critica antigua (Cicerén, Quintiliane...) para dife-
renciar en concreto el estilo personal de una escultura v el arte de la escultura en ge-
neral. Cfr. De pictura, 111, 55.
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Por tanto, dejando aparte otras cosas, solo trataremos brevemente lo
gue sea relevante para comprender lo que comenzamos.

5. La importancia de captar similitudes segin los escultores, si
lo interpreto correctamente, esta dirigida a dos propoésitos, uno de los
cuales es que el simulacro que se ha hecho de una criatura, por gjem-
plo de un hombre, sea muy similar. Y no importa que represente la
efigie de Sécrates o de Platon, o de otro hombre conocido, de manera
que parecera haberse hecho bastante, si conseguimos que la obra se
asemeje a un hombre, incluso completamente desconocido. El otro
proposito es el de los que queriendo representar no tanto la semejan-
za de un hombre en general cuanto la de uno en particular, como se-
ria la de César o de Caton, con una cierta actitud y vestimenta, senta-
do o hablando en ¢l tribunal, se esfuerzan en imitar y expresar el
rostro y la actitud de ese cuerpo, o la de otro personaje conocido. A
gstos dos propésitos, para decirlo brevemente, corresponden dos co-
sas, dimensio vy finitio. Por tanto, hablaremos de éstas, qué son y
c6mo nos pueden servir para llevar la obra a perfeccion, pero antes
expondré las ventajas que nos ofrecen. Pues verdaderamente tienen
un poder admirable y casi increible. Quien aprenda esto podra anotar
las lineas, la posicion y disposicion de las partes de cualquier cuerpo
con sefiales tan precisas y permanentes que, no digo pasado manana,
sino de aqui a mil afios, podra de nuevo establecer y situar el mismo
cuerpo en el mismo lugar de manera que no habrd ninguna parte, ni
la mas minima, que no sea repuesta y colocada exactamente en el es-
pacio en donde se encontraba al principio. Por ejemplo, si extendien-
do el dedo quisieras sefialar saliendo la estrella de Mercurio o justo la
luna nueva que asciende, y quisieras anotar la posicion precisa de ese
punto en el aire en el anillo de ese dedo, en el dngulo de tu codo, o
algo semejante, podrias hacerlo ciertamente con nuestros instrumen-
tos de manera que no habria ni el mds minimo error ni duda alguna
de que la cosa es asi. También, suponiendo que yo cubriera una esta-
tua de Fidias con cera o tierra hasta que la obra hubiese llegado a
convertirse en una gruesa columna, entonces ti podrias decir, con la
ayuda y guia de los medios de los que te hablo, que si la perforaras a
una altura determinada llegarias a tocar sin ningin dafio la pupila del
0jo, y en otro punto el ombligo o la rodilla, y asi para las partes res-
tantes; de manera que tendras completa certeza de las lineas y los an-
gulos y las distancias y relaciones entre ellas. Ademas, a partir de
cualquier modelo que puedas recordar, podras no sélo dibujarlo sino
también poner por escrito con palabras v figuras la direccion de las
lineas, la extension de las superficies v la posicion de las partes, de
manera que no habrd duda de tu habilidad para hacer algo del mismo
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tamano o mas pequeno, o de cien codos de largo, o incluso dirfa, tan
grande como el monte Caucaso, siempre que no te falte material y te
supedites a los medios que usamos. Y quiza lo que mds te asombrara
sera que se podra hacer la mitad de esta estatua en la isla de Paros y
la otra mitad la podris sacar y terminar en Lunigiana®; de manera
que, juntando los puntos de todas las partes, se podré hacer la figura
completa y correspondiente al modelo usado. Y la regla y el método
de hacer tan gran cosa te seran tan féciles, claros, ciertos y conve-
nientes, que seria dificil errar a alguien si no ha rechazado delibera-
damente cuanto se ha dicho. No quiero ir tan lejos como para decir
que con este artificio podemos imitar totalmente las similitudes y di-
similitudes de todos los cuerpos. Pues confieso no hacer profesion de
ensenarte por esta via el modo en que debas hacer el rostro y la cara
de Hercules mientras que combate con Anteo, o en qué modo difiere
de la cara de Hércules cuando descansa sonriente junto a Deyanira;
pero como en todos los cuerpos resultan diferentes formas por los
cambios al extender y doblar los miembros y la posicion de las par-
tes, y las lineas del cuerpo varian en un hombre si esta de pie, senta-
do, tumbado o inclinado, debemos tratar sobre los medios que nos
permiten retratar estas cosas con un método constante; v, como ya he
dicho, son dos, dimensio y finitio. Vamos en primer lugar, por tanto,
con la dimensio.

6. Dimensio es la anotacion cierta y constante en cantidades, por
la que se conoce y pone en niameros y medidas la actitud, proporcion
y correspondencia que guardan entre si todas las partes del cuerpo
una con otra, en altura y anchura, y la que guardan éstas con la longi-
tud del cuerpo”. Y esta observacion se hace con estas dos cosas, la
exempeda y las escuadras moviles. Con la exempeda medimos y to-
mamos la longitud de los miembros y con las escuadras todos los de-
mas diametros de dichos miembros. La exempeda es una regla fina
de madera tan larga como la longitud del cuerpo que quieres medir

’ La idea de construir un monumento colosal en partes independientes se en-
cuentra ya en ¢l De re aedificaroria, V1L, XN1I: «[...] en Diodoro leemos: los esculto-
res egipeios tuvieron tal dominio de su oficio, que a partir de piedras distintas situa-
das en diferentes lugares conseguian una imagen de cuerpo Unico, con la unién de las
partes tan bien hecha que parecia gue era obra del mismo artista realizada en un tnico
lugar. Y con ese mismo arte maravilloso aseguran que se levd a cabo aquella célebre
imagen de Apolo Pitio en Samos. cuya mitad fue obra de Telesio, y la otra mitad la
realizé Teodoro en Efeso.»

® Alberti, De re aedificatoria, 1X, V: «La delimiiacién es una determinada co-
rrespondencia reciproca entre las lineas que definen fas dimensiones. Una de ellas es
la linea de longitud, otra la de la anchura, la tercera es la de la altura.»
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desde lo alto de la cabeza a la planta del pie". En donde conviene que
para un hombre de pequefia estatura la exempeda sea corta y para un
hombre mds alto, més larga. Pero, sea cual sea la longitud, la dividire-
mos en seis partes iguales a las que llamaremos pies; y esto es por lo
que damos a esta regla el nombre de exempeda, por el nimero de pies.
Luego, volveremos a dividir de nuevo cada uno de estos pies en diez
partes iguales, que llamaremos pulgadas. Por lo que toda la longitud
de un hombre serd de sesenta pulgadas de este género. Entonces vol-
veremos a dividir cada una de estas pulgadas en otras diez partes
iguales menores, a las que llamaremos minutos. Por tanto, la exempe-
da entera constara de seis pies, que contendran seiscientos minutos, y
cada pie nos dard cien minutos'”. Nos serviremos de esta exempeda
como sigue. Si, por ejemplo, quisiéramos medir un hombre de pie,
nos colocaremos a su lado y anotaremos los términos de los miem-
bros, 0 sea, cuan alto es desde la planta del pie, y cuanto dista un
miembro de otro, como, por ejemplo, cudntas pulgadas y cudntos mi-
nutos hay hasta la rodilla, el ombligo, la nuez de la garganta, y asi en
adelante. Lo que no deben descuidar escultores ni pintores; pues es
tan utilisimo y absolutamente necesario como asombroso. Pues una
vez sabido la cantidad de pulgadas y de minutos de cada miembro,
tendremos rapidamente los términos precisos de esos miembros, sin
margen de error. Y no tendras que oir decir a un critico arrogante:
este miembro es demasiado largo, o aquel otro demasiado corto. Pues
esta exempeda serd una regla segura y veridica en todo. Por lo que, si
consideras bien todas las ventajas que tienes con esta exempeda, no
dudo de que por ti mismo te daras cuenta de qué modo podras esta-
blecer y determinar esas longitudes en una estatua mayor tan bien
como una menor. Pues si tuvieses, por ejemplo, que hacer una estatua
de diez codos, haris tu regla de madera de pareja longitud, o sea, de
diez codos, dividida en seis partes iguales proporcionales a su tama-
fio, mis pequefias para una estatua mas pequena; y el método y uso

' La hipétesis de E. Panofsky (en «La historia de las proporciones humanas
como un reflejo del estilow, en El significado de las artes visuales, p. 127, n. 80, y p.
129. n. 92) de que el término es un neologismo creado por Alberti combinando un du-
doso griego con el nominativo plural «peda» latino de 1o que resultaria un «sistema de
seis piesy goza de amplia aceptacion actualmente: Ademds, la fortuna posterior de
wexempedar nos facilita el seguimiento de la influencia de Alberti en la tratadistica
posterior: Francesco Giorgio, Harmenia mundi totius, Venecia, 1525, y, posiblemente
a traves de éste, A. Durero, Hierin sind beggriffen vier Bicher von menschlicher Pro-
portion, Nuremberg, 1528, y Agrippa de Nettesheim, De occulta philosophia, 1531.

* Aiken, gp. ¢it, p. 74, n. 25, seiiala la confusion entre wnceola ¥y gradus, que
usa después para las divisiones en el finitorium y en la tabla. Aqui unceola (pulgada)
serd equivalente del posterior gradus (grado).
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de pulgadas y minutos sera el mismo para cualquier exempeda. Pues
la mitad de los niimeros de una mayor tiene la misma proporcion con
respecto a su entera. que la mitad de los nimeros de la menor con
respecto al todo de la menor, y asi en otras medidas.

7. Por tanto, haras tus exempeda como he descrito. Ahora vamos
con las escuadras, que haras como sigue. Una de ellas, ABC, se hara
con dos reglas; AB, que llamamos la regla fija, y BC, que llamamos
regla de base. El tamafio de estas reglas deberia ser tal que la base no
sea menor de quince pulgadas de su género. Por «de su género» en-
tiendo de esas mismas pulgadas de la exempeda del cuerpo que vas a
medir, y que, como dije mas arriba, seran mas grandes en una exeni-
peda grande y pequefias en un pequena. Por tanto, teniendo las pulga-
das, cualesquiera que sean tomadas de la exempeda, sefialards estas
pulgadas a lo largo de la regla de base BC, a partir del angulo de la
escuadra B, y las dividirds en minutos, iguales, como se dijo, a las
pulgadas y los minutos del exempeda. Superponemos esta escuadra
sefialada asi, como por ejemplo es la ABC, a ofra escuadra similar,
llamada DFG, de manera que la linea GF sirve como base de ambas.
Y suponiendo que quisiera medir el didmetro de la circunferencia de
la cabeza AKD, moviendo las escuadras AB y DF las acercaré y ale-
jaré hasta que toquen la circunferencia de la cabeza, con las bases de
las escuadras formando un linea recta continua. De este modo, ten-
dremos el diametro que hay comprendido desde los puntos de tangen-
te A y D, que delimitan exteriormente la circunferencia por la posi-
cion de las reglas de las escuadras. Y con este mismo método se
podra anotar exactamente todas las anchuras o longitudes de cual-
quier miembro en pulgadas y minutos, que estaran senalados en la
base BC. Podria contar muchas cosas relativas al uso y ventajas de la
exempeda y las escuadras, si no considerase necesario omitirlas por
mor de la brevedad, y maxime cuando son tales que cualquier medio-
cre ingenio puede considerar, si se lo propone, y facilmente advertir y
comprenderlo por si mismo; por ejemplo, si quiere hallar el diametro
de cualquier parte. digamos, de la oreja derecha a la izquierda, o don-
de intersecciona con el otro diametro que va de la frente a la nuca, y
semejantes. Ademas, si me hace caso, el artifice se servira de esta
exempeda y de estas escuadras, como de sus mas fieles y constantes
guias y consejeras, no solo cuando comience y avance en la obra,
sino que se preparard mucho antes con la ayuda de estos instrumen-
tos, de manera que no haya ni la mas minima parte de la estatua que
se va a hacer, cuya longitud y didmetro de todas sus dimensiones y
niimero, no haya sido considerada, examinada y hecha como muy fa-
miliar en cada detalle.
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Escuadras o normae

8. (Quién se proclamaria constructor de naves si no supiese
cuantas partes hay en una nave, en qué es diferente una nave de otra,
y como encajan esas partes entre si en cualquier construccion?”. Y,
entre todos nuestros escultores, ;jquién, si fuera preguntado, habria
observado y comprendido perfectamente la razon de un miembro, o
qué proporciones guarda con otros miembros, y cual es la de éstos
respecto a toda la actitud del cuerpo? Cada cual debe aprender el arte
que profesa. Apréndense las artes primero mediante la razén y el mé-
todo, que llegan a dominarse con la prictica. No habrd nadie jamas
que haga bien arte alguno, cualquiera que sea, si no ha aprendido las
partes de ese arte, Pero basta de esto. Ya hemos tratado de la dimen-
sio, de qué modo se toma bien, con la exempeda y con las escuadras.
Ahora seguiremos hablando de la finitio. Finitio ¢s el medio por el
que recordamos con método seguro y cierto la extension y las curvas
de las lineas, y el tamafio y forma y posicién de todos los angulos, re-
lieves y huecos. Y es llamado finitio porque define y registra la longi-
tud y extremos de todas las lineas, desde una perpendicular fijada a
un centro fijo. hasta las partes mas externas del cuerpo. Por tanto, en-
tre la dimensio mencionada arriba y la finitio hay esta diferencia, que

" Esta pregunta inicial podria ser una alusién al tratado del propio Alberti sobre
la construccion de barcos, Navis. Al final del proemio del De re aedificaroria, Alberti
lo anuncia como uno de los apéndices de la obra. Conocido en el siglo XVi, posterior-
mente se perdio.

Aiken, op. cit., p. 86. n. 56, propone una interpretacion mas sugerente: Alberti
haria referencia a los constructores de barcos en el contexto de la necesidad de pro-
porcionar un orden correcto siguiendo a Platon, Gorgias, S03e: «5i te fijas, por ¢jem-
plo, en lo§ pintores, arquitectos, constructores de naves y en todos los demds artesa-
nos, cualesquiera que sean, observaras como cada uno coloca todo lo que coloca en
un orden determinado v obliga a cada parte a que se ajuste v adapte a las otras, hasta
que la obra entera resulta bien ordenada y proporcionada» (trad. cast. de 1. Calonge,
Didglogos, 1L, Gredos, Madrid, 1992).

DE LA PINTURA ¥ OTROS ESCRITOS SOBRE ARTE 137

la dimensio sigue y gobierna lo que es mas estable y fijo por natura-
leza y se encuentra cominmente en los seres vivos, como son las al-
turas, longitudes y anchuras de los miembros. Mientras la finitio ano-
ta y determina la momenténea variedad de los miembros causadas
por nuevas actitudes y movimientos de las partes. Para llevar a cabo
correctamente esta finitio, necesitamos un instrumento, que tiene tres
partes: horizonte, radio y perpendicular. El horizonte es la circunfe-
rencia de un circulo dividido en partes iguales y numeradas. El radio
es una regla recta, que por una de sus extremos esta fijo en el centro
del circulo mientras el otro gira a placer. de modo que puede dirigir-
se a cada una de las divisiones hechas en el circulo. La perpendicular
es una linea recta, que cae a escuadra desde el final exterior del radio
hasta el pavimento, en donde esta el modelo cuyas medidas queremos
anotar', Y este instrumento se hace como sigue. Témese una tabla
plana, bien pulida. Sobre ella se inscribe un circulo, de tres pies de
diametro. Divido el borde exterior de este circulo en partes iguales,
semejantes a las que los astrologos” inscriben en los astrolabios. Par-
tes a las que llamo grados. Y subdivido cada parte en varias partes
més pequefias, por ejemplo seis, que se llaman minutos. Y numero
los grados en orden, o sea, primero 1, segundo 2, tercero 3 y cuarto 4,
y los demas hasta que haya anotado sus nimeros a todas las divi-
s1ones.

9. Por tanto, este circulo, inscrito de este modo, es llamado hori-
zonte. A este circulo afado un radio mévil, que se hace como sigue.
Toma una regla recta fina, tres pies de larga de su género. Se fija uno
de sus extremos al centro del circulo de manera que quede bien suje-
to: el otro extremo se deja libre de modo que pueda girar. En este ra-
dio marco los puntos de tantas pulgadas como haya en la exempeda,
de la que se ha hablado mas arriba. Y subdivido las pulgadas en par-
tes mas pequedas o minutos iguales a los que hay en la exempeda; y
numero cada pulgada, comenzando por el centro, primero 1, segundo
2, tercero 3, y los siguientes. A este radio aplico una perpendicular,
un hilo fino con un plomada. Y todo este instrumento compuesto de
horizonte, radio y perpendicular, lo llamo finftorium; y €5 como uno

i La parte del finitorium que Alberti llama «horizontey es muy similar al disco
usado en la Descriptio urbis Romae y, segim Parronchi, procede de la Perspectiva
(11, i) de Witelo, aunque la adaptacion del radio y la plomada serfan innovaciones de
Alberti.

“ Para el contexto general de este tipo de instrumentos cientificos usados en as-
tronomia, geografia, navegacion, etc., vid. 1. Gadol, Leon Battista Alberti: Universal
Man of the Early Renaissance. pp. 143 ss. Las instrucciones técnicas son muy seme-
jantes a las que se pueden encontrar en los Ludi matematici de Alberti.
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que hemos copiado aqui. Usamos este finitorium asi. Suponiendo que
¢l modelo, del que queremos tomar las medidas externas. sea una es-
tatua de Fidias, que sujeta con la mano izquierda un caballo en una
biga. Coloco el circulo del finitorium, con su centro justo encima del
punto mas alto de la estatua, de manera que la superficie restante
quede absolutamente nivelada sobre la cabeza de la estatua. Determi-
no el vértice sobre el que esta el centro del circulo en la estatua, y lo
fijo con un clavo. Después, girando el instrumento, sitiio el primer
grado en el horizonte en una cierta posicion, de manera que puedo
establecer‘su orientacion, Eso se hace asi. Dirijo el radio, esto ¢s, la
regla movil en el circulo al que se sujeta la perpendicular, hasta que
sefiala el primer grado del horizonte, y entonces parandolo alli, in-
vierto todo el circulo del horizonte hasta que el hilo de la plomada to-
que alguna parte 0 parte prominente y visible de esta estatua, como
por ejemplo el pulgar de la mano derecha. De esta manera, siempre
que quicra, puedo mover cada vez este finitorium sobre la estatua y
retornarlo a la posicion que estaba en un principio, esto es, con el cla-
vo atravesando el centro del finitorium sobre la estatua y la perpendi-
cular colgando desde el primer grado del horizonte tocando ¢l pulgar
de la mano.

