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Prólogo a la edi~ión española 

El libro que hoy ponemos en manos del lector de habla hispana es algo más que una 
investigación erudita; es una visión de todo cuanto puede ser visto tras la más bríllante 
superficie de un importante período artístico. En realidad, un procedimiento que entiendo 
marcará época, iniciándola en lo que se rifiere a la disección de lo que hasta ahOra no era 
analizado sino en sus matices más placenteros. Desde ahora -y dando por supuesto que 
la compleja técnica expositiva de Frederick Anta/ contará con numerosos cultivadores
será imposible despachar el estudio de una escuela pictórica con un estudio estético de sus 
accidentes más relevantes. Será necesario un trabajo bastante más cuidadoso de las mil 
complejas circunstancias que rodeaban al artista y a su mundo estrictamente profesio
nal. 

En efecto, las condiciones sociales y económicas que posibilitan la creación artística, el 
panorama de hechos que normalmente se encogen y ocultan aun a los ojos de sus contem
poráneos, las leyes de varia procedencia que marcan un determinado nivel de vida, los 
metaboUsmos del gusto -siempre obedientes a otras causas-, la evolución de las ideas 
religiosas, otros mil factores extremadamente decisivos que no se solían exponer cuando se 
procuraba exaltar la belleza de una tabla de Mariotto di Nardo o de un fresco de Giotto, 
quedan patentes en este líbro. Muy bien pudiera 'ocurrir que el amante de la belleza por sí 
misma se escandalizara ante una autopsia tan inclemente como la de Anta!, enseñados 
cual estamos todos a no ver en el arte sino una graduación de aportaciones estéticas. Las 
cuab continúan subsistiendo, ciertamente, pero respaldadas por un implacable razor;a
miento de sus tra.ifondos y de sus determinantes de todo orden extraestético. El aparato 
documental de que se sirve el autor es sumamente complejo, y sus razonamientos parecen 
desviarse con frecuencia hacia hechos poco relacionados con el arte. No importa. Sígase la 
lectura y pronto se verá cómo esas pretendidas evasiones del asunto que da título a este 
libro vuelven al tema del mismo. Y aún más exactamente, su pertinencia se hace tan 
clara que, para el atento lector, mucho del arte florentino que está acostumbrado a amar 
cobrará nuevos matices y novísimas valoraciones. 

Pero sí hemos de anticipar que no estamos abriendo un libro fácíl ni repleto de 
amenidades. Este de Anta! es un mecanismo de muy cruzadas y entrecruzadas circuns
tancias, exigentes de comprensión multiforme. Se va a hablar aquí de salarios, de gre
mios, de comercio, de política, de rivalidades de orden religioso, de afección a muy 
distintas cuestiones culturales y humanísticas. Se hablará también de arte, pero de un 



14 Frederick Anta! 

arte que no es sino el resultado de muchas determinantes extrañas a él en principio. En 
realidad, el de Anta! es un libro sobre Bellas Artes en que éstas no son tratadas per se, 
sino como consecuencia de unas actividades sociales sumamente impeifectas y discutibles. 
Sólo el mejor lector, el capaz de conservar su capacidad de entusiasmo ante la creación 
bella, quedará persuadido, al acabar la lectura, de que ese su mundo predilecto sale de la 
investigación de Anta! absolutamente ileso. 

Algo más debo advertir acerca de este importante y difícil libro. Como ya asevera su 
autor en el prifacio, la lengua del que lo hemos traducido no es la materna de Antal, y 
por ello, éste pide excusas. En efecto, bien se advierte el hecho. Frederick Anta! no es 
precisamente un estilista del idioma inglés, y, antes bien, lo convierte en una lengua 
reiterativa, pleonástica y nada fluida. El traductor tenía que optar entre una versión 
libérrima del original o una literalidad casi absoluta. En el primer caso, la acumulación 
de datos se oponía al buen éxito deseado. En el segundo, la versión española habría 
quedado difícilmente legible. Una postura intermedia, buscando esa literalidad en lo 
posible, pero sin esclavizarse a ella, ha sido la adoptada, entendiéndola como la más fiel 
al espíritu original del volumen. No se trataba de entregar al lector español la obr(l de 
ningún clásico, sino una seria investigación que sólo ha podido permitirse ~a avidez de 
nuestro tiempo para con la verdad. 

J. A. GAYA NUÑO 

Prefacio 

Este libro fue escrito entre 1932 y 1938. Circunstancias exteriores, entre ellas 
la guerra, dilataron su publicación hasta 194 7, con lo que he cumplido, tan literal 
como involuntariamente, el postulado horaciano nonumque prematur in annum. 
Pero entre tanto -y esto no es poesía- he procurado, en tanto lo permitían las 
condiciones de esos años, poner al día el original con referencias a lo publicado 
durante el intervalo. Y más grato que volver la vista al forzado retraso,- será 
recordar las varias ayudas que han facilitado este libro. Siento la más sincera 
gratitud hacia la Society for the Protection of Science and Learning, que me 
permitió trabajar durante tiempos particularmente difíciles. El profesor F. Saxl, 
director del Warburg Institute, me ayudó eficazmente en la redacción del volu
men. A Mr. Herbert Read debo mucho por su acogida comprensiva en cuanto a 
cuestiones relacionadas con la publicación. Conversaciones con colegas, particular
mente con el Dr. Gronau, con el profesor R. Offner, de la Universidad de Nueva 
York, con Mr. Pope-Henncssy, con Mr. P. Pouncey y con el Dr. E. Wind, me han 
sido muy útiles para esclarecer diversos extremos. El Dr. Gronau y el profesor 
Offner, además del profesor O. Siren, del Museo de Estocolmo, han sido genero
sos en extremo al brindarme reproduccione~ gráficas. Muy agradecido estoy a Sir 
Robert Witt por el reiterado uso que he podido hacer de la Art Reference Library. 
Deseo dar cálidas gracias, individuales y colectivas, a los numerosos museos públi
cos y a los propietarios de colecciones privadas cuya cortesía me ha hecho posible 
la reproducción de pinturas pertenecientes a unos y otras. En fin, estoy particular
mente obligado al profesor E. Weekley y a los siguientes amigos y colegas que me 
han ayudado a superar las dificultades de expresión, toda vez que el inglés no es mi 
lengua materna: A. Blunt, J. Byam Shaw, G. Clutton, P. Floud, Dr. F. D. Klin
gender, C. Mitchell, D. Streatfield y A. West. Y no podría concluir este Prefacio 
sin rendir un sentido y sincero tributo a mi esposa, por los ánimos, paciencia y 
sentido crítico que me comunicó. 

FREDERICK ANT AL 

Londres, 1947. 



Introducción 

En la gran sala central de la Nacional Gallery de Londres cuelgan simétricas 1 

dos tablas de la Virgen con el Niño: una es de Masaccio, la otra de Gentile da 
Fabriano (Láms. 122 y 123). Ambas fueron pintadas en Florencia, y sus fechas, 
1426 y 1425, no difieren sino en un año. Sin embargo, existe entre las dos 
pinturas una gran diferencia. 

La de Masaccio es realista, sobria y claramente definida. Los personajes sacros 
tienen un marcado acent~ telúrico. Maria se nos presenta como una mujer sencilla 
y un tanto cansada. El niilo, completamente desnudo, aún muestra menos su 
carácter divino, y parece más bien un Hércules que un Niño Jesús. Sus manos no 
se Wlen en un gesto ritual, sino que se chupa el pulgar como cualquier criatura 
humana. Este concepto realista está en consonancia con la manera de estar tratadas 
las ftguras y con su colocación en el espacio. La estructura de éstas es bien clara, así 
como sus posturas. El sencillo atavío de Maria y el plegado de su manto revelan 
claramente la conformación de su cuerpo. La desnudez del Niño Jesús coopera al 
mismo propósito: evidentemente, el artista atribuye la mayor importancia a los 
problemas del cuerpo humano. El restringido uso del color (azul del manto, rosa 
carmín de la túnica, gris piedra del trono} y la iluminación meticulosamente 
calculada también procuran reforzar eL modelado. El espacio y la colocación de 
figuras y objetos reciben un trato tan racional como el de las propias figuras. El 
trono de María retrocede hacia el fondo abreviándose casi con precisión de libro de 
texto. En el fondo, la profundidad se consigue con unos escalones que conducen al 
trono. Éste queda sólidamente erigido en el centro de la pintura-espacio, con dos 
ángeles colocados delante y otros dos detrás, para valorar aún más la profundidad. 
Todas las figuras de la tabla se agrupan con equilibrio natural, propiciando una 
limpia y sencilla compo~ición de horizontales, verticales y tranquilas diagonales. 

El cuadro de Gentile nada tiene de esta claridad y objetividad y absolutamente 
nada de la austeridad del de Masaccio. El atuendo y actitud de María son los de 
una graciosa y encantadora reina entronizada con amorosa pompa en la corte 
de los cid~s. Su manto, abierto por delante, deja entrever su¿ ropas ricamente 
ornamentadas y, comparado con los de Masaccio, adquiere escasa plasticidad. Hie
ráticamente sentada, sin el acortamiento de perspectiva que valora el volumen de 
su cuerpo en el cuadro de M<!-saccio, Gentile no construye su figura robustamente 
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desde dentro, sino que la define por medio de líneas ondulantes y rítmicas. Sus 
manos carecen de firmeza al sostener ·al niño, y, delicadamente dobladas, desple
gan sus dedos con elegancia. También el ropaje sirve a un propósito distinto que el 
de Masaccio, dado que no se emplea para dar importancia al modelado del cuerpo, 
sino con el objeto de crear una delicada fluctuación de líneas rítmicas a su alrede
dor. No cae en pliegues naturales de acuerdo con las leyes de la gravedad, sino que 
está dispuesto en graciosos y decorativos paños. El Niño Jesús de Gentile es un 
hijo de familia rica; viste rico atuendo bordado de oro y se cubre con oscuro manto 
dorado, de forma que no queda al descubierto ninguna parte de su cuerpo. La 
pompa cortesana es tan característica del asunto como el plano de sus dos dimen
siones lo es de la forma. Las colgaduras y almohadones del trono son de costosos 
tejidos, así como los de las ropas de María, reforzando el efecto del entretejido 
bidimensional de ropajes y figuras. El gran despliegue del paño del fondo con sus 
grandes flores doradas acentúa aún más el carácter preponderantemente decorativo 
y falto de profundidad de la pintura, así como los ángeles alargados que forman la 
corte de la Virgen y que disfrutan de-tan escaso espacio, colocados como están 
unos encima de otros. La impresión producida por el conjunto eS la de una superfi
cie cubierta con ricos materiales en la cual han sido introducidas las :figuras según 
un esquema rítmico. 

¿Cómo pudieron ser pintados estos dos cuadros tan diametralmente distintos 
en la misma ciudad y al mismo tiempo? ¿Qué contestación puede dar a esta 
pregunta la historia del arte? 

La historia del arte, según se comprendió hasta ahora, hacía primeramente un 
análisis formal de la severa composición de Masaccio y una descripción del oscilan
te ritmo lineal de la de Gentile. Intentaría explicar la diferencia entre estas dos 
pinturas diciendo que cada una corresponde a distinta corriente estilística, una de 
las cuales se llama <<clásica» o <<renacentistaJ> y la otra «gótica tardía>> 2• Porque cada 
estilo tiene su propio desarrollo específico y la historia del arte es la historia de 
los estilos. 

Mas ¿pueden sólo ser explicados los estilos poniendo sobre cada uno una eti
queta y describiendo sus características? En otras palabras, ¿se explica la coexisten
cia de varios estilos en el mismo período sólo con establecer el hecho de que coe
xisten? 

Una y otra vez se ha intentado explicar cómo pueden ocurrir estas coinciden
cias. Una de las respuestas que suelen darse es que los artistas estudiados pertene
cen a distintas generaciones, y entonces el estilo del más joven de los artistas es 
definido corrientemente como «avanzado» y el del más viejo como <<reaccionario)). 
En el caso que nos ocupa, el estilo de Masaccio puede ser considerado como 
avanzado y el de Gentile como reaccionario. Pero ¿y si los artistas no sólo son 
contemporáneos, sino coetáneos también? He seleccionado estos dos cuadros por
que la identidad de asunto, fecha y paradero actual son especialmente apropiados 
para tal comparación, mas ¿que ocurriría si sustituyéramos a Gentile por uno de 
sus más jóvenes imitadores, Antonio Pisano, famoso también en toda Italia? O, si 
deseamos reducir el caso únicamente a Florencia, ¿qué sucedería si comparásemos 
la obra de Masaccio con el estilo contemporáneo de artistas tan imperecederos 
como Fra Angelico o Paolo Ucello? En cualquier caso, encontramos discrepancias 
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estilísticas tan importantes sustancialmente como en la anterior comparación. 
¿Cuáles son los caracteres por los que la historia del arte, basándose solamente 

en el criterio de estilo, clasifica a ciertos artistas como avanzados y a otros como 
regresivos? En general, el estilo más antiguo se clasifica como reaccionario mien
tras el más reciente como avanzado. Pero las cosas no son tan sencillas. Riegl y 
Dvorak, los dos grandes historiadores de la escuela vienesa, han demostrado que la 
acentuación del naturalismo no es necesariamente la característica esencial de un 
estilo más reciente, sino que, por el contrario, el desarrollo,, cronológico se dirige a 
menudo en dirección opuesta. La corriente de la pintura florentina después de 
Masaccio pertenece a este caso; ningún pintor de la segunda mitad del siglo XV 

siguió realmente la tradición de Masaccio, y toda la pintura de este. período puede 
ser clasificada más o menos como «gótica tardíaJ>. ¿Quiere esto decrr que debamos 
considerar como reaccionarios a artistas tan insignes como Botticelli o FilippinO? 
¿Tenemos derecho a describir como regresivo el arte de largos períodos o de siglos 
enteros? 

Podríamos aducir otra explicación refiriéndonos a la «influencia)), dado que las 
variaciones de estilo e incluso la coexistencia de varios son a menudo adscritas a 
distintos inRujos. En el caso que nos ocupa, acaso podría ser descrito el estilo de 
Masaccio como <;específicamente florentino)), mencionando quizá la influencia de 
Giotto, mientras que en el de Gentile, artista no nacido en Florencia, podría 
hacerse referencia a: influencias del norte de Italia, francesas, umbrías y sienesas. 
Mas ¿cómo se producían estas influencias? ¿Por qué algunas afectan a unos estilos 
y no a otros? El estudio de inRuencias tan confusas y frecuentes requiere explica
ción tan urgente como la de los mismos estilos, dado que la influencia sólo puede 
llegar a hacer. efecto si el campo donde han de producirse está preparado o si en él 
se siente la necesidad de su acción. Tampoco pueden las influencias explicar la 
esencia del estilo, sino que son meramente factores concomitantes, y, aunque 
aceptemos su efecto, estamos lejos de llegar por ello a una explicación. 

La historia de los estilos, siempre preocupada por los elementos formales del 
arte, no puede dar una respuesta satisfactoria. a nuestra pregunta. Sus términos de 
referencia sólo permiten juicios basados en el gusto personal, de escaso valor en la 
investigación histórica. No habrá progreso posible mientras con~ideremo_s el pro
blema estilístico desde el punto de vista formal -como aún se s1gue haCiendo en 
la mayoría de .las historias del arte- y mientras continuemos estudiando el desa
rrollo de los estilos aisladamente, sin conexión con otros aspectos del desarrollo 
histórico. Debemos ir más allá de la historia de los estilos y razonar más profunda
mente la respuesta. En el análisis" de las pinturas de Masaccio y Gentile he co~en
zado deliberadamente refiriéndome a sus elementos temáticos. Después de Rlegl, 
de Dvorak y de las investigaciones efectuadas en el Warburg lnstitute por varios 
historiadores del arte americanos, ingleses y rusos durante las dos últimas décadas, 
parece permisible establecer que el asunto de una obra es de tanta imp~rta~cia 
como sus elementos- formales. Si consideramos cada estilo como una combmaClón 
específica de los elementos de asunto y de forma, los primeros co~tituyen un 
documento inmediato de las costumbres de entonces y de la filosof1a de la que 
derivan los cuadros en cuestión. Las obras de arte así consideradas dejan de estar 
aisladas; hemos podido penetrar más allá de su aspecto formal y palpamos algo 
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más profundo: su concepto de la vida. Los elementos formales también dependen 
en último análisis de la filosofía del día, pero las relaciones son menos directas y 
sólo pueden _ser claramente discernidas después de haber comprendido la primera 
conexión. Porque el tema, el asunto de una pintura, es lo que mejor refleja cómo 
lo en ella representado es parte del sentir, de las ideas del público, expresadas por 
medio del artista. 

Pero el público no se muestra siempre unánime en su concepto de la vida y 
esta divergencia de criterios entre sus varios sectores explica la coexistencia de 
distintos estjlos en el mismo período. Tal divergencia es debida al hecho de que lo 
que nosotros llamamos espectadores o público no es un cuerpo homogéneo, sino 
que está diseminado entre otros grupos, a menudo antagónicos. Mas como el 
público no es más que otro término con que designar a la sociedad en su capacidad 
recipiendaria del arte, se requiere ante todo que examinemos la estructura-de la 
sociedad y las relaciones entre sus varias secciones. Con este ftn debemos establecer 
las causas económicas y sociales que han producido estas divisiones. Estudiaremos 
primeramente estas causas, único terreno en donde podemos pisar con firmeza 3

• 

Resumiendo: sólo podremos comprender los orígenes y naturaleza de la coexisten
cia de los estilos si estudiamos los varios sectores de la sociedad, reconstruyendo sus 
conceptos filosóficos y penetrando así en la esencia de su arte. 

Esto es lo que pretendemos en el presente libro, en el que estudiaremos la 
historia de la pintura florentina durante el periodo en el que la porción dominante 
de la sociedad era en su mayor parte la clase media. En los últimos años del 
siglo XIII la clase media florentina, extraordinariamente próspera, había obtenido 
una gran victoria sobre la aristocracia y dado a la ciudad una constitución; pero, en 
1434, Cosme de Médicis puso ftn al régimen sostenido por varias facciones de la 
burguesía convirtiéndose de hecho, aunque no de nombre, en jefe de la ciudad, 
cuya prosperidad ya estaba declinando. La pintura del periodo comprendido entre 
estos dos hechos históricos, es decir, el siglo XIV y el primer tercio del XV, período 
que abre Giotto y cierra Masaccio, será el objeto de este libro. 

Partirá de ciertos hechos, :firmemente establecidos en la actualidad, concer
nientes a las condiciones sociales, políticas y económicas de la Florencia de aquel 
entonces. A principios del siglo XX se descubrieron nuevos datos, desconocidos 
hasta entonces, relacionados con la historia social y económica de Florencia que 
revelaron la existencia de factores tan dinámicos que anulan para siempre el con
cepto de que Florencia fue una comunidad establecida en condiciones de libre 
prosperidad, armonía general y belleza intemporal. Este nuevo conocimiento ape
nas ha penetrado hasta ahora los compartimientos estancos de ciertas especializadas 
ramas del saber. Y o he intentado aquj hacer uso de estos datos en servicio de la 
historia del arte y, gracias a ellos, he podido establecer las características especiales 
de cada sector de la sociedad y distinguirlos entre sí 4• He intentado reconstruir el 
estilo de vida de los distintos grupos sociales o, en todo caso, lo necesario para 
averiguar la naturaleza de su arte. Apoyándome en los resultados obtenidos en 
distintas ramas de la historia he tratado de descubrir lo que pensaba y sentía la 
gente de las distintas esferas sociales acerca de las cosas que más les importaban. La 
manera de pensar y las rdaciont;s mutuas entre estas capas sociales se revelan 
claramente en sus ideas políticas, económicas y sociales, pero, además de éstas, a las 
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cuales dedico especial atención, otro importante componente -el esencial, indis
cutiblemente, en el panorama de nuestro período, considerado desde el punto de 
vista del arte- es el sentimiento religioso, del que rara vez estaban desligadas las 
actividades prácticas o líneas de pensamiento 5• Por supuesto, he tenido que deter
minar la actitud religiosa dominante en las distintas capas de la sociedad y en las 
generaciones sucesivas. En mi opinión, la filosofía y la literatura, únicos medios a 
los que ha recurrido siempre la historia del arte para explicar el de un período 
determinado, son mucho menos importantes a este respecto que el sentimiento 
religioso, que debe ser estudiado a la luz de interesantes fenómenos paralelos. Las 
victorias de la ciencia también han proporcionado por su parte un impulso vital a 
ciertas corrientes estilísticas. 

Los capítulos preliminares, acerca de las condiciones sociales y las distintas 
ideologías, no ofrecen nada nuevo a los especialistas de cada uno de los temas 
tratados, pero el historiador y el lector corriente acaso puedan hallar algunos 
hechos desconocidos hasta entonces para ellos, aunque también tendremos que 
incluir mucho de lo ya sabido. Mi objeto ha sido hacer que de los primeros 
capítulos, dedicados al aspecto social, surja naturalmente la discusión sobre el arte 
del período, trayendo a la luz -por implicaciones, si no por referencia directa
muchas analogías y antecedentes importantes. Algunos de los hechos relacionados 
con el desarrollo ideológico y económico o con las condiciones sociales y políticas 
pueden a primera vista parecer un tanto desconectados con la historia del arte, 
incluso con una tan heterodoxa como ésta, y aunque de tales hechos no puedan 
extraerse conclusiones directas, no estaría dispuesto a omitirlos\ pues son precisa
mente esos detalles los que a menudo alumbran con mayor claridad la maraña de 
hechos o de ideas con que tenemos que enfrentarnos, capacitándonos para estable
cer un cuadro realista, lejos de todo romanticismo, del mundo del Renacimiento, 
para comprender mejor su concepto de la vida y así apreciar más plenamente su 
arte. 

Cuando hayamos llegado a entender los diferentes puntos de vista, podremos, 
en los capítulos dedicados al arte, asociar cada estilo al concepto de la vida que le 
corresponda, dado que, como hemos explicado anteriormente, el contenido de las 
obras de arte provee un relación directa entre aquélla y el arte. Por consiguiente, es 
esto lo que debemos considerar antes que nada. Solamente entonces podrá ser 
discutido el verdadero desarrollo histórico de la pintura, la agrupación de los 
estilos y el análisis de las obras de arte individuales. La disposición de las materias a 
tratar difiere en cierto modo en las dos partes del libro que conciernen a la historia 
del arte. En la primera, que trata del siglo XIV, he adoptado intencionadamente un 
procedimiento algo pesado, avanzando lentamente, paso a paso; este método itn
plica cierras repeticiones que en mi opinión son inevitables. Comienzo por discutir 
el asunto de los cuadros con mucho detalle; discusión necesaria debido a la tenden
cia que ha habido a desdeñar el papel del asunto en la obra de arte; por la misma 
razón dedico bastante espacio al problema del contenido en la subsiguiente discu
sión del desarrollo estilístico. Los asuntos religiosos y seculares han sido tratados 
por separado y, entre los primeros, ·también se tratan aisladamente los temas narra
tivos y puramente rituales -representando a Jesús, a la Virgen y a los santos- y 
los de carácter alegórico y simbólico: esta distinción se ha mantenido también en el 
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estudio del desarrollo estilístico 7
• Una vez explicado el método en lento bosquejo 

al tratar del siglo XIV y clasificados con detalle los diversos asuntos, he podido 
proceder con más rapidez al tratar de las' obras de comienzos del XV. En este 
capítulo he empezado tratando del desarrollo estilístico, manteniendo únicamente 
la distinción entre asuntos religiosos y seculares. 

Dado qne el arte del período que nos ocupa expresa principalmente el ambien
te de sus patrocinadores, hemos dado mayor importancia a esto que a los puntos de 
vista del artista, generalmente inferior a sus protectores en la escala social. De 
acuerdo con ello, he intentado explicar algunas particularidades de los encargos 
individuales, qUe caracterizan tanto a los que los proponen como a los artistas que 
los aceptan 8

• Naturalmente, también se han estudiado la posición social del artista 
y su situación económica, dado que tienen una influencia profunda sobre las 
condiciones en que se produce la obra de arte. Estrechamente relacionado con la 
posición social del artista está el concepto que sobre el arte se tenia en aquel 
momento, pues, como todas las ideologías, éste tenía sus repercusiones en la vida 
práctica. 

Una vez establecidas las diferentes capas de la sociedad, con sus maneras de 
pensar y sus necesidades espirituales 9 , y considerado el contenido de las obras de 
arte, se pone pronto de manifiesto que las divergencias estilísticas entre varias 
obras de arte son debidas no solamente a diferencias individuales entre los distintos 
artistas, silla también al hecho de que estas obras estaban destinadas a distintos 
gmpos sociales 10 o satisfacían diferentes necesidades. He intentado hacer justicia a 
los artistas como individuos, pero, deliberadamente, he procurado rehuir la inter
pretación de cada uno de ellos y de las obras de arte con la extensión acostumbrada 
en la historia del arte. La capacidad creadora de la personalidad del artista y el 
carácter único de la obra de arte no han sido, naturalmente, descuidados, sino 
dispuestos dentro del armazón de la evolución histórica, habiendo así perdido toda 
la superimportancia que se les dedica en la historia ((del arte por el arte» 11 • 

En principio, mi intención era limitarme únicamente a la historia de la pintu
ra, pero es difícil separar rígidamente las tres artes; por lo tanto, el método de este 
libro tiende también a lanzar nueva luz sobre la arquitectura y la escultura. 

No ha sido mi propósito proporcionar nuevos materiales para la historia del 
arte o discutir en este sentido cada uno de los cuadros florentinos más famosos; lo 
que me he propuesto es dar una interpretación, sobre nuevas y firmes bases, del 
material más o menos conocido. El punto de vista de este libro obliga necesaria
mente a f~ar la atención en algunas obras de arte que apenas se habían estudiado 
hasta ahora 12

. En lo que se refiere al siglo XIV, aún esperan solución 1 ~ muchos 
problemas de atribución y cronología para poder hacer la clasificación de acuerdo 
con los distintos gmpos estilísticos y mercados artísticos, labor que aún no está 
completa 14

• 

Muchas veces me ha extrañado lo poco que se ha progresado en las investiga
ciones iconográficas 15

; la explicación se debe a la actitud generalmente formalista 
adoptada hasta época reciente por los historiadores del arte. Aún se ha dedicado 
menos estudio a la importante cuestión del patronazgo 16• Todas estas circunstan
cias aumentan el número de incertidumbres incluso en materias relativas a la 
historia del arte en sí, que pueden haberse introducido en el presente libro, aunque 
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yo no me ocupo aquí únicamente de la historia del arte. Se comprenderá q~e es 
casi imposible que un no especialista, cuando explora tan enorme~ ~ vana~s 
esferas del conocimiento, no cometa equivocaciones, cuando los especmhstas estan 
continuamente difiriendo en opinión y contradiciéndose a sí mism?s. 17 • Aún está 
en la infancia el estudio riguroso de la historia del sentimiento rehgtoso o de las 
ideas políticas de cada momento; están p~esta_s las ~ases, n:as todavía hay numero
sas brechas, incluso en lo escrito sobre lustona soctal, obhgando a veces a que l~s 
deducciones ocupen el lugar de los hechos. Sobre todo, ~ún ~igu.e ~n. estado rudi
mentario la cooperación entre las distintas ramas de la ctencta htstonca y es muy 
reducido el número de libros sobre la psicología de las clases sociales, y aún lo es 
más el de los que tienen en cuenta el desarrollo histórico. Así las cosas, no puede 
ser eliminado el riesgo de caer en una falsa interpretación de los he~~os. 

Sólo puedo esperar que tales inevitables error~s no .lleguen a utt~tzarse como 
argumentos contra el método en sí, o contra las dtrectnce~ y concluston_es de este 
libro. Sin duda llegará un tiempo en que podrá ser establectda la base estncta de los 
hechos, así como el método de la interpretación sociológica, mucho mejor de lo 
que lo son hoy y sobre bases más sólidas; cnt?nces, cada ~etalle tendrá su .Iu?~r 
apropiado y será interpretado correctamente. Sm embar?o, mcluso en _tan pnmttt
vo estado de las investigaciones, algunas de las conclustones de este hbro pued~n 
resultar esclarecedoras. En todo caso, espero que se pueda dar una respuesta satis
factoria a ·la pregunta hecha al comienzo de esta introducción: ¿C~mo pued:n 
coexistir dos estilos tan distintos como los de los cuadros de Massacw y Genttle 
que nos han servido de punto de partida? 



l. Los fundamentos 
siglo XIV y principios del XV 

l. 

1 

1, 

1 

1 



.! 
¡ 

1. Historia económica, social y política 

El propósito de este capítulo es delinear las causas de la preponderante impor
tancia económica de Florencia, el desarrollo de su estructura social y los principa
les acontecimientos de su historia política sobre el plano económico y social 1

• 

El gran poder económico de Florencia no se manifestó en fecha demasiado 
temprana; fue creciendo durante el siglo XII, y expansionándose durante el XIII y 
XIV en proporciones que no tuvieron paralelo en ninguna parte de Italia ni de 
Europa. Sus orígenes se basaron en tres factm;es: la industria, el comercio de tejidos 
y de otros productos y las operaciones bancarias. El elevado desarrollo de la orga
nización económica florentina fue el factor principal del origen de la penetración 
de una economía monetaria definida y de las formas primarias del capitalismo ,en 
toda Europa. 

De las dos ramas de la industria textil de las cuales dependía el crecimiento y el 
poder económico de Florencia, una era la de Calimala, que se dedicaba al acabado 
(confección y teñido) de las telas importadas de francia y de Flandes, y que sólo 
prosperó durante los siglos XII y XIII, hasta que fue avasallada por la competencia y 
la hostil política comercial de Francia. La segunda, la de Lana, traficaba en el 
tejido de paños importados de Inglaterra y en menor grado de Francia y Flandes, 
pero el proceso completo de su manufactura terminaba en Florencia. La lana era el 
elemento más importante del atuendo del ciudadano medieval y la prosperidad de 
las ciudades se fundaba en este fenómeno 2• Sin embargo, en ninguna otl,'"a ciudad 
se expandió la industria textil tan amplia y tan rápidamente como en Florencia. 
Alcanzó su culminación en el periodo comprendido entre mediados del siglo XIII y 
mitad del XV, y durante el XIV desplazó casi completament~ a la industria del 
acabado. La Seta, o industria de la seda, no adquirió importancia hasta el XIV, 

alcanzando su gran preponderancia en el XV. 