I

Finitorium

10. Situadas y preparadas estas cosas, suponiendo que quiera
anotar el angulo del codo izquierdo, de memoria o por escrito. Lo
hago asi. Coloco el finitorium con su centro sobre el modelo de 1a es-
tatua, situado del modo que he descrito, de manera que la tabla en la
que esta dibujado el horizonte quede completamente firme e inmovil.
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Entonces giro el radio hasta que el hilo de la plomada toque en per-
pendicular el codo izquierdo de la estatua que queremos anotar. Tres
cosas importantes se siguen de esta colocacion del instrumento para
nuestro proposito, La primera serd que anotaras cuénto se aleja el ra-
dio en el horizonte de su lugar anterior, deduciendo su posicion. Por
lo que verds qué grado del horizone seiala dicho radio, si el vigési-
mo, trigésimo o cualquier otro. Lo segundo sera que advertiras a par-
tir de las divisiones sefaladas en ¢l radio, cuantas pulgadas o minutos
dista la perpendicular del centro del circulo. En tercer lugar, adverti-
rés, situada la exempeda al lado del hilo de la perpendicular, cuantas
pulgadas y minutos se eleva el angulo de dicho codo sobre el pavi-
mento, y escribiras estas medidas en una lista de este modo, o sea, el
angulo del codo izquierdo en el horizonte estd a 11 grados, 5 minu-
tos; en el radio a 7 grados, 3 minutos; y del pavimento a 40 grados y
3 minutos. Y asf con este método podras anotar todas las demas par-
tes principales del modelo, como y donde se encuentran, por ejemplo,
la rodilla y los angulos de los omoplatos, y otras prominencias y co-
sas semejantes. Con los huecos, si los puntos a anotar estan tan lejos
del hilo de la perpendicular que no se puede acceder a ellos, por
ejemplo la cavidad entre los omoplatos, entonces serd mas facil si
afiades al radio otra perpendicular que diste lo que necesites de la pri-
mera perpendicular. Con una doble perpendicular de este tipo, que se
hace con un punzén aplicado a lo largo de la direccion de estas dos
lineas, como en una superficie plana e interseccionandolas, hacia el
interior de la éstatua, podremos sefialar en su direccion hasta el eje
mas profundo, esto es, la linea recta bajo el centro del finitorium, que
es 1lamada la perpendicular mediana.

11. Si estas cosas se han comprendido suficientemente, facil-
mente podras deducir, como establecimos mds arriba, que si se cu-
briera una estatua con tierra hasta cierto grosor, podrias encontrar
cualquier punto previamente anotado en la estatua que quisieras, facil
y precisamente. Pues es evidente que por la rotacion del radio con la
perpendicular se describe una superficie curva cilindrica en ¢l espa-
cio, en donde la estatua estd encerrada. Al hacer esto, de la misma
manera que cuando la estatua estaba exenta y sin cubrir por una mas-
cara de otro material podias facilmente encontrar los puntos senala-
dos, como la prominencia del menton, pasando un punzon a traves
del aire, asi podrias hacer lo mismo si el espacio de ese cilindro estu-
viera cubierto de tierra o cera. Por el mismo medio que hemos descri-
to, también podras, como dijimos, si quisieras, hacer la mitad de la
estatua en Lunigiana y la otra mitad en Paros. Asi, suponiendo el
ejemplo de la estatua de Fidias fuera cortada en dos, y la seccion he-
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cha en un plano herizontal, digamos a lo ancho, no hay duda de que
con la asistencia de este finitorium nuestro podrias recordar la po-
sicion de todos los puntos que desearas localizar en el borde de la sec-
cion. Si estas de acuerdo que esto es posible, jpor qué no podrias ha-
cer igualmente la parte que quisieras de un modelo completo? Marca
una tenue linea roja sobre el modelo, donde estaria el borde de la sec-
cion si estuviera cortada en dos; y registra estos puntos en su lugar,
entonces sigue con el resto de las cosas necesarias hasta completar la
obra, como hemos explicado.

12. Finalmente, por todo lo que hemos dicho es bastante claro
que dimensiones y finitiones pueden ser tomadas y anotadas facil-
mente también de un modelo vivo para hacer una figura artistica y
metodicamente. Deseo que este opiisculo mio sea familiar a mis pin-
tores y escultores, los cuales si me creen se alegraran; y, va que la
cosa queda mas clara mediante ejemplos y nuestra obra sera muy atil
para pluchos, me he tomado el esfuerzo de anotar las dimensiones
principales en el hombre”. Por tanto, no las de este o de aquel hom-
bre, $ino tanto como es posible, hemos procedido a anotar y dejar por
escrito esa belleza exacta concedida como un don por la naturaleza y
dada en determinadas porciones a muchos cuerpos, imitando a aquel
que. haciendo la estatua de la Diosa, eligio de entre las mas distingui-
das muchachas crotonenses las formas bellas mas insignes y elegan-
tes, que traslado después a su estatua”. De este modo, elegimos mu-
chos cuerpos, considerados los mas bellos por los entendidos, y
tomamos de cada una sus dimensiones, que después comparamos en-
tre si, ¥, dejando de lado los excesos de los extremos, sea que exce-
d:acran o fueran excedidas por otros, entresacamos los términos me-
dios, que validaran la mayoria de exempeda. Medidas, por tanto, las
alturas, longitudes y anchuras principales y més notables, asi las des-
cubrimos. De manera que las longitudes de los miembros son éstas.

* El contexto basico para comprender ¢l sistema de proporciones de Alberti se
encuentra en E, Panofsky, «La historia de la teorfa de las proporciones humanas come
rcﬂe](? de la historia de los estiloss, en B significado en las artes visuales, pp. 45 ss.

s _Las_fucntes de la leyenda pueden ser Cicerén, De imventione, 11, 1, 3-5, y Pli-
;11110 3:]’.\'.'!)?‘.‘0 naturalis, XXXV, 64. Alberti utiliza esta leyenda también en De pichra,

i
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TABLAS DE DIMENSIONES DEL HOMBRE"

Alturas desde la planta del pie Pies Grados Minutos

Maxima altura hasta el dorso del empeine 0 3 0
Al talon exterior 0 2 2
Al talon interior 0 3 1
Hasta el retraimiento bajo la parte carnosa

de la parte interior de la pantorrilla 0 8 5
Hasta el retraimiento bajo la prominencia

del hueso, que esta bajo la rodilla por

el lado interior 1 4 3
Hasta la articulacion que esta en la parte

exterior de la rodilla 1 7 0
Hasta los testiculos y hasta la base de las

nalgas 2 6 9
Hasta el hueso, bajo el que pende el pene 3 0 0
Hasta la articulacion de las caderas 3 1 5

i €. Grayson ha cotejado las leves diferencias de los diversos manuscritos. Nin-
guno de ellos presentan todas las medidas que se encuentran i csta tabla, Hay dife-
rencias significativas entre ésta y la tabla que aparece en la falsa edicién toscana pu-
blicada por Bonucci en 1897. Vid. supra, «Nota sobre la traduccion.

Por oira parte, como sefiala Aiken, op. cit., p. 78, Alberti elige para su tabla un
tipo de notacion semejante a la de las tablas astronomicas: como en ellas usa gradus,
en lugar de unceola (vid. supra, n. 9) y la base numérica es el seis, desarrollada con
sexagesimales, que son los equivalentes matematicos de los decimales en un sistema
de base diez. Procisamente asi es como leyé Panofsky, op. cit., p. 106, la tabla alber-
tiana: «las cantidades podian incluso sumarse y substraerse como fracciones decima-
les, como por otra parte son». Mas arriba, Panofsky sefiala que el sistema inventado
por Alberti se basa «vagamente en la afirmacion Vitruvio de que el pie es igual a una
sexta parte de la longitud total del cuerpon: Vitruvio, Diez libros de arquitectura, 1,
17. Pero hay muchas més divisiones sefialadas en De stafua que en el sistema de Vi-
truvio. Ademas, como noté Ch. Seymour Jr., «Some Aspects of Donatello’s Methods
of Figure and Space Construction: Relationships with Alberti’s De statua and Della
Pitturay. en Donateflo e il suo tempo. Atti dell’ VI Convegno internazionale di studi
sul Rinascimento, Florencia, 1966, pp. 197-198: «La divisién a Vitruvio en seis partes
del canon en De stafua de Alberti es el doble de la division en braceia de la Tigura en
Deila pittura» (aunque Seymour cree que el De statua es anterior al Della pittura). La
referencia conereta: De pictura, 1, 19. El sistema de braccia era cominments usado en
la actividad artesanal y pléstica. Para la compatibilidad entre los dos sistemnas explica-
da a través de las correspondencias de las subdivisiones de ambos (exempeda: pedes,
gradus, minuta; braccio; soldi, denari, guattrino), vid, Aiken, op. cit., p. 79, n. 40y
43. La conclusién de Aiken es gue Alberti armonizé el método fraccional clasico con
ol sistema modular medieval tal como todavia podia encontrarse en M libro dell ‘arte
de Cennino Cennini (cap. XXX), sin despreciar las investigaciones sobre las propor-
ciones del cuerpo humano que escultores como Ghiberti o Donatello podian estar lle-
vando a la practica desde los afios veinte.
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Hasta ¢l ombligo
Hasta donde nos cefiimos
Hasta las tetillas y la horquilla del estomago
Hasta la nuez de la garganta
Hasta la articulacion del cuello
Hasta el menton
Hasta la prominencia de los oméplatos
por debajo de los hombros
Hasta el orificio de la oreja
Hasta las raices del cabello en la frente
Hasta la parte més alta de la cabeza desde
el mentén
Hasta el orificio de la oreja desde el mentén
Hasta el dedo mas largo de la mano colgando
Hagta la articulacion de la mano colgando
Hasta Ia articulacion del codo del brazo
colgando
Hasta el angulo mas alto de los hombros
Sentado, desde el suelo hasta lo mas alto
. de larodilla
Idem, desde el dangulo de la rodilla hasta
¢l extremo de las nalgas
Hasta la articulacion de la mano, desde
el codo, en un brazo flexionado

Las anchuras que se miden de derecha
a izquierda

Maxima anchura del pie
Maxima anchura del pie en el talon
Maxima anchura en las prominencias
de los talones
Retraimiento de la pantorrilla sobre los talones
Retraimiento a media pantorrilla bajo
el musculo
Prominencia maxima del musculo
de la pantorrilla
Retraimiento bajo la prominencia del hueso
en la rodilla
Maxima anchura del hueso de la rodilla
Retraimiento del muslo sobre la rodilla
Maxima anchura a mitad de muslo
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Prominencia maxima entre las articulaciones
de las caderas

Maxima anchura entre ambos lados sobre
las caderas

Anchura donde nos ceflimos

Maxima anchura en el pecho bajo las axilas

Maxima anchura entre los angulos de los
hombros

Maxima anchura entre las tetillas

La anchura del cuello

La anchura entre las mejillas

La anchura de la palma de la mano

La anchura y el grosor del brazo
son muy cambiantes dependiendo
de los movimientos. Pero también
hemos anotado éstas:

La anchura del brazo en la articulacion
de 1a mano

Y la anchura en el musculo y el codo

Y la anchura en el musculo superior bajo
los deltoides

- Grosores que hay desde la parte

anterior a la posterior

Longitud del pie del dedo gordo al talén

Grosor del cuello del pie al angulo del talén

El retraimiento sobre el cuello del pie

El retraimiento bajo el musculo a media
pantorrilla :

Donde sobresale el misculo de la pantorrilla

Donde sobresale la rotula de la rodilla

Grosor méximo en ¢l muslo

Del pene a las prominencias en las nalgas

Del ombligo a los rinones

Donde nos cefiimos

De las tetillas a las prominencias dorsales

De la garganta a la articulacion del cuello

De la frente a detras de la cabeza

De la frente al orificio de la oreja

Grosor maximo de la mano
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Grosor del brazo en la articulacién

de la mano — — -
Y grosor en el musculo bajo el codo — - =
Y grosor en el musculo bajo los deltoides — — -
El grueso del deltoides 0 3 0

13. Mediante €stas verds qué relacion hay entre cada uno de los
miembros con toda la longitud del cuerpo, y qué proporciones hay, en
queé convienen y en que difieren cada una con las demas; lo que juzgo
que, una vez adquirido, serd de gran ayuda. Luego se pueden revisar
muchas cosas, que van cambiando en un hombre si esta sentado o in-
clinado hacia un lado, pero las dejamos a la diligencia y criterio del
artista”. Pero serd imprescindible no ignorar ¢l nimero de huesos y el
volumen de musculos y tendones. Y también serd enormemente util
que se dé cuenta de con qué regla anotamos los miembros del cuerpo
por secciones. Pues, si se cortara justo por el medio un cilindro recto,
de manera que la parte que pudieras ver estuviese separada de la par-
te que no puedes ver desde la misma posicion, una vez dividido, ten-
driamos dos cuerpos de este cilindro, de los cuales la base de uno se-
ria en todo semejante a la base del otro, con una misma forma,
contenida en cuatro lineas y circulos; semejante a esto es la anotacién
en las secciones del cuerpo de las que hemos hablado. Pues el dibujo
de esa linea, en la que termina la superficie, y en la que se divide lo
que no podemos ver desde un punto de vista en virtud de la parte que
queda interpuesta entre las dos, se debe hacer del modo antes dicho;
el dibujo de esas lineas, si se hace en un muro, representara una figu-
ra muy semejante a una sombra producida por la interposicion de una
luz, que la iluminase desde ese mismo punto en el espacio en que se
encontraba antes el ojo del espectador. Pero este método de anotar
secciones y miembros pertenece maés bien al pintor que al escultor.
Pero de eso se trata en otro lugar. Es también de méxima importancia
para quien profesa este arte que anote en primer lugar cuanto dista de
una posicion fijada de las perpendiculares el relieve maximo y mini-
mo de cada miembro.

" El tratamiento de la representacion del cuerpo humano aqui difiere de lo plan-
teado por Alberti en De pictura, en donde se hace mas hincapié en la importancia del
estudio de la anatomia: cfr. De pictura, I, 36 ss. Ademas, la discusion sobre los movi-
mientos compensatorios en De pictura provee el fundamento tedrico en De statia de
la «media perpendiculary. Quiza éstos son algunos pasajes mas que apoyan la opinion
de Grayson de que el De stafua presupone siempre ¢l De pictura anterior.

DE LA ARQUITECTURA




Prologo

Muchas y variadas artes, que contribuyen a hacer la vida feliz,
nos transmitieron nuestros antepasados, que las conquistaron con in-
dustria y diligencia. Y aunque casi todas tienden a perseguir el mismo
fin, de servir lo mas posible a la humanidad, sin embargo en cada una
de ellas vemos que hay una caracteristica intrinseca y natural, para
procurar una finalidad particular y distinta de las demas. En efecto,
algunas artes son cultivadas por su necesidad, otras se aprueban por
su utilidad y todavia otras se aprecian s6lo porque atafien a argumen-
tos agradables de conocer. No es necesario especificar de qué artes se
trata: porque son bien conocidas; pero si se tiene presentes las mas
importantes, no se hallard ni una sola que no se encamine a sus pro-
pios fines particulares, excluyendo las demas. Pero si hallases ast al-
guna, tal como para no poder prescindir de ¢lla, y al mismo tiempo
conciliar la utilidad con el placer y la dignidad, a mi juicio en esta ca-
tegoria debe incluirse la arquitectura: ya que ella, si se medita atenta-
mente, es utilisima tanto para lo publico como para lo privado, par-
ticularmente agradable al hombre en general y ciertamente st entre
las primeras en dignidad.

Pero, antes de continuar, creo que debo explicar qué debe enten-
derse, a mi juicio, por arquitecto. Ya que no lo creo semejante al car-
pintero’, si lo comparas con los hombres mas cualificados en otras
disciplinas: pues la mano del obrero no es sino un instrumento para el
arquitecto. Llamaré arquitecto al que con método seguro y perfecto
sepa proyectar racionalmente y realizar en la practica, a través del
desplazamiento de pesos y mediante la unién y ensamblaje de cuer-
pos, obras que se adapten lo mejor posible a las necesidades mas im-
portantes del hombre. Para tal fin le son necesarios la comprension y
conocimiento de las mas altas disciplinas®. Asi debera ser el arquitec-
to. Pero vuelvo a nuestro discurso.

En Alberti, como en Cicerdn, la felicidad tiene un sentido hedonista y moral.
' Vid. esta misma contraposicion entre artista y faber tignarius en Cicerdn, Bru-
tus, 73, 257.
' A este argumenio se vuelve en varios momentos del tratado, por ejemplo 1X, 9-
11, siguiendo a Vitruvie, 1, [, 3-10.

[147]
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Hubo quien afirmé que el agua o el fuego’ fueron las causas ori-
ginarias por las que los hombres se reunieron en comunidad. Pero no-
sotros, considerando la necesidad y utilidad del techo y las paredes,
estamos convencidos de que estas tltimas causas tuvieron indudable-
mente mayor eficacia en reunir y mantener juntos a los seres huma-
nos. Asi, el arquitecto se merece nuestro reconocimiento no sélo por-
que nos proporciona un refugio acogedor y agradable de los ardores
del sol y del hielo del invierno —aunque esto constituye no poco mé-
rito—, sino sobre todo por sus innumerables invenciones que son de
indudable utilidad, tanto privada como publica, y que responden a las
necesidades de la vida una y otra vez.

iCuantas familias nobilisimas, abatidas por la injuria del tiempo,
habrian desaparecido de nuestra ciudad y de tantas otras en todo ¢l
mundo, si el hogar paterno no hubiese mantenido a los supervivientes
reunidos, como acogidos junto a sus antepasados!’, Dédalo fue muy
alabado por los contemporaneos por haber construido en Selinunte
una gruta de la que emanaba y donde se condensaba un vapor tibio y
sutil, que hacia sudar de modo agradabilisimo, sometiendo los cuer-
pos a una saludable cura®. ;Qué decir de las demas? jCuantas obras
del género, utiles para la salud, fueron pensadas por otros: paseos,
piscinas, termas y similares! ;Como no mencionar los vehicules, los
molinos, los relojes y otras hallazgos menores, que también tienen
gran importancia en la vida de cada dia? ;Y los medios para conducir
por la superficie las aguas subterraneas, adaptadas a usos tan diversos
¢ indispensables? ;Qué de los monumentos conmemorativos, los san-
tuarios, los templos y los lugares sagrados en general, creados por el
arquitecto para el culto religioso y el disfrute de la posteridad? ;Qué
decir. en fin, de que abrir pasos entre las rocas, perforar montanas, ni-
velar los valles, contener lagos y mares, desecar pantanos, construir
naves, encauzar rios, excavar pozos de agua, levantar puentes y puer-
tos, no solo procurd comodidades temporales a los hombres, sino que
abrié el camino a todas las regiones del mundo? Cuyo efecto fue que
todos los hombres pudieron hacerse participes de todo lo que servia
al mejoramiento de la salud y de la vida: productos agricoelas, perfu-
mes, gemas, experiencias v conocimientos,

4 Vitravio, I1, 1, L.
* Es evidente que Alberti piensa en su familia, cuya expropiacion de bienes v
exilio de Florencia en 1401 tuvieron graves consccuencias para el mismo autor.
* Dédalo, artifice mitico al que se le atribuye la construccion del laberinto de
Creta. La noticia acerca de Seliminte procede de Diodoro de Sicilia (1a.C.). Bibl. hist.,
IV, 78, 3.
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Afiade a ello los proyectiles, las armas, las fortificaciones, y todo
1o que sirve para conservar y reforzar la libertad de la patria y ¢l ho-
nor de la ciudad, y para extender y consolidar su poder. Incluso creo
gue si se indagara por qué han sido dominadas y subyugadas, desde
los tiempos mas antiguos, todas las ciudades que como consecuencia
del asedio cayeron en manos del enemigo, nadie negara que por el ar-
quitecto’: ya que se pudo despreciar al enemigo armado; pero no re-
sistir por mucho tiempo al poder del ingenio, a la mole de las maqui-
nas y a la violencia de los proyectiles, con los que el arquitecto
acosaria, oprimiria y aplastaria. Y, por el contrario, jnunca sucede que
los asediados hayan pedido auxilio, por su seguridad, a la obra y artes
del arquitecto! Por tanto, si recuerdas las campafias bélicas del pasado,
probablemente reparards en que més victorias se debieron a la virtud
y a las artes del arquitecto que a la guia y los auspicios del coman-
dante’, y que el enemigo sucumbié mas frecuentemente por el inge-
nio de aquél que por las armas de éste, por su consejo mas que por el
hierro. Y, lo que es més importante, el arquitecto vence sin entrar en
combate y a salvo. Hasta aqui, se ha hablado de la utilidad.

Ahora bien, cuan agradable y profundamente arraigada en nues-
tro animo esta la actividad constructiva, se muestra enfre otras cosas
en esto, que cualquiera que pueda permitirselo, siente siempre en si
fortisima la exigencia de edificar algo y, si hace algtin descubrimien-
to en arquitectura, con agrado da a conocerlo y como impulsado por
una necesidad natural lo propaga para que los demas hombres hagan
uso de ello. | Y cuantas veces nos ha sucedido, en medio de otras ocu-
paciones, sentir la necesidad de concebir en la mente alguna cons-
truccion! E incluso, al ver el edificio de otros, recorremos con la mi-
rada y valoramos una a una las dimensiones del edificio, y en la
medida de nuestras capacidades analizamos lo que en €l se podria
quitar, afiadir o cambiar para hacer la obra més elegante, y lo indica-
mos espontaneamente. Sin embargo, ante una construccion perfecta y
bien realizada en todo, ;quién no la contempla con sumo placer y ale-
gria? .Y quién no sabe que la arquitectura ha proporcionado a los
ciudadanos, sea en su patria o fuera, no sélo utilidad y deleite, sino
también honor? ;Quién no se vanagloria, si ha edificado? Ademas,
nos sentimos orgullosos de la casa que habitamos, si estd construida
con algo mas de cuidado de lo habitual. Si construyeras con mucha
elegancia un muro o un portico y lo adornases con puertas, columnas

’ La misma opinién se encuentra en Vitravio, X, 12, 2; 16,12

" wa la guia y a los auspicios»: esta expresion se encuentra en Livio, V 46, 6, En
periodos de guerra, solo los comandantes tenian derecho a interpretar presagios a par-
tir del vuelo de los pijaros.
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y techo, los mejores ciudadanos aplaudirian y se congratularian por ti
y por ellos mismos, porque comprenderian que con ese fruto de tus
riquezas has contribuido al decoro y dignidad de tu familia, de tus
descendientes y de la ciudad.

La fama de la isla de Creta se debio sobre todo al sepulcro de Ju-
piter’; Delos era frecuentada no tanto a causa del oraculo de Apolo,
cuanto por la belleza de la ciudad y la majestad del templo. Y, en
cuanto a lo que ha contribuido la arquitectura al nombre de los latinos
y a su imperio, s6lo diré que las tumbas y los antiguos restos de su
magnificencia, que vemos por doquier, bastan para hacernos creer
verdaderas muchas noticias de los historiadores, que de otro modo
parecerian menos creibles. Asi, en Tucidides se comprueba la pruden-
cia de los antiguos, que habian erigido en sus ciudades todo género
de edificios, para parecer mas poderosos de lo que eran en realidad".
;Y quién entre los mayores y mas sabios principes no considero la ar-
quitectura entre los medios mas importantes para propagar el recuer-
do de su nombre para la posteridad? Pero basta de esto.

Finalmente, hay que decir que la seguridad, la autoridad, el deco-
ro del Estado dependen en gran parte del arquitecto, pues por mérito
suyo podemos pasar nuestro tiempo libre de manera agradable, serena
y saludable, y en los negocios incrementar nuestras riquezas, vivien-
do siempre dignamente y lejos de los peligros. Por tanto, dados el
agrado y la gracia admirable de sus obras, la necesidad y el provecho
de sus invenciones, y lo 1til que es para la posteridad, no negaremos
que los arquitectos merecen honores y reconocimientos entre los pri-
meros del género humano,

Por tanto, nosotros, al comprender que esto es asi, comenzamos a
indagar por nuestro deleite profundizando en este arte y su objeto, en
qué principios se basa, de qué partes consta y como se delimita. Y
como adyertimos que tales partes son de género diverso, de namero
casi infinitas, admirables en si y itiles al maximo —de manera que
es imposible determinar qué condiciéon humana, qué parte del Estado,
qué clase social mas que otra sea deudora del arquitecto, cuya inven-
cion es verdaderamente la fuente de toda comodidad, el principe o los
ciudadanos privados, la religién o la vida profana, el ocio o el nego-
cio, el individuo o todo el género humano—, decidimos recoger aqui
todos estos argumentos, por numerosas razones que ahora seria de-
masiado largo exponer, que presentamos ahora por escrito en diez
libros.

* Cfr. Servio (s. v d.C.), Ad. Aen., VIL, 180; Solino (s. v d.C.). IX, 7.
* Tucidides, 1. 10, 2.
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El orden para lo que hay que tratar sera ¢l siguiente. Puesto que
advertimos que el edificio es un cuerpo” y, como todos los cuerpos,
consta de lineas y materia, que son producidas unas por el ingenio, y
la otra engendrada por la naturaleza; lo que requiere por un lado una
mente racional, y por el otro invita al provisionamiento y la eleccion;
pero también comprendimos que ni lo uno ni lo otro, cada uno por su
parte, valen sin la intervencion de la mano y pericia del artista, con
cuyas lineas da forma a la materia. Y, siendo diversas las finalidades
practicas de los edificios, se ha tenido que indagar si un mismo tipo
de lineas convenia a cualquier obra. Por tanto, hemos dividido los
edificios en diversos géneros; y puesto que en ellos hemos visto en
muchos momentos que tiene una gran importancia la conexion de las
lineas entre si, que es el principal factor de la belleza, comenzamos a
discurrir sobre qué es la belleza”, cudles son sus géneros y a qué se
debe. Y. como en cada uno de ellos ofenden a veces sus errores, in-
vestigamos como se pueden enmendar y restaurar.

Asi pues, cada libro tiene un titulo segin el distinto argumento
que le pertenece, como sigue. El titulo del primero es el trazado; el
segundo, los materiales; el tercero, la construccion; el cuarto, obras
de caracter universal; el quinto, obras de caracter particular; el sexto,
el ornamento; el séptimo, el ornamento de los lugares sacros; el octavo,
el ornamento de los edificios pablicos profanos; el noveno, ¢l orna-
mento de los edificios privados; ¢l décimo, la restauracion. Adicio-
nes": la nave, el erario, aritmética y geometria, y qué ayuda al arqui-
tecto en su trabajo.

La idea se repite en varias ocasiones en la obra; vid. 1, 9; TIL 12 y 14; VIL 5: y
cfr. Vitruvio 1, 2, 4.
& Vid. V1, 2. ;
U Estos libros se perdieron; a la Nave y la Geometria se alude en ¢l tratado, V,

X11, y 1L, L.




Libro II

Los materiales

Carituro 1

Creo que afrontar sin pensar los esfuerzos y los gastos que com-
porta la construccién de un edificio, ademas de temerario por otras
razones, seria nocivo para tu honor y para tu nombre. Pues, si es cier-
to que una obra bien concebida despierta la alabanza de quienes por
ella gastaron estudio, trabajo y reflexion, también es verdad que ad-
vertir en esto o en aquello falta de prudencia por parte del autor o de
pericia por parte del ejecutor, perjudica al nombre y al prestigio
de ambos. A todos son patentes de inmediato los logros y defectos de
los edificios publicos, en los que, no sé por qué, sucede que lo que
estd mal hecho supera a la admiracién suscitada por lo que esta bien
completado en toda parte y terminado perfectamente. Y verdadera-
mente es sorprendente como todos, cultos e ignorantes, guiados por
un instinto natural, sentimos al momento qué hay de correcto o de
erroneo en la concepcion y en la ejecucion de estas cosas. Y en este
tipo de juicios el sentido de la vista supera en agudeza a los demas;
por lo que sucede que, ante la vista de un edificio en el que hay algo
incompleto, defectuoso, superfluo, inutil o imperfecto, inmedia-
tamente nos damos cuenta y echamos en falta lo que agrada. El por-
qué de esto no todos lo comprendemos; sin embargo, si preguntamos
si hay algo que enmendar o rectificar, nadie lo negara. Pero de qué
modo pueda hacerse, no todos sabran explicarlo, sino sélo los exper-
tos en este asunto.

Es tarea de los expertos concebir y determinar por anticipado
cada cosa, para que, cuando la obra est¢ en construccion o ya termi-
nada, no se tenga que decir: {no queria hacerlo asi!; o jlo hubiera pre-
ferido de otro modo! Y sorprende también que, si llevamos a cabo
mal nuestra obra, nosotros mismos nos resentimos gravemente de las
consecuencias. Pues, con el paso del tiempo, nos damos cuenta de
esos defectos que en principio el descuido nos habia impedido ver; y
entonces nos lamentamos para siempre del error, a menos que sea de-
rribado y reparado, o bien, si la obra es demolida, nos atormenta el

[153]
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pensamiento del dinero y de las fatigas gastados inatilmente por

nuestra inconstancia y falta de discernimiento.

Cuenta Suetonio' que Julio César hizo demoler una casa en las
cercanias de Nemi, que por su mandato habia sido comenzada desde
los cimientos y terminada muy suntuosamente, porque se dio cuenta
de que no respondia a su gusto. Lo que podemos reprenderle incluso
después de siglos, que antes de iniciar las obras no meditara sufi-
cientemente todo cuanto era preciso, o que por ligereza aborreciera
despues lo que antes habia decidido correcto.

Por tanto, aprobaré siempre lo que solian hacer los mejores arqui-
tectos, meditar y volver a meditar la obra hasta comprender en toda
su complejidad las medidas de sus partes, sirviéndose no s6lo de di-
bujos y esbozos, sino también de modelos y maquetas de madera o de
otro material’, ademas de valerse del consejo de los expertos, pues
solo después de un examen semejante podremos afrontar los gastos y
el empefio de la empresa. El uso de modelos permite tener a la vista
con certeza la disposicion ordenada de todos los elementos de los que
tratamos en el libro anterior, la situacién en el entorno, la delimita-
cion del area, el nimero de las partes del edificio y su disposicion, el
aspecto de los muros, la firmeza de los tejados y todo lo restante. Y
aqui serd licito sin petjuicio alguno afiadir cosas nuevas, disminuir,
cambiar, incluso modificar completamente el proyecto, hasta que
todo convenga y satisfaga completamente. Ademas, se podra calcular
la suma a gastar en la construccion, cosa muy importante, teniendo
en cuenta, cn todas sus partes, su amplitud, altura, espesor, numero,
extension, forma, aspecto y cualidad, con relacion a su importancia y
a la mano de obra. De modo que se podra tener una idea clara y exac-
ta sobre la disposicion y la cantidad de columnas, capiteles, basamen-
tos, cornisas, frontones, revestimentos, pavimentos, estatuas, y todo
lo que pertenece a la estructura del edificio o su ornamentacién. Ana-
do aqui una consideracion que me parece muy a proposito de esto:
hacer maquetas coloreadas, o atractivas por su pintura, no és propio
de un arquitecto que pretende simplemente presentar su proyecto,
sino de quien tiene la ambicion de atraer la vista del que mira, distra-
yendo su mente de un juicio ponderado de las diversas partes del mo-
delo para llenarla de asombro. Entonces, es mejor no hacer modelos

tan terminados, cuidados y adornados, sino desnudos y simples, en

' Suetonio, fud., 46.

* Las maquetas, que ya habian sido usadas en el periodo gético, tuvieron una
gran importancia durante ¢l Renacimiento. La més famosa de ellas s la de la gran ei-
pula de Santa Maria del Fiore de Brunelleschi.
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los que se demuestre el ingenio de las invenciones, antes que la mano
del artesano. Entre el proyecto del pintor y el del arquitecto hay esta
diferencia, que aquél se esfuerza en resaltar en su tabla objetos en re-
lieve mediante el sombreado y las disminuciones de lineas y dngulos,
mientras que el arquitecto, evitando el sombreado, representa lqs re-
lieves mediante el diseio de la planta, y muestra en otros d!blijOS' la
forma y extension de cada fachada y de cada_lado sirvi¢ndose de an-
gulos reales y de lineas invariables, ya que quicre que su obra sea juz-
gada no por apariencias ilusorias, sino por las mcd1d'as anotadas y
calculadas exactamente. Por tanto, es oportuno construir modelos del
tipo mencionado, y examinarlos y variarlos una y otra vez, uno solo o
con otros, hasta que no haya ni lo mas minimo que no haya sido con-
siderado en qué consiste, cual serd su situacion, cuanto espacio ocu-
para y al uso al que se destina. ]

Y, sobre todo, habra que cuidar en primer lugar que €l calputo de
los tejados resulte lo mejor posible. Pues el techo, por su propia natu-
raleza, si no me equivoco, fue de todo lo construido lo primero, utili-
zado por los hombres para su propio reposo; de manera que se puede
decir que, en funcion de las cubiertas, no s6lo surgieron las paredes y
todo lo que les acompafia, sino que también fueron inventadas las
partes construidas bajo tierra, como los conductos para el agua, los
canales de recogida de las lluvias, las cloacas y cosas semejantes. A

- este propdsito, yo, que soy muy ducho en estos asuntos, recordaré

cuan dificil es llevar a cabo una obra de modo que l_a c_onvcnicncia
practica de las partes se conjugue con la gracia y la dlgmdadf‘,r 0 sea,
que la obra sea alabada, ademas de por otros aspectos, también por-
que la concinnitas* y la razon de las proporciones establecen la varie-
dad esmerada de sus partes. {Empresa ardual, pero dar a todas estas
partes un tejado funcional, decoroso y adaptado al fin, todo eso afir-
mo que sélo puede hacerlo un ingenio diestro y conocedor en todo lo
del arte y oficio. :
Finalmente, cuando cada aspecto de tu proyecto haya sido apro-
bado sin reservas por ti y por ofros expertos, sin que quede el mas
minimo motivo de duda o de consideracién, no te dejes llevar por el
ansia de construir a toda costa, a iniciar tu obra demoliendo antiguas
construcciones o poniendo cimientos desmesurados para la obra ente-
ra, como hacen los irresponsables y los imprudentes; sino que, sl me

Y «dignitati venustatiquen, la dignidad y la gracia implican en la cntép'ca antigua
referentes de belleza viril v femenina, cuyo sentido concreta a continuacion el texto
en «proportionum ratio et concinnitas» y «varietatemy.

'\ weoncinnitas», armonia, Vid. infiee, VI, 2.
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haces caso, dejaras transcurrir algin tiempo hasta que se sosiegue la
aprobacion reciente en tu ingenio, para después volver a examinarlo
cuidadosamente, de modo que no juzgues cuanto has proyectado con
la pasion de lo inventado, sino con los consejos de los argumentos. Ya
que en toda empresa el tiempo te lleva a apreciar y advertir muchas
cosas que escapan incluso al hombre con mas criterio.




Libro VI

Los ornamentos

CariTuro 11

Es opinion generalizada que la impresién de gracia y amenidad
deriva exclusivamente de la belleza y el ornamento. Prueba de esto es
que no hay nadie tan desgraciado y obtuso, tan rudo e inculto, que no
se sienta atraido por las cosas mas bellas, prefiera las méas adornadas
a todas las demds, le molesten las feas, rechace las imperfectas o in-
completas, y sea capaz de sefialar, advirtiendo los defectos de orna-
mentacion de cualquier elemento, qué se precisa para conferir al ob-
jeto gracia y dignidad.

La belleza, por tanto, es un factor de la maxima importancia y
debe ser buscada con gran empefo sobre todo por quien pretenda ha-
cer agradables sus cosas. El puesto preeminente que le atribuyeron
nuestros antepasados, hombres prudentisimos, resulta entre otras cosas
del increible cuidado que emplearon en adornar ricamente las manifes-
taciones de los mas variados campos de la vida piblica: derecho, vida
militar, religion, etc.; dejando entender, probablemente, que estas acti-
vidades, sin las que la sociedad deja de existir, una vez privadas de la
magnificencia del ornamento quedan reducidas a operaciones vacias e
insulsas. Contemplando el cielo y sus maravillas quedamos encantados
ante la obra de los dioses mas por la belleza que vemos que por la uti-
lidad que podemos advertir. ;Para qué seguir con estas cosas? En cual-
quier lugar es posible constatar como dia a dia la naturaleza no cesa de
exhibirse con voluptuosidad en una fantasmagoria de bellezas; entre
muchos ejemplos, baste recordar los colores de las flores.