En todas estas industrias no era el maestro artesano el que disponía cuáles 
debían ser los precios para el comprador, sino el capitalista o entrepreneur, que 
vendía las mercancías al comprador. Tal mecanismo, operado primeramente en las 
ciudades de Italia y particularmente en Florencia, tuvo un tremendo efecto sobre 
toda Europa. El nuevo entrepreneur únicamente dirigía el proceso de producción y 
negociaba el producto acabado; nada tenía que ver con la fabricación propiamente 
dicha. Pero todas las decisiones eran adoptadas por él, y nadie más tenía ni siquiera 
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un asomO de independencia. Esta supervisión, efectuada durante todo el proceso 
de producción, desde la compra de las materias primas en adelante, distinguía a las 
industrias florentinas de la lana y de la seda de las antiguas !ndustrias de acabado. 

En 1300 había 300 empresas que se dedicaban a la industria florentina de los 
tejidos, pero muchos negocios pequeños fueron absorbidos por otros más potentes 
debido a que--el alto costo de las materias primas requería un capital muy grande; 
así, en 1338, el número de industrias se había reducido a unas 200. Éstas vendían 
entonces anualmente de únas 70 a 80 mil piezas de tela cuyo precio total aproxi
mado era de 1.200.000 florines 3

, y eran empleadas en su fabricación 30 mil 
personas de las 90 mil que cotL~tituían la población total de Florencia, una de las 
más grandes de Europa 4• 

El proceso de producción estaba, sin embargo, bastante descentralizado. La 
manera de dividir el trabajo de producción carecía de un plan coherente sobre el 
que basarse, y simplemente se amoldaba a las oportunidades que surgían de las 
condiciones históricas. El material tenía que pasar veinte veces de un lugar a otro 
con la consiguiente pérdida de tiempo y energía. Sólo una tercera parte de los 
trabajadores estaban empleados en el taller del entrepreneur, y éstos únicamente 
llevaban a cabo los procesos preparatorios de limpieza y cardado de la lana. Las 
restantes etapas de la producción eran efectuadas por personas que trabajaban en su 
casa (hilanderos y tejedores} o en talleres aparte (tintoreros). La técnica florentina 
del tejido de la lana era toda manual, pero su fabricación había alcanzado un alto 
nivel de desarrollo, una división y especialización del trabajo y un refinamiento de 
método desconocidos hasta entonces. Este refinamiento de métOdo, particular
mente en sus primeras etapas, fue en parte debido a los frailes Humildes, una rama 
de los benedictinos, que se establecieron en Florencia hacia mediados del siglo XIII 

y que emplearon en sus monasterios obreros a sueldo. 
, Los indus!riales de Florencia tetúan también el monopolio de comercio de sus 

productos, además de comerciar con otros artículos importados; porque la fabrica
ción de productos exportables era el aspecto más importante de la industria floren
tina, que llegó a conquistar el mundo con su comercio textil. Éste, a diferencia de 
su fabricación, estaba organizado en gran escala con amplios programas de compra 
y venta en el extranjero y una vasta red_ de contactos que abarcaban la mayor parte 
del mundo cristiano e islámico; en todas las ciudades importantes, particularmente 
en Inglaterra, Francia y Flandes, tetúan los mercaderes de Florencia sus agencias y 
sucursales. Importaban. del Este, para luego reexportadas, especias y drogas, indis
pensables en Europa, y artículos de lujo como perlas, piedras preciosas, pieles, 
etc. 5 Aún más, en lo que respecta a Italia, el comercio de Roma, e incluso el de 
Nápoles {exportación de grano), estaba casi enteramente en manos florentinas 6

• 

Expertos en finanzas, tanto como en comercio, adoptaron la moneda oro y, gracias 
a su constante reserva, del florín florentino 7 -introducido en 1252 por la alta 
clase media en conmemoración de su victoria sobre los nobles gibelinos el año 
anterior y de su primera constitución -democrática- desplazó las fluctuantes pie
zas de plata como moneda internacional en el mercado mundial. 

La industria de Florencia, en especial la de las telas, y-el comercio internacional 
conectado con éstas, fue sin duda la empresa de carácter capitalista más importante 
en los últimos tiempos de la Edad Media 8 • En Florencia se desplegaron tal capaci-
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dad de cálculo y tal visión racional de la realidad, y se llegó a un conocimiento tan 
profundo en materia de negocios, como no lo hubo igual en ningún otro lugar del 
mundo cristiano 9• 

Este juicio, sin embargo, requiere una. modificación a la luz d_e otros hechos. 
Debemos recordar que la base del sistema de producción no estaba organizada 
racionalmente en ningún aspecto. Aún más, la industria textil· florentina rendía a 
convertirse en industria de lujo. Era de esperar que esto ocurriera en la industria 
Calimala, la rama que se dedicaba al terminado de paños importados, mas también 
afectaba en gran medida a la industria textil autóctona. Incluso aunque la fabrica
ción de telas para uso corriente ocupara una gran parte de la producción cuatro
centista, siempre se daba preferencia a los paños más finos y teñidos con los 
mejores tintes, y, más tarde, a las sedas más delicadas. Es muy significativo que,a 
pesar de que durante las cuatro primeras décadas del siglo XIV fuese reduciéndose 
la producción total de 100.000 piezas de tela a un número que oscilaba entre 70 y 
80.000, su valor se duplicase debido al- empleo de lana inglesa importada de la 
mejor calidad 10

, en vez de la española o norteafricana que se habían utilizado 
hasta entonces. Hacia la mitad del siglo, el valor de una pieza de tela era de unos 
dieciséis florines, en lugar de seis qUe costaba al principio. Aparte de sus relaciones 
comerciales con Oriente, con las cortes extranjeras y la nobleza europea, la indus
tria se dedicaba, sobre todo, a los sectores más prósperos de la clase media, únicos 
que podían permitirse este lujo, dado que el paño Calimala costaba entonces 
treinta florines la pieza 11

• A veces se obtenían grandes ganancias con tan exquisi
tos artículos, mas esto era únicamente posible, como veremos más tarde, mante
niendo muy bajos los salarios de los obreros, lo cual era imperativo, si los artículos 
habían de ser vendidos a un precio que cubriera los mayores riesgos,_ que hiciese 
posible tener gran ganancia y que al mismo tiempo sostuviese la competencia en el 
mercado mundial. La materia prima era costosísima, dado que había de ser traída 
desde muy lejos y el coste del transporte era muy alto 12

• Además, los riesgos del 
negocio con los compradores feudales eran siempre muy grandes. En muchos 
casos, también había que deducir un tanto por ciento de beneficios de carácter 
religioso con objeto de atenuar la infracción de ciertas prohibiciones canónicas en 
lo referente a la percepción de intereses. Todos estos factores impedían hasta cierto 
punto el desarrollo racional y consistente de la industria y el comercio. 

Los mismos ciudadanos florentinos que eran los industriales más importantes 
del mundo resultaron ser también los banqueros más poderosos· 13• Las oficinas 
comerciales de las industrias florentinas diseminadas por todo el mundo eran a la 
·vez bancos de cambio. Todo era manejado por las mismas manos: producción, 
comercio y préstamos. En esta combinación estaba basado el sin igual poder ex
pansivo de la alta clase media florentina por todo el mundo, dando por resultado 
que el capital activo de las grandes empresas pudiera ser aumentado y los riesgos 
distribuidos equitativamente. También incrementaron su riqueza con la adquisi
ción de amplias propiedades de campo que habían pertenecido a la nobleza feu
dal1\ elevando así su prestigio y las probabilidades de obtener crédito, al tiempo 
que colocaban el capital de la única forma segura. 

Los banqueros de Florencia manejaban las finanzas de las más importantes 
cortes extrat"Ueras, proveyéndolas del dinero que tanto solían necesitar. Y, algo 



30 Frederick Anta! 

más importante, hacia mediados del siglo XIII desplazaron a los sieneses, adquirien
do un control cada vez más creciente y casi exclusivo al fin en los negocios 
bancarios de la corte de los Papas, reteniendo su monopolio ·hasta finales del 
siglo XV, aunque se les escapó un tanto durante el {{cautiverim> de Avignon. Los 
Papas tenían más confianza en los banqueros .florentinos que. en. los sieneses, por
que los primeros, "Siendo al mismo tiempo industriales y mercaderes, tenían d 
control de todos los aspectos ~e la vida florentina, incluyendo la política 15• A 
finales del siglo XIII las bancas más importantes que operaban con la Curia eran las 
de Scali, de Mozzi, de Spini y de Cerchi; durante la primera mitad del siglo XIV, 

las de Bardi y Peruzzi y, durante la segunda mitad, cuando ya había decrecido la 
influencia de los banqueros florentinos en la Curia, fue la de Alberti. A. través de 
sus muchas, variadas y nuevas empresas, el papado creaba, de una manera indirec
ta, los modernos bancos europeos; el conjunto de diezmos que toda la clerecía de 
Europa tenía que pagar anualmente al Papa fue .la verdadera fuente de prosperidad 
de las fuertes bancas florentinas 16• Los banqueros florentinos, además, por medio 
de sus agentes, cambiaban a la misma moneda los impuestos pagados a la Curia en 
los diferentes países, facilitando el transporte por medio de billetes de cambio, que 
entonces comenzaban a utilizarse, y concediendo adelantos contra los diezmos de 
la Iglesia 17• Todas estas transacciones requerían un considerable capital y extensas 
relaciones. La Curia, por su parte, contribuía grandemente a la extensión de la 
economía monetaria,' pues gracias a sus impuestos se apropiaba de una gran parte 
de la renta europea, incrementando con su dinero el creciente capitalismo de Italia. 
Los Papas, a su vez, necesitaban grandes recursos financieros para sostener su 
poder político mundial en gran escala, fortalecer su influencia sobre los prínci
pes europeos y, sobre todo, fortificar su posición en la misma Italia. Durante el si
glo XIII, en particular, el papado extendió su poder político, restableciendo el 
Estado papal y emergiendo victorioso de su lucha con el Emperador 18• Prosi
guiendo su política mundial, que alcanzó su culminación bajo el mandato de 
Bonifacio VIII y continuó en cierto modo también bajo los Papas de A vignon, el 
papado necesitaba suministros adicionales para sostener su enorme ejército de em
pleados, el cuerpo administrativo más moderno y centralizado de su tiempo. Por 
entonces, su sistema financiero estaba ya racionalmente organizado según las nor
mas capitalistas 19

• Las transacciones de los banqueros florentinos con el papado, 
sus adelantos, créditos y préstamos estaban enteramente libres de riesgos, dado que 
las colectas eclesiásticas proveían una seguridad permanente. Tampoco ponía en 
práctica la Iglesia su teórica prohibición sobre los intereses; éstos habían sido 
cobrados por lo menos desde el siglo XIII, de una forma disfrazada, porque todas 
las transacciones monetarias de los banqueros florentinos, el nuevo negocio banca
rio y el nuevo sistema económico estaban basados, precisamente, en el pago de 
intereses. Y aunque seguía estando prohibido en teoría, baríqueros y mercaderes 
encontraban infinitas maneras de eludida prohibición de hecho, con la conniven
cia de la Iglesia, lo mismo en las transacciones con aquélla que con otros 20 • El 
promedio del interés anual que regía en Florencia era del 15 al 25 por ciento; el 
del 30 al 60 por ciento no era corriente, y, sin embargo, en algunos casos excedía 
del 100 y a veces del 200 por cien 21 • 

Los negociOs de los banqueros florentinos con la Curia romana e incluso con 
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los incontables dignatarios eclesiásticos del extranjero 22 eran realizados con mu
cho menos riesgo que los de los .gobiernos extranjeros, como los de Nápoles, 
Francia e Inglaterra.{ Las grandes casas bancarias florentinas (Gui?i, de Francia, 
Frescobaldi y Pulci, de Inglaterra, durante los últimos años del s1g_lo XIII; ~n la 
primera mitad del XIV los Bardi y Peruzzi; que aún tenían mayor mfluencta en 
esos dos países, y los Acciaiuoli, que eran los más importantes de Nápoles} tenían 
que conflar enteramente en la buena fe de los respectivos soberanos y estaban a 
merced de cualquier crisis de la administración del Estado, que era en muchos 
aspectos todavía feudal!./ Los príncipes medievales no tenian ingresos tan regular~s 
como el Papa 23 , y la manera de financiar sus frecuentes guerras, _con. el const
guiente aumento de gastos 2\ era imponiendo impuestos extraordmanos, dev~
luando la moneda en curso, vendiendo oficios y enajenando tierras de la• corona 2~. 
Los banqueros, por lo tanto, intentaban cubrirse de todas las maneras posibles, 
explotando el riesgo con la obligación de la mayor cantidad posible de monopolios 
de los príncipes. Mas los riesgos del trato Con éstos eran mucho mayores, dado que 
siempre era posible que se declarasen en quiebra, recurso qu~- .no dudaban en 
emplear, siendo bastante significativo que la Iglesia nunca lo h1c1era. Cuando se 
declaraban en quiebra justificaban su acción por la canónica prohibición de cobr:ar 
intereses 26 , y así resultaba que imponían una mayor tasa de descuento que la 
Iglesia. En 1339, la campaña de Eduardo III contra Francia fue financi~da_p?r las 
dos bancas florentinas más potentes, las de Bardi y de Peruzzi, que al prmctpto del 
siglo habían controlado toda la administración financiera de Inglaterra ~ t~nían 
grandes propieda:des en este país 27 • El fracaso de la campaña, el em~obreetm~ento 
del país, la incapacidad del rey de saldar sus deudas (1.36S .. OOO:flonnes) provoca
ron la bancarrota de las ramas inglesas de las dos firmas y condujeron entre 1343 y 
1346 a la quiebra total a las casas matrices 28

• Florencia resultó envu~lta en una 
catástrofe de la que iirtló mucho tiempo en recobrarse, dado que amphos sectores 
de la clase media tenían depósitos en Bardi y Peruzzi y las obligaciones de. éstas 
excedieron muy ampliamente a sus fondos. La casi completa quiebra de la _ciu_dad 
entera resultó de la crisis de los estados feudales o semifeudales, con el constgmen
te fallo de los príncipes en pagar sus deudas. Sin embargo, estas causas produje~on 
tal resultado sólo porque la prosperidad de Florencia estaba basada en las actl.Vlda
des bancarias y mercantiles de unas pocas casas. Y es precisamente en este hecho 
en donde se encuentran las principales .e<J.racterísticas del capitalismo florentino. 

La organización de comerciantes y banqueros en grermos, que tuvo lugar en 
todas las ciudades europeas, se implantó en Florencia en fecha muy temprana. 
Estos grupos colectivos tenian, como en todas partes, una base profesional, resul
tando como un estado dentro del Estado; una transición entre el Estado feudal 
basado en órdenes o. sectores y el Estado capitalista cívico. Aspiraban a proteger los 
intereses económicos de las profesiones_ que representaban al mismo tiempo que a 
adquirir poder y emancipación política para su estrato burgués. En su temprana 
fase revolucionaria del siglo XIII, intentaban socavar el poder de la nobleza feudal, 
que era enemigo de la expansión capitalista, con el primordial objeto de reempla-
zar su control del .Estado por el de la nueva burguesía~ . . 

En esta lucha los prósperos mercaderes y banqueros florentmos y el ~artido 
güelfo, opuesto al de los nobles gibelinos leales al Empera~or, estaban umdos al 
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Papa por intereses económicos. Esta relación era en parte responsable de las cone
xiones políticas y económicas con sus más o menos constantes aliados, los reyes 
de Francia y los de la casa de Anjou que gobernaban en Nápoles 29 y en el sur de 
Francia, y que estaban emparentados con la familia real francesa. Era principio de 
la burguesía florentina, particularmente en sus altas esferas, mantener amistad 
política y económ~ca con sus clientes más importantes. El revolucionario contacto 
de la burguesía con la nobleza alcanzó su etapa mis decisiva en la segunda mitad 
del siglo XIII. Por entonces, los gremios ya se habían converi:ido en organizaciones 
de choque, en el más amplio sentido de la palabra, llegando a ser, hacia 1251, 
instituciones tanto militares como profesionales. Además, durante el siglo XIII, la 
mentalidad de la alta clase media era sinceramente republicana y burguesa, radical
mente opuesta a la nobleza, que se adhería tenazmente a la tierra en que vivía. 
Gracias a su poder económico, la ·alta clase media, apoyada en su lucha por los 
estratos medio y bajo de la burguesía y acaudillada por el Calimala, el gremio más 
próspero e importante de su tiempo, logró vencer paso a paso la violenta resisten
cia de la nobleza 30

• En 1266, los llamados siete grandes gremios, representantes de 
la burguesía rica y compuestos por comerciantes y banqueros que se habían orga
nizado aun antes que los artesanos 3

\ ganaron la igualdad de derechos con los 
nobles. Por la Constitución de 1282, sólo los nobles que pertenedan a alguno de 
los gremios gozaban de derechos políticos. Y por la decisiva Constitución de 
1293, conocida como Ordinamenti dí Giustizia, fue ganada la victoria final pOr la 
alta clase media, organizada en gremios, y, hasta cierto punto, por sus aliados, el 
estrato intermedio: los gremios se hicieron cargo ~el poder político. 

Desde entonces, los gremios no sólo organizaron las fuerzas políticas y socia
les, sino que funcionaron también como parte de la administración comunal con 
gran autonomía Gurisdicción separada, poderes disciplinarios, administración fi
nanciera independiente, derecho a extender su constitución, supervisión de los 
grandes edificios cívicos) y, sobre todo, se convirtieron en los mantenedores de la 
constitución política: Los Ordinamentí di Giustizia contenían severas disposiciones 
dirigidas contra la nobleza. Por ejemplo, sólo aquellos que se dedicaban activa
mente a la profesión de su gremio gozaban de dérechos políticos, e incluso les 
estaban prohibidos algunos altos cargos, mientras que los mayores castigos (muerte 
o confiscación de bienes) solían aplicarse a los nobles gibelinos que no se colocaban 
sin reservas del lado de la burguesía, que intentaban resistir o que empleaban la 
violencia contra los ciudadanos 32• La ejecución de estas medidas de emergencia era 
confiada a autoridades especiales, particularmente del· partido güelfo 3\ el cual 
había sido organizado en 1267 por el Papa y por Carlos de Anjou, hermano del 
rey de Francia y él mismo rey de Nápoles, al que "el Papa había nombrado Vicario 
de Toscana. Los plenos derechos de la ciudadanía florentina estaban restringidos 
por la constitución de los miembros activos, dotados de amplios privilegios de 
cualquiera de los veintiún gremios.· Esta previsión, como veremos más tarde, iba 
dirigida contra las clases más bajas, cuyos elementos no eran miembros de los 
gremios, en toda la extensión de la palabra, es decir, los innumerables artesanos 
modestos y sus subordinados. De hecho, incluso desde 1295 y más aún en el curso 
del siglo XIV, cuando la nobleza se había convertido en algo relativamente inofen
sivo, las medidas contra ella estaban marcadas por una cierta lenidad; la alta bur-
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guesía empezaba a cambiar sus puntos de vista muy rápidamente porque el peligro 
real se advirtió ahora en las clases bajas y en los obreros. 

El rasgo esencial del desarrollo, en lo que se refiere a la historia del siglo XII, 

puede decirse que fue la oposición entre la alta clase media y su aliada, la clase 
baja, por un lado y la nobleza feudal por otro; con respecto-al XIV, cuando la 
ciudad ya estaba más avanzada económicamente, lo fue la lucha entre la alta clase 
media y los obreros, mientras que la nobleza, ya insignificante económicamente, 
equilibraba la balanza. 

Los gremios en los que estaba organizada la burguesía estaban muy lejos de 
tener igualdad de derechos entre sí. Los siete grandes gremios que representaban la 
riqueza de la ciudad comprendían, aparte de los cuatro ya mencionados -los de 
la industria del acabado (Calimala) 34, manufacturas de paflo (Lanas), manufacturas 
de seda (Seta) y banqueros (Cambio)-, el de los peleteros, el de médicos y 
boticarios, organización en parte intelectual y en parte tradicional y, finalmente, el 
gremio de jueces y notarios, un cuerpo puramente intelectual. Estos últimos, como 
intérpretes de la ley, jugaban un papel muy importante en lo concerniente a la 
propiedad de los ricos. Los jueces eran elegidos entre las familias patricias de 
la ciUdad; los notarios, aunque no· pertenecientes a tan alta clase social, estaban, sin 
embargo, muy estrechamente relacionados con la alta clase media. Su importancia 
la demuestra el hecho de que el vicecónsul de los otros gremios importantes era 
siempre un notario. Los primeros cuatro gremios mencionados eran los más pode
rosos, porque, a pesar de la decadencia económica del Calimala a comienzos del 
siglo XIV, las familias patricias del gremio mantenían su rango social y algo de su 
influencia política. Según la ley y, mejor aún, según los hechos, los grandes 
gremios eran mucho más influyentes en la administración de la ciudad que los 
otros. Después de los dos primeros años de democracia que siguieron a los Ordina
menti de 1293, el gobierno de la ciudad estuvo exclusivamente en sus manos hasta 
1343. Los cargos más altos de la ciudad, el Gonfalenero y los Seis (que después 
fueron Ocho), que juntos formaban la Signoría, eran escogidos entre los miem
bros de los principales gremios, y también gozaban generalmente de un poder 
decisivo en los distintos consejos. La posesión ,de un cargo bastaba para hacer uso 
del poder político de una manera abierta y poco escrupulosa; pero, en la práctica, 
el poder real no estaba en manos de Calimala, de Lana o de Cambio, etc., sino en 
las de unos clanes formados por unas cuantas familias poderosas dentro de los 
grand~s gremios 35 • La política de estas familias que regían la ciudad aspiraba a 
expandirse para alcanzar amplios mercados, a proteger los más importantes medios 
de comunicación y, por supuesto, a eliminar a los competidores extranjeros. Ha
blaremos más tarde de la política interior financiera y social que sustentaba esos 
objetivos. 

La poderosa burguesía, organizada en los más importantes gremios, combatía a 
la aristocracia de la sangre en el terreno político y económico 36 hasta donde el 
caso requería, sobre todo durante el siglo Xlll, pero reconocía la superioridad so
cial de sus adversarios. De hecho, el ataque se dirigía sólo contra determinado 
sector de esa clase. Ciertos mienibros de la nobleza'habían pertenecido al partido 
güelfo 37 , el cual nunca se movilizaba contra la nobleza ~n sí, sino solamenté 
contra aquellos nobles que no querían alinearse junto a la alta burguesía. Durante 
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el siglo XIV, los poderosos patricios de la ciudad estaban dispuestos a conceder una 
parte de la influencia política a aquella clase -entonces ya políticamente inofensi
va-, a causa de su prestigio social. Por ejemplo, cuando en 1327 fueron estable
cidos dos nuevos consejos, el Consiglio del Popolo (presidido por el Capitano del 
Popolo) y el Consiglio del Comune (presidido por el Podestii), la mitad de los miem
bros del segundo eran de origen aristocrático. Se hicieron habituales los matrimo
nios y la fusión de propiedades e Ílltereses entre ambos grupos. Así como la mayor 
parte de la nobleza se trasladaba a la ciudad y entraba en el comercio formando un 
sec~or muy respetado de la alta clase media -sólo unas pocas familias manterúan 
su mdependcncia política y social-, la gran burguesía se convertía a su vez en 
terrateniente. Adquirieron residencias en el campo, donde vivían cuatro meses al 
año, intentando imitar las costumbres y adoptar las comodidades de la vida de la 
a~istocracia. C~n un sentido de seguridad 3R y cierta falta de independencia ideoló
gtca, llegaron mcluso a adoptar los rangos y títulos de los tiempos feudales 39; 

aunque la hidalguía era entonces conferida por el Común, el ciudadano se conver
tía en caballero del pueblo (Cavaliere del Popolo). En estas ocasiones y, desde co
mienzos del siglo XIV, cuando había ocasión, en muchas otras, se celebraban tor
neos 40 en la Piazza di S. Croce, participando en ellos apasionadamente los miem
bros de la clase media. Intentaron establecer árboles genealógicos de sus familias y 
adquirir escudos con cualquier pretexto 41, creciendo constantemente la manía de 
i~tar los hábitos ~eudales a través del siglo XIV. El hecho marcaba un ·gran cam
bm desde la «hermca)> época de la burguesía del siglo XIII y de los primeros años 
del XIV, cuando la vida privada del ciudadano rico tra casi puritana en su simplici
dad 42

. Bien es cierto que se leían en la ciudad innumerables edictos - inicialmen
te apuntados contra la aristocracia y sus-imitadores- con vistas a restringir el lujo; 
pe~o ~os adin~ra~os podían eludirlos más fácilmente que los más humildes, y en la 
practtca su pnnctpal efecto era prevenir cualquier nivelación democrática en mate
ria de lujo y despilfarro 43• 

En los catorce gremios menores se organizaban los distintos artesanos y peque
ños comerciantes, tales como carniceros, zapateros, curtidores, albañiles, tratantes 
de aceite, paileros, cerrajeros, armeros, curtidores, carpinteros, posaderos, herreros, 
tratantes de vinos y panaderos. Sus miembros sólo trabajaban para la demanda 
!~cal. Económicamente luchaban sin cesar por la existencia, y sólo con extrema 
dtfic~lt~d _Y pagan~o a usura conseguían procurarse el dinero necesario para vivir. 
A pn~ctpms del stglo XIV no terúan voto en la vida política, dado que ya no era 
requ~nda su ay~da para lu_char contra la nobleza, y durante las primeras décadas 
estuvteron ampliamente sOJuzgados por la alta burguesía, que por entonces gozaba 
de autoridad absoluta. Sin embargo, a partir de 1340, contribuyeron varios facto
res a incrementar el poder de estos gremios, sobre todo en lo que a política se 
refiere. En la segunda mitad del siglo, Florencia ya no estaba en la cumbre de su 
poder económico, como lo estuviera durante la primera mitad, y los gremios mayo
res, debido a grandes reveses de fortuna, estaban, digámoslo así, a la defensiva. 
Todos los grandes financieros -los Bardi, Peruzzi, Acciaiuoli- estaban en quie
bra; el comercio con Francia estaba estancado; había tenido lugar una guerra desas
trosa por la posesión de Lucca; el coste de producción había subido temporalmente 
como consecuencia del descenso de población producido por la peste de 1348 44• 
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En el conflicto entre las clases altas y la pequeña burguesía, que duró desde los 
cuarenta a los noventa, la actitud del esti-ato medio, cambiante según las circuns
tancias, fue decisiva, dado que los intereses de ciertos sectores de la alta clase media 
no eran tan sañudamente opuestos a los de la pequeña burguesía como a los de la 
oligarquía de las familias patricias. Estos sectores comprendían aquellas profesiones 
que en el seno de los gremios mayores tenían talleres pequeños, aparte de los 
intelectuales y miembros de los llamados cinco gremios intermedios, los cuales, al 
principio, se alinearon junto a los mayores y más tarde con los menores. Pero así 
como las fronteras de estos estratos no eran rígidas, los grupos sociales principales 
podían también alinearse en variadas combinaciones 45 • La disposición usual era la 
alianza de la alta burguesía y la nobleza contra la clase media baja. Pero, a veces, 
la alta burguesía hacía uso de la baja contra la nobleza, si ésta daba señales de 
hacerse otra vez peligrosa; en otras ocasiones, la clase media baja se aliaba con la 
nobleza en un frente común anticapitalista contra la alta clase media 46 • El conflic
to de los intereses políticos y sociales en la burguesía, esto es, la fricción entre la 
clase intermedia y la baja, por un lado, y la oligarquía, por otro, se intensificó por 
la especulación de los empréstitos de Estado (Monti), cosa corriente entonces 47 • 

EstOs empréstitos servían a propósitos de expansión económic.a, así como para 
financiar guerras. El interés de estos bonos se elevaba por tasación indirecta, que 
resultaba más onerosa para las clases bajas; la tasación directa estaba considerada 
detrimente a la acumulación de capital. Los bonos en sí constituían, una inversión 
demasiado arriesgada para los amplios sectores de la clase media, pero una gran 
atracción para los especuladores capitalistas de los gremios mayores que tenían 
influencia en los negocios dd Estado y podían así elevar los intereses d¡;: los em
préstitos. 

La ~omplejidad de las luchas sociales de este período, segunda mitad del si
glo XIV, no se puede explicar distinguiendo únicamente los gremios mayores y 
menores, es decir, la alta clase media y la pequeña burguesía. Debemos considerar 
también el contraste entre los patronos y sus subordinados (sottoposti), observando 
por un momento la estmchtra social y económica dentro de los gremios mayores, 
y más particularmente en los tres textiles (Calimala, Lana, Seta) 48 , en los cuales es 
más agudo el contraste. · 

En la industria lanera del tiempo, la más importante y mis altamente capitali
zada de Florencia 49 , sólo los entrepreneurs (industriales, comerciantes) eran miem
bros activos de los gremios y gozaban derechos gremiales; sus numerosos subordi
nados carecían casi completamente de ellos 50• Aunque éstos constituían con 
mucho la mayor parte de la población estaban apartados de toda a~tiva participa
ción en los negocios de su gremio, y automáticamente excluidos de los derechos 
políticos de su constitución 51 • Este hecho debe tenerse siempre presente al juzgar a 
la <1democracia» florentina, ya que tal situació11-, y en tan intensa forma, no tuvo 
paralelo en Europa. En ninguna otra parte estaba tan desarrollada y era tan pode
rosa la alta clase media capitalista y, consecuentemente, en ninguna otra parte los 
grandes comerciantes e industriales de la industria lanera llegaron a alcanzar 
tal supremacía política y económica. Los obreros textiles de Flandes y de Ale
mania, de Inglaterra y de Francia habían sabido conservar muchos mis dere
chos. 
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El gremio florentino de la lana carecía de unidad real, excepto en su bien 
organizado estrato superior. Los propietarios de doscientas o trescientas empresas, 
y, en la práctica, sólo los más ricos de éstas 52 gobernabari oligárquic~ente la 
organización del gremio con la absoluta autoridad que corresponde a su ilimitado 
poder en el proceso de la producción. Había entre loS patronos y los obreros un 
abismo impracticable. Entre los últimos ~los sottoposti del!' arte di lana, según se 
apellidaban-, la división del trabajo en un cierto "número de procesos distintos 
_creaba otros tantos de artesanía especialízada, mas en términos generales éstos 
pueden dividirse en dos grupos. Había un grupo superior económica y socialmenN 
te, formado por los tintoreros, propietarios de sus utensilios y locales y que habían 
sido antes artesanos independientes, empleando a su servicio varios aprendices, con 
los que ahora trabajaban para el entrepreneur 53• Como había en el seno de Lana un 
poderoso movimiento para reducir a- los artesanos, independientes a la sujeción 
económica de los elementos mercantiles, la lucha por la existencia se hacía todo lo 
difícil posible para ellos, así como para todo pequeño negocio. Sin embargo, los 
tintoreros consiguieron conservar algunos derechos restringidos dentro de su gre
mio y en el campo político 54

• ELsegundo sector, considerablemente mayor, estaba 
formado por los grados más bajos de la artesanía, los verdaderos obreros de la lana, 
de los cuales la mayoría eran cardadores, empleados en talleres (conocidos como 
ciompi), hilanderos y tejedores ocupados en industrias domésticas. Ninguno de 
ellos era propietario de sus herramientas, y la parte que desempeñaban en el 
proceso de producCión, así como su nivel de vida, les colocaban en el estrato 
proletario de la población. Completamente carentes de derechos, oprimidos eco
nómica y políticamente, ni siquiera se les permitía asociarse 55• Un sistema cuida
dosamente elaborado en cada detalle hacía imposible para el trabajador luchar para 
lograr más altos salarios, pero capacitaba al patrón para mantenerlos bajos, mien
tras se le permitía elevar sus ganancias 56• Los salarios, horas, condiciones y méto
dos de trabajo eran decididos por el patrono de manera unilateral y arbitraria 57• 

Sólo el obrero, y no el patrono, estaba obligado a cumplir su contrato, pues aquél 
podía romperlo, y éste no 58

. Estaba completamente a merced de los jefes del 
gremio, designados por los patronos, y d¡; sus consejos de administración, contra 
los :uales no había apelación y cuy~s miembros, los cónsules del gremio, eran 
elegtdos exclusivamente entre las clases dirigentes. Los jueces eran las únicas per
sonas a las que los trabajadores expbllian sus reclamaciones. 

Así, por lo tanto, el gremio, en sus orígenes una organización profesional, 
sirvió para dividir a la población de la ciudad en dos amplias clases, la dotada de 
derechos de libre ciudadanía y la carente de ellos, y maQ.tener la p.ltima en perma
nente sujeción. Las limitaciones impuestas a los trabajadores y la política económi
ca dictada por las clases privilegiadas solamente pudieron ser llevadas a efecto 
debido a que el gremio y el Estado representaban una sola autoridad. Por un lado, 
los gremios servían para privar automáticamente ·al obrero de sus derechos como 
ciudadano; por otro, cada mejora económica de los asalariados, a expensas de los 
patronos, era considerada como un abuso contra el Estado y sus leyes. Los decretos 
del gremio de la lána -volveremos nuevamente sobre este punto- eran impla~
tados también con el consenso de la Iglesia. 

Ahora vamos a echar una ojeada sobre los principales acontecimientos de 1<! 

1 
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historia florentina desde la cuarta década del siglo XIV, teniendo como fondo el 
referido conflicto económico y social. 

En i342, Gualterio de Brienne, duque de Atenas, vástago de la familia feudal 
francesa, condottiere y aventurero, fue requerido en Florencia, en parte a ruego de 
las poderosas familias de Bardi, Peruzzi y Acciaiuoli, e investido con atribuciones 
de gobernante. El objeto de este paso era el de hacer uso de la amistad del duque 
con el rey de Nápoles para restablecer las buenas relaciones con los acreedores 
napolitanos de Florencia, que habían rétirado sus depósitos y estaban a punto de 
arruinar a las grandes casas bancarias florentinas, ya muy quebrantadas por la 
catástrofe financi~ra inglesa. Sin embargo, estas esperanzas no se cumplieron y, 
con el fin de mantener su posición, el duque maniobró para que le apoyasen no 
solamente los aristócratas, sino también las clases bajas, incluso los sottoposti, eli
giendo jefes entre los miembros de los gremios menores, garantizando a los tinto
reros el derecho a formar un gremio e incluso concediendo un estandarte a los 
ciompi 59

• Estas concesiones animaron a los obreros a pedir elevación de salarios. 
Firialmente, la alta clase media y la aún insuficientemente aplacada aristocracia 
-los Bardi, que realmente pertenecían a la última, formaban él vínculo entre· 
ambas- consiguieron la caída del duque en 1343. La severidad de los Ordínamentí 
dí Giustizia se mitigó entonces en favor de la nobleza, siéndoles permitido a algunos 
de sus miembros obtener cargos. Éste fue como el preludio del gobierno dictatorial 
de las grandes casas de banca, que les parecía ser el único medio de contener la 
bancarrota. Su posición estaba, no obstante, tan debilitada, que no pudieron resistir 
un levantamiento popular que provocó el incendio de los palacios de Bardi y, 
consiguientemente, fue ya imposible contener la quiebra._ Todo esto fortaleció la 

· influencia política de los gremios menores, que a partir de 1343 formaron una 
poderosa minoría abarcando más de un tercio de los cargos directivos y otros 
importantes puestos del Estado. Durante las décadas siguientes fueron sostenidos, 
no solamente por los tintoreros -que en 1343 habían perdido el derecho de 
formar su propio gremio y ahora luchaban por salarios más elevados-, sino 
también por todos los sottoposti de los gremios menores, e incluso los obreros más 
bajos del comercio de la lana comenzaron a combatir por el derecho de asociación. 

En contraste con el gobierno oligárquico 'de la alta clase media antes y después 
de este momento, este período rclativafnente democrático comprendido más o 
menos entre 1340 y 1390 debe ser cOnsiderado como aquél en que los gobernan
tes eran los sectores intermedios de· la burguesía, influidos por la alta o la baja 
burguesía según las circunstancias del momento.· 

Durante todos estos años, el poderoso partido güelfo, la organización de las 
más importantes familias burguesas, que siempre había saboteado las previsiones 
democráticas de los Ordinamenti dí Gíustizia, además de hacer todo lo que estaba 
en su poder para restringir la participación de los gremios menores en los asuntos 
del Estado 60 , también procedió contra los miembros de la alta clase media que 
habían incurrido en su desagrado 61 • Aun así, este partido no pudo privar a los 
gremios menores de su influencia. No obstallte, esta influencia, como la de todos 
los sectores inte.rmedios de la burguesía, sólo se hacía efectiva con la alianza, e in
cluso la dirección, de algunas familias de la alta clase media; principalmente, los 
Alberti, los Ricci, asociados financieramente con ellos, y los Médicis. Alberti, Mé-
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dicis y Strozzi eran las casas comerciales y de banca más importantes en la Florencia 
de la época. Estas familias no obraban por ningún amor especial a la democracia, 
sino porque sus intereses estaban en conflicto con los de las grandes familias del 
partido güelfo, principalmente con la de Albizzi. La evidencia concreta del poder 
político de los sectores bajos e intermedios de la burguesía se halla, no obstante, en 
la guerra de 1374-1378, sostenida por Florencia contra el Papa, que gobernaba 
entonces Italia por medio de díscolos delegados franceses. El conflicto, centrado en 
torno a la cuestión de los cereales, tan indispensables para Florencia 62 , encontraba 
una oposición natural por parte del partido güelfo, es decir, del ·sector superior y 
oligárquico de la burguesía, ya que iba muy en contra de sus intereses económicos. 
En realidad las notables dificultades económicas de la clase media superior en este 
período se manifiestan claramente en la producción de paño. La cifra anual de 
1373 había bajado a 30.000 piezas; en 1378, después de la guerra contra el Papa y 
de la revuelta de los ciompi, a menos de '24.000. ' 

Esta revuelta, que fue posible en parte merced a las grandes pérdidas sufridas 
por los negocios y al debilitamiento de la postción de la clase media superior, 
resultados de la guerra, fue una de las mayores y más profundas revoluciones 
experimentadas por Italia en la época de las ciudades-república. Una revuelta de 
trabajadores constituyó la cúspide del movimiento de izquierda democrática de la 
pequeña burguesía de Florencia, que había ido creciendo desde poco después del 
año cuarenta, estimulado por las provocacionés del partido güelfo. En el transcur
so de pocos meses y en el verano de 1378, osciló el péndulo, al menOs en lo que se 
refiere a las circunstancias externas del poder, desde la extrema dt;reeha (con la 
supremacía del partido güelfo} hasta casi la extrema izquierda. Al renac~r el espíri
tu de los Ordinamenti de 1293 todos los sectores se unieron contra la oligarquía 
del partido güelfo, y entonce~. alcanZados sus propósitos, la parte baja de la clase 
media superior abandonó la lucha. Muy pronto los gremios menores, habiéndose 
asegurado una participación mayor en el gobierno, se retiraron también. Poco 
después, el ejemplo fue seguido por los cuatro mil tintoreros y camiseros -pe
queños maestros y trabajadores sumamente expertos de la industria textil- que 
habían obtenido el derecho a formar sus propias corporaciones. Ambos oficios 
tenían desde ahora derecho, como partidos organizados que eran, ~tramitar libre
mente acuerdos en cuanto a salarios, lo cual implicaba que éstos no podían ya ser 
f~ados sin su consentimiento. Su propósito ulterior tendía principalmente a conse
guir una participación en los cargos directivOs, como, por ejemplo, el que se 
nombrasen determinados dirigentes 9-e entre sus propias filas. Sin demasiada expe
riencia económica, faltos de independencia política y con tendencia, en cuanto a la 
vida social, a imitar a las clases superiores (vestidos lujosos, títulos nobiliarios) 63, 
estos sectores se dejaron guiar en todas las cuestiones esenciales por ciertos patricios 
como Silvestre de Médicis y BeneP-etto degli Alberti. Pero ahora,' en 1378, los 
ciompi, la agrupación más baja, que constaba de unos nueve mil obreros de la 
industria lanera, obtuvo también el derecho a formar su propio gremio. Los tres 
Iiuevos gremios ocuparon una tercera parte de los cargos municipales, siendo 
repartidos equitativamente los otros dos tercios entre los gremios mayores y meno
res. Ello representó un gran avance en el movimiento izquierdist~ de '1343, por
que, ahora, no sólo los gremios menores, sino también los de pequeños artesanos 
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recientemente formados y los de trabajadores especializados y sin especializar, 
tenían derecho a ocupar los cargos directivos. Los ciompi impusieron incluso una 
serie de medidas radicales, pero que en la práctica fueron generalmente saboteadas 
por ]os otros partidos. La oligarquía de la Lan: utilizaba de modo :fe~tivo la 
amenaza de hacer morir de hambre a los trabapdores cerrando la fabnca para 
aplastar la revuelta, y cuando los ciompí trataron de asegurar -~or la fuerza la 
reanudación del trabajo 64 todos los demás sectores de la poblac10n formaron un 
frente común contra ellos .. 65 La gran diferenciación económica entre los artesanos, 
los trabajadores y los demás grupos intermedios engendró estos conflictos entre 
ellos e hizo posible la derrota de los ciompi. 

Así, después de una derivación hacia la izquierda que había durado dos años , 
la rápida y violenta. oscilación del péndulo alcanzó la extrema derecha, _en la cu~l 
se mantuvo. Los ciompi fueron privados del derecho a te?er su. propto gremto 
antes de cumplirse el mes de haberlo ganado, y los estra~os mmedta~amente supe
riores también fueron forzados a rendir su poder en ráptdas y sucestva$ etapas. 

Durante los cuatro años que transcurrieron entre 1378 y 1382, los gre~os 
menores y los dos más inferiores y recientes adquirieron al_guna. preponderancta ~e 
poder sobre los gremios mayores, constituyen_do una e:pe~t~ de-mtervalo democr~
tico. LOs guildas menores seguían siendo regtdos por mdtvtduos de la clase medta 
superior (Médicis, Alberti); se pusieron en prácti~a o 6..¡:eron ace~tados, p~r l_o 
menos en teoría, bajo la presión de los nuevos gremtos, algunas medtdas economt
cas importantes cuyos primeros ensayos ya habían tenid~ lugar d_ur~~te la époc~ de 
los ciompí. Los guildas menores pedían aumento de salanos, la_flJacton d~ ~na ctfra 
mínima en lugar de la máxima, como hasta· entonces, y .meJores ~ondtctOnes_ de 
trabajo. Sus medidas económicas generales aspiraban a la introducctón ~e los tm- · 
puestos· directos 66 y a controlar el sistema de préstamos del Esta~o y los 1m puestos 
indirectos conectados con ellos 67 • Aunque desde el punto de VISta de los nuevos 
sectores gobernantes las demandas eran democráticas, muchas de ellas eran dicta
das al mismo tiempo por el conservadurismo natural ?e la p_eque~a ~urgucsía, 
cuya ulterior intención era restringir el d~sarrollo de_.la _tr:dustna ~apttahsta; ~n la 
práccica se oponían a la expansión econónuca, -el pnnctplO g:em~al de los gutl~as 
superiores-, a las levas militares y al sostenimiento de los eJércttos mercenan~s 
que aquélla requería. En política internacional, la pequeña burguesía se·caracten-
zaba por. su deseo de mantener la paz. . . 

En 1382, el estrato más alto de la Lana, ayudado por las fuerzas merccnanas 
del condottíere inglés Sir John Hawkwood (c0nocido como <<Acutm>} 68

, logró di
solver los dos gremios inferiores 69 , dado que este grupo aislado y relativamente 
pequeño de obreros especializados no. podía resi.stir 7~urante mu~ho tien:-I?o el 

· empt~e poderoso y largamente establectdo del capttal . Esta ventap fu~ u~Iitz~?a 
para_ reducir a los gremios menores, una minoría en lo referente a la adjudtcacton 
de Cargos, en provecho de los mayores; así fue desvaneciéndose rápidamente su 
influencia, aunque su poder seguía siendo mayor que antes de 1378, y aquellos 
cuya prosperidad estaba ligada a la de· los gremios mayores perdieron completa
mente el espíritu de lucha que anteriorment~ h~bían tcnid? 71

: En ~387 la pro~or
ción de cargos desempeñados por los grenuos menores dtsmmuyo de un t~rc~o. a 
un cuarto. Los tintoreros y otros trabajadores de la lana intentaron ~1 prmctpto 
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aliarse con la nobleza, medida característica de su falta de independencia, para 
después regresar junto a los gremios menores. En 1383, los ciompi hicieron un 
último esfuerzo desesperado para recobrar sus derechos 72

• En 1393, la clase media 
superior, y en 1396 su sector oligárquico, aseguraron definitivamente la victoria 
de los poderosos. Así fue restablecido el indiscutible gobierno de esta clase, que
brantado por primera vez en 1343. 

Antes de examinar la nueva posición, debemos describir brevemente la situa
cióJ;I campesina de la. región de Florencia, de la cual se aprovechó la burguesía para 
debilitar el poder feudal de la nobleza. Como todo ciudadano podía ahora adquirir 
tierras, y los capitalistas florentinos habían ido comprando gradualmente la mayor 
parte de ellas como inversión segura, las relaciones legales entre propietario y 
campesino tuvieron necesariamente que alterarse con respecto a la primitiva forma 
feudal. L1. primera «liberacióm tuvo lugar en 1289, _aiio de la constitución bur
guesa; la segunda, en 1415, momento en que la burguesía estaba en la cúspide de 
su poder; el cambio al sistema de arrendamiento bajo contrato constituía una 
innovación en cuanto al sistema, pero no en cuanto a la servidumbre 73• Todo el 
sistema. agrícola y el cultivo intensivo del suelo se aplicaba a los intereses de la 
indu~tria y el comercio; lps precios de los alimentos eran fijados por la burguesía 
municipal 74 , y la población desheredada del campo dependía completamente de la 
ciudad 75• Para «liberan>a los campesinos de la servidumbre feudal, la clase media 
urbana les obligaba a la prestación de su esfuerzo en favor de la industria. Y no 
sólo carecía de derechos políticos la población del campo, sino la de todas las 
pequeñas ciudades que estaban sujetas al yugo de Florencia. 

Al ser sofocada la revolución de los ciompi, y particularmente después de 1393, 
tuvo lugar una reacción de la clase media superior; pero ésta ya se encontraba 
debilitada por la situación económica general. A primera vista, sin embargo, su 
posición, durante las primeras décadas del siglo XV, parecía favorable. Florencia 
había_entonces asegurado su salida hacia el mar, que estimulaba enormemente su 
comercio con Oriente; la burguesía florentina gozaba de un nuevo aunque breve 
periodo de prosperidad y se sentía segura en el campo político. Pero este bienestar 
era sólo aparente. Una observación más profunda permitirá revelar inequívocos 
signos de decadencia en la estructura del capitalismo florentino. La industria de la 
lana, la verdadera fuente de vida de Florencia, estaba seriamente amenazada. El 
comercio de exportación con el resto .de Europa acusaba notablemente la compe
tencia flamenca y también ocasionaban cierto riesgo el comercio y la creciente 
industria nacional de Francia, Alemania e Inglaterra, sin mencionar a la mis
ma Italia, particularmente la del Norte. En algunos países, e incluso en otras partes 
de Italia, estaba prohibida la importación de paños florentinos, de modo que el 
mercado de_ éstos estaba en vías de reducirse, especialmente desde 1420; el prome
dio de producción anual disminuyó a 20.000 piezas, y el número de talleres 
descendió de 279 que había en 1380 a los 180 de 1427. Con objeto de retener por 
10 menos el mercado interior fueron introducidas tarifas protectoras (1393, 1426). 
También vino en detrimento de la producción florentina la emigración de muchos 
de sus trábajadores a otras ciudades de Italia despu~s de la revuelta de los ciompi. 
Otro desastre para la industria de la lana fue la implantación de una nueva moda 
entre las gentes de la alta sociedad: el_ empleo de la seda y el brocado en los trajes 
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en lugar de la lana, aunque con ello se benefició ~a. indu~tria de la s~da. La 
fabricación de brocados de oro y plata, en la cual se htcteron Importantes mnova
ciones técnicas 76 , colocó a esta industria en posición primordial. Es importante 
señalar que el predominio gradual de las fábricas de telas de seda convirtió la 
producción textil de Florencia decididamente en una i_ndustria d_e lujo. 

Del mismo modo había ido declinando, desde medtados del stglo XIV, el nego
cio bancario. Los clientes principales -los gobiernos de Francia, Inglaterra y 
Nápoles, e incluso el Papa- recibían ayuda de casas competidoras para liberarse 
de su dependencia de los banqueros florentinos. Además, debido a la resistencia de 
varios países poderosos de fuera de Italia y del cisma relacionado con ella, las 
finanzas de la Curia ya no abarcaban toda la economía europea, como había 
sucedido durante los tres primeros cuartos del siglo XIV 77. Las crecientes adquisi
ciones de tierras por los capitalistas urbanos deben ser consideradas también como 
una evasión del capital con respecto ;¡. los negocios 78

• Los florentinos estaban 
empezando a preferir la vida de rentista, extrayendo ésta de propiedades rurales o 
de empréstitos del Estado. El capitalismo florentino se estancaba, sobre todo por
que dependía de unas pocas familias, cabezas de los grandes negocios; la cla~e 
media no podía hacerse numerosa porque los oprimidos artesanos, con su baJO 
nivel de vida, no tenian posibilidad de progresar. La clase trabajadora quedaba 
definitivamente sometida por la clase patricia. La organización del gremio de la 
seda seguía la misma evolución capitalista que la de la lana en el siglo XIV 

79
, 

tenni.nando también con la total opresión de los sottoposti. Y nunca se había' 
establecido la autoridad absoluta de los patronos de forma tan definida como en los 
estatutos de la Lana de 1415 y 1428 80• Desde este punto de vista, estaba justifica
do el que la alta clase media se considerase en la cumbre del poder. Y, des_de luego, 
ciertos aspectos de la industria de la seda, el comercio de exportación e t~cluso la 
banca 81, tenían motivos para estar satisfechos, aunque en general, espectalmente 
después de 1420, el declinar económico y la insegurid_ad en muchos aspectos se 
hacían cada vez más evidentes. 

La desigualdad en la distribución de la riqueza -que fue siempre característica 
de la vida de las ciudades medievales- se hizo más patente en Florencia, dado que 
el capital se iba concentrando progresivamente en unas pocas manos. De aquí que 
los circulas que detentaban el poder político se hicieran necesariamente ~s exclu
sivos; en 1393, fueron reducidos a la impotencia los sectores intermediOs, y en 
1396lo fue el grupo moderado del sector superior. De esta forma el poder políti
co quedaba confinado a la suprema oligarquía, centrada alrededor de los Albizzi 82

• 

Durante las primeras décadas del siglo XV, eran los Albizzi miembros de la Lana y 
grandes terratenientes, junto con la gran familia de comerciantes y banqueros de 
Uzzano y los más poderosos banqueros de Florencia 83

, los Strozzi, que ac:paraban 
todo el poder político en sus mano~ o lo ejercían a través de sus nnembros, 
intentando evitar a toda costa el auge de cualquier fuerza capitalista extraña a su 
reducido círculo e impedir el crecimiento de cualquier influencia política rival. 
Estas pocas familias dominaban de hecho desde los gremios más ricos l:¡t política 
interior y exterior de la ciudad con mayor exclusivismo incluso que en los prime
ros tiempos de su predominio, al principio del siglo XV, en tiempos anteriores al 
del duque de Atenas, cuando participaba en el góbierno un sector bastante más 
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amplio. Incluso el partido güelfo, restablecido en 1393, se había debilitado bastan
te, mientras que las familias patricias mantenían un control más estrecho que 
nunCa sobre los gremios 84. Éstas; desde el siglo XIV, habían dejado de disponer de 
fuerzas militares propias, de modo que, luego de la revuelta de los ciompi, el 
estrato gobernante empleó ejércitos de mercenarios dirigidos por condottieri, cuyo 
volumen fue aumentando no sólo con fines guerreros, sino también para tener 
dominadas a las clases más bajas. En tiempo de paz, y particularmente después de 
1393, los gremios menores quedaron controlados por el sencillo procedimiento de 
enrolar en ellos a los hijos de los mercaderes ricos, que entonces se hacían cargo 
de la dirección 85

• Los gremios mayores no pudieron mantener sino la apariencia de 
poderío, pero ya esto resultaba suficientemente impresionante. Porque, vista su
perficialmente, Florencia era ahora políticamente más fuerte que nunca y desem
peñaba un papel muy preponderante en el sistema italiano y en los esfuerzos 
llevados a cabo para concluir el cisma de la Iglesia 86 , todo lo cual repercutió en 
prestigio de los gremios mayores y particularmente sobre el de la Lana. 

En cuanto a los. acontecimientos militares de esos mismos años, el prestigio 
jugaba ahora un papel bien significativo -como, por ejemplo, en la guerra contra 
Lucca, de 1429 a 1433- 87, aunque los motivos económicos continuaran siendo 
los preponderantes . .El territorio florentino adquirió una extensión que no había 
tenido nunca. Arezzo se incorporó en 1384 88 , Pisa en 1406, Cortona en 1410 y 
el puerto de Liorna en 1421, consiguiéndose así el más importante objetivo de la 
dase_media superior, que era la apertura de nuevas rutas comerciales. La conquista 
de Pisa -golpe al que se había opuesto sin resultados la pequeña burguesía 89

, que 
temia una subida en los impuestos y que se preocupaba mucho más del comercio 
inre"rior_ que de la apertura de rutas marítimas- terminó la lucha que por espacio 
de dos siglos había mantenido la clase media superior florentina con su rival, dado 
que Pisa controlaba las bocas del Arno, que era la salida natural del comercio 
florentino. La posesión de Liorna hizo posible la creación de una flota mercante, 
con lo que los productos florentinos, las telas de lana y de seda, podrían ser 
exportados con mayor Jacilidad y, lo que es todavía más importante, las materias 

• primas destinadas a la· industria de la seda podrían ser traídas de Oriente. Por 
consiguiente, se hicieron más estrechos los contactos comerciales con Levante 
-esto es, con Egipto- y se designaron agentes especiales, los llamados cónsules 
de mar, para supervisarlos. Dado que Florencia como poder naval contaba con una 
gran cantidad de rutas que cubrir, tuvo numerosos éxitos, pero éstos fueron única
mente temporales y tan sólo sirvieron para intensificar la gradual transformación 
que tuvo lugar como resultado de la decadencia de la sólida industria de la lana en 
favor de los mercados de lujo. Un espíritu más inquieto y desequilibrado tendía a 
reemplazar las anteriores estabilidad y sobriedad, de las cuales era el orgullo la 
última manifestación. Prevalecía la noción de que había sido conquistado el mar. 
Las altas clases medias, victoriosas dentro y fuera del país, demostraban su orgullo 
en todos los sentidos, comunicando a los decretos del Estado su sentido de triunfo. 

Después de la definitiva eliminación de los trabajadores y de la pequeña bur
guesía, en el apogeo de la república, el poder político quedaba reducido al conflic
to entre los optimates, las escasas familias aristocrático-burguesas, que eran los 
gobernai1tes reales, y los popolani, que representaban al resto de la rica burguesía 
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en los gremios mayores; los decadentes gremios menores respaldaban, naturalmen
te, a los popolani lo más posible. Después de 1393, y particularmente enla última 
época de los Albizzi, a partir de 142ü, la camarilla gobernante podía hacer lo que 
quería, a pesar de la resistencia de algunos miembros de los consejos. Para reducir 
la base sobre la que el gobierno se asentaba, la reacción oligárquica hizo un uso 
más intensivo del método de «preguntan> al pueblo a través de la Signaría. La 
campana del Palazzo della Signaría convocaba al pueblo a la gran plaza, que estaba 
rodeada de soldados; se «preguntaba entonces a este "parlamento"¡> si estaba· dis
puesto a conceder el poder a cierto número de ciudadanos, conocido como la 
Balia, para introducir cambios en las leyes. La intimidada asamblea, por supuesto, 
siempre asentía a todo lo propuesto. Entonces nombraba la comisión un selecto 
comité, conocido como los accopp"iatori, cuyo poder permanecía a veces vigente 
durante años, en los cuales los consejos legislatiVos eran suspendidos. Con objeto 
de asegurar la continuidad del gobierno, las papeletas de voto, que deberían haber 
contenido los nombres de todos los capacitados para ser elegidos a suerte para la 
Signaría y otros cargos, sólo terúan los nombres de los que pertenecían a su propia 
facción. Fueron introducidas las medidas más variadas para abolir la breve tenencia 
de cargos, medida previa que había sido introducida con vistas a asegurar el con
trol de la administración, suprimiéndose también la libertad de elección de ·las 
magistraturas. Para la gran mayoría de los que estaban titulados para ejercerlas, el 
derecho a alcanzar una de ellas resultaba más ilusorio que nunca. Los derechos de 
ciudadanía se iban restringiendo constantemente en provecho de las clases pode
rosas y, después de 1421, nadie que no hubiera pagado impuestos regularmente 
durante treinta años podía obtener cargos. Las restricciones de tenencia de cargos 
por individuos de la nobleza aún estaban Vigentes según los estatutos, pero, en 
1393, fueron conferidos derechos legales a muchas familias nobles, y, en general, 
los obstáculos que impedían a éstos el avance hacia la obtención de cargos podían 
ser soslayados mucho más fácilmente que los dispuestos al paso de las clases po
bres. Además, estas medidas se usaban ahora más que antes para cubrir otras contra 
los adversarios políticos y los económicamente débiles. El creciente entendimiento. 
de las claes gobernantes y la aristocracia es rhanifiesto. 

Las medidas económicas y la política iban naturalmente a la par. Las tasas caían 
sobre los ricos lo más ligeramente posible y lo más pesadamente posible sobre las 
masas. Los impuestos de consumo normal, que gravaban a la población trabajado
ra, eran muy altos. Aunque en 1427, como resultado de la derrota militar de 
Milán, fue al fin promulgada una ley introduciendo el impuesto directo sobre la 
propiedad, el llamado catasto 90

, "que las clases bajas habían pedido hacía tiempo y 
que esperaban traería un índice de impuestos equilibrado, en la práctica también se 
convirtió en un arma contra aquellos que no pertenecían al círculo gobernante. 
Era parte de la misma política general encaminada a que las pequeñas comunida
des fueran exprimidas en beneficio de Florencia. 

La forma de vida y las relaciones sociales entre los optimates y los popolani 
habían perdido para entonces mucho de la simplicidad burguesa del siglo XIV. Las 
familias elevadas a preeminencia política con la reacción subsiguiente a la revuelta 
de los ciompi no tenían un carácter tan puramente burgués como las que detenta
ron el poder durante la primera mitad del siglo XIV, pues muchos de los recién 
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negados eran de origen noble; aunque se dedicaran al comercio y se hubieran 
establecido permanentemente en la ciUdad, o por haber estado conectadas previa
mente con la nobleza, muchas de estas familias de la clase media superior se fueron 
aristocratizando fácil y rápidamerite. La razón fundamental de esta tendencia aris
tocratizante era la creciente inestabilidad de su posición económica y, consiguien
temente, cierta decadencia, falta de solidez y despFecio hacia la anterior simplici
dad burguesa. Crecía la predilección por la vida campesina, por la adquisición 
de propiedades territoriales, por la caza y por los torneos; en fm, una especie de 
imitación de la forma de vida feudal y de sus costumbres, que pudiéramos calificar 
de parvenu, iba incrementando el lujo y haciéndoles olvidar sus peligros. Incluso 
un acontecimiento de tanta importancia económica para la clase media superior 
como la conquista de la ciudad portuaria de Pisa, fue celebrado por el partido 
güelfo con un- festejo caballeresco: un torneo en la plaza de Santa Croce 91 • La 
dignidad de caballéro se otorgaba ahora de una manera más mesurada que durante 
el siglo XIV, porque la oligarquía gobernante deseaba guardar su prestigio y la 
distinción de su rango en beneficio de los miembros del sector más adinerado de 
la clase media superior 92• 

Y volviendo a la historia de Florencia, el estrato exclusivista de los optimates no 
podía mantenerse permanentemente gracias a las medidas económicas y políticas 
que acabamos de describir; su posición estaba ya minada y pronto habría de pagar 
sus victorias sobre los popolani, la pequeña burguesía y los trabajadores con el 
descenso de. su preponderancia y la pérdida de su poder político. La lucha entre los 
dos adversarios, igualmente debilitados, forzosamente había de terminar con la 
victoria de una tercera fuerza mucho más potente que las otras dos: los Médicis, 
una de las más poderosas familias de mercaderes, que pronto había de convertirse 
en la primera de Italia en lo que a la banca se refiere. Esta familia, al igual que las 
otras, combinaba toda clase de negocios provechosos: banca, comercio y produc
ción de lanas o de sedas, y en cada una de sus filiales predominaba un aspecto 
particular de sus actividades. La casa de Florencia se dedicaba sobre todo a opera
ciones bancarias (el auge de los Médicis comenzó con la asociación financiera del 
padre de Cosme, Giovanni, con la Curia) y al comercio; la de Brujas se dedicaba 
sobre todo al comercio de especias; la de Inglaterra se dedicaba a la exportación de 
telas, etc. También se dedicaban a la compra de tierras en gran escala 93• Los 
Médicis no figuraban originariamente entre las familias selectas de la Lana que 
habían detentado el poder político de la ciudad desde la reacción oligárquica, pero 
maniobraron sabiamente entre las distintas facciones sin comprometerse con nin
guna, haciéndose al mismo ti¡;;mpo populares entre las clases bajas concediéndoles 
créditos 94

• Se aliaron con los popolani y con los gremios menores, abiertamente 
durante el siglo XIV y más secretamente después de la reacción de 1393. Sólo se 
asociaron claramente con la oposición democrática cuando ésta llevaba camino 
ascendente, y, así, Silvestre de Médicis fue uno de los que se aprovecharon de la 
victoria de los ciompi. -Sin embargo, siempre se las arreglaban para hacer oídos 
sordos a !os requérimientos de la oposición cuando esta se encontraba en dificulta
des, como sucedió cuando los gremios menores rogaron a Vieri de Médicis que les 
acaudillara en la época de la reacción oligárquica de 1393. Gracias a su cautelosa 
política evitaron los Médicis seguir la suerte de los Alberti, que se colocaron abier-
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tamente junto a los gremios menores y fueron derrotados con ellos. Giovanni de 
Médicis, el hombre más rico de Florencia después de Palla Strozzi, hizo excelentes 
negocios como banquero del mundano papa Juan XXII, así como en el Concilio 
de Constanza (1414-18); después de la deposición de Juan se convirtió en banque
ro de corte de su sucesor Martín V. Sus conexiones con las clases de menor solidez 
económi¡::a le proporcionaron la jefatura del partido pacifista de Florencia. Aunque 
la actuación de Giovanni en el asunto de la implantación del impuesto directo de 
1427 fue muy ambigua 9\ se atribuyó a él esta medida, que aumentó grandemente 
la popularidad de los Médicis entre las clases bajas. Después de su muerte (1429), 
su hijo Cosme llevó adelante los negocios y la política de su padre; siguió siendo 
banquero del Papa y obtuvo grandes beneficios cuando el Concilio de Basilea 
(1431). 