Por tanto, si hay algo que exige esta cualidad, el edificio es tal
gue no se puede hacer, sin ofender a expertos e inexpertos. De hecho,
Jqué significa si no que ante la vista de un monton informe y desor-
denado de piedras haya una desaprobacion mayor cuanto mayor ha
sido el gasto para su fabricacion; de modo que estamos obligados a
huir del gusto de amontonar piedras sin construccion? Cuando una

[159]
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obra carece de elegancia, que satisfaga a la necesidad tiene escaso
peso, v la comodidad no la hace parecer mas agradable.

Ademas, esta belleza de la que hablamos contribuye por si sola a
aumentar la comodidad del edificio y la pervivencia de muchos. Pues
¢quién no afirmara sentise mas a gusto cuando se encuentra entre pa-
redes adornadas que entre descuidadas? O bien ;qué si no ésta podra
proteger el arte de las ofensas del hombre mismo, al aplacar la injuria
de los hombres? Pues la belleza consigue que los enemigos calmen su
ira y permitan que quede intacta; por lo que me atreveré a decir: nada
mas que las formas con dignidad y encanto pueden preservar una
obra ilesa de la injuria de los hombres. Por tanto, se debe destinar
todo cuidado, toda diligencia, todo cilculo del presupuesto a que la
obra resulte no sélo 1til y cémoda, sino sobre todo bien adornada y
agradable a la vista, de modo que quien la contemple no pueda sino
pensar gue tanto gasto no podia haberse empleado mejor.

Pero en qué consisten la belleza y el ornamento, y en qué difieren
entre si, quiza lo intuimos mas claramente en nuestro interior que lo
que yo pueda expresar con palabras. En todo caso, por mor de la bre-
vedad, la definimos asi: la belleza es una cierta armonia’' entre todas
las partes que la conforman, de modo que no se pueda anadir, quitar o
cambiar algo, sin que lo haga mas reprobable. Empefio éste grande y
divino, que para obtenerlo los hombres consumen todo su arte e inge-
nio*; y no sucede a menudo que a alguien, ni siquiera a la naturaleza,
le sea concedido exponer una obra bien acabada y perfecta en toda
parte. «;Qu¢ joven bello —hace decir Ciceron a uno de sus persona-
jes*— destaca en Atenas?» Pues, al observar las formas, notaba en los
sujetos que no recibian su aprobacion algo que no convenia, de mas o
de menos, con las leyes de la belleza. Ahora bien, si no me equivoco,
si hubieran llevado ornamentos, o sea, recurriendo a tinturas, escon-
diendo las partes que destacaban por su deformidad, y resaltando las
partes mas hermosas. se habria obtenido el efecto de que unas ofen-
dicran menos y las mas amenas deleitaran mas. Si este ejemplo es
convincente, el ornamento puede definirse como un brillo subsidiario
o un complemento de la belleza. De lo que precede me parece con-

weoncinnitasy. En realidad, carece de un término moderno correspondiente. Al-
berti usa a menudo el adjetivo «concinnoy también en sus textos en toscano, con el
sentido de «bien compueston. El sustantivo tiene un significado semejante al de ar-
monia y unidad, pero con un sentido més especifico de «organicidad». En todo caso,
¢l sustantivo procede seguramente de Ciceron, guien lo uso frecuentemente para cali-
ficar el estilo hterario (cfr. Orator. 149; 164 ss.; Brutus, 287; 325).

* wdrsy e wingeniumy forman una pareja a menudo indisociable en la eritica hu-
manista del Ouattrocento. Vid. M. Baxandall, Giotto y los oradores, op. cit., p. 113.

' Ciceron, De nat. deor, 1, 28, 79.
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cluir que, mientras la belleza es algo propio ¥ como innato que infun-
de todo el cuerpo, que es bello; sin embargo, el ornamento, parece un
atributo accesorio, anadido a la naturaleza, mas que innato.

Pero prosigamos nuestro discurso. Quien edifica, de modo que sea
alabado por su obra, lo que quiere cualquiera que tiene agudeza, debe
guiarse con un criterio cierto y correcto; y hacer algo con un criterio
cierto es arte. Por tanto, jquién negard que solo a partir del arte se
puede obtener una construccion perfecta y alabable? Ciertamente esta
parte, que versa sobre la belleza y al ornamento, en cuanto que es
fundamental, sera un método exacto y constante y un arte que solo el
mas estipido puede pasar por alto. Sin embargo, algunos no estaran
de acuerdo con cuanto se ha dicho, y sostendran que la opinion es
vaga y variable, que lo que juzguemos sobre la belleza de cualquier
construccion y sobre la forma que dar a los edificios depende del
gusto de cada cual y no puede ser restringido a ningin precepto del
arte. Defecto tipico de la ignorancia: negar lo que no se conoce. Creo
que hay que suprimir este error; aunque no considero necesario inda-
gar minuciosamente los origenes de las artes, de qué principios sur-
gieron y con qué alimentos crecieron. Baste aqui referir lo que dicen,
que los padres del arte fueron el azar y la observacién, su alimento la
préctica y la experiencia, y se desarrollo mediante el conocimiento y
el raciocinio.

Asi, cuentan que la medicina existe desde hace miles de afios y
fue inventada por un millén de hombres; de igual modo, la navega-
cion y la mayor parte de las artes de este tipo se desarrollaron me-
diante pequefios afiadidos sucesivos.




Libro IX

Los ornamentos de los edificios privados

Carituro I

Es preciso recordar que los edificios privados son de ciudad o de
campo; y, de entre estos ultimos, unos son los que usan los menos
acomodados y otros los pudientes. Nosotros trataremos de los orna-
mentos de todos estos edificios. Pero antes no queremos pasar por
alto algunas nociones que vienen a propésito.

Entre nuestros antepasados, los hombres mas sabios y pondera-
dos recomendaban vivamente, tanto en la vida publica y privada
como en la arquitectura, la sobriedad y el ahorro, y pensaban que
toda forma de lujo deberia ser eliminada o contenida entre los ciu-
dadanos; sabemos también que obraron a tal fin tanto con amonesta-
ciones como con leyes, empenandose con todo su esfuerzo y dedica-
cion. En la obra de Platon, por ejemplo, se alaba a aquellos que
habian establecido por ley cuanto hemos referido en otro lugar, o sea,
que no fuese licito realizar pintaras mas espléndidas que las que ha-
bia en el templo pintadas por los antepasados; y prohibié que el tem-
plo se adornara con otra pintura que no fuera tnica, terminada por un
unico pintor en un solo dia; ademas, consideraba que las estatuas de
los dioses debian hacerse exclusivamente de madera o de piedra, de-
jando el bronee y el hierro para uso de la guerra, de la que eran ins-
trumentos'. Deméstenes preferia las costumbres antiguas a las de su
tiempo: «En efecto —dice—, ellos nos dejaron los edificios ptiblicos,
v sobre todo los templos, en tal niimero, tan espléndidos, tan ador-
nados, que no ha quedado ni la mis minima posibilidad de superar-
los. Pero los privados los construyeron con tal moderacion, gue hasta
las habitaciones de los hombres mas ilustres no se distinguieron en
nada de las de los ciudadanos corrientes; he aqui por qué, entre los
hombres, consiguieron que su gloria venciese a la envidia»®’. Pero ni si-

! Platon, Leyes, 656 d-e y 956 a,
* Demostenes, Ofynth., 111, 25-26.

[163]




164 LEON BATTISTA ALBERTI

quiera esto parecia a los espartanos digno de alabanza, si embellecian la
ciudad mas con la obra de artistas que con la gloria de sus hazafias; en
cambio, creian ser dignos de alabanza ellos, que lo habian hecho con
su valor mds que con las construcciones. Entre ellos, de hecho, segtn
una ley de Licurgo, no permitian hacer los tejados mas que con el ha-
cha ni las puertas mis que con la sierra’. Agesilao, cuando vio en Asia
las vigas cuadradas en las casas, se eché a reir, y pregunto si aquéllos
Jas habrian hecho redondas, si la naturaleza las hubiera hecho cuadra-
das’. Y tenia razon: ya que, segun sus antepasados, era de la opinion
que las casas privadas debian construirse para servir a la nccpmdad, no
para verse clegantes y agradables. Entre los germanos, en tiempos de
César, se procuraba no construir edificios demasiado terminados, espe-
cialmente en el campo, por temor a que eso originase conflictos entre
los ciudadanos por la codicia de los bienes ajenos’. Valerio, que posefa
en Roma, sobre el Esquilino, una casa en una posicion muy elevada,
para evitar la envidia, la hizo demoler y reconstruirla en el llano®.

Y asi se continud con esa buena sobriedad tanto publica como
privada, mientras se mantuvieron las buenas costumbres. Después, al
ampliarse el imperio, casi en todos hizo estragos el lujo, salvo en Oc-
taviano —al que no le agradaba una construccién demasiado costosa,
tanto que hizo demoler una villa construida demasiado suntuosamen-
te’—; hasta tal punto, decia, se difundio el lujo en Roma, que entre
los pertenecientes a la familia de los Gordani hubo quienes constru-
yeron una casa en la via Prenestina adornada con doscientas colum-
nas. todas de idéntico estilo y grandeza, cincuenta de las cuales cuenta
que eran numidas, cincuenta claudias, cincuenta _simiadas.’cincuenta
tisteas®. ;Y lo que dice Lucrecio?: En las habitaciones habia estatuas
de oro de jovenes que con la mano derecha portaban lamparas encen-
didas, tantas como para iluminar los banquetes nocturnos’.

;Con qué fin hablo de todo esto? Para establecer, por compara-
cion, lo que dijimos antes: agrada todo lo que esta proporcionado a su

* Cfr. Plutarco, Lye., 13, 5.

« Cfi. Plutarco, Mor, 210e; ofr. ibid., 227¢; Lye, 13, 7. Agesilao: rey v general
espartano (V-vi a.C.). : ;

S César, De bello Gall., V1, 22, 3, aunque Alberti ha malinterpretado el pasaje.

o Cfr, Plutarco, Poplic., 10, 3-6, donde la localidad de la construccion es la coli-
na Velia, no ¢l Esquilino. Cfy. también Cicerén, De rep., 11, 31, 53; Livio, 1L, 7: Vale-
rio Maxime, IV, 1, 1. Valerio: Publio Valerio Publicola, politico de los primeros afios
de la republica romana, scgin la tradicion de los anales latinos.

" Cfr. Suetonio, Aug., 72, 3. La yilla era de su sobrina Julia.

* La noticia es de Julio Capitolino, Hist. Aug,, XX, 32. 2. En este texto las co-
lumnas son llamadas: Carysteae, Claudianae. Synnades, Numidicae.

? Lucrecio, 11, 24-6.
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propia dignidad. Y, si me haces caso, diré que es preferible que a los
mas ricos les falte algiin elemento ornamental en sus casas privadas,
antes que ser censurados de algin modo con desprecio por los mas
modestos y humildes. Por otra parte, ya que estamos todos de acuer-
do en que esta bien legar a la posteridad fama de sabiduria y de poder
—vy a tal fin, como decia Tucidides, construimos grandes edificios
para parecer grandes a nuestros descendientes'"—, y puesto que sole-
mos adornar nuestras casas no menos para honrar la patria y la fami-
lia que por amor a la suntuosidad —;vy quién negara que es deber de
todo hombre de bien?—, lo mejor sera indudablemente que las partes
publicas del edificio, o las que deben agradar a los huéspedes, como
es el caso de la fachada, del vestibulo, ete., sean mas agraciadas, Y,
aunque considero censurables a los que se exceden, creo que atin son
mas reprobables los que, a pesar de grandes gastos, edifican de tal
modo que no pueden adornar sus obras, que los que deciden gastar un
poco mas en decoracion.

Pero afirmo esto; quien quiera saber con exactitud en qué consis-
te realmente el ornamento correcto de los edificios, debe comprender
que no depende del costo de la obra, sino que consiste y es propor-
cionado por la obra del ingenio. Creo que nadie que entienda querra
sobresalir frente a los demas con su vivienda; v procurard no suscitar
la envidia con la ostentacion y el lujo. Por el contrario, quien esté
bien aconsejado no querra ser superado por nadie en lo que respecta a
la diligencia del artista y las alabanzas de los criticos entendidos; lo
que s¢ comprueba en la estructura y la conveniencia admirable de las
partes, que es el género mas importante y principal en la decoracion.
Pero volvamos a nuestro discurso.

La presidencia y la casa de quien en una ciudad libre desempefia
el cargo de senador, pretor o consul, deben ser las mas agraciadas. Ya
se ha aclarado como se deben adornar las partes que en tales edificios
estan abiertas al publico. Ahora comenzaremos a tratar los ornamen-
tos de las que se destinan sélo a uso privado. Es aconsejable que el
vestibulo se presente, en relacion con la importancia de cada uno,
muy decoroso y espléendido. Debera seguir a un pértico muy lumino-
$0; y no han de faltar espacios suntuosos. En los elementos restantes,
en fin, se seguird el modelo de los edificios publicos, en la medida en
que la situacion lo permita, en lo que confiera esplendor y decoro; te-
niendo presente la mesura, ya que es preferible andar a la zaga de la
belleza que perseguir el fasto. Por eso, asi como en ¢l libro anterior,
entre los edificios publicos los profanos debian ceder en dignidad a

' Tucidides, 1, 10, 2.
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los sacros, en paridad. igualmente aqui las construcciones privadas
consentiran de buen grado ser superadas por las puablicas en todo lo
que respecta a la elegancia y la abundancia de ornamentos. Por tanto,
no deberan contar con puertas de bronce o de marfil, lo que a Carvilio
se¢ le reprocha como un delito"'; ni resplandeceran los artesonados con
abundancia de oro y cristal; ni por todas partes se contemplaran mar-
moles de Himeto o de Paros': ya que todo eso pertenece a los tem-
plos; sino que se usara de lo mediocre con elegancia y de lo elegante
con moderacion. Contentandose con madera de ciprés, cedro o boj.
En los revestimentos, con relieves de yeso y las pinturas mds simples.
Y las molduras se haran con piedra de Luni o, mejor, tiburtina®.

Sin embargo, no se ha de rechazar ni proscribir cualquier orna-
mento brillante, sino que mas bien se colocard con sobriedad en los
lugares mas dignos, como las gemas de una corona. Para resumir
todo con pocas palabras, diré esto: los edificios sacros deben ser aca-
bados de tal modo que nada falte en ellos que contribuya a la majes-
tad y a la admiracion de la belleza; y, por ¢l contrario, los edificios
privados deben ser hechos de manera que no se pueda quitar nada,
porque todo estard ligado con consideracion, Para lo demas, como
por ejemplo las construcciones publicas profanas, creo que hay que
atenerse a un término medio.

Y asi. al adornar los edificios privados, habrd que contenerse con
severidad; aunque generalmente se acostumbre cierta liberalidad. Si,
por ejemplo, las columnas tuvieran el fuste mas delgado o el ¢ntasis
ligeramente mas grueso o con una forma conica algo mas acentuada
de cuanto exige en sentido estricto la norma de los edificios publicos,
el hecho sin embargo no debera ser adscrito a error y condenado,
mientras no tenga algo deforme o distorsionado. Es mas, alejarse un
poco de la severidad y de la normatividad rigida del diseno, lo que no
es admisible en las obras publicas, en estas otras a veces contribuye
incluso al deleite. ;Y qué elegancia conferia eso que solian hacer ar-
quitectos brillantisimos, o sea, adosar a la entrada del comedor, a los
dos lados de la puerta, grandes estatuas de esclavos sujetando el din-
tel con la cabeza, y colocar, sobre todo en los pérticos de los jardines,
columnas hechas a imitacién de troncos de arbol con los nudos, o ha-
ces anudados por una cinta, o entorchadas, palmeadas, o con relieves

I Carvilio, politico romano de la primera mitad del siglo m a.C. Cfi. Plinio, His-
foria naturalis, XXXIV, 13.

2 Himeto, monte situado al este de Atenas, célebre por sus cuevas de marmol
blanco. La isla de Paros también fue famosa por su marmol blanco.

5 Piedra de Luni: mérmol de Carrara; tiburtina: toba calcdrea que se extraia cer-
ca de Tivol.
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de ramas, pajarillos o en su superficie, o cuando, queriendo hacer una
obra solidisima, empleaban un tipo de columna de planta cuadrada de
la que salian, de una y otra parte, dos semicolumnas redondas; ade-
mas, en lugar de los capiteles, canastos llenos de racimos colgando y
de frutos, o una palma rebosante de ramos en su parte superior, 0 con
serpientes entrelazadas en variedad de nudos, dguilas batiendo las
alas, o cabezas de Gorgona con serpientes en lucha! Y otras semejan-
tes que seria demasiado largo enumerar.

Al hacer esto, sin embargo, el artista debe esforzarse en conser-
var en lo posible las formas principales de las distintas partes, conti-
nuando las terminaciones de lineas y angulos, de manera que no pa-
rezca que pretende privar a la construccion de la justa concinnitas de
sus miembros, sino enganar al espectador con una broma elegante o,
mejor, alegrarlo con la agradable novedad de los hallazgos. Y, puesto
que comedores, pasillos y recibidores pueden ser puiblicos o cerrados
y reservados, en el primer caso se armonizara con los esplendores del
foro [...] una solemnidad no tediosa, mientras en los lugares mas re-
conditos, sera licito dejarse llevar segin el propio arbitrio.

CariTuro IV

Ademas, no se pueden pasar por alto algunos ornamentos que
pueden usarse en las habitaciones privadas. En la antigiiedad se solia
pintar sobre el pavimento del pértico laberintos cuadrados y redon-
dos, en donde pudieran distraerse los nifios. Hemos visto superficies
pintadas con ramificaciones onduladas esparcidas por doquier; algu-
nos. como se puede constatar, ¢n un mosaico marmoreo representa-
ron tapices extendidos en los dormitorios; otros esparcieron corolas y
ramilletes. Fue celebrado el hallazgo de aquel Soso, que en Pérgamo
hizo un pavimento en el que estaban representados los restos de una
comida: obra, jdios mio!, indecente en una sala de comer". También
creo que muy oportuno fue Agripa, que construyo los pavimentos con
incrustaciones de arcilla".