La grandeza de los Médicis sólo se hizo patente cuando empezaron a declinar 
las restantes familias poderosas (a excepción de los Strozzi, la única casa de banca 
que escapó a la bancarrota); porque, como ya hemos visto, el poder del capital 
tendía a concentrarse en unas cuantas casas lo suficientemente fuertes para sobre
llevar la crisis, al tiempo que la aprovechaban para eliminar a los competidores. 
Los optimates, los comerciantes oligárquicos de la Lana, conducidos por Rinaldo 
degli Albizzi, consiguieron al principio derrotar a Cosme de Médicis (1433) %, 

más su partida y el cierre de su negocio bancario, que trasladó a Venecia, sumieron 
en la depresión económica a la ciudad de Florencia. Regresó triunfalmente en 
1434, llamado por sus conciudadanos y ayudado por el Papa, ganó la victoria 
sobre los optimates del clan de los Albizzi y gobernó la ciudad con sus amigos de 
negocios más allegados, los nuevos optimates. De cómo, gracias a su política inte
rior, particularmente con el sistema de impuestos, arruinó a los competidores que 
rehusaron llegar a un compromiso con él, de cómo contribuyó a precipitar la 
decadencia inevitable de la industria de la lana florentina y, en consecuencia, la de 
la burguesía, no es posible dar una explicación en este capítulo, pues sería exten
dernos demasiado 97 • El caso es que el gran momento de la burguesía florentina 
estaba terminando. 



2. Ideas políticas, económicas y sociales 

Las complejas condiciones económicas, políticas y sociales del periodo que nos 
ocupa sólo pueden ser comprendidas completamente si las consideramos a la luz de 
las ideas que les corresponden. Además, en ningún otro campo podremos ver tan 
claramente la naturaleza de las relaciones entre los varios sectores que forman la 
sociedad: Iglesia, nobleza, clases medias altas, intelectuales y clases bajas; y son 
estas ideas en particular las que proporcionan el panorama general de los distintos 
grupos 1• Considerando lo que cada sector piensa sobre la vida social y económica 
-el punto de vista desde donde valoran la composición del sistema social, la 
actividad económica, el comercio, la usura, etc.-, su concepto del Estado y de 
la políti~, conseguiremos formarnos una idea de las teorías del momento, a la vez 
que de la opinión general. 

Una característica esencial de las ideas económicas, sociales y políticas de este 
período fue su íntima asociación, en muchos aspectos, con la religión. Ésta, natu
ralmente, estaba más pronunciada en el mundo eclesiástico, donde los conceptos 
religiosos detenninaban el carácter y dirección de las demás líneas de pensamiento. 
En lo que respecta al mundo de las clases medias superiores, que ahora empezaban 
a alcanzar cierto grado de independencia i4eológica con respecto a la Iglesia, la 
relación no era tan estrecha. Dado que la Curia y la opulenta burguesía urbana 
eran, desde el punto de vista económico, además del de varios otros, completa
mente independientes, la historia de sus ideas sociales, políticas y económicas es en 
esencia la historia de las componendas a que llegaron en virntd de sus intereses 
comunes. Cada parte intentaba mantener en lo posible su posición ideológica, pero 
en interés propio procuraba no pedir lo imposible de sus aliados. La importante 
actividad científica y literaria de la alta clerecía erudita salvaba la distancia que 
mediaba entre los. intereses de unos y de otros. En principio, estos escritores ecle
siásticos aún estaban adheridos al monumental sistema escolástico de Santo To
más. Dado que sus ideas ejercieron tan persistente influencia, es conveniente las 
resumamos brevemente antes de considerar más tarde cómo fue modificado el 
sistema por la Iglesia y por las clases medias. 

Santo Tomás de Aquino (1225-74}, el gran teólogo de la Orden dominicana y 
educador en la Universidad de París, reunió en un solo sistema monumental todo 
el mundo ideológico de la Iglesia de la Alta Edad Media, incluyendo sus conceptos 
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sobre la economía, la sociología y la política (Summa contra Gentiles, c. 1260-64; 
Summa Theologíca, c. 1269- 72; De Regimíne Príncípum, e~ 1265). Que tal siste
matización fuera considerada necesaria es, desde un punto de vista racionalista, 
muy importante. Además, el sabio de Aquino tomó ide~-!l~¡;y_<_~._s_y_dc_g::q_l19.f.idas de 

~~-~~9!~1~~-JI?-~.?rpo~~:~.?!.as --~- un~~i~lJ:~-~-~~-~~-~i}l~~~St.I-!i¡;¿!J!rLaª;tpE~c!a __ !_l:)!l;s _c;~!'!?i:.. 
Clones,A~L:mgm~l!~P-· .El concepto aristotélico del Estado como organización que 
~Spiraba a la materialiZá'Cíóll" de--'lt· Vif'fud~·-·semcoq;-;;·[6 y subordinó al sistema 
eclesiástico y religioso(1 la doctrina según la cual se consideraba pecaminoso el 
origen del Estado ya había sido abandonada, y ahora se concebía como instrumen
to para la ejecución del plan divino universal, esto es, la preparación del Reino 
de Dios!1Los órdenes de la sociedad y sus varias formas de trabajo están ordenados 
por Dios; cada uno de ellos tiene su especial razón de ser, cada individuo debe 
permanecer en el estado en el cual ha querido Dios situarle, es decir, debe quedar
se en su propio lugar y en su trabajo. Ello se refiere por igual a los pobres que a los 
ricos, cuya distinción es, sin embargo, necesaria, dado que el abandono universal 
de la propiedad privada- es irrealizable a causa de la corrupción- inherente a la 
naturaleza humana. Los pobres, no obstante, tienen derecho a la caridad, especial
mente a las-limosnas. Cada orden tiene su propio nivel de vida. 

Este principio un tanto elástico: de Santo Tomás apenas se veía afectado por el 
aserto de que el trabajo no era un fin en sí mismo, sino que sólo debía servir para 
mantener la vida; y la clase de vida que se debía mantener era la que cuadraba a la 
situación de cada individuo. Aunque sus enseñanzas suponían la existencia de una 
población urbana, SELnto Tomás, siguiendo a Aristóteles, se mostraba algo frío para 
con los c?me~cianteS:"~~~F?Y§_ncces_!t__a,n éstos Ci11Jn_~Ú.J!l.~-~~ucido p"ira~ijegurar 
~¿1.i=-0Q.9~fªdó .· graao ~de_ intercamhiq _entre las __ ~Qi~_~ig~~---cj).l_dad.e:s_:--belltTO de una 
ciudad no había justificación para ··c1 comercio, dado que el productor y el consu
midor tenían mutuo trato directo. La1doctrina de la infecundidad del dinero -de 
que el dinero no tiene poder productivo ni puede multiplicarse- también está 
tomada de Aristóteles 2 y proporciona la base para condenar el interés y la usura. 
Cada artículo de primera necesidad tiene su propia razón de ser y su justo precio 
(concepto debido también a Aristóteles) 3 que debe ser determinado por la autori
dad señalada por Dios. S:om:>_.f9.1J!l_;Lde_.Estado,."Santo-T-ornás-consi:dera--que~la 
monarquía es la mejor. Pá[i él, el buen gobiernt? __ ~ebe ser justo y observar las 
léye~_4 ; -ªE:§~§'jiO·s-e ~~~~ief!iig'Jf!i!!~~i9~~El pOd~ij -~~pre-mó~~~ii(!Sf1o_~~-;;::~.L 
Papá, en sus aspectos espiritual y temporal, aunqUC"CT últimO 10'-deséiñpeAé más 
iñdUectamente. 

Aquino, a pesar de que descendía de una familia feudal del sur de Italia, 
desarrolló principalmente su actividad fuera de la Italia social y económicamente 
progresista de sus días. Aunque sus ideas representan un enorme avance sobre sus 

~!=~Ii:~~~~~~:i~~~::· ~::~:~~~~~~~~~d~a~~::~:~~~riij~J.¡~::i~~~~~~ 
e_s_t~E<?.~-~~~).a_.Fs ... distaban . .much9_d.~-s~:t_f.t;tttt~~X ~_Q_lQ_~Q.J?.~i~-~j;m. eJL<:a9.tic;_o_s .p_Üp.f_i
lr.!-.d9_s_(cJ!.4J:les, en que la~_s_l~~<::~.I!?-~9}.a_._s. d_eJ~s aún indepen-ª"ie_nte~ ciudad_¡;:~ ªg~~rias 
y_~~te_s?-_tias ~~ai:Ja:-tlY.º'f~~I_l_ slls __ C()mi~n:z_?S, _y -~lÍ~(}Ué h ~cqc_r_á.ti~.i' jerarq.uía_eclesiá~
t~~a __ s_e con~entraba ~n __ e~J)a_Ea_ COI!J:~_\!t:L_i¡;:_a organiiación--verdaderamente_~9berana 
y..l:l .. óBt.~-ª-·--g~J__ftiri,];Ldda)gl_~_[a. ·--· -- ·-· 
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_!:-_ª ___ 0tuac_ión_ po_lít_i_c~~ _social_ y_. económica_ despu~s de Aquino -a fmes del 
siglo XIII y aún más en el XIV y eil el ·xv- era muy dife~e:l:!t!<· _Los banqu~ros __ _y 
_neg~c~antes . pode~_osos gober!laban l_a_s. ciudades, _r=erP:~P~-<::~t~~ª- ~~Of.l_~lí<id()-_:~?n
:~J.~~:r~~_ti~ii~armeiife- c?~l _los. ~-~---~lg_r~i:g:ia, dado qUe--eran necesarios para la éxis
tencia econóffiica·;·loS-í-iég'ódOs monetarios y el poder económico y político de la 
Curia. Como ya hemos visto, la Cur~odía lllanteJlerse corno_gran P?_4er finan
~~rac:!_~L.a_la_.ay_g9_;ule._!_~ __ !El?:~!!.<:~~Q~~-~Q_~ __ hlf~~·~~:-_~§!!_~1Q~--~~q-~eros __ !!?.~~~ti
nos. Por lo tanto, había suficientes razones para ser más que indulgentes hacia los 
ffi"~rcaderes y banqueros y, en consecuencia, también con respecto al cobro de 
intereses. Hemos mencionado ya cómo en Florencia era sorteada la prohibición 
de intereses con el consentimiento de la Iglesia, aunque los estatutos de los gre
mios mantuvieran la prohibición en principio 5• Así, la palabra <d.nterés>> fue reem
plazada por otras más inofensivas; en los negocios con la Curia también podían 
sacarse beneficios de las tarifas de cambio de moneda extranjera en sus países de 
origen, y así sucesivamente 6

• Por otra parte, el pecado de usura podía ser expiado 
con la penitencia, y el peligro de condenación se evitaba con las buenas obras y las 
donaciones para fines eclesiásticos y caritativos; nos referiremos más tarde con más 
detalle a este significativo compromiso 7 • En la práctica, el <~usro precio)) -aun
que aceptado en principio por la ley constitucional florentina de 1293- habitual
mente no lo ftiaban las autoridades del Estado más que cuando los que tenían que 
soportar el ataque pertenecían al estrato social de los desheredados. Los precios de 
los alimentos, por ejemplo, eran controlados en detrimento de la población rural; 
mas cuando se referían a artículos destinados al sector poderoso -telas, por ejem
plo-, la fU ación del precio se dejaba, con pocas excepciones, a los patronos 
independientes o a los más influyentes de los gremios. La Curia, la institución m~s 
avanzada en lo que a la actividad económica y al desenvolvimiento burocrático se 
refiere, la organización más racional de la Edad Media hasta el auge de las ciuda
des-estados, comprendió bastante bien, como ya hemos visto, a través de sus pro
pias necesidades económicas, la mentalidad calculadora de los mercaderes, agudi
zando la suya tanto como los banqueros y comerciantes florentinos R. De hecho, 
esta mentalidad tan predispuesta a los negocios se di() también ~ntre los cléri_g_~ 
~~fñ[Q.s,_¡~ex!f~h!E'i!ñ.~t~~~l.<?~~-?.§;:I"~~~~di<:_~I9.!Ul)~ra. Tai era la 
sitnación en la práctica. 

Pero un cuerpo como el de la Iglesia, cargado de pesada<? tradiciones, necesita
ba mucho tiempo para revisar sus teorías. En lo que respecta a las clases _medias 
superiores italianas, no había especial necesidad de apresurarse. La burguesía italia
na, sobre todo la de Florencia, sostenia una estrecha alianza económica con la 
Iglesia y apenas se sentía coartada por la teoría oficial eclesiástica, que podía ser 
soslayada, en la práctica y sin dificultad, con la ayuda de la propia Curia. Así, en 
Italia, el desarrollo de las ideas económicas en el sector de la clerecía terúa lugar 
dentro del sistema tomista. Naturalmente, la Iglesia estaba más dispuesta a revisar 
sus puntos de vista oficiales en materia de detalle que en cuestiones de principio; la 
pt5:)P-!bición de pr~c-~icar: la _usura estaba justificada en sus principios en razón-de-su 
cfe_c_to"SOIJreTi:s giandes tl1_asas Illen_os adineradas y con el fin de mantener el propio 
iP,cai-de--ra--Ig-1eSia-: ·porque sólo a la luz de sus ideales consideraba la Iglesia sus 
dOCtfiira·!ryptiitCipios; en la ética católica de los negocios, lo que realmente canta-



50 Frederick Anta! 

ha era la tolerancia, más que la impecabilidad de las prácticas particulares. ~a 
a_daptaGión-a-las--nue:vasJucrzas económicas _siemp_r~_ado_ptaba _la forma de compro
~d_e_sal:v:edadcs,. r!.';Y~l<!.dQs .. pQLJ.l.nJige_r:r;:u:;ambio __ de_.tono 9 _Ji Así, aunque en 
principio fuera mantenida la doctrina fundamental tomista, fueron sólo las ense
ñanzas económicas que Santo Tomás había tratado como excepciones a sus reglas, 
las que los casuistas desarrollaron en sus <(comentarios>> y adaptaron a las condicio
nes contemporáneas. 11 

Sin embargo, ·se dedicó particular atención a la teoría de que el cobro de 
intereses es permisible en caso de riesgo por parte de una empresa particular 10• Del 
mismo modo -~t; _ _lüzo ... una .. exGcpción .. en--la--doctrina-_del_j_q§_tipt:~do;, el mismo 
Aquino había establecido distinción entre éste y el valor en mercado. La Iglesia fue 
adrQ_i¡iendo-caéla ·vez -más _clá1,lSJ,lj¡tS condicional_~s_has_t,a .que. los- banqUeros y_ffierca ~-
_d;~-es---se. enContraron a Cl!bkrto..en .su __ actividad._económica,_en--S-u-forma-·de -vivir y 
~.n..BLp;E_~E~~il-;.~és .de.Jas_ barreras .. e;¡¡;istentes-hasta-entonces_entr:eJass;l_~e~ 
so.ciales. Aquino ya había admitido en principio que un hombre podía intentar 
elevarse por encima de su propio rango, pero que su esfuerzo debía ir acompañado 
de magnanimitas, de virtud. La profesión de mercader, sobre la cual la Iglesia había 
discutido tan calurosamente, fue ocupando gradualmente su lugar en el sistema 
general, como puede comprobarse en varios Suinmae -manuales que no repre
sentaban ninguna idea de progreso especial, pero que se escribían para guía de los 
clérigos y reflejaban la opinión teológica meaia-. La reserva más importante 
mantenida por los escritores eclesiásticos no fue concreta, sino meramente subjeti
va, y dice que el mercader no debe ser impulsado en su actividad económica por 
intenciones malignas, particularme11te por la avaricia.~! mandato de Aquino de 
que el trabajo debe ser considerado como necesario, y no solamente como un 
castigo del cielo por el pecado de nuestros primeros padres, fue revalorizado, y el 
ganar dinero _eara poder vivir como fin de ese trabajo fue un concepto cada vez 
más admitidQ.)Al mismo tiempo es bastante significativo que fuera rigurosamente 
sostenida la teoría de que el nivel de vida debía ser distinto según fuerán los 
órdenes. LE_~:~obra--dc-Aqu-irro-- tambié-JYprovcyó"dc..basc_.p.am __ el_ establecimiento de 
ünpuestos_~.J<J. __ emisión--de-cmpr-éstitos 11 • -

Aunque la componenda entre la Iglesia y la alta clase media, es decir, la 
· o.pinión oficiaLdeJa.Ig-lesia··sobre-el-mercader, -~~<:_tiv&<L<ln.eg_uciante_y...su-pr--áGfÍEa 
d~la. . .!~~G.ffi.!LS.i~tcm_i!Jizad~Lm_l<l-._época.de.<Cosme--de--Médicis-por--San 
Antenino, .. .cntonces ~rzobispo de Florenci<i;'. tales ideas estaban y~g--~Laire .. en-el 
sig!Q:XP•' y sob_r~-~~~~-~-C:Q!_I?.i_~~?~- del x.y~ e~jrs_~~}~~~--lñcluso ~uladas. 
Giovallni'I5-0ri1i-nici {1356-1419), maestro dé-" San Antonino y, como él, un domi:. 
nico, después cardenal, que estaba en términos de estrecha intimidad con los más 
opulentos mercaderes florentinos y cuyos escritos, particularmente De Regola Go
verni, representaban sus sentimientos religiosos y conceptos morales, logró una 
fusión completa entre los sentimientos religiosos conservadores y el sentido co
mún práctico. Predicaba la estricta doctrina tomista de que la Providencia asigna a 
cada hombre su vocación 12• Una de las vocaciones puede ser la de rico; un hom
bre puede ~er llamado a adquirir riquezas 13• Pero al mismo tiempo se mostraba 
fanático en su insistencia sobre la necesidad de. trabajar. ~n Bernardino de Siena 
{1380-1444), un franciscanG> amigo de San Antonino, qu&."eñ-SúS-S:er:iúOD.es"-por 
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toda Italia, incluida Florencia, intentaba conseguir que las masas se mantuviesen 
unidas a la Iglesia e hizo enormes esfuerzos para unir los intereses de los conier
ciantes con los mandatos de la Iglesia. La tendencia general de sus sermones, como 
la de otros predicadores errantes de la Orden franciscana, parece haber sido contra 
la usura. Sus detalles, sin embargo, los muestran a diferente luz. Este fraile, des
cendiente de los Albizzeschi, una de las primeras familias de Siena, demostró tener 
un mayor conocimiento de los detalles del mundo económico y una mejor com
prensión del carácter esencial del capitalismo primitivo· que "cualquier hombre 
italiano de la Iglesia anterior a él. Él_~ue probablelllellte ~1 priiller()_ que_ exami~ó la 
nsNHkY __ qel capital en sus ~arW,~~iS_!_9_r~:.y~iQ __ J:~~:dJ!_~p_.e:n_:ROl:nbre,de}~j-gk~~ii;' 
re~onociend;~·ex:p1Tcifalñtñté:·q;;_e _er~ u~ Xuer;::~---~~~-~4Qr_~_,_ Explicó con numerosos 
eJ-elli¡)fOs--Cüiii"dO~·era·adlñiSíbfé"Ci 'he~CficíO' í)Or no tratarse de intereses, es decir, 
cuando representaba ganancias sobre capital. En la delicada cuestión del justipre
cio intentó llegar a un acuerdo entre la libertad 'y el apremio. Fue más allá que 
Aquino en ensalzar el principio de la propiedad privada. Debían ser dadas gracias a 
Dios por las riquezas ganadas de una manera honesta. En conjunto, según los 
sermones de San Bernardino, la profesión de comerciante se había convertido en 
respetable, y sus actividades económicas eran consideradas capaces de proporcionar 
beneficios a toda la comunidad 14• No obstante, hasta una fecha relativamente 
tardía no admitieron los teólogos la justificación teórica de la profesión de merca
der en Italia. 

En los países nórdicos, más atrasados, como Inglaterra, Francia y Alemania, 
prevalecía una situación distinta. La burguesía se iba desarrollando lentamente y, 
en lugar de estar aliada económicamente con la Curia, deseaba liberarse de su 
presión económica. En estos países los intereses del Papa y los de las clases medias 
eran opuestos. Esta paradójica situación trajo necesariamente consigo la desintegra
ción y el abandono de las doctrinas económicas de Aquino (Duns Escoto, Nomi
nalistas) en interés de la expansión de las clases medias (por ejemplo, la libertad de 
contratación en vez del justiprecio), y ello en fecha muy temprana y en países 
donde la burguesía estaba menos desarrollada que en Italia 15. 

Como los Estados individuales se iban haciendo más poderosos, centralizados y 
nacionales, la Curia tuvo también que llegar a una componenda en el terreno de 
las teorías políticas. La admisión del concepto aristotélico del Estado en el sistema 
de Aquino era ya una de tales componendas. Pero los v;erdaderos sistemas políticos 
modernos, como el económico, nacieron más tarde y en su mayor parte fuera de 
Italia, en los nuevos estados nacionales del norte, donde las clases medias y la 
Iglesia luchaban por la independencia nacional y los príncipes por la centraliza
ción. En tales países existía una fuerte tendencia a establecer el principio de sobera
nia del pueblo, libre de la it;1fluencia de la Iglesia (Marsilio de Padua, que actuó 
fuera de Italia y apoyó al Emperador en su Defensor Pacis, h. 1326) 16, y después, 
entre los escritores eclesiásticos, a defender los derechos de los concilios democráti
cos contra el poder absoluto del Papa. Por otro lado, en Italia, los autores eclesiás
ticos permanecían, por supuesto, junto al Papa, también en lo que respecta á la 
política, aunque haciendo algunas concesiones a la burguesía güelfa,. empeñada 
en la lucha contra la nobleza y el Emperador 17• La estrecha alianza entre Florencia 
y la Curia puede comprobarse en los estudios de teoría política de dos priores del 
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convento dominico de Santa Maria Novella. Los dos alcanzaron la más alta posi
ción intelectual de la Iglesia de Florencia, y, lo que es más importante, fueron 
ambos discípulos inmediatos de Santo Tomás de Aquino. Uno de ellos, Fray 
Remigio de Girolami (1235-1319), descendiente de una familia patricia florentina 
y que ocasionalmente actuó como embajador de la República, se adhirió, como era 
natural, a la tesis tomista de la teórica supremacía de la Iglesia sobre el Estado 18• El 
otro, Ptolomeo de Lueca (su nombre real era Fray Bartolommeo Fiadoni, 1236-
1326), fue más allá que Aquino al reconocer incluso la supremacía temporal del 
Papa sobre el Estado (era entonces Papa Bonifacio VIII). El concepto de buen 
gobernante, aunque preciso, permanecía vago en la práctica y podía ser utilizado 
por la Iglesia para proclamar el derecho de resistencia contra un «tirano», es decir, 
un príncipe enemigo poderoso (era frecuente recurrir a los precedentes del Anti
guo Testamento e incluso a los hechos de la historia antigua); esta tendencia a 
condenar al tirano, hasta cierto punto, como ya hemos visto, desde el punto de 
vista burgués, la ilustró significativamente Ptolomeo de Lucca en su continuación 
del tratado de Aquino, De Regimine Principum 19• 

A pesar de su respeto por la Iglesia como institución autoritaria y por el apoyo 
prestado a su favorable situación, .las altas clases medias florentinas no permanecie
ron en la práctica satisfechas con la avenencia y el apoyo en cierto modo condes
cendiente, de la Iglesia en el terreno de las teorías políticas y económicas, ni 
aceptaron doctrinas eclesiásticas como únicos lazos de unión. Los grandes merca
deres, que estaban creando una nueva clase social con ayuda de su riqueza, reque
rían, para consolidar su posición, portavoces propios que formularan sus puntOs de 
vista, los cuales, si no opuestos a la tradición de la Iglesia, añadían por lo menos 
ideas suplementarias a ésta. 

Antes de discutir las ideas de los más importantes escritores que representaban 
a la alta burguesía, intentaremos explicar la actitud mental general, los puntos de 
vista generales de este sector de la sociedad ~que se encuentran especialmente en 
los documentos contemporáneos de la ciudad y sus gremios~ * con respecto a las 
cuestiones económicas, sociales y políticas, dado que éstas reflejaban las condicio
nes materiales de la vida diaria. 

En Florencia, como en otras partes, detrás de todo el orden burgués se mante
nia constantemente la idea básica de la voluntad de Dios: era voluntad de Dios la 
existencia del pueblo, de la autoridad burguesa y de la organización económica en 
su forma entonces vigente; el orden en conjunto, en sus aspectos social, económico 
y político, se asentaba en una inconmovible base. Ello justificaba la convicción, 
evidente en todos los estatutos de los gremios, sobre todo en los de la lana, de que 
el capital debía tener autoridad absoluta sobre el trabajo, y de que las huelgas y las 
demandas de aumento de salario debían ser castigadas, no sólo como ataques 
contra la paz y la seguridad de la sociedad, sino como ofensas a la ley divina. En 
los documentos oficiales no se consideraba a los trabajadores como pertenecientes 
al popolo, ni al popolo grasso (gremios mayores), ni al popolo minuto (gremios meno
res); no eran ciudadanos, sino simplemente sottoposti, y, como confirman las cróni-

• Al investigar sobre estos documentos es difícil distinguir claramente entre declaraciones más o 
menos explícitas y el panorama general revelado en numerosos y pequeños detalles. 
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cas y relatos, no eran considerados como seres con necesidades humanas, sino 
como los «pobresl>, <(criaturas miserables» que deberían estar agradecidas por per
mitírseles trabajar 20; los ciompi, principalmente, eran considerados como los seres 
más bajos de la humanidad. Especialmente desde el comienzo del gobierno absolu
to de la alta clase media a principios del siglo XIV y otra vez a principios del XV, 

muchos de los decretos del Estado y de los estatutos de los gremios proporcionan 
abundante evidencia del orgullo que se sentía por el poder y renombre de la 
ciudad, por su libertad y su riqueza, representada ésta por la -industria de lana 
primero y después por la de la seda 21 ; bien entendido que la industria eran los 
industriales. Esta creencia de la encumbrada burgueSía en su propia legitimidad, en 
la necesidad de mantener su establecido orden social se extendía, por supuesto, a la 
política. Uno de los estatutos, por ejemplo, establecía que todo candidato al Consi
glio del Comune debía ser «Un amante de un estado tranquilo y pacífico en Floren
cia». No nos debe extrañar por lo tanto que la revuelta de los ciompi, esa súbita 
aparición en la escena de la hasta entonces ignorada masa de trabajadores, fuera 
considerada por todos los cronistas de la clase media como una usurpación y un 
robo 22. 

Como hemos visto ya, sólo tenía derechos políticos una opulenta minoría, y 
aún era restringido el poder a un pequeüo clan dentro de esa minoría por institu
ciones como la Balia, los accioppiatori y las ammonizioni 23 • Pero las clases medias 
florentinas nunca admitieron oficialmente que el poder estuviera en las marias de 
unas pocas familias de la Lana y que fuera por lo tanto una oligarquía en Floren
cia. Las condiciones nunca se formularon tan explícita y claramente como lo hizo 
el famoso jurista Bartola de Sassoferrato; el definió ~y elogió~ la forma de 
gobierno de Florencia por ser igual a la de Venecia, un gobierno de-pauci divites, es 
decir, de unos pocos opulentos y buenos ciudadanos (Tractatus de regimíne civítatis, 
h. 1355-57) 24 • En principio, la constitución florentina era democrática; según 
ella, todos los que poseían derechos políticos eran absolutamente iguales *. Según 
los lemas políticos de las altaS clases medias florentinas, con los cuales justificaban 
sus actos y decretos, «libertad)> y <0usticia» eran las fuentes de autoridad en esta 
república democrática ({(libertad» era el slogan utilizado por todas las facciones, 
particularmente por los patricios, en la república romana 25 ; <<justicia» era un 
concepto fundamental de Aristóteles y Aquino). Empleados en Florencia al princi
pio en sentido revolucionario ~los decanos de los gremios eran decanos de la 
libertad; la constitución con· la que la burguesía se vengó de los agravios infligidos 
por la nobleza fueron los Ordinamenti di Giustizia; el cargo que simbolizaba su 
victoria sobre b aristocracia se titulaba Gonfalionere del/a Giustizia~, estos slogans 
adquirieron después una interpretación distinta. {(Justicia)>, después de la victoria 
final de las altas clases medias, vino a sostener el nuevo equilibrio social en el que 
las desigualdades entre los distintos grupos sociales eran «imparcialmente>> merma
das y la seguridad garantizada para todos 26 • Luego que la clase media superior 
alcanzara el poder, ((libertad)> significaba meramente el teórico derecho político del 

* Por supuesto, estamos obligados a emplear aquí la misma palabra «deW.ocr:iticoP para caracterizar 
la disposición teórica de las altas clases medias y para indicar los esfuerzos de las clases bajas. en el 
verdadero sentido de la palabra. 
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ser individual, que ya hemos mencionado, el de participar en la constitución, 
tomar parte en las elecciones y, sobre todo, obtener cargos. Para una ciudad:.. 
estado Con su territorio claramente· definido, económicamente desarrollado en be
neficio público, con un gobierno central capaz de proteger y fomentar el comer
cio, la independencia política era más importante que para un estado feudal y 
desparramado 27

; dibertad», por lo tanto, era también el lema del patriotismo y del 
nacionalismo de la nueva burguesía 28 • En su lucha por la verdadera democracia 
y los derechos políticos ·y económicos, la pequeña burguesía oprimida intentaba 
usar los mismos slogans políticos contra las clases superiores, igual que éstas habían 
hecho contra· la aristocracia. Cuando los tintoreros, por ejemplo, adquirieron el 
derecho a formar su propio gremio, en su escudo figuraba un brazo blandiendo 
una espada en la que estaba inscrita la palabra Giustizia. En la época de la reacción 
oligárquica de comienzos del siglo XV, los mismos señuelos, especialmente <<liber
tad>>, servían al_principio al pequeño dan gobernante de las clases medias superio
res y a los Médicis, que se sostetúan por el apoyo del resto de la población. En el 
mismo período de los Albizzi, cuando el poder exterior y, como corolario ideoló
gico, la fuerza moral interna de-la república tenían que ser constantemente esgri
midos, fue asignado un importante papel a los discursos -cuyas líneas generales 
eran señaladas de antemano, como lo patentizan los estatutos de 1408 y 1415-
de los consejeros municipales con ocasión de sus investiduras o las de los embaja
dores; nunca se habían preparado tan cuidadosamente los lugares comunes diplo
máticos y políticos sobre temas propuestos: las largas disertaciones, de un carácter 
bastante general, trataban de la integridad de los personajes, del buen gobierno y 
del malo, y, sobre todo, de ({justicial> y <dibertad» 29 • 

Finalmente, hay que señalar una importante característica de la vida cotidiana 
florentina: la ley y sus aplicaciones prácticas. Nació una nueva ley consuetudinaria 
comercial de vital necesidad para las nuevas clases, y fue codificada en los estatutos 
de los gremios y de' la ciudad. La ley germánica, introducida por los emperadores y 
basada en condiciones que eran esencialmente las de una econonúa de trueque, no 
podía seguir satisfaciendo a la burguesía. De aquí que primero los lombardos y 
luego los toscanos volvieran al derecho romano, que era típicamente burgués en su 
protección de la: propiedad privada y que podía hacer justicia en complicados 
asuntos económicos; más exactamente, la ley romana fue adaptada con la ayuda de 
los principales juristas civiles de la ciudad al derecho comercial consuetudinario del 
momento. En 1346, un decreto de la ciudad ordenó el uso del derecho romano en 
los tribunales florentinos y así recibió forma legal adecuada la nueva ordenación 
económica. En este desarrollo legal podemos observar claramente las razones ma
teriales e ideológicas que provocaron la ({revivificación de la antigüedad)), de la que 
hablaremos después con mucho más detalle. Esta <<revivificacióm era más fácil en 
Italia que en ningún otro país, dado que allí habían sobrevivido muchos de los 
conocimientos clásicos, parttcularmente del derecho romano, aunque en realidad 
este conocimiento no era muy profundo en el período de que nos estamos ocupan
do. Los juristas, consenladores como eran, no llegaban hasta las fuentes originales, 
sino que derivaban hacia una especie de espíritu escolástico, se ocupaban de los 
detalles y se contentaban con glosas. La principal tarea de los juristas famosos era 
de tipo práctico: proporcionar opiniot1es legales (consigli} a las varias comunidades 
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o a las demás corporaciones de la alta burguesía a cuyos intereses servían a través 
de su autoridad 30

• Si nos adentramos más a fondo en la jurisdicción cotidiana de 
Florencia, hallaremos estatutos y juicios imbuidos por el espíritu de las facciones 
gobemantes, con un g~an poder arbitrario en manos de los magistrados y una gran 
corrupción; circunstancias ventajosas únicamente para los ricos 31 • 

Hasta mediados del siglo XV no se efectuó en Florencia un ligero cambio en el 
carácter del derecho romano, debido a que entonces los juristas toscanos -por 
supuesto, no los boloñeses, de mentalidad más medieval-, más familiarizados 
con la cultura clásica, volvieron al estudio de las antiguas fuentes 32• Los notarios 
florentinos, más estrechamente ligados a los humanistas que a los jueces, y más 
versátiles, contribuyeron mucho más, dentro de su esfera -particularmente en la 
Cancillería-, a la <<revivificación de la Antigüedad)). La noción de la fama de 
la ciudad también hacia uso de las ideas antiguas; ésta proclamaba el orgullo de los 
florentinos -el orgullo del nuevo patriotismo burgués- de que su ciudad hubie
se sido fundada por los romanos; mucho hicieron los notarios para difundir esta 
idea, que ya existía en los tiempos de la burguesía gobernante, aunque después se 
haga más patente. Por ejemplo, en una carta dirigida de Florencia a Roma en 
1396 puede leerse: <<Nosotros, que nos enorgullecemos de haber sido romanos, 
como nos aseguran nuestros historiadores, y que recordamos a nuestra anciana 
madre ... )>. Esta carta fue redactada por uno de los más importantes tribunos de la 
burguesía florentina, el notario y canciller Salutati, gran humanista él mismo, 
porque fue en las obras teóricas de los humanistas, los portavoces de la clase media, 
donde este modo de pensar clasicista fue estudiado con más detalle. 

Los portavoces de la alta clase media eran al principio los mismos grandes 
mercaderes y hombres de negocios, pero más tarde, y a ritmo creciente, lo fueron 
los intelectuales profesionales, eSto es, los humanistas que dependían de ellos 33• 

Entre los mercaderes de la alta clase media se expresaban claramente los intereses 
políticos y económicos de su estrato, aunque estuvieran a menudo disimulados 
derrás de los lemas ya mencionados. Las teorías económicas de los autores eclesiásti
cos italianos podían quedar rezagadas. respecto a las de los países nórdicos, pero, en 
Florencia, los mismos mercaderes crearon una especie de cuerpo de literatura laica, 
sobre cuestiones prácticas de negocios y sobre cuestiones históricas ilustradas por 
hechos económicos, que era el único en el mundo cristiano del momento. Sin 
embargo, no estaban desligados de los tradicionales conceptos de la Iglesia, sino 
que eran más bien susceptibles a ellos; esta mezcla de ideas era caraterística de los 
miembros de las clases medias superiores. 

Giovanni Villani (n .. hacia 1276, m. en 1348} fue un típico representante de 
esta clase de ideas durante el período de poder absoluto, antes del gobierno del 
duque de Atenas. Importante mercader de lana, socio de varias casas bancarias, 
incluida la de Peruzzi, era uno de los más prósperos ciudadanos de la ciudad; 
también tomó parte activa en el gobierno, siendo varias veces prior y cónsul del 
Calimala, y escribió una historia de la ciudad. En teoría, su crónica aún expresa el 
concepto escolástico del proceso histórico general, el cual lo atribuye todo a la 
justicia de Dios y considera cada desgracia como un castigo por las ofensas cometi
das 34

• Pero aunque sus líneas generales estén en armonía con las teorías oficiales 
de la Iglesia, demuestra una tenaz fuerza de voluntad y una seguridad en sí mismo 
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muy burguesas, junto a un agudo interés por-los detalles financieros y económicos 
de los acontecimientos históricos descritos. En contraste con las ingenuas narracio~ 
nes de los cronistas nórdicos, Villani busca la exactitud y le gustan los números. 
Fue el primer escritor que se interesó por las estadísticas; hizo investigaciones 
sobre la población de Florencia, su producción de géneros, la circulación del 
dinero, etc., lo cual fue una asombrosa empresa, y aún hoy pueden ser aceptadas 
sus cifras como bastante exactas 35

• Enunció teorías breves sobre moneda, comercio 
y crédito. Sin dejar de profesar las ideas religiosas oficiales, era en conjunto un 
hombre de su clase en la forma de considerar y juzgar los hechos históricos; 
expresó y sostuvo sus verdaderas ideas políticas y económicas, aunque general
mente añadiera después reservas y justificaciones religiosas y morales. Pero se 
mantuvo silencioso con respecto a ut1 ángulo de sus actividades: la fuerza de las 
ideas tradicionales, la prohibición cat1ónica de usura le obligaba a considerarse, 
como prestamista que era, inferior al mercader desde el punto de vista social. 

Villani fue un patriota florentino orgulloso del renombre de su ciudad, de su 
libertad y de su riqueza, aunque al hablar de riquezas él siempre se refiera a las de 
los mercaderes. Declaró vagamente que todos debían participar en el gobiemo, 
con lo que conservaba la apariencia de democracia, pero cada una de sus razones 
implicaba que la influencia política debía descansar en manos de los ricos ciudada
nos de los grandes gremios (maggiori e píU possenti popolani grassi), a los cnales 
distinguía de la nobleza por un lado y de la sección intermedia de la burguesía 
(mezzani) y la clase baja (popolo minuto) por otro. Por «libertad>> y <~usticia>> 
entendía Villani el orden de la clase media mandado por Dios, que' no debía ser 
perturbado 36

• Se declaraba opuesto a todo cambio violento, pues, según aseguraba, 
él solamente podría perder con ello. De aquí que al fmal de su vida su visión del 
~tturo fuera muy so¡nbría; !as quiebras, el gobiemo del duque de Atenas y, espe
ctalmcnte, el progreso de los gren1ios menores, amenazaban el gobiemo absoluto 
de su clase. Al pincipio, Villani se oponía a la 11obleza, aunque el crédito de su 
derrota se lo daba a las clases medias superiores, ignorando completamente la 
cooperación de la pequeña burguesía. Más tarde, durante el reinado del duque de 
Atenas y después, consideraba los gremios menores como un peligro creciente. La 
justificación ideológica que extraía de Aristóteles y de la Biblia (Salomón) era 
característica de las clases gobernantes: el popolo minuto sólo pensaba en su conve
niencia, y ésta no se ajustaba al gobiemo del Estado. Llamaba a los artesanos
estúpidos que habían venido desde el campo a la ciudad e incluso de lejanos países. 
En qué grado prefería Villani la aristocracia, políticamente inofensiva ahora, al 
popolo minuto, lo demuestra, por ejemplo, en su lamento sobre la batalla de Conr
trai: <{La caballería fue humillada por la gente más despreciable del mundo, por 
tejedores, bataneros y otros gremios bajos y artesanos». Villani era contrario a la 
monarquía en Florencia porque, decía, los monarcas gobiernan arbitrariamente y 
no respetan las leyes. Detrás de este interés por la democracia republicana, se 
ocnltaba el mismo miedo que sentía por la pequ,eña burguesía, el temor de que los 
i~tereses de la clase _me~ia alta dejase_n de tener la protección de los simples comer
ciantes. Aunque Vtllam no era amtgo de <{tira~oS>l, muchos pasajes de su libro 
demuestran que tenía un gran respeto por. los :príncipes, con tal de que fuesen 
acaudalados; no sentía más que desprecio por la desordenada administración feudal 
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y los continuos agobios de dinero de los emperadores germanos. Como güelfo 
florentino, consideraba, naturalmente, que el Emperador debía obediencia al Papa. 
Los güelfos eran, según él, «los que amaban a la Iglesia -Y al Papa»; sin embargo, 
muchos detalles de su libro demuestran una vez más que Florencia obtenía grandes 
ventajas económicas de su alianza con la Santa Sede 37

• Villani, por supuesto, 
favorecía también a la casa de Anjou y a Francia, y consideraba al rey francés como 
el más poderoso señor de la Cristiandad. Y, además, vale la pena señalar en esta 
temprana aparición ideológica de la «revivificación de la Antigüedad» el hecho de 
que Villani hable con admiración de la antigua Roma, la primera señora del 
mundo, atribuyendo a los romanos la fundación de Florencia 38• 

Otros mercaderes que vivieron en este momento de expansión ec_onómica de 
las altas clases medias escribieron también sobre cuestiones de economía práctica JY. 

Frnccsco Pcgolotti, por ejemplo, socio y agente de Bardi, escribió un tratado para 
instrucción de sus conciudadanos titulado Pratica delta mercatura (1339) 40 , en el 
cual, no solamente describía sus viajes comerciales a través de Europa y de Asia, 
revelando un extraordinario conocimiento de los negocios en los distintos países, 
sino que discutía cuestiones relacionadas con los seguros, el transporte, etc. El 
comerciante de granos Domenico Lenzi da en su Diario una detallada descripción 
del movimiento del comercio de grano florentino y de sus precios; igual que 
Villaai, se declara en favor de que no sean controlados para los comerciantes los 
precios de los artículos alimenticios, y en pro de una completa libertad de la 
iniciativa económica privada. 

El gran comerciante Giovanni Morelli (1371-1441), cuya vida transcurre en 
pane en la época de los Albizzi, escribió una crónica que comprende desde 1393 
hasta 1421, que trata de asuntos familiares y que estaba destinada a que la leyese su 
hijo. Aunque había ocupado varios cargos mnnicipales,-recomendaba a su hijo no 
tomar parte en la vida pública, para poder entregarse con plena dedicación a los 
negocios y a hacer dinero; sólo en caso de absoluta necesidad debía apoyar al 
partido más fuerte, es decir, los güelfos, porque no podia imaginar nada más 
desastroso para el Estado. y para él mismo que el gobieno de la pequeña burgue
sía 41 • Asi, en este nuevo, aunque inestable apogeo de la clase media superior, 
apareció, en contraste con el tipo de individuo políticamente activo,-como Villani, 
el Ce ideología <{privada>> y relativamente <epolítico 42 • Morelli, en consonancia con 
su actitud más independiente, daba a su hijo consejos detallados, calculados, exac
tos y sobrios sobre cómo debía llevar los negocios, prestando particular atención a 
la forma de extraer ventajas del Estado en toda ocasión propicia:-·43

• Morelli expre
saba de modo consistente la ideología económica de las clas·es pudientes de su 
tiempo; como Villani anteriormente, aunque con más fmneza, representaba la 
síntesis, importante para el futuro, entre el pensamiento religioso y el mundano, 
característico del capitalismo primitivo. Morelli se basaba en Dominici, extrayen~ 
do de su doctrina las conclusiones de- que el hacer dinero era una profesión justifica~ 
da por la voluntad de Dios. Era deseo de Dios que el hombre núrara para sí mismo; 
la proporción en que Dios distribuía los bienes de la tierra dependía de los méritos 
de cada uno. De esa manera, la riqueza y el éxito en los negocios eran la recom
pensa de Dios poi- la piedad del agraciado. Morclli habla menos acerca del pecado 
de extra~r provecho de los negocios, pero dice mucho más acerca de los medios de 
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cubrir los riesgos. Ello es prueba de la mentalidad calculadora y de preocupación 
de una parte de la alta clase media durante la época Albizzi, a la que Morelli 
hubiera deseado evitar los riesgos en los grandes ·negocios; tenúa los peligros 
crecientes que podrían aportar los tiempos, cada vez más inseguros, y, como perte
neciente a una familia antigua y sólidamente establecida, desaprobaba las especula
ciones de los recién llegados. Prefería un promedio más bajo en las ganancias, con 
tal de que fuera seguro; abogaba por la moderación, quería sentirse seguro en el 
terreno de sus negocios. También puede apreciarse su amor por la «moderación» 
en su aceptación de los romanos como antepasados y modelos de virtud, pero sólo 
mientras ello no impidiese la acumulación de dinero; en la práctica diaria proponía 
como el mejor modelo de vida el contemporáneo a él. 

Al tratar de esta exaltación de las altas clases medias, también debemos referir
nos al tratado De Usuris (1403) de Loreno Ridolfi, miembro de la eminente 
familia de ese nombre, jurista y, por lo tanto, igual que los grandes mercaderes, en 
estrecha relación con las condiciones económicas y con entero conocimiento de 
ellas. En su tratado intentaba proteger con hábiles argumentos la actividad econó
mica de las clases supcrioi.-es con respecto a las consecuencias de la manoseada 
doctrina de la usura. Le impulsaba a escribir, según decía, la preocupación que 
sentía por la salvación de sus conciudadanos, a quienes veía empeñados en gran 
número de ocupaciones peligrosas. Por otra parte, es característico de la falta de 
sentimentalismo y de la sobriedad que gobernaban en esta época, que Ridolfi 
rehusara admitir abiertamente el amor del prójimo como argumento contra el 
cobro de intereses. Como perteneciente al clan Albizzi y actuando algunas veces 
c?mo e~baja~or de la República, Ridolfi también justificaba en teoría los emprés
titos obhgatonos del Estado, con la ayuda de los cuales la oligarquía se mantenía 
en el poder 44 • 

Así como anteriormente la clereda había sido el órgano intelectual de la noble
za, la burguesía tenía ahora la necesidad de sus propios intelectuales seglares, los 
hUmanistas, extraídos de sus propias filas y generalmente de los sectores interme
dios, para exponer su econonúa relativamente racional y sus ideas sobre ella. La 
cultura que habían adquirido y su labor científica les proporcionaban la subsisten
cia; un lazo de interés les unía a los comerciantes; los intelectuales representaban el 
conocimiento, los mercaderes, la riqueza, y cada uno a ·su manera había roto las 
barreras sociales establecidas 45 . Los humanistas florentinos eran empleados fre
cuentemente por la República, incluso como cancilleres de Florencia (Salutati, 
Bruni, Poggio); a menudo eran también cronistas de la ciudad y, naturalmente, 
estaban estrechamente ligados a los intereses de los gobernantes. Los humanistas 
eran ahora teorizadores, en d pleno sentido de la palabra, que habían desarrollado 
coherentes sistemas de moral filosófica en contraste con los escritos de los hombres 
de negocios, que trataban sobre todo de cuestiones prácticas. Sin embargo, resulta 
patente en los dos sistemas que aunque los humanistas estuvieran en estrecha 
dependencia económica con respecto a las clases gobernantes, inevitablemente 
existían ciertos puntos de diferencia entre ellos, viviendo como vivían en un mun
do cultural propio un tanto artificial, y entre las clases medias superiores de los 
siglos XIV y XV. En las obras de los humanistas o, en todo caso, en sus teorías, 
hallamos una c~erta nota de pasividad, de be/ esprit y de cultura esotérica, una 
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ignorancia <<superion> en asuntos económicos, una reprobación contra la acumula
ción de riquezas. Es de notar que la opinión desfavorable que los humanistas y la 
Iglesia sostuvieron acerca de los mercaderes estaba fuertemente influida por anti
guas razones, tomadas principalmente de Aristóteles, que había adoptado la misma 
posición 4 ~, y de Cicerón, que había reducido su censura a los mercaderes modes
tos. Pues los humanistas extraían sus ideas políticas y sociales principalmente de las 
distintas corrientes y de la literatura política y social de las clases medias de la 
Antigüedad, e igual que con las doctrinas de la Iglesia, hadan ciertas reservas 
cuando el ideal -más extremista e intolerante que el de esta institución- que se 
había proclamado perjudicaba a los mercaderes en su vocación. Los humanistas 
hallaron una justificación a la riqueza y a los que la adquirieran en el estoicismo 
romano (además de en Cicerón), que era la filosofía de las clases superiores y de los 
intelectuales en el período culminante de Roma; lo que contaba era la intención 
(igual que para la Iglesia). De esta manera, representaban dentro del panorama 
general de las clases medias superiores un aspecto que no se hizo patente hasta 
finales de la época de los Albizzi, pero que se convirtió en un tópico en la de los 
Médicis, cuando, al declinar el desarrollo racional-burgués, una mentalidad aristo
crática y amante de los placeres y del lujo invadió a las clases altas. Sin embargo, 
resuita necesario dar aquí una descripción general de las ideas de los humanistas, 
dado que anticipaban las líneas generales del posterior desenvolvimiento y tuvie
ron considerable influencia, incluso en esta época, en el fortalecimiento de esta 
tendencia entre las clases medias. 

Petrarca (1304-1374), de cuyas teorías y epístolas -más que de su poesía
nos hemos de ocupar aquí, forma por sí solo un capítulo entre los huma¡Üstas.' No 
vivió en Florencia ni en territorio florentino; tampoco tuvo ocupación en ninguna 
ciudad-estado. Habiendo escogido, como intelectual «libre>>, dmir del mundm> y 
vivir lejos de las ciudades, en el campo guardó, sin embargo, estrecha relación con 
los grandes -el Papa, el Emperador, los príncipes- y gustaba del ambiente 
cortesano. En un sentido más amplio, sin embargo, debemos considerarle como un 
representante del pensamiento florentino, no sólo porque había nacido en Arezzo 
de una familia flo~entina de notarios, exila~a al mismo tiempo que Dante, sino 
porque los florentmos le tenían por uno de los suyos y sus escritos gozaban de 
part:cular favor en Florencia. Desde el punto de vista de la Florencia contemporá
nea, Petrarca es el típico emigrado. Aun cuando sus ideas pertenecen a la burguesía 
primitiva, y es inconcebible sin la existencia de una burguesía urbana como la de 
Florencia, muestra también una reacción contra. esa clase, reacción que tiene sus 
orígenes en el pasado, pero que, incluso con sus elementos de decadente mentali
dad burguesa, apunta hacia el futuro. Particularmente en su dependencia de los 
aristócratas y las cortes, Petrarca es un adelantado de la mentalidad aristocrática del 
período de los Médicis 47 • Trataremos de estudiar la complejidad de su posición 
histórica y de sus opiniones en aquellas cuestiones que conciernan a nuestro tema. 
~ Petrarca fue uno de los primeros que encontró argumentos, sobre todo en las 

ricas fuentes de la Antigüedad, para justificar el nacionalismo italiano 4H y muchos 
de los principios de las clases medias. Consideraba la historia romana como la de 
un pasado nacional. Como patriota italiano, no florentino, estaba inspirado por la 
idea de una nueva Roma que continuase la soberanía y el imperio mundial de 
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la Antigüedad. Este punto de vista político e histórico explica su aversión hacia el 
período precedente de la Edad Media, con sus seilores feudales «góticos)) y <<germa
nos)), que p·ara él fue la época de la decadencia nacional y del gobierno de los 
«bárbaros)). También explica esto su desaprobación por los señores feudales roma
nos de su tiempo- y su entusiasmo por el burgués revolucionario y tribuno del 
pueblo, Cola di Rienzo, que se rebeló contra los señores feudales de Roma 49 y, 
recordando también el antiguo Imperio, proclamó su ideal de una Italia indepen
diente, unida y libre 50• En su entusiasmo por la república romana de los antiguos 
tiempos, Petrarca deseaba que los nobles fueran excluidos de todo cargo, según la 
costumbre florentina del momento. Pero sus miras democráticas las aplicaba sólo a 
Roma y nunca a Florencia 51• Lo que a Petrarca le atraía de Rienzo era su faceta 
tiránica, porque en el fondo de su corazón -otra de sus contradicciones- el 
emigrado florentino despreciaba a la burguesía y a las ciudades-estado burguesas. 
No le importaba la participación de los ciudadanos en la vida pública; estaba 
demasiado lejos de la realidad para tomarse ningún interés por la política de una 
forma continua, e incluso reprocha a su modelo literario, Cicerón, por haberse 
mezclado en política y haber aceptado cargos. Como a otros humanistas posterio
res, la conciencia de su propia singularidad espiritual le hacía preferir la aristocra
cia y la corte y, en política, al príncipe, el hombre de acción en gran escala: el 
tirano. Pero la simpatía de Petrarca hacia Rienzo debía tener muy corta vida, dado 
que, como l.i mayor parte de los intelectuales, se asociaba políticamente con aque
llos que pudieran ayudarle a ganarse la vida. Antes de que Rienzo subiese al poder 
sostenía relaciones con los enemigos declarados de éste, los Colonna, caudillos de 
la aristocracia romana, con la Curia de A vignon y, más tarde, casi exclusivamente 
con las cortes de los príncipes. Era el tiempo en que las comunidades del norte de 
Italia declinaban y se transformaban en Señorías; así, Petrarca, como orador y 
político que era, estaba al servicio de los tiranos más notorios del norte de Italia, 
los Visconti de Milán y los Carrara de Padua. En su última obra, dedicada a su 
protector, Francesco de Carrara (De Republica optime administranda, h. 1373), des
cribía a estos príncipes como verdaderos romanos, dotados de todas las antiguas 
virtudes propias de su rango, pero, en realidad, transigiendo con todas sus cruelda
des 52• De esta maner<~: la ideología de la Antigüedad, asociada aquí con el naciona
lismo italiano, era interpretada por su primer y más importante representante de 
formas muy variadas de acuerdo con las fuerzas políticas del momento. 

Aunque las opiniones de Petrarca sobre las mejores formas del Estado variaban 
según la época, latía bajo todas ellas un interés para con la seguridad de los intelec
tuales más importantes y su ininterrumpido desarrollo interior 53

• Para él, impor
tante personalidad, la vida de las gentes vulgares le resultaba indiferente (Invectiva 
in Medicum) 54• Petrarca favorecía el regreso a la econorrúa estática y a las condi
ciones sociales del sistema de Aquino, un retorno a la bendita sencillez de las 
primeras edades, a la vida agrícola de los antiguos campesinos romanos (inspirán
dose en Virgilio y en Séneca} 55, para que los pocos elegidos pudieran dedicarse 
sosegadamente a la contemplación. Despreciaba todas las fonnas de actividad eco
nómica que conducían a la acumulación de dinero; éste debía cubrir las necesida
des del momento y su destino era ser gastado. Sin embargo, aprobaba la riqueza 
que. proporcionaba las condicio~es necesarias para un cierto nivel de vida y, sobre 
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todo, la del terrateniente (también alabado por Cicerón y Séneca), cuyas circuns
tancias eran mucho más apropiadas para el alejamiento del mundo que deseaba 
para sí mismo. Por otra parte, aunque era uno de los primeros que habían admira
do la vida del campo y de la naturaleza desde la antigüedad, consideraba a los 
campesinos como a los más inferiores de los seres humanos (De Remediis utriusque 
Jortunae). Muchas de sus opiniones sobre los asuntos económicos y sociales eran 
confusas y contradictorias só, llenas de compromisos, como su manera de vivir. 
Solía extraer sus teorías del pasado, de los tomistas y de los pretomistas; estaba 
imbuido del sentimiento aristocrático feudal y especialmente obligado al estoicis
mo romano, sobre todo en su última manifestación, la de Séneca, que estaba 
destinada también a una pequeña élite 57

• 

---e;iovanni Boccaccio {1313-1375} fue también humanista en ciencia y filosofía 
y discípulo de Petrarca, pero también era miembro de la alta clase media florenti
na y tomó parte activa en la vida política de la ciudad iniciándose con él la serie de 
humanistas florentinos «residentes>), que necesariamente sustentaban opiniones 
más burguesas que las de Pctrarca, aunque, como éste, sentían una teórica aversión 
por la riqueza. Sus opiniones políticas se asemejan más a las de Villani que a las de 
Petrarca. Republicano y enemigo de tiranos (Duque de Atenas}, atacó a Petrarca 
por ganarse la vida en la corte tiránica de Visconti. Por otro lado, despreciaba al 
gobierno existente en Florencia, que entonces estaba más en manos de los gremios 
menores que en tiempo de Villani, y del que formaban parte personas procedentes 
de los pequeños pueblos de la región, desde (da llana del albañil hasta el aradm> 
(Epístola consolatoria a Messer Piero de' Rossi, h. 1363} 58 . 

Otro seguidor de Petrarca fue el notario y canciller. de Florencia Coluccio 
Salutati {1331- 1406), canciller desde 1375. Aunque agudo diplomático y realista 
en política, en sus tratados Y. en sus cartas (escritas para la -publicación) aparece 
como el primer teorizador de la alta clase media florentina 59• Inspirándose en los 
sistemas ya formulados por la Iglesia, por Petrarca y por los eruditos burgueses 
(Marsilio de Padua, Bartola de Sassoferrato), desarrolló un sistema ecléctico que le 
satisfaría tanto como ciudadano florentino religioso como humanista. Dado que el 
sistema de la Iglesia era el más completo y elaborado, Salutati ligó sus teorías más 
directamente con éste, y tuvo que definir su Posición refiriéndose especialmente a 
él. En su obra se equilibraban cuidadosamente la burguesía secular y la eclesiástica, 
mas, como alto cargo de la ciudad, muestra gran atención por los intereses de la 
burguesía; de Petrarca sólo tomó lo necesario para dejar vía abierta a la realidad 
práctica burguesa 60• 

Salutati sostenía la opinión de que la Providencia era una fuerza activa de la 
historia. En general apoyaba el ideal de la Iglesia: el concepto medieval de un 
Estado benefactor basado en la moralidad y en la religión, cuya misión era promo
ver el bien. Sin embargo, no extrajo conclusiones importantes de estas ideas tradi
cionales, pero sí promovió una nueva perspectiva política más natural y secular. 
Hizo uso de la historia para intentar un resurgimiento de la conciencia nacional y 
extraer de aquélla lecciones prácticas. El nuevo concepto de Estado secular nacio
nal quedó desarrollado en sus escritos de la forma que lo reqUería la clase media de 
la república florentina, y la teórica dependencia del Estado respecto de la Iglesia de 
épocas anteriores fue repudiada 61

• Partiendo del Estado moderno individual, el 
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sentimiento de patriotismo y la conciencia nacional florentina fueron la base de sus 
teorías. El deber de servir al Estado y a la Patria es para él el segundo después 
del de servir a Dios 62• En lo que respecta a la fonna de Estado, Salutati, como 
la mayoría de los teorizantes de su tiempo (no sólo los de la Iglesia), siguió la 
tradición abogando por la monarquía, pero en los escritos que tratan concreta
mente de Florencia, y no únicamente en las cartas oficiales de la cancillería, apoya
ba la república; porque los humanistas de todos los Estados se colocaban al servicio 
de la forma de gobierno establecido. Salutati describía Florencia como la sede de la 
libertad, noción que ya hemos señalado como específica de las clases medias supe
riores 63

• El concepto florentino del Estado estaba particularmente apoyado en las 
obras de Salutati por la «antigua¡> teoría, que ya había apuntado Villani y, más 
definitivamente, Boccaccio, de que los florentinos eran los sucesores de los roma
nos, el pueblo <<libre» elegido por Dios para gobernar el mundo. De hecho, había 
ahora una tendencia creciente a sostener las teorías políticas con argumentos ex
traídos de la historia antigua y del Antiguo Testamento. Salutati, como antes 
Petrarca, hallaba paralelos, incluso más estrechos que éste, con la Roma de la 
república, con las virtudes de sus primeros patriotas y, también como Petrarca, 
apelaba a Cicerón para sostener su patriotismo. 