Aborrezco lo suntuoso. Me deleitan la belleza v la gracia a que
conduce el ingenio. En el revestimento de paredes ninguna represen-

i Cfr. Plinio, Historia naturalis, XXXVI, 184.
* Cfr. Plinio, ibid.. XXXVI. 189, Agripa; Marco Vespasiano Agripa, general de
Augusto,
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tacion pictorica sera mas agradable y admirada que la que presenta
columnas de piedra. El emperador Tito hizo decorar el portico donde
solia pasear con piedras brillantes de Fenicia, cuya superficie pulidi-
sima reflejaba todo como un espejo'. El emperador Antonino Caraca-
lla hizo pintar en un portico las gestas y los triunfos de su padre; lo
mismo hizo Severo'’. Agatocles, después, hizo pintar no ya las gestas
de su padre, sino las propias'. Entre los persas no se consentia por
ley pintar o esculpir otra cosa que las matanzas de fieras llevadas a
cabo por sus soberanos. Indudablemente, es apropiado hacer pintar o
representar en relieve sea en los porticos o en los comedores azanas
valerosas y memeorables de los propios ciudadanos con sus rostros re-
tratados. Gayo César”, por ejemplo, hizo colocar en su pértico las es-
tatuas de quienes habian ampliado los confines del Estado, con la
aprobacion de todos. También yo lo aprucbo; pero preferiria que las
paredes no estuvieran demasiado llenas de imagenes o de relieves, o
cubiertas totalmente por representaciones de acontecimientos. Es un
fenomeno que se puede observar en las piedras preciosas, y especial-
mente en lag perlas: si se engastan en bloque, se ve muy recargado.
Serd mejor que se aplique sobre las paredes, aunque distribuidas en
lugares determinados, convenientes y dignos, formas de piedra, den-
tro de las cuales se coloquen ya sea estatuas o tablas, del tipo de las
que llevo Pompeyo en el desfile de su triunfo, y en las que podia con-
templarse las alabanzas pintadas de sus gestas gloriosas por tierra y
por mar”. O, mejor todavia, si se pudieran representar las leyendas
creadas por los poetas para mejorar las costumbres, como la famosa
de Dedalo, que pinto el vuelo de Icaro sobre las puertas del templo de
Cuma”.

Ahora bien, puesto que la pintura, como la poesia, puede tratar
diversos argumentos: la gesta memorable de grandes monarcas, las
costumbres de simples ciudadanos, la vida de los campesinos; el pri-
mero de estos géneros, el de mayor prestigio, se usard en los edificios
publicos v en las casas de los personajes mas relevantes; el segundo
se aplicara como ornamento a las paredes de las casas privadas; el ul-

1% Cfr. Suetonio, Danr., 14, 4. Segiin Suetonio, el material era mica, y ¢l que en-
cargo la obra no fue Tito, sino su hermano Domiciano (emperador del 81 al 96 d.C.)

" Cfr. Hist. Aug., XII1, 9, 6; XVIIL, 25, 6. Caracalla; emperador del 211 al 217
d.C. Severo: Alejandro Severo, emperador del 222 al 235 d.C.

* Cfr. Diodoro de Sicilia, Bibl. hist., XXI, 16. Agatocles: hijo de Agatocles el ti-
rano de Siracusa (1v-i a.C.).

% Gayo César es Octaviano Augusto,

N Cfr. Apiano. Mithr, 117; Plutarco, Pomp.. 45. El munfo de Pompeyo tuvo lu-
gar en el 62 a.C.

' Cir. Virgilio, Aen., V1, 14 ss.
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timo serd lo mas adecuado para los jardines, por ser €l mas agradable
de todos. En efecto, nuestro animo se alegra en grado sumo ante la
vista de pinturas que representan comarcas agradables, puertos, esce-
nas de pesca, cotos de caza, piscinas, divertimentos campestres y pai-
sajes cubiertos de flores y vegetacion. Lo que nos trae a la mente que
el emperador Octaviano hacia colocar huesos gigantescos de anima-
les colosales y nunca vistos para adornar sus aposentos™.

Sobre las paredes de grutas y cavernas, los antiguos solian aplicar
un revestimiento aspero y rugeso hecho de piedras pomez o espuma
de toba tiburtina, que Ovidio llama piedra pomez viva. También he-
mos observado que algunos aplicaban una patina verde, para imitar el
musgo de la gruta. Asimismo agradaba sobremanera lo que hemos
visto en una caverna, donde una fuente de agua surgia a través de un
revestimento formado con diversas conchas y ostras marinas, algunas
rotas, otras con el dorso a la vista, agrupadas de modo que variasen
los colores con un resultado muy ingenioso.

En las estancias de las esposas recomiendan pintar exclusivamen-
te rostros de personas nobilisimas y hermosas; eso, dicen, tiene una
gran importancia para la bondad de la concepcion y el aspecto agra-
dable de la futura prole. A quien tiene ficbre le favorece notablemen-
te tener ante los ojos pinturas de fuentes y riachuelos. Se puede hacer
el experimento siguiente: si alguna vez durante la noche, en la cama,
nos desvelamos, y probamos a reclamar a la memoria las aguas puri-
simas de cualquier fuente, curso de rio o lago, que hayamos visto en
alguna ocasion, entonces subitamente el ardor de la vigilia se hume-
dece, y vuelve a insinuarse el sopor hasta caer en un dulce suefio.

No podréan faltar jardines alegrados con espléndidas plantas, y en
los jardines un porticado, donde se pueda disfrutar tanto del sol como
de la sombra. Habri también un espacio muy agradable. Alli, desde
diversas direcciones, surgiran espontineamente pequefios cursos de
agua. Los senderos estarin definidos por la pesicién de las plantas,
que seran de hoja perenne. En una zona protegida, un arbusto de boj;
pues dicen que sufre si esta expuesto al cielo abierto, al viento y so-
bre todo a la humedad del mar. También en un Iugar al abrigo algunos
colocan el mirto, pues dicen que le favorece el calor estival. Sin em-
bargo, Teofrasto sostiene que al mirto, el laurel y la hiedra les va bien
la sombra, y por eso aconseja plantarlos a poca distancia, de manera
que dandose sombra reciprocamente s¢ defiendan del sol”. Tampoco
podran faltar cipreses cubiertos de hiedra. Ademas se trazaran circu-

2 Owvidio, Met,, 111, 159; Fast, 11, 315.
# Teofrasto, Hist. plant., 1. 10, 8.
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los, semicirculos y las formas que convengan a las paredes de los edi-
ficios con ramas doblegadas a las guias y entrelazadas de laurel, ce-
dro y enebro. Fiteon de Agrigento tuvo en su residencia privada tres-
cientas vasijas de piedra, cada una con capacidad de cien anforas.
Esas vasijas sirven de adorno ante las fuentes en los jardines. Los an-
tiguos ponian la vid, con la que cubrian los senderos del jardin, sobre
columnas de marmol. La anchura de éstas era una décima parte de su
altura, de orden corintio. Las hileras de arboles se colocan en linea,
en intervalos semejantes y en angulos reciprocamente correspondien-
tes, lo que llaman, «al tresbolillo». Se intensificara el verde del jardin
con hierbas raras y con las que son apreciadas entre los médicos.
También es agradable lo que solian hacer los capataces, de agasajar a
los duefios con inscripeiones de sus nombres sobre el boj o con hier-
bas olorosas. Con el rosal se formara un seto, ligado a avellanos y
granados. Y sobre esto: «Produzcan las zarzas —dice el poeta— ce-
rezas y endrinas, y que la encina y el acebo den al ganado bastante
alimento y al amo sombra en abundancia»™. Pero estas cosas quiza
convenga mas a las villas agricolas que al jardin. De ningin modo
compartiremos lo que atribuyen a Democrito™: que es poco prudente
cerrar el jardin con piedras o con una estructura de piedras; pues hay
que protegerse de la audacia de los codiciosos. No repruebo las esta-
tuas jocosas en el jardin, mientras no haya nada obsceno. Asi deberan
ser los elementos del jardin™.

Por otra parte, la casa de la ciudad no serd inferior, en cuanto a
alegria, a las villas, en lo que se refiere a sus partes interiores, salas y
comedores; pero en las exteriores, como el portico y en el vestibulo,
no se percibira tanta alegria como para parecer que se ha olvidado la
seriedad. Ademas, el portico de los ciudadanos mas eminentes debera
estar bien pertrechado, mientras que el de los medianos llevara sélo
una arcada; y en ambos casos agradara mucho que lleven cubiertas
abovedadas. El ornamento del arquitrabe y las cornisas, que se colo-
can sobre las columnas, serd una cuarta parte de las columnas. Si so-
bre ¢l primer orden de columnas se coloca un segundo, sera un cuar-
to mas bajo que las primeras; si aun se pone un tercero, éste sera una
quinta parte mas bajo que el segundo. En cada uno de estos ordenes
los dados y los pintos, situados bajo las columnas, seran de altos un

* Horacio, Epistolae, 1 16, 9-10, aunque el paso se recuerda con alguna alteracion.

= Cir. Columela, De re rust., X1, 3, 2. Democrito (v-v1 a.C.), filosofo atomista.

* La importancia de los jardines no dejo de crecer a lo largo del Renacimien-
to. Entre otros, disponemos de una descripcion del jardin quattrocentesco de Careggi
(E. Garin, El Renacimiento italiano, Ariel, Barcelona, 1986, p. 218); y todavia pervi-
ve hoy el magnifico jardin manierista de Bomarzo.
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cuarto de sus columnas. Pero alli donde sea suficiente una sola co-
Jumnata, se acomodara a las normas de los edificios publicos, de ca-
racter profano.

Pero de ning(in modo el timpano en los edificios privados llegara
a asemejarse a la majestad de los templos. No obstante, el vestibulo
sera embellecido con una fachada algo més relevante y subrayado por
la importancia de su timpano. El resto del muro a uno y otro lado es-
tara rematado por una cornisa ligeramente prominente. Y, sobre todo
si en los 4ngulos principales del edificio la cornisa es un poco mas
alta, contribuird a su elegancia. No apuebo a los que colocaron alme-
nas y pinaculos en los edificios de ciudadanos particulares; pues ¢€s-
tos son mas apropiados en las fortalezas de los tiranos y ajenos a los
ciudadanos pacificos y a un Estado bien establecido, ya que indican
un sentido de temor o una disposicion a la violencia. La balconada en
la fachada del edificio le prestard encanto, siempre que no sea dema-
siado grande, suntuosa o indecorosa.

CapituLo V

Paso ahora a tratar lo que habiamos prometido, los elementos de
que constan todos los géneros de belleza y de ornamento o, mejor di-
cho, los elementos que surgen de cada tipo de belleza. Investigacion
indudablemente dificil. Pues cualquier unidad que se deba expresar y
escoger a partir'de la cantidad y naturaleza de las partes, o que haya
que atribuir a cada una de ellas con un criterio cierto y equilibrado, o
que deba reunir un montén de cosas y contenerlas en un complejo or-
ganismo de modo justo, estable, ordenado y armonioso, y algo muy
similar a esto es lo que estamos buscando, ciertamente debera conte-
ner en si el valor, casi diria como el jugo, de todas las mencionadas,
con las cuales se conecta y se compenetra; pues, en caso contrario,
discordarian, pugnarian entre si y desaparccerian. Ahora bien, este
trabajo de busqueda y de seleccion, que se presenta ya por si mismo
en absoluto evidente y a la mano, en particular en el campo que nos
proponemos indagar, se hace mas incierto y complicado™ pues tantas
como son las partes de las que se compone la arquitectura, tantos son
los tipos de ornamentacion que cada una de las partes, como se ha
visto, reclama para si. Nosotros, de cualquier modo, segin nuestro
proposito, trataremos el argumento en la medida de nuestro ingenio,
sin repetir de qué modo del conjunto de las partes singulares se obtie-
ne un conocimiento seguro del todo, sino que comenzaremos aqui por

7 Cfr. Marcial, IT1, 63, 14.
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tratar lo que advertimos principal, qué es lo que, por naturaleza, da
origen a la belleza.

Los mejores autores de la antigiiedad nos ensefian, y lo hemos di-
cho en otra parte, que el edificio es como un organismo animal, v que
para delimitarlo es preciso imitar la naturaleza®™. Investiguemos, por
tanto, qué hace, en los cuerpos creados por la naturaleza, que algunos
sean llamados mas bellos, otros menos vy otros feos. Es evidente que,
entre los clasificados entre el numero de los bellos, no todos son tan
iguales como para que no difieran nada entre si; al contrario, adverti-
mos que hay una caracteristica intrinseca, como infusa e impresa, por la
que, aungue sean muy distintos, afirmamos que son igualmente elegan-
tes. Pongamos un ¢jemplo. Alguno preferira una muchacha tiema v gra-
cil: sin embargo, aquel personaje de comedia preferia entre todas a una
porque era mas apropiada y llena de vitalidad®. A ti, quiza, te parecera
preferible un tipo de mujer que ni por la delgadez parezca un enfermo,
ni por el grosor de los miembros se parezca a los toscos pugiles, sino
mas bien que sea de tal hechura como la que resultaria de afiadir la mis-
ma cantidad a aquélla y de quitarla a la otra. Entonces, ;qué? El hecho
de preferir una u otra no implica en absoluto que las restantes no sean
suficientes o convenientes. Sino més bien que lo que agrada mas que lo
restante pudo producirlo algo, que lo que sea no me atafie indagar.

Pero en los juicios sobre la belleza actia no la opinién individual,
sino una razon innata del espiritu. Y esto se demuestra en que cuan-
do cualquiera se topa con algo feo, deforme o desagradable, al verlo
inmediatamente es ofendido v lo rechaza. Ahora bien, en donde se
origina y surge este sentido del dnimo, tampoco lo indagaré en pro-
fundidad; nos limitaremos a examinar, entre los elementos que se nos
presentan, cuantos nos sean ttiles aqui. En la configuracion y la for-
ma de los edificios hay algo ciertamente de la excelencia y perfec-
cion de la naturaleza que estimula el espiritu y es advertido inmedia-
tamente. En esto. creo que consisten la forma, el decoro, la elegancia
y demas, que, si se quitaran o disminuyeran, empeorarian o desapare-
cerian. Si estamos convencidos de esto, no se¢ deberan emplear mu-
chas palabras para examinar lo que se puede quitar, afiadir, cambiar,
principalmente en las formas y en las figuras. Pues cada organismo
esta compuesto de determinadas partes suyas que si quitas alguna de
ellas, la agrandas o empequeneces, o la trasladas a una posicion inade-
cuada, sucederd ciertamente que se perdera lo que constituia la cohe-
rencia de la forma en ese cuerpo.

*Cfr. Vitruvio, HL 1, 9.
# Terencio, Eun., 313-318.
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De todo lo anterior se puede deducir, sin alargarse con otras con-
sideraciones de este género, que hay tres principios sobre los que se
funda por completo el argumento que estamos investigando: ¢l nime-
ro"", que nosotros Hlamamos delimitacion®, y la colocacion™. Pero hay
otra cualidad resultante de la conjuncion y de la union de todos estos
elementos, que resplandece admirablemente en toda forma de la be-
lleza: lo que nosotros llamamos concinnitas, y afirmamos que ella
profesa todo lo que hay de gracia y de decoro. Y és tarea y cometido
de la concinnitas ordenar segiin una razon perfecta las partes que de
otro modo por su naturaleza serian distintas unas de otras, de manera
que se correspondan mutuamente en su aspecto.

He aqui por qué, cuando percibimos algo por la vista, el oido o
de otro modo, inmediatamente advertimos lo que corresponde a la
concinnitas. Pues por naturaleza aspiramos a lo mejor, y a lo mejor
nos acercamos con placer. Y la concinnitas no se manifiesta en el or-
ganismo entero o en sus partes mas de lo que se manifiesta en la na-
turaleza misma; de manera que yo la llamo compafiera del animo y
de la razon. Y tiene espacios vastisimos donde aplicarse y florecer.
Abraza la vida entera del hombre y sus leyes, y preside toda la natu-
raleza. Pues todo lo que se manifiesta en la naturaleza esta regulado
por la ley de la concinnitas. Y la naturaleza no tiene proposito mas
fuerte que el de que todos sus productos lleguen a ser absolutamente
perfectos. Pero un fin asi no se alcanzaria jamas sin la concinnitas:
pues en tal caso habria perdido ese deseado acuerdo superior entre las
partes. Pero basta sobre esto.

Si todo esto ha quedado suficientemente claro, podemos estable-
cer lo siguiente: la belleza es un cierto acuerdo y union de las partes
en eso, en donde hay un determinado nimero. delimitacién y adecua-
da colocacion, asi como lo exige la concinnitas, o sea, la ley funda-
mental y més exacta de la naturaleza. Esta es seguida lo mas posible
por la arquitectura; pues de ella obtiene dignidad, gracia, autoridad, y
depende su valor.

Todo lo que hemos dicho hasta ahora, como nuestros antepasados
lo percibieron en la naturaleza misma, y no dudaron de que si lo olvi-
daban no conseguirian nada que pudiese contribuir a la alabanza y el
decoro en su obra, justamente establecieron que la naturaleza, como
artifice de las mejores formas, debia ser imitada. Por tanto, intentaron

“ En ¢l De statua, dinrensio.

I En el De statua, finitio.

* Vid, infra, 1X. VIL «collocatio ad situm et sedem partium pertinet». Cfr. P-H.
Michel, La pensée de L. B. Alberti, p. 360, donde nimero, delimitacion y colocacion
se entienden equivalentes a la distincion filologica de cantidad, cnalidad y relacion.
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alcanzar, en los limites de la industria humana, las leyes que en clla
presidian la formacion de las cosas, y las aplicaron a sus principios
constructivos. Por tanto, al observar lo que sucede en la naturaleza,
en el organismo en su conjunto y en sus paries singulares, se dieron
cuenta de que. desde los origenes, las proporciones segun las cuales
estaban constituidos los cuerpos no eran siempre iguales —por lo que
unos resultan delgados, otros mds gruesos y otros medianos—; y al
observar que los edificios resultan también distintos entre si por fines
y funciones, como se ha dicho en los libros precedentes, comprendie-
ron que era preciso que hubiera variedad.

Siguiendo entonces la naturaleza, descubrieron tres estilos ade-
cuades para adornar el edificio, y les dieron nombres, derivados de
quienes preferian uno u otro o quiza, como cuentan, de quienes los
habian inventado. Une era el mas robusto, mas adecuado a los esfuer-
zos y mas duradero: fue llamado dérico; otro, gracil y muy elegante:
fue llamado corintio; y al intermedio, casi compuesto por los otros
dos, le llamaron jonico. Y asi fueron imaginados para el cuerpo en su
totalidad. Después, al darse cuenta de la importancia que tenian para
alcanzar la belleza los tres elementos mencionados, numero, delimi-
tacion v colocacion, llegaron a determinar, tras estudiarlo en las obras
de la naturaleza, como debian aplicarles para hacer de cllos sus prin-
cipios, segun creo.

Sobre el numero, lo primero que constataron es que hay numeros
pares e impares. Hicieron uso de ambos; pero en unas ocasiones de
los pares v en otras de los impares. Pues en la osamenta del edificio,
siguiendo a la naturaleza, que se compone de columnas, dngulos y
cosas semejantes, no pusieron nunca nimeros impares. Pues no exis-
te ningln animal que se sustente 0 se mueva sobre un nimero de pics
impar. Y viceversa, las aperturas nunca las pusieron en namero par; lo
que se observa de modo manifiesto en la naturaleza, ya que en los
ammales hay un numero par de orejas, ojos v fosas nasales, pero solo
una y amplia boca situada en medio.

Entre los nimeros. ya sean pares o impares, hay algunos gue se
encuentran mas a menudo en la naturaleza que otros, y son mas céle-
bres entre los sabios, a los que han recurrido los arquitectos al compo-
ner las partes del edificio, porque por sus propiedades se los considera
mas importantes™. Asi, todos los filésofos aseguran que la naturaleza
se basa en el tres™. Y el cinco, si pienso cudntas y variadas cosas con-
tiene, o proceden de otras que lo contienen, como son las manos del

® Cfr. Platon, Timeo, 35b.
W Cfr. Plutarco, Mor, 738 d-e.
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hombre, convengo con quienes por su mérito lo consideran divino y
justamente consagrado a los dioses protectores de las artes y sobre
todo a Mercurio. Y el siete es manifiesto que deleita a Dios, sumo
creador de todas las cosas, que puso siete estrellas errantes en el eie-
lo, y cuando modero la vida de su criatura mas querida, ¢l hombre,
sometio a este nimero siete su concepeion, nacimiento, adolescencia
y madurez. Los antiguos —dice Aristoteles— no daban nombre al re-
cien nacido antes de siete dias, como si hasta entonces fuera incierto
su destino”. Pues tanto el semen en la matriz como el nifio concebido
corren grave peligro durante los primeros siete dias, También entre
los niimeros impares celebran el nueve, niimero al que se ajustan las
esferas en el cielo™. También entre los fisicos se afirma que en la na-
turaleza muchos fendmenos importantisimos se regulan por una frac-
cién del nueve. La novena parte del ciclo anual del sol es de cerca de
cuarenta dias. Hipocrates decia que el feto se forma en el tGtero segin
este numero”. También vemos que, en la mayoria de las enfermeda-
des mas graves, el término de la convalecencia dura cuarenta dias.
Las mujeres dejan de menstruar al cencebir, si es macho, a estos dias
y después del parto, si es macho, comienzan a menstruar. Y afirman
que al nino, hasta los cuarenta dias no se le ve reir ni llorar, aunque
cuentan que lo hace mientras duerme. Hasta aqui sobre los nimeros
impares,

Por ofra parte, entre los filésofos hubo quien considero entre los
pares el nimero cuatro consagrado a la divinidad, y pretendieron que
con ¢l se prestase el mas solemne juramento. Es evidente que el ocho

tiene gran poder en las cosas de la naturaleza. Podemos constatar que,

salvo en Egipto, quien nace en el octavo mes no sobrevive. Incluso si
una embarazada pare un feto muerto en el octavo mes, dicen que tam-
bién la madre esta destinada en breve a morir. Ademas, si se mantie-
nen relaciones conyugales en el octavo mes, el bebé nacera cubierto
de mucosa y la piel se volvera sucia, descamada y repugnante. El ni-
mero diez, segun Aristoteles, es el mas perfecto™, quiza porque, como
interpretan algunos, su cuadrado equivale a la suma de los cubos de
los primeros cuatro numeroes consecutivos.

En consecuencia, los arquitectos se han seryido a menudo de es-
tos numeros; pero de los pares, cuando los destinaron a vanos, no pa-
saron del diez, y de los impares no mas del nueve, sobre todo en los
templos. Ahora seguiremos hablando de la delimitacion.

*Anstoteles, De anim., fist., VI, 12.
- Aristoteles, De caelo. 1, 1. 268 a.

" Hipoerates, Lpid., 11,6, 4.

% Aristoteles, Metaphysica, 1, 3,5
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La delimitacion es para nosotros la correspondencia que hay en-
tre las lineas, por las que se miden las dimensiones. De éstas una es la
longitud, otra la anchura y la tercera la altura. El mejor procedimien-
to para captar la delimitacion es a partir de la observacién y conoci-
miento de esas cosas por las que la naturaleza se nos muestra digna
de contemplacion y admiracion. Y no me cansaré de repetir la senten-
cia de Pitagoras: es absolutamente cierto que la naturaleza es siempre
semejante a sl misma. Asi es.

Ahora bien, los niimeros que decimos que producen esa conso-
nancia de sonidos gratisima al oido son los mismos numeros que ha-
cen que la vista y el espiritu rebosen de maravilloso deleite. En con-
secuencia, de los musicos, que han explorado a fondo tales niimeros,
y de las cosas que la naturaleza presenta de digno vy evidente, se ob-
tendra toda la razon de la delimitacion. Pero no nos alargaremos mas
de lo que sea preciso para el arquitecto. Dejando aparte, por tanto, las
cuestiones concernientes a las cscalas de las notas singulares y la
doctrina de los tetracordios, lo que interesa a nuestra obra es cuanto
sigue.

Decimos que la armonia es la consonancia de notas agradable al
oido. Las notas son unas graves, otras agudas. Una nota es mds grave
cuanto mas larga es la cuerda en la que suena, y aguda cuanto mas
corta. De la disparidad de esta variedad de notas se derivan varias ar-
monias, que los antlguos clasificaron segiin determinados nimeros
mediante la comparacion y consonancia de las cuerdas. Los nombres
de las consonancias son®: diapente, llamada también sesquiiltera;
diatesaron, o sesquitercia; luego diapason, o doble; diapason diapen-
te, o sea, triple; y disdiapason, que llaman cuadruple. A ella afiadie-
ron el tono™, que se llama también sesquioctava. Estas consonancias,
que hemos enumerado, guardan entre si las siguientes relaciones de
las cuerdas. Pues se llama sesquialtera a la que la longitud de su cuer-
da mayor contiene la longitud de la menor mas la mitad de esta 1lti-
ma. Ya que lo que los antiguos llamaban sesqui, nosotros lo interpre-
tamos como «y ademas»: como en sesquialtera. En consecuencia, a la
cuerda mayor se asignara el niimero tres; a la menor, el dos. La lla-
mada sesquitercia, en la que la cuerda mayor contiene integra la me-
nor mas una tercera parte de ésta: a la mayor, por tanto, se dara el ni-
mero cuatro, y a la menor, el tres. En la consonancia llamada diapason

" Diapente: intervalo de cinco notas o quinta natural. Diateseron: mtervalo de
cuatro notas, o cuarta. Diapason: intervalo de ocho notas, u octava. Diapason diapen-
te: intervalo de nueve notas y medio. Disdiapasén; intervalo de quince notas.

* Tono: intervalo equivalente a la diferencia entre la quinta y la cuarta. La rela-
cion entre la longitad de las dos cuerdas es de 8.9,
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se cuenta con numeros en una relacion entre ellos de dos, como el
dos con la unidad y el entero con la mitad. En la consonancia triple,
la relacion es entre esa misma unidad y el tres, o €l entero y su terce-
ra parte; en la cuadrupla la relacion es entre el cuatro y la unidad, o
entre ¢l entero y un cuarto, En conclusion, los nimeros musicales
son, en resumen: uno, dos, tres y cuatro. Y ademas, como dije, el tono,
en que la cuerda mayor, comparada a la menor, supera en un octavo a
esta ultima.

De todos estos numeros se sirven los arquitectos con mucha habi-
lidad; bien tomados de dos en dos, como cuando deben estructurar
foros, plazas y zonas al aire libre, en donde se consideran sélo dos di-
mensiones, longitud y anchura; bien en grupos de tres, como en la
construccion de lugares para las reuniones publicas, la sede de un se-
nado, un palacio o semejantes, en donde se comparan la longitud con
la anchura y éstas con la altura que debe corresponder con la armonia
buscada.

CarituLo VI

De todo esto trataremos ahora. En primer lugar se hablara de las
areas, las cuales tienen dos dimensiones. Las dreas son cortas, largas,
medias. La mas corta de todas es el area cuadrada, cuyos lados son
iguales en longitud; y cuyos angulos son todos igualmente rectos. A
ésta sigue inmediatamente el area llamada sesquidltera™; y después de
esta, entre las dreas cortas se enumera la sesquitercia. Estos tres tipos
de proporcion, que llamamos simples, se aplican a las dreas cortas.
Igualmente, tres se asignan a las dreas medias. La mejor de ¢stas es la
doble; a ésa sigue un area que se obtiene doblando la sesquialtera. Y
se construye del modo siguiente. Una vez trazada la dimension menor
del area, por ejemplo, de cuatro, se construye una primera sesquidlte-
ra: que hace seis; a ésta se afiade otra area de la mitad de longitud que
la precedente: que serd de nueve. Por tanto, la dimension mayor, en
este tipo de area, superara la medida mas pequena del doble mas el
tono del doble. Igualmente entre las dreas medias se enumera la que
se obtiene construyendo dos veces la sesquitercia segin el mismo
procedimiento. Asi, con este tipo de construccion, la dimensién me-
nor del 4rea es en la mayor como nueve es a dieciséis; en consecuen-
cia, esta ultima es superada por el doble de la menor en menos de un
tono. La construccion de las dreas mds largas se regula como sigue, O

* Sesquidltera; wuna y mediap; sesquitercia: «una y un tercio».
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bien se une una doble a una sesquiiltera, obteniendo una triple: o
tambien una doble a una sesquitercia, y entonces las dimensiones se-
ran proporcionales a tres y ocho: o también se pueden sumar, de ma-
nera que sus diametros lleguen a cuadruplicar la otra.

Resumiendo, hemos hablado de las dreas cortas, donde las di-
mensiones son iguales entre si, o estan entre si como dos a tres, o
como tres a cuatro; de las dreas medias, en las cuales las proporciones
son de uno a dos, de cuatro a nueve, o de nueve a dieciséis. Y final-
mente de las dreas largas, en las que son de uno a fres, de uno a cua-
tro, o de tres a ocho.

Las dimensiones completas de un cuerpo, por asi decir, se conec-
tardn de tres en tres en relaciones numéricas, que son «armoénicas»
por naturaleza o concebidas segun un criterio exacto y preciso de di-
versa procedencia. En las armonias hay nameros cuyas relaciones re-
producen las proporciones de las armonias musicales: por ejemplo, el
doble, el triple, el cuadruple. En efecto, el dos se puede sacar del uno,
aplicandole un aumento de una vez y media, tras el aumento de una
VEZ y un tercio, como en ¢l ejemplo siguiente. Con relacion al dos se
asigna como nimero menor el dos; de esto se sigue, en la proporcion
de una vez y media, tres; de este ultimo, en la proporcion de una vez
y un tercio, cuatro, numero que ¢s el doble de dos. O también de este
otro modo. Teniendo como ntimero menor el tres; calculo una vez y
un tercio de este ultimo: que da cuatro; afiado una vez y media: lo
que nos dara seis, el triple del doble. Igualmente, la proporcion de
tres se sigue de un aumento de dos veces mas otro de una vez v me-
dia. En efecto, tomese en este caso como niimero menor el dos; do-
blandolo se obtiene cuatro, que aumentandolo una vez y media da
seis; ahora el niimero seis guarda con el dos una proporcion de tres a
uno. O todavia: dado como niimero menor el dos, se aumenta una vez
y media, y se tendra tres; doblando el tres obtendremos seis, o sea, el
triple del nimero menor. Con operaciones semejantes se obtienen
cuadruples, aumentando dos veces ¢l doble. Y para obtener el doble
del doble, llamado también disdiapason, se hace del modo siguiente.
Tomese como numero menor el dos; doblandolo se obtiene el diapa-
son, o sea, proporcional al cuatro y el dos; doblese también esto y se
tendra el disdiapason, proporcional al dos y al oche. Tal relacion cua-
drupla se obtiene también sumando el doble de una sesquidltera y una
sesquitercia. Como resulta esto, se vera a continuacion. Asi, para que
la explicaciéon sea mas clara, toma por ejemplo ¢l dos, cuya sesquial-
tera hace tres, cuya sesquitercia da cuatro; por ultimo, ¢l doble del
cuatro da ocho, O también: toma por ejemplo el tres, de su doble ob-
tienes el seis; al que anades su mitad: hacen nueve; a éste le anades el
tres: dan doce, que es también el cuadruplo del nimero menor, tres,
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De estos numeros, que hemos referido, se sirven los arquitectos,
no de modo confuso y desordenado, sino en una armonia de corres-
pondencias entre ellos. Asi, quien quiera, por ejemplo, levantar muros
en una superficie cuya longitud sea el doble de su anchura, no debera
utizar proporciones del tres, sino s6lo las que se componen con el do-
ble. De igual modo se hard con una superficie triple: empleando sus
proporciones, o sea, de uno a tres, y de modo semejante en la cuddru-
pla se usaran no otras proporciones sino las que le son apropiadas.
Asi. se definirdn las dimensiones, de las que hablamos, mediante tres
numeros, de acuerdo con los que se comprenda que se acomodars
mejor a la obra,

Para determinar tales dimensiones hay algunas proporciones in-
natas, que no se pueden definir mediante niimeros, aunque se pueden
captar mediante raices y potencias. Las raices son los lados de los
cuadrados de los numeros; las potencias son las dreas de esos cuadra-
dos. Mediante el incremento de las areas se obtienen los cubos. El
primero de los cubos, cuya raiz es Ia unidad, ha sido consagrado a la
divinidad. porque, originandose a partir de la unidad. es a su vez la
unidad misma; ademas, afirman que solo él, entre todas las formas,
¢s perfectamente estable y permanece constante sobre una base igual.
Pero, si la unidad no es un numero, sino el origen de los nimeros que
contiene y funda, quiza sea licito decir que el primer nimero es el
dos. De cuya raiz se obtiene un area de cuatro; que quienes le dieron
una altura igual a esta raiz obtuvieron un cuadrade de ocho. De este
modo a partir del cubo se obtendran las determinaciones de las medi-
das. Pues lo primero que se presenta es ¢l lado del cubo, que se llama
raiz ctbica; cuya drea es cuatro, y el total del cubo, ocho. A continua-
cion, la linea que va de un angulo del area al angulo opuesto, que al
dividir el area del cuadrado en dos partes iguales, se llama didmetro®.
Cual sea su cantidad numeérica se ignora; pero se sabe que es la raiz
de un area de ocho. Y luego esta el diametro del cubo, del que sabe-
mos ciertamente que es la raiz de doce. Por ultimo, la hipotenusa de
un triangulo rectangulo, cuyos catetos forman el angulo recto: uno de
ellos es la raiz de un cuadrado de un area de cuatro; el otro, raiz de un
area de doce. La hipotenusa es igual a la raiz de dieciséis, Por tanto,
asi como las hemos presentado, son las correspondencias innatas de
numeros y dimensiones para determinar las medidas. En ¢l uso que se
hace de ellas, la linea menor se asigna a la anchura del drea, la mayor
corresponde a su longitud v las medias a la altura. Aunque a veces se
cambian segin la conveniencia de los edificios.

¥ Diametro: es decir, diagonal.
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Ahora hablaremos de un tipo de proporcion que no es innata en la
armonia ni en los cuerpos pero que, aunque recogida de ofras fuentes,
contribuye a agrupar las dimensiones de tres en tres. Pues. en efecto,
hay ciertas relaciones entre las tres medidas de una obra, tomadas de
la musica. la geometria y la aritmética, que convendra conocer. Los
filosofos las llamaron medias. Para hallarlas hay varios métodos®;
pero, en primer lugar, entre los sabios fueron hallados tres modos,
cuya finalidad, en todo caso, consiste en, dados dos numeros extre-
mos, encontrar uno intermedio que guarde con los otros dos una cier-
ta proporcion, o sea, por asi decir, una cierta afinidad o parentesco.

En esta disquisicién consideramos tres términos: dos, de los cua-
les a uno lo llamamos mayor y al otro menor; mientras que el tercero,
intermedio, debe guardar con ambos una relacion de diferencias que
disten igualmente entre este nimero medio y los otros dos. De las
tres medias, la primera que demostraron los filésofos fue la mas facil,
la media que llaman aritmética. Dados unos nimeros, suponiendo
que el mayor sea el ocho y el menor, por ejemplo, cuatro, se suman:
lo que da doce; cuya suma se divide: lo que da seis. Este nimero seis
es la media aritmética, entre los niimeros extremos cuatro y ocho, y
dista una diferencia igual respecto a ambeos.

Otra media es la geométrica; se halla asi. Dado un término me-
nor, por ejemplo, cuatro, se multiplica por uno mayor, por ejemplo,
nueve. De esta multiplicacion resultan treinta y seis unidades; cuya
raiz, como dicen, es la medida del lado del cuadrado multiplicada por
el nimero de unidades que contiene, de lo que resulta un area de
treinta y seis unidades. Por tanto, esta raiz serd seis: que, efectiva-
mente, multiplicado por seis da un 4rea de treinta y seis. Esta media
aritmética® es muy dificil de hallar con nimeros, pero se explica a las
mil maravillas mediante lineas; a las que ahora no me referiré.

La tercera media, que se¢ denomina musical, es un poco mas labo-
riosa que la aritmética; sin embargo, se define perfectamente median-
te nimeros. En ésta, la proporciéon que haya entre el mayor y el me-
nor de los términos dados debe ser la misma proporcion que haya
entre ¢l término menor y el intermedio, y entre éste y el término ma-
yor, como en el ejemplo siguiente. Sean los numeros dados: treinta el
menor, sesenta el mayor. La relacion que hay entre ellos es del doble.
Por consiguiente, tomo los nimeros menores a esta proporcion: que

1 El problema de las medias proporcionales fue central para Luca Paccioli, que
Alberti hospedd en su casa de Roma, como recuerda en su De divina proportione.
También Marsilio Ficino dedica algunos parrafos al tema, en su comentario de! Timeo
platénice: ¢fr. Opera, Basilea. 1576, 11, pp. 1454 ss.

# Mejor dicho, geométrica; posiblemente se trata de una distraccion de Alberti.
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son el uno y el dos; los sumo: lo que hace tres. A continuacién, divi-
do en tres partes la diferencia que hay entre los nimeros mayor y me-
nor, sesenta y treinta: por lo que habri tres partes de diez; sumo al
término menor una de estas partes de diez: lo que hace cuarenta. Esta
serd la media musical, que dista del término mayor el doble de lo que
dista del menor. Asi pues. la misma proporcion que vimos que habia
entre el mayor y el menor de los extremos.