El concepto de Salutati sobre las diversas clases sociales dentro del Estado 
demuestra el mismo conservadurismo estático que los de Aquino y l?etrarca, pero 
respaldado por la idea de Patria. Las condiciones exteriores de la vida no importa
ban; cada cual debía servir a su país, como hizo Cristo, en el estado en que Dios le 
había colocado. De esta manera las ideas religiosas y eclesiásticas reciben una vez 
más una interpretación patriótica y nacionalista. La tendencia principal continúa 
siendo igualmente conservadora: el orden burgués debe ser mantenido M mientras 
se conserva la apariencia de democracia. Por lo tanto, Salutati estaba deseoso de 
justificar y alentar la participación de la clase media en la vida pública. Aunque en 
principio convenía con Petrarca y con la Iglesia que la vida contemplativa era la 
más elevada, en casos particulares (incluyendo el suyo), a menudo podía encon
trarse más elevación en la vida activa del ciudadano al servicio de su país 65• Esta 
solución, favorable a la burguesía (o, más bien, al pequeño círculo gobernante de 
la clase media superior, cuyos intereses estaban protegidos por estas ideas), era tan 
importante como las reservas mentales de Salutati con respecto a la acumulación 
de dinero -rechazada en teoría 66-, que se resunúan en que la riqueza debía ser 
empleada sólo para satisfacción de los deseos dignos de alabanza, reconociendo 
que, en la práctica, proporcionaba la salvación a muchos. En la época en que la 
nobleza era completamente inocua políticamente, el canciller de la burguesía co
munal les ensalzaba siempre y cuando fuesen cultos. Por otro lado, expresaba un 
desprecio sin límites por las masas, como hicieron todos los intelectuales represen
tativos de la alta clase media, fueran humanistas o grandes mercaderes. Salutati, 
que era canciller en el tiempo de la revolución de los ciornpi, se mostró durante el 
período democrático extremadamente blando con los victoriosos, alabándoles 
como «hombres indulgentes y buenos», siendo muy bien tratados por ellos en 
recompensa; pero después de haber sido sofocada la revuelta de los ciompi, dijo de 
ellos que eran unos artesanos «ignorantes» e «innovadores~>, horribles monstruos 
que constituían un peligro para la república gloriosa de Florencia 67

• 
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Leonardo Bruni (1369-1444) y Poggio Bracciolini (1380-1459) vivierOn en 
el tiempo en que la democracia florentina alcanzaba su culminación; es más, Bruni 
estuvo muchos años en la Curia, esa modema institución burocrática de organiza
ción relativamente democrática, y Poggio pasó allí casi toda su vida. Bruni fue 
canciller de Florencia entre 1427 y 1444; Poggio se retiró a Florencia ya viejo, en 
1453, y también fue canciller. 

Bruni, muchos de cuyos escritos son de la época que nos ocupa, era de una 
mentalidad más secular que la de Salutati. No atacó a la Iglesia abiertamente; 
simplemente ignoró su importancia y su actividad. Para él (Historiarum Florentina
rum Libri II) la historia ya no era la manifestación de la Divina Providencia, como 
la consideraba Villani y, en teoría, Salutati 63 . En su obra se revela un conocimien
to hi:;tórico más crítico y equilibrado que en ninguno de los anteriores escrito
res 69 , Incluso la antigua Roma, que Petrarca había adorado tan ciegamente, que
daba ahora situada en su lugar histórico, y en vez de un vago entusiasmo por 
Italia, relacionado aún con el viejo imperialismo, instituyó definitivamente un 
patriotismo florentino activo y concreto. Hallaba afinidades entre la ciudad-estado 
griega y la florentina 70 y mostraba más empeño que Salutati en sostener la repú
blica y la democracia 71 , abogando por una vida activa y por la participación de los 
ciudadanos en los negocios públicos. Nadie aprobó tan entusiásticamente como él 
la «libertad», el slogan político de la oligarquía gobernante con su apariencia de 
democracia. Según él, la libertad de los ciudadanos está estrechamente ligada con 
la teoría de que todos los hombres son iguales ante la ley y tienen derecho a 
ostentar cargos (Oratio infunerejohannis Strozzae, 1426) 72

, pero, como de cos
tumbre, sólo se refería al pequeilo círculo que realmente pqseía derechos políticos. 
Estando la alta clase media florentina en el apogeo de su poder, Bruni, rio sólo 
escribió una muy elaborada historia de la ciudad 73

, sino que cantó las alabanzas de 
Florencia en su Laudatio Urbis Florentiae (1405), donde vino a decir: en este 
Estado todo es bueno 74 • Florencia es la heredera de Roma y de la libertad romana, 
dado que fue fundada por los romanos en el tiempo de la República. Las institu
ciones de Florencia están en una armonía tan perfecta y «musical~> entre sí como 
para ser estéticamente agradables; en esto imit,a una frase de Aristóteles. El partido 
güelfo corresponde a los censores de la antigua Roma. Gobiernan la justicia y el 
derecho: la República protege al débil contra el fuerte. Debe observarse, sin em
bargo, que, según Bruni, la mayoría efan siempre los ciudadanos mejores. Partien
do de tales asertos, podía naturalmente, resumir de forma muy optimista la sitUa
ción genera¡ de Florencia, interesándose, según él decía, menos por la fidelidad del 
hecho que por la efectividad de la forma retórica (imitación de los discvrsos de 
Aelio Arístides en Atenas-y en Roma, pronunciados durante la monarquía ilustra
da de Antotúno Pío; en el discurso de Roma, el gobiemo de los ~<mejores», hombres 
que disfrutaban dereChos cívicos romanos y que como tales eran llamados a gober
nar las masas, fue aceptado como un hecho consumado) 7

-'. Por supuesto, sufra
seología retórica, tomada de la antigua, es significativa de la engañosa democracia 
y del republicanismo puramente formal de la alta clase media florentina. Ahora 
que la república estaba llegando a su fin y el poder se iba concentrando en unas 
pocas familias la ideología republicana se hacía más aparatosa y retórica. La co
rriente de ideología de imitación de .la Antigüedad rechazaba deliberadamente el 
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detallado realismo de Villa ni 76
• Sólo eran operantes en la- historia florentina de 

Bruni los motivos <mobles1}; fueron suprimidos los económicos y financieros, tan 
frecuentes ~n los cronistas primitivos como Villani o Marchionne Coppo di Stefa
no. Los acc:d~ntes e~en~alcs de las crónicas eran eliminados también, y Bruni, en 
su plan. retonc? y cte~tifico, destacaba lo que le parecía importante, it1tentando 
descubnr relacton~s ?rst?ricas. El principio de agruparlas y caracterizarlas estaba 
muy ~n boga y, a ~~taCl~n de Tito Livio, las personalidades históricas pronuncia
b~n _d~scursos ~~tnottcos m;entados que motivaran sus acciones. El pensamiento 
htst~nco y pohttco de Bruru, adoptado a las necesidades ideológicas de la alta clase 
medta de la época de Albizzi, era a la vez secular y patriótico, coherente y calcu
lador. 

La forma de pensar de Bruni se manifiesta también en las instrucciones escritas 
que dio, como canciller de la época de los Albizzi, a los embajadores florentinos 
para que. elaboraran sus discursos. Dado que la política extranjera de Florencia era 
~uy acttva _en aquel tiempo y se enviaban más misiones diplomáticas que en 
ep?c~s antenores, se había_ implantado un nuevo tipo de discurso, cuyos puntos 
prmCipales estaban establecidos de antemano, que jugaba un papel muy importan
te e~_ la vida pol~tica 77

• La analogía se impone entre la importancia de los discursos 
pohttcos fl~rentmos de este perío~o y los de Roma durante la última república, y 
d_urante la e~oca del absolutismo tl~strado de los emperadores de los dos primeros 
stglos despues de C., cuando los dtscursos empezaban ya a ser tomados <<teórica
ment~1>- En los discursos de los hombres de estado florentinos y en los escritos de 
~rum prevalecía un~ fraseol?gía clasicista, semejante, los mismos panegíricos retó
neos sobre Florencta y la hbertad florentina y la misma forma calculada. Estos 
discursos ciceronianos diferían completamente de los esfuerzos más casuales del 
siglo ,XIV; Y _es. pe:fectamente explicable que Rinaldo degli Albizzi, cabeza 
del circulo ohga:qmco que gobernaba Florencia, sea el representante más ilustre 
de esta elocuencia patriótica e imitadora de la Antigüedad 78. 

Los escritos de Poggio, impregnados, como los de Bruni, de una mentalidad 
democrática y racionalista, fueron la mayoría compuestos en sus últimos años, 
después d: que Cosme de_ Médicis alcanzara el poder. Por esta razón no podemos 
tratar de el con detalle, smo dar solamente sus características genáales. En obra 
t:mprana, De Ava_ritia (1428), se pronuncia, al igual que la Iglesia, contra la avari
Cia, aunque, también como la Iglesia, deja un camino abierto para la opulenta clase 
media; ésta únicamente terúa que utilizar sus riquezas de forma recta y moral 79. 

En un sentido an:plio, Poggio es quizá más riguroso, más_escéptico y más sincera
~ent~ democrático que Br_u?i; realista en sus opiniones· sobre la política y la· 
lustona, rechazaba las tradtcmnales frases morales de Salutati. Consideraba las 
relaciones sociales ~e una forma sorprendentemente desapasionada, anticipándose 
a m~nudo a Maqmavelo. Era tan claramente racionalista que, como Villani antes 
que el, condenaba las guerras de prestigio sostenidas por los patricios, a causa de su 
ei:vado coste. _Tambi~n era extremadamente amargo en sus ataques a la estúpida 
e Ignorante anstocracta de la sangre y exponía sus cargos mucho más concreta
mente de lo habitual entre los humanistas. 

El mundo intelectual de Poggio y de Bruni -y el algo posterior de Alberti, 
cuyas obras caen ya fuera de nuestro período- era la expresión ideológica más 
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clara de las potencialidades de la <tdemocracia» burguesa _de ~lorencia.- Las i~~as 
políticas y sociales _generales de ambos están fuertemente m~mdas por ~1 estmcts
mo romano. Y esto no es de extrañar, dado que su filosofta, con sus tdeales de 
humanidad, de la teórica igualdad de los hombres y de lo que ello implica en 
política, es el fruto de los días de auge de la _alta c~ase media roma~ 80

, es decir, de 
la última época de la república y del absolutismo_ Ilustrad~ de l?s pnn;eros ~mpcra
dores. En la época de Bruno y Poggio la cornente rac~onahsta mas. ant:;t?ua del 
estoicismo romano, transmitida por Cicerón, con su clogm de la constitucmn de la 
república romana, su exaltación de los deberes del _ciudadano,_ ~u defensa de _la 
participación activa en la vida polí~ica ~ 1 y su oportuntst~ v_aloracm~ d: las. ;~~tajas 
exteriores, particularmente de la nqueza, fue la que mas mfluencta ~Jcrcto : 

Mientras las altas clases medias formulaban de esta manera sus tdeas sociales, 
políticas y económicas a través de sus intelectuales y de sus propios miembros, no 
había lugar para que las clases bajas, económica y culturalmcnte retrasadas, desa
rrollaran tan complejos conceptos; a lo sumo, podían presentar demandas concre
tas e individuales sobre asuntos políticos y económicos. La pequeña burguesía, con 
su mentalidad artesana, estaba atenazada por un gran miedo al capital, que les 
parecía misterioso y todopoderoso, pues el dinero les impresionaba ta~to como la 
nobleza. Y ya hemos observado también que cuando las clas~s bajas ganaban 
alguna influencia, sus conceptos _económicos _rendían por nece:tdad a det,ener el 
desarrollo del capitalismo. También hemos vtsto que la pequena burguesta y los 
trabajadores, particularmente en tiempos de la revuelta de los ciomp1~ carecían de 
programa político consistente e independiente. Los traba~adores eran aún más 
incapaces que la pequeña burguesía de expresar sus per:sa~mentos, salv?, acaso, en 
materia de religión. Por lo tanto, no trabaremos conocmuento con las tdeas de esa 
clase social hasta que, en el próximo capítulo, tratemos del sentimiento religioso. 
Los ~intelectuales¡¡ de las clases más pobres y de las empobrecidas proverúan de las 
clases altas o eran frailes mendicantes, dominicos o franciscanos; en el segundo 
caso, generalmente eran miembros expulsados de la Orden 83

• Daban expresión, 
aunque en modesto grado, a algunas de las necesidades momentáneas de los estra
tos inferiores o exporúan demandas generales vagas y confusas. Aparentemente, 
hasta 134 7 no empezaron a darse cuenta los trabajadores de que su necesidad más 
esencial era la libertad de asociación; cierto que estas ideas se hicieron generales 
más tarde,_ antes de la rebelión de los ciompi, pero sólo entonces. De todas las 
numerosas crónicas de la época, sólo una fue escrita por un simpatizante de los 
ciompi y desde el punto de vista de éstos. Se trata _de. un tra~ajo anónimo conocido 
como la Cronaca dello Squittinatore; en apuntes dtanos escntos entre 1378 y 1387 
describe con triste resignación las desgracias de los trabajadores en ~n _estilo sen
cillo y algo rígido, sin hacer ninguna reflexión sobre los acontecllllientos _que 
relata. Después de la rebelión de los ciompi, los trabajado:res no s~lo fueron pnva
dos de todos los derechos políticos, sino que quedaron sm voz m vot_o. 



3. Historia del sentimiento religioso 

Ya hemos visto que incluso las ideas más estrechamente relacionadas con la 
vida práctica tenían muchos puntos de contacto con el sentimiento religioso. Los 
pensamientos y emociones de todos los sectores de la sociedad medieval, con 
inclusión de la burguesía primitiva, giraban alrededor de la religión, que jugaba un 
papel muy principal en la vida cotidiana. El lazo de los sacramentos señalaba el 
camino del creyente desde el nacimiento hasta la muerte, y la administración de 
estos divinos medios de salvación estaba en manos de la Iglesia. Durante ut1 largo 
período, las únicas doctrinas que ofrecían a la mentalidad humana una estabilidad 
real eran las suyas. T_~~~-_}~-~~-~f~gs_ c\.e_los .. ac~(!S, .Y _ _4~l .. Pell_S~tm,e_Il~{}_ -~~I?ano 
e~!~.Q~_g __ p¡;-ofundantente __ influidas ... por:Jo .que ~hada_ .:y. .. enseñaba.Ja_ :Iglesia,._ poL: la 
~c_t~t.t:t4_q1le _adpptaba _ h~cia J_o~ ___ di_stint_o_s .estratos deJa .sociedad, -por -lo que permitía 
y lo _ql.le pmhibí_a. __ Muchas de _!eU9.~-ªL-~..d_e.los_hechos-económicos,--políticos-y 
~o_ci_a_k_s -~Js'!s __ 9,!:!S:-Y!!-.11QS_hemos. rcferido .. resultan. mucho .más .explicables--y -diáfanos 
siJcit;.QP:~ideramos desde_ el punto de vista religioso, pqr:~pJe _éste,_ s_ea ~qmo trama 
de otras ide;~:"O--c~p;?Taci:Of~_ae·termiil'atlte. de -~u_ de;a-rrol_lo_, afectaba _decisivamente 
todo .. el.panoram~ __ d_<;:ja __ -~jQi_ª~LfiQt))br~,' - --·-- ---- -·-- ~----- ---

En sus primeras batallas por alcanzar el poder económico y político, el próspe
ro ciudadano no sólo luchó frecuentemente" bajo bandera religiosa y justificó sus 
acciones con argumentos respaldados por la Iglesia, sino que deseó tener alguna 
participación en la religión misma. Ni el clero secular ni los monasterios satis:fa-. 
cían sus necesidades religiosas y espirituales. Los monasterios se encontraban gene
ralmente fuera de las ciudades y sus monjes se preocupaban sobre todo de la 
salvación de sus propias almas, siendo, a menudo, aristócratas; los de benedictinos 
son los más típicos de este período. Se requería de la religión algo más que teolo
gía didáctica; tenía que ser una experiencia emocional que podia ser compartida. 
La floreciente burguesía se resentía además de la rígida separación establecida por 
la Iglesia entre el clero y el estado seglar, dado que el último era excluido ~ toda 
participación en el culto activo. Los seglares expresaban ahora su deseo de partici
par en la actividad religiosa; el burgués deseaba entrar en relación directa personal 
con Dios. 

La _lucha-·de--la·dase·media-conhTil~;i·; para tomar pa_rtt:_ acti"a en la religión y 
el.c::ulto variaba en intensidad segúnl(}_s_grupos--sodales-y lJ.s diStitltaS épocas. Los 



68 Frederick Antal 

esfuerzos de los ciudadanos opulentos para realizar sus deseos tomaron la forma de 
oposición directa hacia la Iglesia sólo mientras mantenía carácter feudal y emplea
ba su poder secular contra la burguesía. Cuando más tarde la Iglesia se alió econó
mica y políticamente con la alta clase media -es decir, desde el siglo XIII en 
adelante-, las relaciones mutuas sufrieron también un cambio en la esfera reli
giosa. Ambas tenían interés por hallar una fórmula de compromiso. Como podre
mos ver después, la Iglesia hizo las concesiones necesarias al fundar, en el siglo 
XIII, las Ordenes mendicantes, principalmente dedicadas a la predicación y al 
cuidado de las almas de los habitantes de las ciudades. Con estas ventajas estaba 
satisfecha la clase media superior. 

La actitud de los sectores más pobres de la población urbana era distinta. Eran 
los pequeños artesanos, trabajadores de la lana principalmente 1, los que más pro
fundamente sentían la necesidad de salvación, da.do que sus anhelos sociales y 
políticos sólo podían encontrar expresión transformados en religiosos, y única
mente podían verlos realizados por la unión con Dios 2• La inestabilidad social de 
este período, debida a la repentina aparición de una gran desigualdad entre ricos y 
pobres, resultante del auge de la economía monetaria, encontró expresión en mo
vimientos sectarios. Los estratos más pobres insistían en que la Iglesia, en cualquier 
caso, no debía poseer riquezas. Anhelaban tomar parte activa en el culto y demos
traban gran aversión por la Iglesia enriquecida, situada. en el centro de la economía 
monetaria, y por los clérigos, que se habían convertido en hombres mundanos. La 
reacción de la Iglesia fue tan violenta que estos sectores se apartaron completa
mente de ella, siendo este hecho la base de los movimientos sectarios, formados 
por grupos entusiastas de seglares, que apelaban a la autoridad de la Iglesia primiti
va, tales como los waldenses, cátaros y albigenses, que nacieron durante los siglos 
XI y XII y la primera mitad del XIII 3 en las florecientes ciudades de Italia y del sur 
de Francia. Dentro de estas sectas, a los seglares les estaba permitido participar en 
la administración de los medios de alcanzar la gracia y predicar sin ningún impedi
mento; la eficacia de los sacramentos dependía de las vidas puras, ascéticas y 
generalmente miserables de sus sacerdotes; la Biblia podía ser interpretada. libre
mente y con plena independencia de criterio. 

Pero en este primer periodo de lucha por su desarrollo, los afiliados a las sectas 
no procedían únicamente de las clases pobres. Cuando la Iglesia aún estaba en una 
fase feudal, la burguesía opulenta simpatizaba con estos movimientos y hasta to
maba parte en ellos. Después, sin embargo, se inclinaron hacia una posición neu
tral y, finalmente, cuando alcanzaron el poder y entraron en definitiva alianza con 
la Iglesia, atacaron violentamente a estas sectas. Tales fases transitorias son carac
terísticas del fermento constante que actuaba en las primitivas ciudades capitalistas 
antes de la definitiva captura del poder por la clase media superior 4• En Florencia, 
durante un largo período -hasta mediados del siglo XIII-, pertenecieron a sectas 
muchos mercaderes 5

, a u que no los más opulentos, cuyos intereses económicos 
estaban ligados con la Curia. Porque las doctrinas de algunos de estos grupos, 
como los cátaros y los patarinos, estrechamente ligados a ellos y particularmente 
poderosos en Florencia, podían fácilmente estar de acuerdo con las ideas capitalis
tas y comerciales 6

• Incluso entre las clases más prósperas, las necesidades subjetivas 
religiosas eran tan grandes que durante mucho tiempo persistió la tendencia a la 
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separación de la Iglesia oficial. La principal fuerza de las sectas, no obstante, 
procedía de los pobres. La reacción de la Iglesia contra ellos, especialmente deSpués 
de que se sintiera segura con el apoyo de la alta burguesía, fue de cruel persecución 
e intensificación de sus contramedidas. Con estos medios, evitaba toda forma de 
cristianismo independiente, toda activa participación del pueblo seglar en el cul
to; los seglares y los sacerdotes estaban radicalmente separados. Particularmente, 
en Florencia, la Iglesia suprimió los patarinos a mediados del siglo Xlll, con el 
apoyo de las Ordenes mendicantes y de la alta clase media, siendo el principal 
agente en tales medidas el dominico San Pedro Mártir. Para llegar a una compren
sión exacta de la nueva situación, debemos analizar la actuación en este asunto de 
las dos grandes Ordenes mendicantes, los franciscanos y los dominicos, y la mane
ra en que se desarrollaron. 

El movimiento impulsado por San Francisco de Asís (1182-1226} surgió en la 
Umbría, región en donde habían tenido mucha difusión las sectas primitivas; fue 
al principio una religión de seglares y, como la de las demás sectas, esencialmente 
herética. San Francisco predicaba como simple seglar, sin preparación ni guía 
espiritual, incluso -al principio- sin permiso del Papa 7

. Atravesó toda Italia (en 
1209 hizo su primera visita a Florencia) predicando el seglarismo en su lengua de 
origen y reuniendo inmediatamente un gran auditorio. Sus sermones revelaban un 
sentimiento religioso más intenso de lo que sus oyentes habían escuchado jamás de 
ningún sacerdote; convocaba a la plegaria y al arrepentimiento, no mediante la 
razón, sino dirigiéndose al corazón. Hacía revivir el Evangelio en los oídos de sus 
fieles, y les aproximaba a Dios, a Cristo y a María casi humanizándolos. Al narrar 
la Pasión de Cristo, hablaba de (<el pobre CristOl> y hacía a los oyentes compartir 
sus sufrimientos. Probablemente bajo-el influjo de Petcr ·waldo, dirigente de los 
«pobres de Lyom>, San Francisco afirmaba la igualdad de los hombres ante Dios; 
situaba al pobre en una relación especialmente personal con Cristo y proclamaba 
que la posesión de riquezas era un obstáculo para dicha relación. Sin embargo, al 
mismo tiempo, aconsejaba al pobre que considerase a los ricos como sus hermanos, 
y que soportase su pobreza con resignación y alegría. Sus lemas eran la pobreza 
(paupertas) y la humildad (humilitas). Amar a Dios, seguir el camino de la pobre
za y sufrir como Cristo y sus Apóstoles erá lo que importaba. Como todos los 
sectarios, San Francisco regresó al cristianismo primitivo, viviendo él mismo a los 
ojos del mundo la pobre y humilde vida que propugnaban los Evangelios. 

Como podemos observar inclus9 en este breve remmerí., todo el movimiento 
franciscano, con su contenido intelectual y emocional~, sólo- fue posible, y sólo 
pudo tener éxito durante este período combativo de las clases medias, antes de que 
la separación entre éstas y las masas inferiores fuese tan completa como resultó 
después 9• El movimiento franciscano poseía el valor y el ímpetu naturales de 
todos los movimientos religiosos del seglarismo. Por lo tanto, era de gran signifi,. 
cación para todos los sectores de la sociedad, ninguno de los cuales había recibido 
hasta entonces la enseñanza espiritual suficiente o había tenido la oportunidad de 
escuchar sermones de verdad; la línea de demarcación entre el pueblo y los sacer
dotes se hizo menos clara. El movimiento estaba principalmente dirigido a los 
iletrados, que en esa época incluían a muchas personas de la burguesía. Pero fue a 
los pobres, sobre todos los demás,- a quienes San Francisco ayudara, aunque sólo 
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fuera en materia religiosa 10, consiguiendo que su miseria económica y su carencia 
de derechos políticos encontrara una cierta compensación y un consuelo. La Cu
ria, ocupada durante esta época en la cruel represión de los albigenes, desplegó 
gran diplomacia y astucia hacia el nuevo movimiento, dándole distinta dirección; 
los discípulos y predicadores', que vivían una vida apostólica de pobreza dentro de 
una comunidad agrupada sin cohesión por San Francisco, iban incorporándose 
poco a poco, a medida que los años iban pasando, a una orden cerrada dentro de la 
Iglesia. Al seguir esta política, la Curia actuaba de acuerdo con su impresión de 
que el poder de esta nueva Orden religiosa podía serie muy útil para mantener 
constante contacto con la nueva burguesía urbana lo mismo con el rico que con el 
pobre, contacto que ahora reconocía como necesario, y para recobrar aquellos 
sectores de la población de la ciudad que estaban en peligro de perderse. La Iglesia 
necesitaba una Orden cuya predicación le ayudara a aplastar a los verdaderos 
herejes y sectarios, que proponían implaútar el principio de pobreza a toda la 
Iglesia, que exigían que la Iglesia careciese de propiedades y sólo se dedicara a 
cuestiones de religión y que propugnaban el despojo de los poderes temporales del 
Papa. La Curia se daba perfecta cuenta de que el primitivo ideal cristiano de la 
pobreza y de la vida ascética podía, bien controlado y guiado por ella, ayudarle en 
sus propios designios. 

El antiguo concepto de la comunidad cristiana como organismo formado por 
varios gntpos cuyas funciones se completasen unas con otras, podía ser aplicado 
fácilmente a las condiciones del momento, bajo un sistema social basado en «órde
nes)}, y haciendo posible la incorporación de frailes en gran escala. Dentro de este 
organismo, la tarea de los frailes era la de hacer penitencia por los demás y la- de 
representar, con su ascetismo, el ideal de perfección cristiana. Así la Iglesia rete!Úa 
su supremacía porque, en último término, eran sólo la Iglesia y los sacramentos, y 
no el monasticismo o el ascetismo 11 , los medios de salvación. No obstante, la 
burguesía adinerada podía asegurarse una participación en las eficaceS actuaciones 
de los frailes por medio de donaciones a sus comunidades. Así resultaba que los 
ganadores eran al final la Iglesia y la clase media: el impulso revolucionario primi
tivo de los ideales franci-scanos de pobreza e igualdad se hacía eStéril e inofensivo. 
Así, con la aprobación oral de la primera·Regla franciscana hacia 1209 12, y sobre 
todo con la confirmación de la nueva Regla por el Papa en 1223, la Orden 
mendicante de San Francisco quedó firme y oficialmente establecida. Pero en el 
fondo ya no representaba las intenciones de su fundador, ajeno totalmente a la idea 
monástica 13, que dejó más tarde el gobierno central de la Orden para dedicarse a 
recorrer el P!l-Ís en inmediato contacto con las masas. También se consiguió una 
estable organización del movimiento entre las mujeres con la fundación de la 
Orden de las clarisas, la llamada Orden Segunda de San Francisco; su primer 
convento fue fundado en Floréncia en los alrededores de la ciudad, en un lugar 
llamado Monticelli, en 1219. Por otro lado, la fundación de los Terciarios -la 
Orden Tercera de San Francisco-, representa una concesión por parte de la 
Curia, porque, en ésta, la distinción entre seglares y frailes estaba poco diferencia
da; los seglares celebraban juntos fervientes ejercicios religiosos bajo la supervisión 
de un fraile franciScano, formando de esta manera una especie de cuerpo semimo
nástico, una especie de suplemento de la Orden franciscana. Fue en la misma 
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Florencia donde, por deseo de los florentinos, estableció San Francisco la primera 
regla de los Terciarios. 

Después de la muerte de San Francisco cambió rápida y enteramente el carác
ter de la Orden. Originalmente y según el testamento de su fundador, ninguno de 
los frailes de la Orden podía tener riquezas; era precisamente la carencia de fortuna 
lo que daba a esta Orden de predicadores errantes su carácter peculiar. San Francis
co había señalado la importancia del trabajo manual de los frailes -idea tomada 
de las sectas 14-; pero es evidente que una Orden exenta de propiedades, cuyos 
frailes, también carentes de toda riqueza, declaraban abiertamente que imitaban la 
vida de Cristo y de sus Apóstoles, que se mantenían día a ·día de su trabajo manual, 
y únicamente pidiendo limosna en caso de necesidad, actuaba social e ideológica
meme como una fuerza subversiva y por lo tanto no realizaba la función requerida 
por la Iglesia y las clases adineradas. ·Era deseable, por supuesto, crear y mantener 
un ideal de humildad y penitencia visible, pero. que no fuera tan radical como para 
revolucionar a las masas, que siempre consideraban a los frailes franciscanos como 
sus defensores. Una Orden inspirada en tan radical espíritu podía hacer causa 
común con las clases bajas y, sobre todo, podía llegar a extender el ideal de 
completa pobreza a toda la Iglesia, que, comprometida como estaba en una econo
núa monetaria, no podía tolerarlo _ni un momento. Al luchar contra los ideales 
franciscanos, la Iglesia luchabá por su propia existencia. En 1230, el papa Grega
rio IX, en su bula Quo elongato, declaró no válido el testamento del santo; en éste 
encargaba San Francisco a los miembros de la Orden, que él expresamente caracte
rizaba de seglar, que respetaran los votos que eran precisamente la característica de 
la Orden: pobreza, humildad y trabajo manual; al mismo tiempo les prohibía 
introducir cualquier cambio en la Regla o intentar conse·guir más privilegios del 
Papa. Pero de aquí en adelante los hermanos seglares fueron relegados a último 
plano y excluidos de todo trabajo, y, por la misma bula y por otra de 1245, la 
pobreza de los franciscanos se acabó prácticamente, aun cuando la apariencia de 
ésta continuaba manteniéndose gracias al truco de que la propietaria de los bienes 
franciscanos era la Iglesia misma, mientras la Orden sólo recibía el usufructo 15

• 

Ahora, las colect:is se hacían abiertamente en dinero, no en especie, como hasta 
entonces. Mientras San Francisco sólo permitía capillas muy sencillas para el culto 
y casas muy humildes para los frailes (incluso había prohibido las residencias fijas), 
la Iglesia y las clases opulentas necesitaban una Orden con iglesias y monasterios 
impresionantes en la ciudad, desde los cuales pudieran ejercer a través de los 
sermones una inmediata influencia sobre las masas. La burguesía adinerada pro
porcionaba el dinero para los edificios o ayudaba a obtenerlo, consiguiendo con 
estas buenas obras la salvación de sus propias almas. 