De este modo, los arquitectos, empleando estas medias, han in-
ventado un gran nimero de soluciones importantisimas tanto para el
conjunto del edificio como para las partes de su obra, que seria largo
desarroilar. Y han usado estas medias sobre todo para calcular la me-
dida de la altura.

CarituLo VII

Ahora serd oportuno aclarar el modo y la medida adoptados por
los antiguos al construir las columnas, distintas entre si en tres orde-
nes segun tres variedades del cuerpo, que entendieron como bello.
Pues a partir de la observacion del cuerpo humano consideraron que
las columnas debian hacerse a su semejanza. Y midiendo las dimen-
siones del hombre descubrieron que de un lado a otro la distancia
equivale a un sexto de la altura, y desde el ombligo a los rifiones
equivale @ un décimo. La misma constatacion han hecho nuestros in-
térpretes de la Biblia, que advierten que el arca construida en el tiem-
po del diluvio fue hecha conforme a las proporciones del cuerpo hu-
mano®,

Las columnas seguramente se hicieron con estas medidas, de
modo que algunas resultaron de altas seis veces la propia base, y
otras diez veces. Pero, por ese sentido innato en el espiritu, con que
dijimos que se siente la concinnitas, consideraron que no convenia
por una parte tanta anchura y por otra tanta esbeltez, y renunciaron a
ambas. Finalmente, estimaron que la proporcion buscada se encontra-
ba en medio de estos dos extremos. Por eso, recurriendo primero al
sistema aritmético, sumaron los dos extremos mencionados, dividien-
do después su suma por la mitad; de este modo confirmaron que el
numero situado a igual distancia del seis y del diez era el ocho: y
aprobaron esta medida; y entonces asignaron a la columna una longi-
tud igual a ocho veces ¢l diametro de la base, y la llamaron jonica.

* Cfr. Vitruvio. I, I, 2. La Biblia (Génesis, 6, 15) da noticia unicamente de las
medidas (300 codos de larga, 50 de ancha, 30 de alta) sin explicar las causas.
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El orden de las columnas llamado dérico, usado para edificios
mas robustos, fue obtenido con el mismo procedimiento que el joni-
co. En efecto, sumaron aquel término minimo, o sea, el seis, y el tér-
mino medio adoptado del jonico, o sea. ocho; cuya suma es catoree,
Esta suma fue dividida en dos partes iguales, lo que da el nimero sie-
te; que fue adoptade para las columnas déricas, de modo que las ba-
ses de éstas, en el imoscapo, fueran de un séptimo de su longitud. Fi-
nalmente, las proporciones de las columnas mas graciles, [lamadas
corintias, fueron determinadas sumando el término medio jénico con
el término maxime, y dividiendo igualmente la suma entre dos. El
namero caracteristico del jonico era ocho, pero €l término maximo
mencionado era diez, que sumados dan el nimero dieciocho, cuya
mitad es ¢l nueve. Por tanto, a las columnas corintias les fue asignada
una longitud igual a nueve veces el diametro del imoscapo, para el
orden jonico de ocho, y para el dérico de siete. Y sobre esto ya es su-
ficiente.

Queda tratar de la colocacion. La colocacién pertenece al entorno
y a la posicion de las partes. Y es mas facil advertir cuando esta mal
que aclarar cudl sea el modo justo de obtenerla. Pues ésta depende en
gran parte de un juicio innato en el espiritu humano y también en gran
medida se funda en los principios de la delimitacion. En todo caso los
motivos que nos interesan en este asunto seran los siguientes.

Las partes de la obra, por pequefias que sean, colocadas en su Iu-
gar. son agradables de contemplar; sin embargo, cuando se encuen-
tran en una posicion no apropiada o inconveniente a ellas mismas. en
tal caso, si son elegantes, pierden su valor y, si no, son objeto de des-
precio. Lo mismo sucede con los productos de la naturaleza; si, por
ejemplo, pegara a la frente de un perrillo la oteja de un asno, o si al-
guno apareciera con un pie enorme, 0 con una mano grande y la otra
muy pequenia, seria deforme. Y no es justo que los animales tengan
un ojo azul y el otro negro: pues es ley natural que la parte derecha
corresponda en todo a la izquierda.

Por tanto, en primer lugar cuidaremos de que incluso los detalles
mas insignificantes estén dispuestos bien nivelados y alineados en el
plano, observando el nimero, la forma y el agpecto, de modo que las
partes de la derecha e izquierda, arriba y abajo, y asi las demas veci-
nas o iguales, se correspondan reciprocamente con perfecta exactitud,
en funcion del ornamento del cuerpo del que formaran parte. Es mas,
incluso los relieves, las tablas y cualquier otro elemento decorativo
que se quiera aplicar deben estar colocados de manera que parezcan
situados naturalmente en sus lugares mas convenientes, y como ge-
melos. En la antigiiedad se daba tanta importancia a esta rigurosa si-
metria que incluso en la colocacion de planchas de marmol se exigia
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una correspondencia perfecta en calidad, cantidad, conformacién, po-
sicion y colores.

A este propdsito recordaré una bella costumbre de los antiguos,
en la cual no me cansaré de admirar nunca la excelencia artistica: po-
nian mucha atencion en que las estatuas, sobre todo las que iban co-
locadas en los frontones de los templos, quedaran emplazadas de tal
modo que las situadas en las partes opuestas y correspondientes, no
presentaran ninguna diferencia de material y de diseno. Asi, vemos
bigas y cuadrigas, con las estatuas de los caballos, los jefes y sus lu-
gartenientes, tan semejantes entre si que bien se puede decir que la
naturaleza ha sido superada, ya que en sus obras es imposible ver una
nariz tan semejante a otra.

Aqui terminamos nuestro discurso sobre la naturaleza de la belle-
za, sobre las partes de que se compone, sobre la delimitacion y sobre
los nimeros que aplicaron nuestros antepasados.

Carituro VI

A continuacion se resumen algunas advertencias fundamentales,
a las que es necesario atenerse como a leyes al adornar y al embelle-
cer cualquier edificio, y en la entera prictica arquitectonica. Se retoma
entonces la promesa anunciada anteriormente de recoger el material
en una especie de epilogo. En primer lugar, puesto que dijimos que
ante todo debe evitarse con todo cuidado los defectos consistentes en
cualquier deformidad, a tal fin sacaremos a la luz los mas graves y
comunes, Algunos defectos derivan del intelecto y la concepcion,
como en el acto de juzgar o de elegir; otros, de la mano, como en los
trabajos de los obreros. Los errores de concepceion y juicio, mencio-
nados primeros, son por su naturaleza los mds graves, porque son an-
teriores a los demas v porque, ademds, una vez cometidos, son mas
dificilmente reparables que los otros. Por lo que comenzaremos con
ellos. En primer lugar, serda un error clegir para la construccion una
zona insalubre, no tranquila, estéril, infeliz, triste, funesta y atormen-
tada por peligros manifiestos o escondidos. Serd también un error si
delimitas ¢l area de manera inadecuada o inoportuna; si reines unos
miembros con otros, de modo que no responda a las necesidades y
conveniencias de los habitantes; si no has previsto la jerarquia de
cada individuo, atendiendo a la importancia de cada cual, las costum-
bres de toda la familia, de los hijos, de la servidumbre, de las nifieras,
de las muchachas, sea en la ciudad o en el campo, como tambien 12
comodidad de los huéspedes y de las visitas; si haces las partes del
edificio demasiado amplias o demasiado angostas. demasiado a la
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vista 0 demasiado escondidas, demasiado juntas o demasiado separa-
das, 0 en numero mayor o menor del debido; si faltan medios para
defenderse del calor y del hielo sin molestias; si no hay donde diver-
tirse y hacer ejercicio fisico y solazarse cuando se estd sano, y donde
proteger de la inclemencia del clima a los enfermos y a los que no se
encuentran bien; ademas, si la casa no esta suficientemente defendida
y a resguardo de la injuria de los hombres o de catastrofes imprevis-
tas; si los muros son demasiado delgados para poder mantenerse en
pie o sostener el techo, o méas gruesos de lo que requiera la solidez; si
hay altercados entre los tejados, por asi decir, de modo que se pro-
ducen goteras, o el flujo del agua se cuela entre las paredes hasta los
cimientos, o también si son demasiado altos o demasiado bajos; si
los vanos se abren a vientos malsanos, a escarchas molestas, a un sol
inoportuno, o si, al contrario, son tan cerrados que producen una in-
soportable penumbra; si no respetan la estructura del muro; si hay im-
pedimentos en los pasillos, o con recodos feos y desagradables; y
otros casos de este tipo, que en los libros anteriores ya explicamos
como debian ser.

Ademas, pasando a los defectos de los ornamentos, los que hay
que evitar se encuentran también en las obras de la naturaleza, o sea,
la presencia de cualquier parte invertida, incompleta, excesiva, o de
algun modo deforme. Ya que, si es despreciado en la naturaleza y
considerado monstruoso, jqué decir de un arquitecto que ha dispues-
to las partes de modo inconveniente? Siendo las partes de las que se
sirve para las formas, lineas, angulos, superficies y semejantes. Tie-
nen razon, entonces, los que sostienen que no hay deformidad mas
torpe ni mas detestable que juntar angulos, lineas o superficies, sin
haberlos examinado v comparado con cuidado, para que resulten
equilibrados v de acuerdo teniendo en cuenta su numero, magnitud y
colocacion, ;Y guién no enjuiciaria con severidad al que por vehe-
mencia, sin una razon apremiante, a imitacion de las lombrices, pro-
yecte las paredes sin orden ni concierto, algunas largas, otras cortas,
ligadas entre si por angulos desiguales en un complejo informe, o
peor todavia si la superficie es por un lado obtusa y por el otro aguda,
resultando la disposicion confusa, el orden trastocado y la concepcion
ni meditada ni corregida?

También sera un error construir de manera que, si bien el edificio
no esté mal llevado en cuanto a los fundamentos, sin embargo no sélo
se sienta en él la falta de ornamentos, sino que ni siquiera haya la mi-
nima posibilidad de enriguecerlo con tales ornamentos y hacerlo mas
elegante, como aquel que, en la construccion de los muros, no le pre-
ocupa nada mas que sustenten los tejados, sin prever la posibilidad de
anadir, de modo oportuno y ordenado, nobles columnas, espléndidas
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estatuas, bellas tablas y encantadoras pinturas, o incrustaciones. Otro
error, unido a lo anterior, es el de quien, pudiendo con el mismo gas-
to hacer algo mas bello y mucho més encantador, no se empeiia con
todo su esfuerzo por obtenerlo.

En efecto, en el aspecto y en la configuracion de los edificios hay
algo excelente y perfecto, que estimula nuestro espiritu y es advertido
inmediatamente, si esta presente, pero que si falta, se echa mucho de
menos. Sobre todo, los ojos por su propia naturaleza estdn muy avi-
dos de belleza y de concinnitas, y en esto resultan exigentes y muy
dificiles de contentar. Y tampoco sé por qué sucede que reclamen con
mias fuerza lo que falta antes de aprobar lo que esta presente, Asi bus-
can continuamente cuanto se pueda afiadir para acrecentar el esplen-
dor y la brillantez; y se ofenden si no encuentran todo el arte, 1a habi-
lidad y la diligencia que habria podido proveer y llevar a cabo el
arquitecto mas atento, perspicaz y escrupuloso. Ademas, a veces, no
pudiendo explicar lo que les perturba, tnicamente advierten que su
desco ilimitado de contemplar la belleza no queda satisfecho.

Siendo esto asi, sera obligado que empleemos todo el esfuerzo y
diligencia para que nuestra obra llegue a estar lo mds adornada que
nos sea posible, especialmente en aquellos edificios que fodos desean
adornados. A este género pertenecen los publicos, y sobre todo los
consagrados: ya que ningin hombre podrd consentir jamas que que-
den despojados de ornamentos.

También seria un error aplicar a los edificios privados ornamen-
tos debidos a los publicos, o viceversa, a estos ultimos los ornamentos
reservados a los privados, sobre todo si, en el primer caso, se trata de
ornamentos excesivos en su género; o si no fueran duraderos, como
quien aplica en edificios publicos pinturas de un material fragil, dete-
riorable o perecedero: pues las obras publicas deben ser eternas.

Un defecto verdaderamente grave es el que vemos en algunos in-
competentes, que, apenas iniciada la obra, la adornan y rellenan con
pinturas, relieves y esculturas; con lo que se consigue que estas piezas
perecederas se arruinen antes de que la obra se termine. En su lugar,
es necesario acabarla por completo, antes de revestirla; el ornamen-
to debe ser lo ultimo; y el momento y la ocasion se haran evidentes,
cuando la empresa sea factible del modo mas agil y sin impedimento
alguno.

En todo caso, seria aconsejable que los ornamentos a aplicarse
fueran en gran parte de tal naturaleza que pudieran llevar a cabo arti-
fices de nivel medio. Si después se prefirieran ornamentos mas ele-
gantes y escogidos, como estatuas o tablas, del tipo de las de Fidias o
Zeuxis, éstas, al ser excepcionales, se colocardn en lugares igualmen-
te excepcionales y muy dignos. No alabaré a Deyoces, ¢l famoso rey
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de los medos, que hizo rodear la ciudad de Ecbatana de siete muros,
con distintos colores, de modo que unos fueron de color purpura,
otros azules, otros recubiertos de plata, y otros dorados®. Detesto tam-
bién a Caligula, que hizo construir una caballeriza de marmol, con los
pesebres de marfil”. Neron hacia construir casi cualquier edificacion
recubierta de oro y distintas gemas®, Todavia mas insensato fue Helio-
gabalo, que hacia construir pavimentos de oro, lamentandose de no
poder emplear ambar®. Y verdaderamente son eensurables estas osten-
taciones de riqueza o, mejor. de locura, cuya actuacion requiere un
despilfarro de recursos y de fatigas humanas en algo que no lo reque-
ria la utilidad ni el caricter de la construccion, y ni siquiera es enno-
blecido por la admiracién del ingenio o la gracia de la invencién.

Por tanto, para evitar estos errores, no me cansaré nunca de reco-
mendar que, antes de comenzar la construccion, medites por tu cuen-
ta toda la empresa, consultes con entendidos y realices maquetas a es-
cala de la obra. Sobre éstas es aconsejable que vuelvas a examinar
cada parte del edificio a construir dos, tres, cuatro, siete, diez veces,
retomando el examen después de intervalos de tiempo, hasta que en
la obra entera, desde los cimientos hasta la tltima teja, no quede nada,
ni escondido ni a la vista, ni grande ni pequefio, que no hayas sopesa-
do y establecido su destino, y no se haya decidido y definido en qué
posicion, nimero y orden sea mads decoroso o 1util disponerlo™.

CarituLo [X

Por tanto, asi se regula el hombre ponderado, Emprenderd el tra-
bajo con preparacion y cuidado; se informara sobre la resistencia y
naturaleza del terreno donde quiere edificar; deducira ya sea de los
viejos edificios, sea de los usos y costumbres locales, qué materiales,
piedra, arena, cal, madera, extraidos de ese lugar o de otras zonas, tie-
nen las propiedades necesarias para resistir las intemperies del clima
en el que se pretende construir. Establecera la amplitud, la altura y la
ordenacion inicial de los cimientos y/de la base del muro. Después, en
lo que concierne a los muros, meditard qué materiales y de qué tipo se
asignaran a las paredes, a las junturas, a la estructura. De igual modo,
a los vanos, al relleno entre ellos, a la cubierta, al revestimento, a las

" Herodoto, 1. 98, 3-5.

T Cfr. Suetonio, Caligula, 55, 3.
* Cfr. Suetonio, Neron, 31, 2.

Y Cfr., Hist. Aug., XVII, 31. 8.
* Vid. aqui 11, 1.
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pavimentaciones descubiertas, a las obras interiores. Disefiard los luga-
res, las vias, los medios, por los que los materiales sobrantes, nocivos
o desagradables puedan ser desviados y eliminados, o conservados,
como son, por ¢jemplo, las alcantarillas para canalizar ¢l agua de llu-
via, las fosas para desecar las eras, las protecciones contra humedades;
y también las obras que impiden los derrumbamientos, las inundacio-
nes, haciendo frente a la fuerza de los vientos y que permiten superar y
frustrar su injuria. En suma, determinard cada detalle; y no dejara nada
sobre lo que no haya dictado reglas precisas. Todos éstos. si bien su fin
principal es la solidez y la utilidad, sin embargo son de tal importancia
que, cuando son olvidados, producen graves defectos de forma.

Despugés, los que conciernen principalmente a la elegancia del or-
namento son los siguientes. El modo de decorar un edificio debe ser
definido con precision, y sobre todo debe estar libre de impedimen-
tos, sin que los elementos mas brillantes aparezcan con demasiada
frecuencia, ni sean acumulados ni hacinados, sino bien distribuidos y
colocades con diserecion y oportunamente, de manera que, si se cam-
bia la disposicion, se advierta que se ha perturbado del todo su con-
cinnitas y deleite. Ademas, no se debe dejar nada en ninguna parte de
la obra poco cuidado y carente de habilidad artistica; aunque no me
parece aconsejable dar a todo la misma perfeccion y riqueza de orna-
mentacion, pues la abundancia no debe ser mayor que la variedad.
Las decoraciones mas relevantes deberan estar situadas en parte en
lugares principales, en las partes intermedias las menos elegantes y
otras en las mas retiradas. En esto es necesario evitar unir ornamentos
demasiado ricos y otros de escaso valor, ni tampoco unos de grandes
proporciones con otros pequeiios, ni los alargados y estrechos con
otros amplios y gruesos; sino que se armonizaran, de acuerdo con la
concepcion del artista, las partes entre las que hay una gran diferencia
de importancia o de género, de manera que unas desprendan grave-
dad y majestad y otras alegria y deleite.

La ordenacion en su conjunto se dispondra de manera que las
partes singulares no solo contribuyan a embellecer ¢l edificio entero,
sino que ninguna se pueda cambiar sin que parezca que pierde su im-
portancia, Estard bien, en ciertos lugares, intercalar elementos algo
menos cuidados, de modo que, al compararlos, resplandezcan con
mas brillo los mds trabajados. En todo esto se debe evitar pervertir
los criterios del diseiio. Lo que sucede si se mezclan elementos corin-
tios con déricos, como dije. o doricos con jonicos, etc.