Todo el siglo XIII está influido por las luchas entre la Iglesia oficial y los frailes, 
conocidos como los espiritualistas, que aún creían en los ideales de San Francisco 
sobre la vida evangélica y deseaban volver a la primitiva austeridad de la Regla. 
Los espirintalistas deseaban que todo sacerdote viviera en la pobreza y la humil
dad, siguiendo el ejemplo de Cristo y de sus Apóstoles; consideraban que la adqui
sición de riquezas para su propio beneficio era una gran desgracia para la Iglesia y 
se oponían a que su Orden adquiriese un carácter más eclesiástico y a la jerarquía 
en general. Los espiritualistas pronto combinaron las ideas de San Francisco, que se 
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había considerado como el enviado de un no distante Reino de los Cielos, con las 
profecías anteriores del abad calabrés de la Orden cisterci.ense 1

\ Joaq~n de ~iorc 
(m. en 1202). Joaquín creía que la historia de la l~uma~da.d se ce~rana en ct.e:to 
modo hacia 1260 17 con la implantación de la Iglesta umversal o remo del Espmtu 
Santo {Ecclesia Spiritualis); la llegada. de este reino, en el que reinaría ~na paz 
perfecta, había sido anunciada en el Apocalipsis y había de ser estab~e~tda yor 
monjes dedicados a una vida de perfección y de pobreza 18• Los espmt~hstas 
atribuían esta profecía a la Orden franciscana, que consideraban la Iglesta del 
Espíriht Santo. Entendieron que la misión de San Francisco y de su Orden era de 
tan decisiva importancia para el futuro inmediato que establecían unyaralelo entre 
aquél y Cristo, y consideraban la llegada. del Mesiánico o T~rc~r Remo como algo 
inminente. Los simpatizantes de los espiritualistas eran pnnctpalmente las clases 
bajas de la población, que en esta época de auge y victoria total de las cla
ses superiores esperaban del futuro la realización de sus esperanzas,_ o, por lo 
menos, sentían que los paladines de una Iglesia sin riquezas eran en cterto modo 
afines a ellos. Para estas gentes, el fraile pobre era en principio piadoso. En el 
turbulento siglo XIII, sin embargo, antes de la victoria final de la alta burguesía, 
muchos· miembros, incluso de la clase adinerada -algunos de ellos terciarios-, 
estaban más o menos ligados a los espiritualistas. A últimos del siglo XIII y princi
pios del XIV aún se adherían a la Orden_ francis~ana un gran núm~ro ~e. espiritua
listas. En San Croce, el gran monasteno franctscano de Florencta, vtvtan por la 
misma época los dos escritores más importantes entre los espiritualistas de e_nton
ces: Pietro Olivi (c. 1248-1298) y Ubertino da Casale (1259-c. 1338). El pnmero 
pronunció lecciones en San Croce desde 1287 hasta 1289; este lugar funcionaba 
como universidad de la Orden franciscana 19• 

No obstante, después de la total consolidación de la clase media superior, la 
opinión corriente entre los franciscanos también favorecía la posesión de r~quez~s 
por la Orden. Esta tendencia, que estaba en armonía con todo el desarrollo tdeolo
gico y económico, no podía ser detenida; la riqueza de la Orden crecía de día en 
día, no sólo gracias a las donaciones, sino también a que los novicios -entre los 
cuales figuraban miembros de las más ricas y respetables familias florentinas.
entregaban a la Orden sus propiedades y especialmente sus tierras. Los frailes 
vivían ahora de todos esos recursos y no de la mendicidad, aunque ésta continuaba 
practicándose con éxito, pero lo que menos hacían ya era vivir del trabajo manual. 
Así resultaba que la riqueza de los monasterios era un aliciente más para entrar en 
la Orden. Las monjas del convento de las Clarisas Pobres de Monticelli procedían 
en su mayoría de las más opulentas familias florentinas. El cambio de actitud entre 
los Terciarios fue mucho más evidente que entre los miembros de la Orden 
Primera. Las diferencias de origen y de riqueza adquirieron una gran importancia; 
desde 1298 más o menos, un grupo de mujeres terciarias pertenecientes a familias 
patricias se mantenían apartadas de las de más bajo origen, siendo conocidas co
rrientemente como le baronesse. 

En estas circunstancias resultaba natural que, durante el siglo XIII y principios 
del xrv, rompieran con la Orden franciscana grupos más o menos radicales de 
espiritualistas, algunos de ellos, incluso, sufriendo las consecuencias políticas ?e su 
oposición al disfrute de riquezas por la Orden 20 • Naturalmente, estas secestones 
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no producían ningún efecto en la situación general. Ca~ batalla soste~da ~ causa 
de esta controversia sobre la doctrina de la pobreza termmaba con la vtctona de la 
Iglesia oficial, y después de cada uno de estos éxito~, las R:e?las _de la Iglesia 
avanzaban un paso más hacia la riqueza 21 • Los persegmdos espmtuahstas apelaron 
en vano al Papa para pedir el derecho de independencia. Para escapar a la persecu
ción y conseguir vivir en aislados monasterios bajo su propia Regla, los espiritua
listas de Florencia (San Croce) y Siena intentaron desde 1312 a 1313 ocupar los 
monasterios en donde formaban mayoría -en Carmignano, cerca de Florencia; 
Arezzo y Asciano, cerca de Siena-; no obstante, fueron expulsados, encarcelados 
y excomulgados. Finalmente, el papa Juan XXII, el de mentalidad más capitalista 
entre los Pontífices de la época, ni siquiera toleró la ficción de que la Orden 
careciera de derechos de propiedad y que la Iglesia continuara haciéndole el favor 
de aparecer como propietaria real de sus bienes; la Orden fue obligada a manej~r 
por sí misma su riqueza (1322) 22

• Al mismo tiempo, en 1323, empleó su auton
dad para lanzar contra los espiritualistas el golpe definitivo, definiendo, en la bula 
Cum ínter nonnullos, que el hecho de sostener que Cristo y los Apóstoles carecían 
de riquezas era herejía 23

• • • • • 

Para distinguirse de los espiritualistas, que durante el stglo XIII y prmctpms del 
xrv· trataron de organizar la oposición dentro de la Orden franciscana, el nombre 
de Jratricelli fue aplicado a los que durante el resto del siglo XIV y principio~ del XV 

aceptaron las consecuencias de la situación creada por la bula papal y contmuaron 
su agitación fuera de la Orden, siendo considerados abiertamente herejes 24 • Los 
Jratrirelli, últimos representantes de las tendencia:' f~r~uladas en las sectas, y 
los espiritualistas, cuyos seguidores eran ahora sólo mdtvtduos de las clases pobres, 
eran considerados por la Iglesia y las clases superiores como sus más peligrosos 
enemigos. Eran exterminados a fuego y cuchillo con ayuda de la Inqu!sición, 
mientras los franciscanos procuraban destacarse en este combate con objeto de 
acallar toda sospecha que pudiera caer sobre ellos en razón de su pasado democráti-
co y revolucionario. . , . 

Después de eliminar a los espiritualistas, aunque la Orden ofictal a veces .reco~ 
nacía el principio de pobreza, en la práctica ya no regía sobre los monaster~os m 
sobre los hermanos 25

• Se había alcanzado un punto en que los llamados ~<estnctos» 
observantes de la Regla, en oposición a los relajados, llamados conventuales, que 
sostenían que los frailes no debían poseer riquezas aunq~e la Ord:n sí las poseyera, 
se habían convertido en radicales y se consideraban estrictos segmdores de la Regla 
según la norma de San Francisco. La cu:stión de la pobreza,. sin embargo, dejó. de 
tener importancia dentro de la Orden, mduso entre los estnctos o~servant~s; este 
era un signo de la nueva época, cuyo espíritu era el de la clase media supenor. Lo 
que los observantes subrayaban ahora era la disciplina ~e la Ord~n. En _co~~s.te 
significativo con el movimiento inicial, no daban tanta tmportan~ta a la umtac~on 
de la vida de Cristo en lo referente a su pobreza como a la necestda.d de una vtda. 
de completo ascetismo y contemplación, al completo alejamiento ~el mundo. La 
actitud del beato Giovanni delle Celle (1310-96), natural de Umbna y abad de la 
Santa Trinitá, que simpatizaba con los observantes franciscanos, es característi?a de 
los nuevos tiempos 26

• Atacaba la posición extremista de los Jratrícelli c?n relactón a 
la pobreza, estigmatizándola con el nombre de orgullo y poniéndola en contraste 
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con la umilta de San Francisco. El movimiento de la estricta observancia, que se 
desarrolló durante y particularmente al final del siglo XIV, fue en sus comienzos 
un movimiento seglar de los hermanos legos, mientras que la mayoría de los 
Capítulos provinciales y generales seguían la tendencia más relajada 27• En la época 
del Cisma, los Papas se pusieron junto a los conventuales, porque éstos constituían 
la mayoría. Posteriormente, durante el siglo XV, sin embargo, los Papas se encon
traron con que los observantes eran útiles para mitigar los desgraciados efectos del 
Cisma, ya que los predicadores ascéticos y morales continuaban siendo populares 
entre las masas y particularmente apropiados para tal propósito. La alta burguesía 
aún apoyaba más decididamente a los observantes, viendo en su ascético programa 
un medio excelente de prevenir un nuevo brote de la antigua disputa acerca de la 
pobreza que pudiera causar disturbios sociales. Así resultó que los observantes 
adquirieron gran importancia. Su principal representante a comienzos del siglo XV 

fue San Bernardino de Siena, que, en su juventud, en 1417, era superior del 
monasterio Observante de San Francisco, en FiCsole, recientemente fundado. Re
cibieron privilegios de la Curia, poseían un gran número de monasterios y les fue 
permitido tener su propio vicario para Italia (cargo que detentó San Bernardino 
durante un cierto tiempo}. Incluso fueron precisamente los franciscanos observan
tes, es decir, el ala izquierda de la Orden, los que, considerándose entonces como 
exponentes oficiales de la política de la Iglesia, se hicieron más conspicuos en la 
extenninación de los Jratricelli. 

La segunda gran Orden mendicante, esto es, la de los dominicos, fundada en 
1215 por Santo Domingo (h. 1170-1221) 28 , siguió el mismo desarrollo inevita
ble que los franciscanos, desde la pobreza completa a la superfluidad y la rique
za 29 • Las varias reformas de los dominicos observantes, que aparecieron en el 
siglo XIV y continuaron en el XV, y que lograron, al igual que los franciscanos 
observantes, el favor del Papa y de la alta clase media, resultaron ineficaces porque, 
en realidad, nadie deseaba detener tal desarrollo. Los dominicos, aún más que los 
franciscanos, dejaban de lado la cuestión de la pobreza en favor de una moral 
austera. En la práctica sólo era cuestión de fundar algunos conventos, con la ayuda 
material de los miembros de la alta burguesía, que exhibieran una vida religiosa 
relativamente rigurosa. El intento de reforma más importante fue el de un floren
tino, Giovanni Dominici, varias veces vicario general de los dominicos observan
tes en Italia, cargo creado en fecha reciente por la Curia. Los conventos modelo 
que él se proponia fundar tenían como fin, como los de los franciscanos, contra
rrestar los dañinos efectos del Cisma sobre la Iglesia; estos objetivos ponían en 
práctica los ideales puristas de la Orden, los cuales, iniciados por Santa Catalina de 
Siena, se extendieron hasta Florencia, procedentes de Pisa, donde Dominici había 
residido en su juventud. (Allí actuó también Raimundo de Capua, confesor y 
biógrafo de Santa Catalina; Caterina Gambacorti estableció en Pisa la primera 
casa de -obServantes de la Orden dominicana, Santo Domingo.) Dominici fundó 
cerca de FiCsole el convento de Santo Domingo con donaciones de acomodados 
mercaderes florentinos 30• Su discípulo más importante, San Antonino, hijo de un 
notario -florentino de muy buena familia y amigo después de Cosme de Médicis, 
fue- el primer prior del convento dominicano de FiCsole (1421); más tarde (1437), 
también llegó a ser vicario ganeral en Italia de los dominicos observantes. 
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La actitud espiritual de los dominicos estaba basada desde un principio en 
aquellos objetivos hacia los cuales los franciscanos habían ido derivando después: la 
defensa de la Iglesia oficial y de sus doctrinas, y la lucha contra la herejía. Por lo 
tanto, a menudo eran los dominicos los que prevenían a los inquisidores contra los 
herejes, aunque en Toscana -el territorio que corría más peligro de herejía 
después de Umbria- el cargo fue desempeñado a partir de 1254 por franciscanos, 
quienes, en consecuencia, cayeron en la impopularidad, particularmente entre -las 
clases pobres 31

• Pero en Florencia, en virtud de su misión supervisora al servicio 
de las enseñanzas de la Iglesia, los dominicos también se aseguraron el poder 
espiritual. Se dedicaban a actividades culturales, personificaban, como luego vere
mos con detalle, el intelecto de la iglesia y gozaban de una posición mucho más 
dominante en la vida espiritual de la ciudad que los ignorántes franciscanos, pues 
éstos estaban situados en desventaja intelectual por las ideas de su fundador, quien 
se había llamado a sí mismo idiota y había concedido mayor valor a la simple 
piedad que al estudio; los hermanos que continuaban siendo fieles a sus ideales 
consideraban el estudio como una traición al espíritu de la Orden. Comparados 
con los dominicos, quC fueron una Orden clerical desde el principio, los francisca
nos, con su igualdad original entre monjes y seglares 32

, parecían un grado más 
democráticos, pero esto era cierto más por tradición que de hecho. De hecho, los 
franciscanos se sentían en cierto modo un poco molestos con su pasado democráti
co y temían continuamente que les considerasen como Jratrícelli. Los dominicos, 
por otro lado, con un pasado que no les perjudicaba a los ojos de ningún sector 
particular de la sociedad, podían seguir una política más sutil y elástica. Y en 
último término, por supuesto, ambas Ordenes, como instrumentos de la Curia, lo 
eran, en mayor o menor grado, de la clase media superior, y aliadas de ésta. Como 
era igualmente natural, la Orden más importante y útil para la alta burguesía era la 
que sostuviera más estrechas relaciones no sólo con ellos, sino con la pequeña 
burguesía, pudiendo dominarles y ejercer sobre ellos la mayor inflUencia. Esta 
posición la ocupaban indudablemente los franciscanos en la Florencia del siglo 
XIII, pero en el curso del siglo XIV tuvieron como encarnizados rivales a los 
dominicos. Estos, mucho más alerta mentalmente, llegaron entonces a una más 
íntima y personal relación con las clases superiores 33; los miembros de las familias 
pudientes entraban ahora mucho más comúnmente en la Orden dominicana que 
en la franciscana. Al mismo tiempo, los dominios fueron lo suficientemente 
flexibles como para adoptar una actitud democrática ~n la época en que el gobier
no de la alta burguesía estaba en declive y la pequeña burguesía, como ocurrió en 
la segunda mitad del siglo XIV, iba adquiriendo significación política. Ostentosa
mente, intentaron hablar a los hombres humildes en su propio lenguaje y ganar 
estos sectores, en todo caso estrechamente dependientes de ellos, aproximándose a 
ellos en todo lo que les interesaba. Tomaron de los franciscanos sus antiguas armas 
populares, empujándoles así poco a poco a una posición falsa. En el período demo
crático anterior a la rebelión de los ciompi, por ejemplo, los dominicos, de otro 
modo que los franciscanos, apoyaron las demandas de la pequeña burguesía sobre 
la reducción_ del impuesto de interés del Monti, agitando además a las masas para 
conseguir la prohibición de especular con los empréstitos del Estado (1353). No es 
de extrañar que, en el curso del siglo XIV, la política acomodaticia de los dominicos 
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les permitiera alcanzar el mayor influjo y expulsar a los franciscanos de la fuerte 
posición ocupada por éstos hasta principios del siglo. Y aunque el movimiento de 
los observantes, que en los comienzos del siglo XV se extendió por toda Italia, 
estaba dominado generalmente por los franciscanos, que recorrían prediqmdo todo 
el país, teniendo como auditores a los miembros de la pequeña burguesía y a los 
campesinos, sin embargo, en Florencia fueron los dominicos, tan relacionados con 
la alta burguesía, los que recogieron los beneficios. Aunque San Bernardino de 
Siena alcanzó gran renombre cuando predicó en Florencia por algún tiempo 
(1424, 1425), los éxitos más permanentes los alcanzaron el dominico Dominici y 
sus observantes, cuyos conventos fueron fundados con el dinero de las clases supe
riores. Su fundación de Santo Domingo en Fiesole fue el convento favorito entre 
la alta burguesía, y más tarde, agrandado con dinero de Cosme de Médicis, se 
convirtió en·la casa de San Marcos, que llegó a ser el símbolo de la alianza entre 
los Médicis gobernantes y los dominicos observantes. 

Antes de estudiar con más detalle la influencia de las dos Ordenes mendicantes 
en la vida social y religiosa de Florencia, debemos considerar brevemente sus 
sistemas teológicos y su relación entre ambos 34; así podremos apreciar mejor su 
actitud para con los distintos estratos sociales, particularmente con la alta burgue
sía. Los distintos sistemas escolásticos estaban, como ya sabemos, formados por 
diversOs elementos: Aristóteles, el estoicismo y el misticismo neoplatónico terúan 
su parte, porque todos habían sido traducidos a términos cristianos por los Padres 
de la Iglesia, especialmente por San Agustín. Dado que la estructura de la sociedad 
iba cambiando, y con ella las necesidades intelectuales y religiosas, los diferentes 
elementos en este vasto campo de pensamientos religiosos adquirían mayor relieve 
en unos u otros sistemas según la tradición especial de cada una de las Ordenes. 

La teología oficial de los franciscanos cristalizó poco después de la muerte de 
su fundador. La fe se concebía, según las líneas platónicas y agustinianas, como la 
inmediata y subjetiva experiencia de Dios, como material emocional. Este concep
to personal y psicológico aún correspondía al primitivo y ardiente período del 
movimiento franciscano, mientras que la teología, bastante tajantemente separada 
de éste, insistía muy enfáticamente en la creéncia de la autoridad de la Iglesia 35; 

actitud necesaria para señalar el éontraste entre la Orden franciscana y los espiri
tualistas. La antigua teología franciscana no podía proveer, en razón de su origen 
revolucionario, la base para el desenvolvimiento, según las líneas requeridas, de las 
ideas sociales que tanto importaban a la floreciente burguesía. Alejandro de Hales, 
principal representante de esta teología (m. en 1245, profesor de la Sorbona), se 
opmúa tajantemente al derecho de propiedad- privada y deseaba se impusieran 
limitaciones de lo más estrictas. Sostenía que los ricos que no entregasen a los 
pobres lo que les sobraba, eran ladrones. 

Poco después, la Orden dominicana formuló su ideología oficial en la obra de 
Santo Tomás de Aquino. Ésta era más sobria, más unificada y más oportunista que 
la de San Francisco, y se adaptaba mucho mejor a las condiciones del momento, a 
las necesidades espirituales de la burguesía «ilustrada», que estaba consolidando su 
posición. Como ocurría en la teología franciscana, su fundamento era agustiniano, 
pero se habían añadido algunos elementos intelectuales extraídos de Aristóteles. 
Con la ayuda de ellos, Aquino construyó una teología racional en la medida de lo 

.. 
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posible; la fe y la razón, la revelación y el conocimiento natural se complementa
ban unos a otros. Incluso la facultad de creer era un don de Dios al intelecto humano. 
El racionalismo de esta doctrina era, por supuesto, piadoso y moderado, pero fue 
desarrollado consistcntemente hasta formar un sistema completamente unificado. 
Las ideas sociales de Aquino, con las cuales hemos trabado conocimiento anterior
mente, encajaban perfectamente en este sistema. La impresión de armonioso con
junto se producía al concebir la comunidad cristiana como un organismo con sus 
distintos grupos y órdenes 36 complementándose unos a. otros, teniendo todos la 
~al:ación como meta final. Dentro de este conjunto, cualquier injusticia que per
JUdicara la armorúa, es decir, cualquier ofensa contra la ley de Dios, podía ser 
extirpada. Aquino idealizó y eternizó las condiciones del momento, identificándo
las con el verdadero ideal requerido por la razón y la revelación 37 • En ellas podía 
hallarse esa sobriedad y seguridad y ese compromiso entre la Iglesia y el mundo 
que tanro necesitaba el sentimiento religiosO de la alta burguesía; al mismo tiem
po, tampoco quedaban insatisfechas, en teoría, las esperanzas de las demás clases 
sociales. 

Tanto como su postura fundamentalmente anti-intelectualista y voluntarista lo 
permitía, la teología franciscana oficial trataba de unirse más en principio, al siste
ma tomista, y, en la práctica, a la alta clase media. San Buenaventura (h. 1221/ 
22-74), General de la Orden, a quien le cupo en suerte la tarea de poner fin al 
movimiento espiritualista y llegar a un entendimiento entre los elementos mode
rados y los radicales de la Orden, creó una teología que resultaba una mezcla de 
aristotelismo y misticismo agustiniano-platónico, pero destacó demasiado el se
gundo elemento, estableciendo una contradicción entre la Je como experiencia 
interior y la creencia en la autoridad de la Iglesia, que también sobresalió. Así 
resultaba que los franciscanos no podían ofrecer a la alta burguesía la misma 
claridad y consistencia que el tomismo. Esto era cierto también en el campo de las 
ideas sociales, porque las escasas y dispersas observaciones de San Buenaventura 
acerca de la actividad económica, incluso aunque no desplegaran tal grado de 
hostilidad hacia los mercaderes como en tiempos anteriores, no podían resumirse 
en un sistema 38

• Y la teología de Duns Escoto (1266-1308), el educador francis
cano de París, que durante el siglo XIII llegó a ser más o metios la doctrina general 
de la Orden franciscana 39

, con su creciente antagonismo entre dogma y conoci
miento, resultaba aún menos apropiada para la alta burguesía, que no deseaba una 
religión que le plantease ningún problema. 

Los dominicos estaban plenamente convencidos de las ventajas de su sistema 
-el tomismo fue declarado doctrina oficial de la Orden en fecha tan temprana 
como 1286 40

- y continuaron resueltamente fieles a éste, por lo que habían de 
irse haciendo cada vez más conservadores. No podían tolerar que apareciera nin
guna fisura en su doctrina, pues corrían el riesgo de que el sistema entero, cuya 
fuerza residía en su unidad, al menos en apariencia, cayera hecho trizas. Como 
vimos en el capítulo anterior, las nuevas exigencias ideológicas de la alta burgue
sía, que surgían necesariamente y que Aquino no había reconocido lo bastante, 
podían satisfacerse haciendo ligeras variaciones de énfasis de sus discursos, que en 
realídad hacían gran cantidad de concesiones. en el terreno de la vida práctica. A 
través de su actividad y propaganda intensiva teológico-científica, siempre ortodo-
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xa, los dominicos lograron conservar vigente el tomismo como forma de expre
sión religiosa en la que todos los sectores de la sociedad podían encontrar alguna 
respuesta a sus necesidades; el famoso colegio dominicano de Santa María Novella 
fue el centro educador de su sistema 41 . Por otra parte, los franciscanos, a causa de 
su actitud básica, menos ocupados en cuestiones intelectuales, necesariamente ha
bían de quedarse rezagados 42. Tal era la situación teológica del siglo XIV en Flo
rencia, a diferencia de la del resto de Europa 43

, y talla situación de una Orden con 
respecto a la otra y a la alta clase media. 

Las dos eran con mucho las más importantes de Florencia y de toda Italia; las 
magillficas iglesias y monasterios que poseían, el franciscano de S. Croce y el 
dominico de Santa María Novella, dominando sus respectivos distritos, eran mu
cho mayores que los de cualquier otra orden, y dan carácter -con el Duomo 
elevándose entre ambos- a la ciudad de Florencia. Había otras dos Ordenes 
mendicantes: -la de los carmelitas, cuya iglesia y monasterio era Santa María del 
Carminc, y la de los frailes agustinos, con su monasterio e iglesia del Sancto 
Spirito 44 • Más aristocráticas y más reservadas que las Ordenes mendicantes eran 
las· más antiguas, especialmente los benedictinos y sus distintas ramas: los camaldu
lenses (Santa Maria degli Angeli), los vallombrosanos (Badía y Santa Trinita), y los 
olivetos (San Miniato). Los benedictinos habían sido los representantes de la cultu
ra eclesiástica hasta la aparición de los mendicantes, pero aun después su importan
cia no decayó 45. A comienzos del siglo XV, también tomaron parte en el movi
miento Observante, especialmente los camaldulenses al mando de su General, 
Ambrosio Travesari. Una rama especial de los benedictinos eran los Humildes 46

, a 
los que ya nos hemos referido, que se ocupaban de la fabricación de paños de lana 
y que consideraban el trabajo como un deber religioso; su iglesia y monasterio era 
el de Ognisanti. Los servitas (Servidores de María), al principio procedentes exclu
sivamente de las familias acomodadas, seguían la regla de San Agustín y se dedica
ban sobre todo a intensificar el culto de la Virgen; era su iglesia y convento el de la 
Annunziata. La atención que la Iglesia concedía a la función de cada clase social en 
la organización de las Ordenes, puede ser apreciada por el hecho de que había 
incluso Ordenes religiosas de Caballería para la nobleza; por ejemplo, la de los 
Fratres Militae Beatae Mariae, fundada en el siglo XIII y que era conocida por la de 
los Cavalieri gaudenti o Fratri gaudenti, por su vida frívola y no especialmente 
piadosa; podían vivir como caballeros, sin temor a las leyes democráticas de la 
burguesía, y al mismo tiempo eran considerados como medio clérigos, aunque no 
obligados a conservar el celibato: vivían combinando una cortesana mariolatría 
con las campañas de salvaje violencia contra los herejes 47

. 

Por medio de las Ordenes mendicantes - imbuidas de un espíritu conserva
dor- la Iglesia ejercía una influencia decisiva en la vida intelectual y religiosa de 
la ciudad. Favorecía a los mendicantes contra el clero secular, facilitando en todos 
los sentidos su influjo sobre el seglarismo, porque gracias a ello había conseguido 
volverse a atraer a los fieles durante el siglo XIII y así asegurar su subsiguiente 
soberanía. La influencia ejercida a través de las Ordenes mendicantes se sentía en 
todos los momentos importantes de la vida de los ciudadanos, cuya manera de 
existir y de morir estaba siempre impregnada de sentimientos religiosos 48

• 

Esta influencia se ejercía a través de los sermones, especialmente de los pro-
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nunciados en el lenguaje vernáculo. En principio, sólo predicaban los obispos, 
pero, después, las Ordenes mendicantes consiguieron del Papa el privilegio espe
cial de poder predicar en todas partes sin permiso del obispo. Con el auge de las 
Ordenes, los sermones se hicieron más frecuentes; en realidad, fue entonces cuan
do el sermón se convirtió en una parte importante del servicio religioso. Los 
sermones iban dirigidos al pueblo -en esto residía su gran importancia- y eran 
los medios por los que la Iglesia entraba en más estrecho contacto con éste y 
cubrían todo lo referente al dogma y a la moral. Se elegía un pasaje de la Biblia, se 
explicaba y se alegorizaba en gran escala deduciendo finalmente sus consecuencias 
morales 49 • Gracias a la inserción d~ un gran número de anécdotas y ejemplos 
(esempí), podía incluirse en su trama cualquier asunto, y eran estos esempi, extraí
dos de la leyenda o de la vida cotidiana y vívidamente contados, la parte del 
sermón más apreciada por el pueblo, al cual, por supuesto, se intentaba atraer. Se 
empleaban los mismos medios para impartir conocimientos extraídos, naturalmen
te, de las enciclopedias eclesiásticas y, ya desde el siglo XIII, del conocimienro de la 
Antigüedad. Los sermones no sólo eran importantes en la formación del senti
miento religioso y como medio de aclarar las cuestiones religioso-sociales, sino de 
decisiva significación educadora para la mayoría de los seglares, particularmente 
los de las clases bajas. Comparados con la vivacidad de los sermones del siglo XIII, 

se observa cierta rigidez en los del XIV, los pronunciados durante la dominación de 
la alta burguesía, que se fueron haciendo más superficiales y mecánicos, siendo 
menos frecuentes los de estilo primitivo, que apelaban a las emociones. Al descri
bir la Pasión de Cristo, ya no se obtenía la misma intensidad que en los tiempos de 
San Francisco, pero se hablaba mucho del día del Juicio Final, y las penas del 
infierno eran explicadas con gran detalle para dar una idea del castigo tan vívida 
como fuera posible. Cielo e infierno~ vicios y virtudes, la indispensabilidad de los 
sacramentos, las proezas y los milag¡;os de los santos de las distintas Ordenes, tales 
eran los temas favoritos de los sermones. Los dominicos popularizaron el tomismo 
y a menudo predicaban ideas teológicas muy parecidas a las que se encuentran en 
la Divina Commedia 50• Esta popularización de la doctrina tomista por medio de 
los sermones resultaba fácil porque la idea tqmista del universalismo, según la cual 
los conceptos generales tienen existencia real, encontró eco en el pensamiento 
simbólico de las masas conservadoras, según el cual el símbolo de un objeto es su 
.sustancia 51 • Los predicadores procuraban; en general, soslayar cuestiones políticas 
concretas de interés común con el fin de tener libre el camino en cualquier direc
ción (esto ocurria en Florencia hasta el tiempo de Savonarola, pero había excepcio
nes). Desde comienzos del siglo XV, y como resultado de la actividad de los 
predicadores vagabundos de los franciscanos observantes, los sermones aumenta
ron en número, calidad y, sobre todo, intensidad, por toda Italia. Pero estos sermo
nes se ocupaban ahora m~!los de divulgar conocimientos escolásticos y teológicos 
que de tratar asuntos de Id .vida corriente en un estilo más espontáneo y popular 52• 

Los frailes mendicantes, además de la influencia que ejercían con sus sermones, 
gozaban de mucho predicamento sobre sus feligreses por la dirección espiritual 
que prodigaban a sus relatos; por ejemplo, podían oírle~ en confesión y darles la 
absolución sin el penniso del obispo en muchos casos én que el derecho estaba 
únicamente reservado a éste. Las innumerables congregaciones seglares (Conjrater-
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nitii o Compagnie), organizadas muy de acuerdo con los estratos sociales, eran un 
medio muy importante de extender la influencia de la Iglesia y daban a toda la 
vida religiosa de la ciudad su carácter particular. En aquellas hermandades se 
organizaba no sólo la alta burguesía (las familias más respetadas de la ciudad, por 
ejemplo, se agrupaban en la Compagnía della Madonna d'Orsanmichele), sino que 
también la pequeña tellia sus congregaciones. Los comerciantes y artesanos encon
traban en ellas un sustituto a otras políticas, pues al mismo tiempo halagaban su 
orgullo y les proporcionaban ciertas distinciones. Cada una de estas confraternida
des tenia un clérigo -generalmente un fraile~ como supervisor moral, con 
profundo dominio sobre sus miembros; así, el de la Iglesia alcanzaba a todos los 
sectores de la población 53• Cuando fueron fundadas estas hermandades hacia me
diados del siglo XIII, su principal objetivo era la lucha contra la herejía, y los 
dominicos jugaron un papel muy importante en ellas, especiahnente San Pedro 
Mártir, que desde Santa María Novella organizó la Compagnía Maggiore della 
Vergine, compuesta por ciudadanos de las mejores familias 54. Durante el siglo XIV, 

·especialmente después de la epidemia de 1348, estas hermandades proporciona
ron, sobre todo aquellas en que estaban organizadas las clases humildes, un escape, 
bajo control eclesiástico, para las fuertes emociones ocasionadas por la catástrofe y 
para algunas de las inclinaciones democráticas del tiempo. La Orden Tercera, que 
San Francisco había fundado con la intención de hacer la distinción entre frailes 
y seglares menos rígida, adquirió entonces un carácter distinto: fue el medio a 
través del cual la Iglesia podía extender su influencia entre los pobres, y, al 
mismo tiempo, resultaba a menudo una forma cómoda y honrosa para la edifica
ción de los adinerados, a los cuales proporcionaba ventajas materiales considera
bles (por ejemplo, la exención de los impuestos municipales) 55 , pues, por enton
ces, la Iglesia no toleraba ninguna transgresión del seglarismo en sus propios 
reductos. 