Cada orden tendra asignadas sus partes, de modo que no queden
interumpidas, ni confusamente diseminadas, sino colocadas en sus lu-
gares apropiados. La parte central correspondera con las otras partes
centrales, y las equidistantes con las centrales, equilibradas entre si.
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En suma, todo debe ser medido, unido y conectado mediante lineas y
angulos, trazado con cohesién y de forma unitaria, no al azar, sino se-
gun un criterio cierto y definido; y su aspecto debera ser tal que la
vista recorra, como deslizindose libre y suavemente. a través de cor-
nisas y entrantes, toda la obra, por sus partes externas e internas, ex-
perimentando un placer tras otro con las cosas semejantes y distintas;
y que el que lo contempla, después de haberlo contemplado y admira-
do una y otra vez, no se sienta satisfecho hasta volverse a mirarlo una
vez mds antes de alejarse; y que, después de haberlo examinado con
detenimiento, no encuentre en toda la obra nada que altere algo que
no sea igual o correspondiente y que no contribuya en todas sus di-
mensiones al decoro y la gracia.

Asl pues, se proyectaran y meditardan por medio de maquetas; y
éstas serviran no sélo al inicio, sino también en el curso de la cons-
truceion, pues a partir de estas maquetas podemos prever todo lo que
nos sera necesario y como prepararlo, para evitar que, una vez co-
menzada la obra, no haya dudas, variaciones e interrupciones, sino
que, una vez percibidas y explicadas de modo breve y escueto todas
las cosas, queden a nuestra disposicién, escogido, reunido y a punto
todo lo que es adecuado y conveniente. Estas son las cosas en que es
oportuno que ¢l arquitecto use su prudencia y juicio.

Por otra parte, no es conveniente repetir los errores de los obre-
ros; pero habra que vigilarlos, para que usen correctamente la ploma-
da, la regla y las escuadras. Dependiendo del tiempo se construira, se
interrumpira la obra y se reanudara oportunamente; se emplearan ma-
teriales puros, solidos, no mezclados, resistentes, genuinos, funciona-
les, convenientes, apropiados y en sus lugares adecuados. De modo
que estén de pie, tumbados o inclinados, con su frente descubierto y
el flanco cubierto o al aire, segin lo exija su naturaleza y uso.

CariTuLo X

Pero para que ¢l arquitecto pueda regularse de modo correcto v
conveniente en la preparacion y ejecucion de su obra, no puede pasar
por alto lo siguiente. Debe meditar qué encargo asume, a qué se com-
promete, como quiere ser considerado, cuanto supondra lo que va
a emprender, cuanta gloria, ganancias, reconocimiento, y también
cudnta fama adquirira en el futuro si realiza la obra correctamente de
acuerdo con su oficio y, por el contrario, si se comporta como incom-
petente, imprudente o temerario, cuantas criticas, cuantas enemista-
des le saldran al encuentro, cuén elocuente, patente y duradero serd el
testimonio de su estupidez ante ¢l género humano.
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La arquitectura es una gran empresa, que no todos pueden aco-
meter. Es preciso estar provisto de un gran ingenio, de esfuerzo per-
severante, de excelente cultura y de una larga experiencia, y sobre
todo de un sincero y grave juicio y ponderacion, para el que quiera
llamarse arquitecto. Ya que en arquitectura la mayor alabanza esta en
juzgar bien qué es preciso. Pues construir es una necesidad; construir
convenientemente responde tanto a la necesidad como a la utilidad;
pero construir de modo que se obtenga la aprobacion de los ricos, sin
el rechazo de los sobrios, s6lo puede provenir de la experiencia de un
artista docto, sabio y juicioso.

Ademds, llevar a cabo lo que parezea mas comodo, y que sin duda
se puede hacer ya que esta previsto en el proyecto y los gastos lo con-
sienten, es cometido no tanto del arquitecto como del artesano; pero
pensar y establecer de antemano con mente y juicio lo que deberd ser
realizado y perfeccionado en cada parte del edificio, depende del inge-
nio, como nosotros lo exigimos, Serd necesario, por tanto, que la obra
a comenzar sea concebida con ingenio, conocida por su uso, reflexio-
nada con juicio, compuesta con ponderacion y llevada a cabo perfecta-
mente con arte. De todas estas cualidades tenemes por seguro que la
prudencia y la ponderacion son ¢l fundamento; mientras otras virtudes,
gencrosidad, facilidad, modestia, honestidad, no me parece que hayan
de exigirse en mayor medida que a cualquier individuo que se dedique
a cualquier trabajo: ya que quien no las posee no seria reputado por mi
ni siquiera como ser humano. Pero sobre todo debe evitar la ligereza, la
obstinacion, la presuncion, la intemperancia, vy todas las actitudes que
puedan disminuir el favor y aumentar la aversion de los ciudadanos.

Por otra parte, es aconsejable que el arquitecto se comporte de
modo semejante a los estudiosos en letras. Y asi como nadie, en este
campo, pensara estar preparado hasta que no haya leido y profundiza-
do en los autores, y no sélo los mejores, sino todos los que hayan de-
jado escrito algo sobre la materia, igualmente el arquitecto, ahi donde
se encuentren obras estimadas y admiradas, las examinara con mucha
diligencia, hard su diseio, tomard las proporciones, construird sus
magquetas para tenerlas a mano; y asi las estudiara, comprendera su
ordenacion, la colocacion, los géneros y las properciones de sus par-
tes singulares, sobre todo de las que se sirvieron los que hicieron las
obras més grandes e importantes, que pensamos fueron hombres
egregios, ya que supieron administrar gastos tan cuantiosos’'.

* Como sabemos, ¢l conscjo tiene su origen en la propia experiencia de Alberti,
estudioso de las ruinas de la Antigiiedad. El examen detallado de los edificios es equi-
parado a un andlisis filolégico, lo que apoya la comprension de la arquitectura como
un arte liberal.
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Sin embargo, no es bueno entusiasmarse con la vastedad de pro-
porciones de estos edificios hasta el punto de contentarse sélo con
ésta [gran empresa —dice aquél— es la del colono], sino que se de-
bera buscar en primer lugar qué es lo que hace de un artificio que por
si mismo sea raro y admirable; por haber sido muy meditado, dificil
de hallar o de nueva invencion; y avezarse en no aprobar nada que no
sea perfecto y que el ingenio no admire, y en tomar como modelo,
para imitarlo, todo lo que es digno de aprobacion, alla donde se en-
cuentre. Lo que, al contrario, se comprende que puede hacerse mucho
mejor, se deberd corregir y reparar usando habilidad y reflexion; e in-
cluso lo que no esté tan mal hecho se esforzara en mejorarlo en la
medida de su ingenio.

Y ejercitara y reforzara su ingenio insaciable con la investigacién
y reflexion de las mejores obras; de este modo recogera y concebira
en su espiritu las virtudes admirables de la naturaleza, y no dispersos
y diseminados, sino, por asi decir, penetrando hasta lo mas intimo y
recondito, con lo que obtendra el fruto de la admiracion y la gloria en
sus obras. Le alegrard también sacar a la luz algin hallazgo de su in-
genio, para que sea admirado: quizd como el invento de aquel que le-
vanto un templo sin usar ningin hierro; o como el de aquel que hizo
trasladar en Roma un coloso suspendido de pie, para cuya operacion
—Ilo que quiza venga al caso— utilizo veinticuatro elefantes; o como
quien extrae de una cantera un laberinto, un templo o cualquier cosa
util destinada al uso en contra de lo esperado.

Cuentan que Neron se servia de arquitectos prodigiosos™, a los
que no les venia a la mente nada que no fueran cosas que el ser hu-
mano apenas podria realizar, No apruebo, ni mucho menos, a éstos;
en mi opinion, los arquitectos deben hacer ver siempre que sus metas
principales son la utilidad y el ahorro de medios. Incluso si todo ele-
mento se hiciera con fines ornamentales, debera disponerse de modo
que no puedas negar que todo se hizo con vistas a la utilidad. Y daré
mi aprobacion si las nuevas invenciones no se alejan de los probadisi-
mos criterios de las obras antiguas y son como nuevos comentarios
del ingenio.

Asi pues, de este modo estimulara las fuerzas de su propio inge-
nio con el uso y la practica de estas cosas que contribuyen a conse-
guir tanta erudicion como alabanza; y considerara un deber contar no
solo con las facultades propias de su oficio, que si le faltaran ya no
podria ejercer; sino, también, aprender todas las buenas artes con tan-
to conocimiento y familiaridad hasta llegar a ser tan ducho y experto,

* Cir. Suctonio, Neron, 31, y Tacito, Anales, X\ 39-43.
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como para no echar en falta ninguna ayuda en la materia; y no cejara
nunca en su empefio, ni de avanzar en su industria, hasta que sienta
que ha llegado a ser muy semejante a aquellos cuyas alabanzas no
pueden superarse. Ni se dara por satisfecho, mientras haya algq que
pueda alcanzar con arte ¢ ingenio, hasta que no lo haya aprendido y
dominado completamente, y hasta que no haya llegado en ello, en la
medida de sus fuerzas, a la ultima forma y aspecto definitivo en su
género.

Entre las disciplinas que son necesarias al arquitecto, ¢ incluso
imprescindibles, estan: pintura y matematicas. Si no es entendido en
las demas, no me meto®, Pues no prestaré oidos a quien sostiene que
el arquitecto debe ser jurisconsulto porque, en el curso de la edifica-
cion, surjan problemas concernientes a la distribucion del agua, la de-
terminacion de lindes, el anuncio de obras y otras cosas semejantes.
Ni tampoco le exigiré una perfecta pericia en astronomia, s6lo porque
sea conveniente orientar las bibliotecas al norte y los bafios a occi-
dente. Ni diré que necesita ser misico, para colocar en los teatros los
vasos de resonancia; o rétor, porque tenga que exponer ante el comi-
tente lo que se propone llevar a cabo. Pues con respecto a estas cosas
bastard que emplee conocimiento, experiencia, moderacién y diligen-
cia, para poder hablar de ellas de modo muy adecuado, conveniente y
prudente; lo que constituye el fundamento principal de la elocuencia.

Por tanto, no debe ser mudo; ni de oido insensible a la armonia.
Bastari con que no construya en suelo piblico o ajeno; que no quite a
otros la luz; gue no permita que sus obreros produzcan dafios en los
canalones y las conducciones: si debe conocer los vientos, por dénde
soplan y cémo se llaman. Ahora bien, no reprobaré a quien sea mas
instruido. En todo caso, no le pueden faltar la pintura y las matemati-
cas, asi como al poeta la voz y las silabag; y no creo que pueda bas-
tarle un conocimiento mediocre en esto.

En cuanto a mi, declaro: muchas veces me ha ocurrido que me
vinieron a la mente estructuras que merecian toda mi aprobacion;
pero, una vez dibujadas, descubri errores, y muy censurables, precisa-
mente en la parte que antes me habia complacido mas; luego, vol-
viendo a meditar el trazado, midiendo las dimensiones, reconoci y
deploré mi falta de diligencia; posteriormente, una vez fabricadas las
magquetas, a menudo, al examinar cada parte, me daba cuenta de que
me habia equivocado en las dimensiones. Pero no pretendo que sea
un Zeuxis pintando, un Nicomaco™ con los nimeros o un Arquimedes

i Cfr. Vitruvio, [, I, a quien implicitamente Alberti se refiere en las lincas si-
guientes. a5 _ ! _ i
“ Nicomaco, neopitagérico de la primera mitad del siglo 11 d.C.
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al trazar lineas y dngulos. Bastard con que cuente con los elementos
de la pintura de los que escribimos en nuestra obra®”; y si. ademas, se
hace adepto de la parte préctica de las matematicas, donde se trata del
uso de angulos, nimeros y lineas: para medir pesos, superficies y
cuerpos, que nos ha legado la tradicién y a los que llamaron podisma-
ta y embata™. Con estas artes junto a su empeno y diligencia, el ar-
quitecto lograra el reconocimiento de sus obras, la posteridad de su
nombre y la gloria.

Carituro XI

No se debe pasar por alto aqui un consejo importante para un ar-
quitecto: no debes prometer que acometeras tu obra a todos los que
dicen que quieren construir; como hacen los insignificantes y los que
estan sometidos a un inmoderado deseo de gloria. Me pregunto si no
conviene mas bien esperar a que te hagan mas de una vez ¢l encargo;
los que de hecho se propongan servirse de tu consejo, es necesario
que tengan confianza en ti. De otro modo, ;por qué tendré que expli-
car mis importantes y utiles reflexiones, sin recompensa alguna, solo
para hacerme creer por este o aquel incompetente? Ya que merece no
pequena recompensa, a fe mia, quien llega a ser un experto en cual-
quier materia, como para ahorrarte un dispendio o contribuir a tu co-
modidad ¢ intenso placer. Por tanto, es propio de un hombre prudente
conservar la dignidad; basta con presentar un criterio fiable y un pla-
no escueto a quien consulta.

Pues. si te propones ser ti mismo director y ejecutor de las obras,
casi siempre sucedera que todos los defectos y los errores en los que,
por inexperiencia o por descuido, han incurrido otros, te sean atribui-
dos a ti solo. Estas obras deben ser confiadas a maestros habiles, cau-
tos, rigurosos, que sepan realizar lo que es necesario con diligencia,
empefio y perseverancia.

Aconsejaré ademas que hagas todo lo posible para tener encargos
exclusivamente de los primeros ciudadanos, que son generosos y muy
amantes de este género de cosas; ya que el trabajo prestado a perso-
nas de bajo rango no es valorado. ;No te das cuenta de cuanto te ayu-
da a alcanzar la gloria el apoyo de los hombres con mas autoridad, a

* Posiblemente Alberti se refiere aqui al primere de los tres libros del De pictu-
ra. de 1435, traducido al afio siguiente como Della pittura.

“ Podismara: método de medida mediante pies. Embara: método de medida me-
diante médulos; cfr. Vitruvio, IV, 3. Ambos términos. derivados del griego, fueron fre-
cuentes en el italiano antiguo.

4
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los que has de proponerte ofrecer tus servicios? Por mi parte —al
margen de que casi todos, no sé por qué, cuando nos apoyamos en la
opinion y ¢l juicio de los influyentes somos considerados por el vulgo
mas sabios y juiciosos de lo que somos en realidad—, soy de la opi-
nién de que el arquitecto debe tener a su disposicion, con comodidad
y abundancia, todo lo que necesite para llevar a cabo su obra. De lo
que los menos pudientes tienen una exigencia menor, porque menos
pueden permitirselo. Afiade a esto lo que es evidente: alli donde en
dos obras de caricter semejante son comparables el ingenio y la in-
dustria de uno y otro artista, la cualidad y el precio de los materiales
empleados en construirla hacen que una sea tenida en mucho mas
aprecio que la otra.

Finalmente, recomiendo no afrontar jamas, en ningun caso, por
un inmoderado deseo de gloria, empresas absolutamente desacostum-
bradas y nunca vistas. Todo lo que se vaya a exponer al publico debe
ser sopesado y meditado hasta los mas minimos detalles. Ya que ha-
cer que otros ejecuten con sus manos lo que has concebido con tu
propio ingenio es algo muy complejo; y, en cuanto a disponer a tu ar-
bitrio del dinero de otros, ;quién no se da cuenta de que puede dar lu-
gar a quejas?

También deseo que te mantengas alejado de ese error, tan co-
rriente, por el que muchas veces sucede que casi todas las obras ma-
yores no estan libres de errores graves y reprobables: quién no es pro-
clive a erigirse en director, moderador y critico de lo que afecta a tu
vida, arte, usos y costumbres. Las construcciones mas grandes, a cau-
sa de la brevedad de la vida humana y por la magnitud de las obras,
casi no podra llevarlas a término quien las concibid. Y nosotros, inso-
lentes, que las continuamos, deseamos innovar, para lograr algiin meé-
rito; de donde sucede que se arruinen y se terminen de mala manera
edificios que otros habian comenzado bien. Yo creo que es preciso
mantenerse fiel a las intenciones de los autores, que las concibieron
tras un proceso de maduracién. Pues los que comenzaron la obra pu-
dieron estar motivados por algo que a ti tampoco se te escapard, con
un examen diligente y prolongado y una reflexion certera”,

Por ultimo, recomiendo que sea lo que esperes realizar, no lo co-
miences sin el consejo, y mejor la aprobacion de los hombres méas en-
tendidos: asi contribuiras a la conveniencia del edificio y te protege-
ras a las mil maravillas de las acusaciones de tus detractores.

7 El respeto por las obras del pasado no se refiere sélo a los monumentos clasi-
cos, sino a todos los precedentes. Alberti intentd mantener en la practica este principio
de no arruinar los monumentos historicos tanto en el Templo Malatestiano como en
Santa Maria Novella,
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Hemos hablado de las obras publicas y privadas, de las sagradas
y las profanas, de las que sirven a la utilidad. a la dignidad, al placer.
A continuacion, resta decir como es posible corregir y enmendar los

errores que habran surgido en el edificio, por la incompetencia o por

el descuido del arquitecto, y por los dafos provocados por las intem-
peries o por ¢l hombre, o por circunstancias desfavorables imposibles
de prever. Interesaos por estos estudios, lectores.
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Relieve: 108, 113, 118, 155, 182, 185,
Restauracion: 151.
Retorica: 22, 26.
— rétor: 65, 114, 120, 191.
Retrato: 117, 133.
Riqueza: 93, 113, 150.
Rostro: 95.
Rudimentos: 43, 88, 96. 114.

Simetria: 99, 182.

Similitud: 116, 129-133, 181,

Simulacre; 98, 100, 106, 117-118, 129,
132.

Sobriedad: 41, 164,

Superficie (plano); 69-73, 75-76. 78, 81,
82, 84, B8, 93-96, 129, 132, 184,
— angulares: 96.

— cireulares: 97.
colingares: 82.
— equidistantes: 80-82, 96.
— plana, esférica, compuesta: 71, 79.

Templo: 150, 163, 166, 190
Tiempo: 129, 153, 156, 186.
Trazado: 151, 154.

Urbanismo: 31, 42.
Utilidad: 147-149, 159, 186-187, 189-
190,

Vacio: 102.

Variedad: 28, 75, 102, 108, 119, 155,
174, 176.
— vs. abundaneia; 28, 102, 187,

Vehemencia: 106, 184.

Velo: 25, 94-96, 98, 118.

Ventana: 23-24, 4.

Vision: 23, 73, 75, 84.

Volumen: 95.

Voluptuosidad: 29, 93, 159.
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