Por 'esta razón, la teología oficial se opOllia también a cualquier literatura 
religiosa popular, salvo la de carácter puramente eclesiástico, para las clases humil
des; porque esa clase de literatura, al tocar los problemas religiosos, tendría que 
referirse necesariamente a los problemas sociales de estos sectores 56• Así, por ejem
plo, el dominico Fray Giordano da Rivalto (comienzos del siglo XIV} declaró en 
un sermón que para los remendones, los peleteros, e incluso las mujeres, el osar 
interpretar las Sagradas Escrituras era una profanación. La Iglesia no era partidaria 
de que los seglares se interesasen por la Biblia. El prior dominico de Santa María 
Novella, Jacopo Passavanti (hacia mediados del siglo xrv), opinaba que las traduc
ciones italianas de la Biblia sólo debían leerse con muchas reservas 57• La clase 
media gobernante estaba, por supuesto, de perfecto acuerdo con esta política en lo 
que a las necesidades espirituales de las clases inferiores se refería, porque a ella le 
favorecía el que los sentimientos religiosos de estos sectores fuesen completamente 
pasivos, no perturbados por problemas, opuestos a cualquier misticismo dinámico, 
aunque éste fuera muy intenso. 

Volviendo ahora a la cuestión del sentimiento religioso de las clases privilegia
das, es necesario distinguir entre sus diferentes niveles. Debemos distinguir tam
bién entre los perí?dos en que el sector superior, cuya sobria mentali4ad se refleja
ba también en rriateria religiosa, poseía un poder indiscutible y aquellos de mayor 
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influencia de los sectores inferiores (debido a un aumento de la influencia política 
de la pequeña burguesía o a cualquier otra causa de inestabilidad entre los privile
giados), tanto en materia de religión como en otros asuntos, en que el sentimiento 
religioso tendía a una forma más excitable y emocional. Los sentimientos religio
sos presentaban un aspecto distinto a cada ligera alteración de la estructura social 
según el factor tiempo. 

Consideremos primero el sector superior de la alta burguesía, cuya mentalidad 
característica estaba necesaria y exclusivamente confinada a esta clase. El senti
miento religioso de ésta, después de haber alcanzado el poder, especialmente cuan
do ya gobernaban ellos solos, como sucedió al comienzo del siglo XIV y del XV, se 
apartaba bastante de todo misticismo exagerado 58, y no daba señales de tener 
conflictos religiosos interiores 59• Su racionalismo religioso, que alcanzó su apogeo 
durante el pefíodo referido, se ilustra con la opinión de Villani de que la piedad 
nunca debe inducir a cometer locuras 6u, o por la idea de Morelli, ya referida, de 
que la recompensa de la piedad es el éxito en los negocios. La clase media superior 
no deseaba meterse en problemas religiosos complicados y aceptaba -aunque sin 
ningún toque de fanatismo- la autoridad del dogma. Pero esta creencia no era un 
retorno a la primitiva piedad dogmática de la baja Edad Media, ni al estado en que 
se encontraba antes de llegar a la relación emocional e individual con Dios. El 
sentimiento religioso racionalista y tomista de la alta burguesía, con su relación 
más calculada con Dios, aún retenía muchos elementos del anterior estado, porque 
habían constituido el antecedente necesario. Su actitud religiosa, que había adqui
rido un nuevo carácter más privado, conterúa a:nbos elementos. A comienzos de_! 
siglo XV se llegó a una mayor secularización religiosa que durante el XIV, debido 
al mesurado racionalismo de esta clase social y especialmente al ae sus principales 
intelectuales, con su creciente conocimiento científico, extraído de las fuentes 
antiguas. En Salutati, la fusión de los sentimientos religiosos con las ideas seculares 
y nacionales llega tan lejos que incluso encuentra una manera de referir éstas a 
Cristo diciendo que, así como Jesús había permanecido fiel a las gentes y al país en 
donde Dios le había colocado, el deber de «todo buen cristianm) era hacer lo 
mismo. La controversia entre Salutati y Poggio demuestra la gran diferencia de 
opiniones de estas dos generaciones sucesivas de intelectuales de la alta burguesía: 
para Salutati, la doctrina cristiana y la verdad estaban absolutamente identificadas; 
en cambio, Poggio era mucho más escéptico y mostraba mayores reservas, pero 
nunca se volvió contra la religión, como tampoco lo hizo Bruni, con toda su 
indiferencia hacia los sentimientos religiosos 61 • A comienzos del siglo XV también 
se favoreció un racionalismo tolerante debido a las estrechas relaciones que la alta 
clase media terúa que mantener con el mundo pagano del Islam, debido al intenso 
intercambio comercial. 

Los miembros de la alta burguesía estaban dominados, como todos los hom
bres de la Edad Media, por supuesto, por un profundo miedo al pecado y al castigo 
de Dios. Este miedo fue uno de los orígenes del culto de los santos, cuyas buenas 
obras les capacitaban, según creían, para interceder por ellos ante Dios 62• La clase 
media superior, o, en todo caso, su mayoría conservadora, no creía, particularmen
te durante el siglo XIV, que hubiera contradicción entre su propio racionalismo y 
la propensión a las interpretaciones simbólicas tan común en el pensamiento de la 
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Iglesia oficial y en general en el pensamiento medieval ~ simbolismo según el 
cual debía encontrarse explicación a todo fenómeno únicamente en su relación con 
las doctrinas de salvación y su incorporación a las de la Iglesia~; porque la actitud 
del racionalismo mundano «indiferenteJ> era únicamente adoptada por la cultivada 
élite de las altas clases medias y ésta, debemos repetirlo una vez más, conservaba 
general~ente su carácter religioso. Cuanto más nos acercamos a los niveles infe
riores de la alta burguesía, más patente resulta que la mayoría profesaba un intenso 
sentimiento religioso, que se hizo más fuerte a comienzos del siglo XV debido a la 
sensación de inseguridad económica que ya se había extendido en esta época de 
aparente _estabilidad. 

Ya hemos hablado de la creencia teórica en un ideal de vida que los seglares 
~y no sólo la alta burguesía~ consideraban tan necesario establecer contra la 
corrupción universal y personal, y que personificaban en los frailes. No obstante, 
la alta clase media ~Villani es. un ejemplo clásico~ hacía una clara distinción 
entre el ideal de pobreza de los espiritualistas, a los que odiaban porque sospecha
ban los peligros que su práctica podría procurarles·, y el ideal ascético del monaste
rio, al que admiraban y al que ayudaban materialmente con cuantiosas donaciones. 
De ahí su preferencia, como ya hemos visto, por el movimiento de la Observan
cia. Sin embargo, por la misma razón rechazaban en principio las visiones y éxtasis 
religiosos fi

3
, porque temían las peligrosas potencialidades religiosas del misticis

mo 64
• Es significativo que las compañías de disciplinantes, que tendían a una 

religión más estática que las habituales compañías seglares, y cuyas prácticas peni
tenciarias incluían la flagelación, no alcanzaron su auge en la época del apogeo de 
la clase media, sino en o tos períodos democráticos 65 , particularmente en los años 
setenta del siglo XIV. Era un ri:totivo de satisfacción para la alta burguesía saber que 
eminentes eclesiásticos como Jacopo Passavanti, o el beato Giovanni delle Celle, o 
Giovanni Dominici, aconsejaban no dar demasiada importancia a las visiones y a 
los sueños, dando instrucciones para saber distinguirlos, porque no todos proce
dían del Ciclo. Mas las visiones y un <•saludable)) misticismo si eran aceptables para 
las clases medias racionalistas (y, por supuesto, para los clérigos) si respondían a sus 
necesidades religiosas y estimulaban el desarrollo de un movimiento Observante 
dócil. Podemos citar las visiones de Santa Erigida {1303-1373), a las cuales el 
reconocimiento del Papa dio el sello de autenticidad, tan importanté a los ojos de 
la alta burguesía, y que ocurrieron ~y esto es igualmente significativo:. precisa
mente cuando estaba fermentando un período tormentoso: para la Curia, era la 
víspera de su-reto~no a Italia, la época anterior al Cisma; para Florencia, una época 
democrática y de frecuentes crisis. Santa Brígida pertenecía a la familia real sueca, 
y vivió desde 1346 en Italia, donde se relacionó con los más altos cifculos (la 
Curia, los cardenales, la Corte napolitana). Sus visiones se consideraban como 
venidas directamente de Cristo. Daban autorizadas respuestas, no sólo sobre dife
rente's cuestiones de teología 66

, sino también sobre materias de política eclesiástica, 
y manifestó su total aprobación a varias medidas tomadas por el Papa. Aseguraba 
Santa Brígida que la Bula del papa Juan XXII contra los espiritualistas estaba 
plenamente justificada porque la túnica que María tejió para Jesús, y que los 
soldados echaron. a suertes, era propiedad de Cristo. Por lo tanto, es fácil compren
der que lo mismo la Curia que las clases privilegiadas favoreciesen las llamadas al 
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arrepentimiento hechas por ella y la Orden que fundó, basada en una regla. mo
nástica muy rigurosa. 

Las buenas obras ocupaban un lugar importante en el sentimiento religioso de 
las clases superiores. La concepción y la ejecución de aquéllas era el vínculo esen
cial entre sus intereses, por un lado, y los de la Iglesia y las Ordenes mendicantes 
por otro. En la época del capitalismo primitivo, la burguesía veía en las buenas 
obras la solución más sencilla para todos los conflictos morales que necesariamente 
tenían que surgir entre el mundo exterior y los mandamientos religiosos y canóni
cos. Las limosnas expían los pecados; las buenas obras pueden reconciliarnos con 
Dios y asegurar la salvación del alma 67 • Estas buenas obras tomaban generalmente 
la forma de donaciones a los monasterios, cuyos moqjes, por la perfección de sus 
vidas, habían obtenido un exceso de méritos que pasaba a beneficiar a los seglares. 
Lo que más hacía temer a los ricos por la salvación de su alma era su continua 
transgresión de la prohibición del cobro de intereses, sobre los cuales estaba edifi
cada su propia vida. Mas, como ya hemos podido comprobar, no encantaban gran 
dificultad en llegar a un arreglo con el clero. En la práctica, las buenas obras eran 
uno· de los trucos por los cuales la clase adinerada se permitía cobrar intereses al 
tiempo que se reconciliaba con la ley canónica. Siempre deseosos de expiar sus 
pecados, los comerciantes y banqueros sentían, naturalmente, una mayor necesi
dad al final de sus vidas, cuando sus actividades usurarias habían ya cesado. Por lo 
tanto, la burguesía opulenta llevaba a cabo obras para complacer a Dios; por 
ejemplo, hacían legados, casi siempre en su lecho de muerte, como penitencia de 
sumas más o menos considerables ~pero habitualmente muy inferiores en pro
porción a la fortuna que habían amasado con la usura 6s- a las Ordenes religio
sas, a sus iglesias y monasterios, a las hermandades 69

, o a los pobres. Las donacio
nes se consultaban con la Iglesia y eran concedidas con el permiso del sacerdote, 
que entonces daba al usurero moribundo la absolución 70

• También procuraba la 
Iglesia que estos legados no perjudicaran a la firma comercial del arrepentido, es 
decir, a toda la compañía; así que cada caso particular se resolvía según el principio 
de Aquino que dice que la generosidad la deben limitar las obligaciones comercia
les, aún más, que no debe perturbar la situ~ción económica de la familia hasta el 
punto de que sus miembros no puedan continuar viviendo en un nivel acorde con 
su estado 71 • Por otra parte, les eran totalmente indiferentes las consecuencias 
sociales de sus donaciones y quién se beneficiaba de ellas 72• Villani y Salutati son 
dos buenos ejemplos de esta actitud. 

En todo caso, las dos grandes Ordenes mendicantes, la de los dominicos y la de 
los franciscanos, sus iglesias y sus monasterios se beneficiaron grandemente del 
deseo de salvarse de los ricos y así volvemos al punto de partida: la adquisición de 
riqueza por las Ordenes mendicantes, problema dominante en la vida religiosa de 
la alta burguesía. Pero la cuestión de la disciplina monástica, con la cual conse
guía la alta clase media soslayar el problema de la pobreza, estaba necesariamente 
relacionada con la situación material de los frailes y su papel complementario en la 
economía capitalista de la alta burguesía. En general, los frailes estaban considera
dos ~y a menudo con razón~ como seres calculadores y negociantes, corrompi
dos y lujuriosos 73• Y la alta clase media opinaba lo mismo, pero no debía exagerar 
su desaprobación 74 y no consideraba que la situación fuese un círculo vicioso, 
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porque sabía distinguir muy bien entre el ministerio y la persona que lo desempe
ña. Precisamente porque se oponían a la pobreza de la Orden, tenían interés en 
mantener en principio el ideal del ascetismo monástico y una intensa creencia 
en ello 75 , aunque la falta de ascetismo entre los frailes era de uso corriente .. 

Ya hemos visto cómo la clase privilegiada y la Iglesia, que protegía los intere
ses de su aliada, eran extremadamente astutas para llevar a cabo componendas 
entre sí, lo mismo en lo que respecta a las ideas políticas que a las económicas, y 
aún más al llevarlas a la práctica. Ahora debernos proceder a investigar la extensión 
de las ramificaciones de la influencia religiosa manejadas por la Iglesia y sus ami
gos. Por un lado, y mediante el ejercicio de su autoridad espiritual, ¿hasta qué 
punto contribuyó la Iglesia a aumentar los intereses económicos de la clase media? 
Por otra parte, ¿hasta qué punto apoyó la alta clase media a la Curia en el terreno 
político? 

Que el clero era un medio eficaz para ejercer sobre el pobre una verdadera 
presión económica en beneficio de los intereses de la clase adinerada lo demuestra 
el sermón pronunciado en 1304 por el famoso predicador dominico Fra Giordano 
da Rivalto (c. 1260-1311} 76 , que se muestra espantado de que los mercaderes del 
gremio de la lana pidiesen la excomunión de las mujeres tejedoras, miserablemen
te pagadas, porque el estambre tejido no satisfacía las exigencias de los mercaderes, 
y de que el clero en sus sermones amenazase a los trabajadores con la misma 
pena 77

• La confirmación oficial de este asunto puede encontrarse en los estatutos 
del gremio de la lana de 1317, los cuales fueron aprobados por el Común y 
renovados anualmente; en ellos se ordenaba a los cónsules del gremio que todos 
los años consultasen a este propósito con los obispos de Florencia y Fiesole. Y éstos 
enviaron instrucciones al clero de su diócesis {1333-1428}: en los días de gran 
fiesta debían instruir a sus feligreses para que devanasen el hilo de estambre de 
forma ordenada y para que no malgastasen la lana en bruto que les entregaban 
para hilar; cualquier transgresión de estas reglas era castigada con severas penas 
·eclesiásticas y, a la cuarta vez, el reo era excomulgado, siendo absuelto únicamente 
después de un período de prueba muy severa y mediante el pago de una considera
ble suma al sacerdote 78• La Iglesia obligaba así a la observancia de los reglamentos 
industriales, y le interesaba hacerlo porque se beneficiaba de las multas. Damos 
este ejemplo porque es especialmente apropiado para esclarecer la situación. Pues 
nada podría demostrar más claramente que esta práctica lo muy compenetrados 
que llegaron a estar los intereses de la Iglesia y de la Industria y cómo se introdujo 
el clero en los negocios industriales. Por parte de la Iglesia resultaba justificado, 
porque ésta consideraba a los pobres como meros objetos para practicar la caridad 
cristiana, no como trabajadores con derecho a mejor pago y a mayor libertad de 
movimiento 79 • 

¿Cuál era entonces la actitud de la clase media racionalmente piadosa y de sus 
ilustrados intelectuales hacia el poder político mundano perseguido por la Curia? * 

* Un examen de ciertas situaciones históricas particulares en las cuales esta relación adopta variadl
simas formas nos da buena idea de la mentalidad de los varios sectores de la burguesía florentina en su 
actitud hacia la religión, la Iglesia y el Papa. Por eso debemos considerar algunas de estas situaciones 
con detalle. 
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Aunque la alta burguesía no creyera en la infalibilidad del Papa, sí creían que la 
Iglesia, como institución, era intachable. En general, la alianza entre la Curia y los 
ricos obraba satisfactoriamente en· interés de ambos, aunque las variables circuns
tancias producían alguna fricción de cuando en cuando. La norma política de la 
alta burguesía en sus tratos con la Curia era, expresada con las mismas palabras 
güelfas empleadas por su orador el juez Oddone Altoviti, en 1285: «Comune 
Florentie oportet obedire Ecclesie Rornane1>. La Curia, por su parte, declaraba 
abiertamente su apoyo al sector opulento, pero, al mismo tiempo, deseaba incluir a 
la nobleza en el régimen de la alta burguesía. Ello lo revela claramente la política 
de Bonifacio VIII. Este consideraba los Ordinamenti di Giustizia de 1293 demasia
do indulgentes para las clases inferiores y aprobó las modificaciones introducidas 
en 1295, que beneficiaban los intúeses de la alta clase media y de la nobleza 80

• 

No obstante, la burguesía podía ofrecer seria oposición al poder secular de la- Curia 
si ésta lo empleaba contra sus intereses. Sin embargo, lo hizo muy pocas veces, y 
únicamente porque se vio obligada; pero, cuando era necesario, hallaba justifica
ción para su actitud, corno en los casos que relata Villani en su crónica. Nacida 
entre las clases bajas de la población de Florencia, prevalecía entre éstas una actitud 
crítica hacia el poder secular de la Curia -que p1;1ede ser descrita corno una 
continua repetición de la actitud de los espiritualistas «moderados)>-, pero, en 
general, la alta burguesía la resistía con éxito. Tal era la situación cuando la 
burguesía detentaba el poder y esta actitud era característica de este grupo. 

La conducta de las clases gobernantes hacia la Curia sufrió modificaciones 
cuando la clase media alta tuvo que compartir el poder con la pequeña burguesía, 
situaci<m que se produjo en Florencia repetidas veces desde 1340 a poco después 
de 1380. Dado que la pequeña burguesía' no tenía intereses económicos en el 
extranjero, no les importaba tomara medidas que fueran en detrimento de los 
intereses temporales o económicos del clero o de la Curia, sin preocuparse de las 
posibles represalias 81 • Por lo tanto, en períodos democráticos, solía ocurrir que una 
parte considerable de la alta burguesía y, más particularmente, los sectores inter
medios, .se dejaban arrastrar por la actitud crítica para con la Curia en lo que 
respecta a sus asuntos temporales y económicos, y aprobaban medidas que le 
perjudicaban. Sólo el partido güelfo, que representaba la alta clase media par 
excellence, o, mejor dicho, su oligarquía gobernante, estuvo siempre del lado de la 
Curia. Ésta; sin embargo, trataba a todos los sectores, incluyendo a la alta burgue
sía, como a herejes si se volvían contra el Papa, o si osaban atacar sus poderes 
económicos y políticos. Esto ocurrió durante la guerra contra el Pontífice, que 
duró desde 1374 hasta 1378, y que estalló a consecuencia de la agresiva política de 
la- Curia y de sus delegados franceses, y por la cual se estableció en Italia un 
poderoso estado pontificio hostil a Florencia. Las clases medias superiores se divi
dieron de acuerdo con sus intereses: algunos se unieron a la peq~eña burguesía 
para apoyar la guerra y el hecho es que el entusiasmo por aquella guerra <macia
na!» cundió tanto, que el partido güelfo no pudo oponerse a la opinión general. La 
hostilidad sentida hacia el <<afrancesado)), <<mercenarim) y <lavariciosm) papado de 
A vignon, que hasta entonces habían mantenido prudentemente oculta, explotó 
con tal fuerza, que el Común de Florencia no tuvo escrúpulos en levantar a la 
población del Estado pontificio-y organizar, bajo el emblema de «libertad)), una 
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liga de ciudades republicanas de Italia. Salutati, que, como canciller de Florencia, 
fue el_ portavoz ofici~ de la ciudad, estuvo excomulgado algún tiempo por el 
Pap~, JUnto con otros tmportantes magistrados. Pero, a diferencia de lo que ocurría 
en tle_mpos de Villani, en que la excomunión era algo temible, la ideología secular 
Y nacmnal había evolucionado tanto, que estas excomuniones por razones políticas 
no eran tomadas demasiado en serio, ni por los seglares 82 , ni por la mayoría del 
clero florentino. El beato Giovanni delle Celle escribía al rico mercader Guido 
Neri, que ostentó cargos durante dicha guerra, pero que estaba dudoso de si había 
hecho mal en permanecer en su puesto, que «il buon stato della citth debía ser 
defendido, y que la excomunión no era válida ante Dios, a menos que fuera por 
pecado mortal. El amigo de Giovanni, el famoso teólogo Luigi Marsilio (1330-
1394): Provincial de los ermitaños agustinos de Pisa, fraile culto y liberal, escribía 
a Nen en más claros términos que compartía el odio de Petrarca contra el clero 
francés Y el de Avignon, y, a la manera germánica, se proclamaba partidario de la 
Iglesia ~acional 83

• El Común tuvo también el valor de imponer impuestos sobre 
las proptedades del clero y de la Iglesia al. objeto de pagar los gastos de la guerra. 
Poco después se lanzó un interdicto contra la ciudad. Pero los magistrados respon
sables de la guerra, los llamados Otto San ti, ordenaron que las iglesias continuaran 
abiertas y se continuaran celebrando los servicios religiosos. Santa Catalina, que, 
en colaboración con el partido güelfo y los dominicos de Santa María Novella 
(cuyas principales figuras pertenecían a familias tan preeminentes como los Adi
mari y l?s Strozzi) intentaba negociar la paz entre el Papa y Florencia, se horrorizó 
por los Impuestos del clero y acusó a los franciscanos de apoyar al Común en la 
cele? ración de los servicios religiosos 84. Dado que políticamente estaba junto al 
parttdo güelfo y, por lo tanto, contra los demás sectores de la población, fue 
a~enazada de muerte por un~ muchedumbre que se manifestó contra el partido 
guelfo, precursora de la rebehón de los ciompi 85• Como los conflictos sociales se 
hacían más agudos y existía el temor de que los sectores oprimidos alcanzaran el 
poder, resultó q~e ~n crecido _número d~ miembros de la alta clase media y del 
clero se fueron mclmando hacta la paz. Esta la negoció al fin el sector de la alta 
burguesía que, aunque hostil al partido güelfo, tenía intereses supeditados a las 
finanzas pontificias, o, en cualquier caso, resultaba económicamente peljudicada 
por el interdicto. 

Debemos dedicar unas breves palabras a la actitud religiosa de los intelectuales 
de ~clase superior. Como resultado de la situación política, las ideas seculares y 
nacmnales de Salutati estuvieron en algunos momentos en conflicto con la Curia, 
pero nunca con la religión en sí. La piedad del círculo que se movía alrededor de 
Salutati y Marsilio está fuera de toda sospecha. Marsilio era el jefe de la academia 
~el ~onasterio del Sancto Spirito, que era famoso por su ilustración, y donde los 
mtelectuales más importantes de Florencia, incluyendo a Salutati, sosterúan discu
siones filosóficas. Marsilio no sólo era considerado como el hombre más culto de 
~lorencia, sino como un teólogo importante 86 , y un predicador de mucha popula
ndad. Salutati es también un buen ejemplo de hasta qué punto durante el siglo 
XIV, e~ta?an subordinadas a la religión todas las ideas seculares, incluyendo todo el 
conocmuento de la Antigüedad clásica; ello puede aplicarse también al caso de 
Petrarca, que echó los cimientos intelectuales del círculo del Sancto Spirito. En la 
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polémica que Salutati sostuvo contra el enemigo del humanismo, el dominico 
Dominici decía, al comienzo de su panfleto, que retiraba por adelantado -y ello 
no era una retr.lctación, sino una sincera declaración de su fe- todo argumento 
que pudiese estar en oposición a la fe cristiana. 

Estudiaremos ahora la. actitud de la clase media superior hacia la política secu
lar de la Curia a comienzos del siglo XV, cuando gozaba de poder absoluto. Con la 
ayuda de sus intelectuales (Bruni), hicieron lo posible para terminar con el Cisma, 
porque una Iglesia dividida, con autoridad dividida, peljudicaba sus intereses co
merciales 87

• Pues aunque el regreso del papado a Italia y su alejamiento de la 
esfera de influencia francesa resultaba económicamente ventajoso para Florencia, 
sin embargo, todo el beneficio quedaba anulado por la existencia de dos Papas 
opuestos. Confiando en la experta opinión del clero y de la Universidad, la alta . 
clase media consiguió que se convocase un concilio, que se reunió en Pisa, territo
rio recientemente conquistado por Florencia, en el año 1408 88• Este concilio, 
celebrado bajo el auspicio florentino, fue considerado por la alta burguesía como 
Ulla especie de reparación por la guerra que habían sostenido contra el Papa treinta 
años antes 89• El Concilio de Pisa trató de acabar con el Cisma deponiendo a los 
dos Papas, por herejes, y eligiendo un tercero. Tanto el papa Alejandro V, elegido 
en este concilio como su violento sucesor Juan XXII 90 fueron estrechos aliados de 
las altas clases medias florentinas. Cuando el último de estos Pontífices tampoco 
logró poner fin al Cisma, los florentinos, en su interés por unificar el papado, 
apoyaron el plan de un nuevo concilio, que se celebró en Constanza desde 1414 
h:1.sta 1418. Los florentinos apoyaron al papa Juan XXII a través del clero y de los 
intelectuales (Bruni y Poggio eran sus secretarios) mientras tuvo alguna esperanza 
de éxito, pero, después de su deposición, transfirieron su apoyo al nuevo Papa, 
Martín V 91 • Este Pontífice, que hizo de Florencia la sede ·de un Arzobispado 
(1420), también formó una alianza entre Florencia y la Curia que había de durar 
mientras la oligarquía florentina, es decir, los Médicis, fueron banqueros del Papa. 
La ciudad resultó ser entonces una especie de segunda sede pontificia, una fuerte 
ciudadela donde los Papas se iban a refugiar durante largos periodos cuando ame
nazaba algún peligro en Roma. Es muy significativo que establecieran su cuartel 
en Santa Maria Novella, siendo los dominicos, como siempre, los que establecían 
el vínculo entre la ciudad y la Curia. Florencia ofreció hospitalidad a Martín V 
mientras reinaba la intranquilidad en Roma (Bruni fue el lazo de unión entre 
Florencia y el Papa) y lo mismo sucedió con su sucesor, Eugenio IV, que huyó 
a Florenáren 1437. Este había servido, en 1434, de instrumento a su banquero, 
Cosme de Médicis, siendo muy característica la actitud- de la clase acomodada 
florentina durante el Concilio de Basilea (1431-1444). Anteriormente, cuando los 
concilios se convocaban para restablecer la unidad de la Iglesia, Florencia, a la que 
era tan necesaria esta unidad, había favorecido su poder, y por eso apoyaba todas 
las teorías conciliares. Pero, una vez que la unidad estuvo restablecida y los estados 
del Norte quisieron llevar las teorías a la práctica, empleando su poder contra el 
Pontífice e intentando democratizar la Iglesia, la oligarquía florentina se declaró 
violentamente contra los concilios y las teorías conciliares «extranjeras)), apoyando 
al papado en su resistencia contra éstas. El Concilio de Basilea, que, en contraste 
con los de Pisa y Constanza era genuinamente democrático, pudiendo los simples 
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doctore_s tomar parte en él, deseaba abolir el tributo eclesiástico anual recogido por 
el Pontift:ad?, y es natural que la clase alta florentina, que eran los banqueros del 
Papa, se mdtg~ra ante esta proposición. También estaba indignado Poggio, a 
pe~ar de su habitual escepticismo y superioridad, pues era oficial de la Curia y ésta 
s~ JUgaba muchos intereses económicos en ello. El florentino Ambrogio Traversa
n, G_eneral de la Orden de los camaldulenses y embaJador del Papa en el Concilio, 
exphca~a en una carta al Emperador la verdadera opinión de la clase privilegiada 
florentma de aquel entonces sobre la democracia efectiva, diciendo abiertamente 
que él_desaprobaba el Concilio porque estaba compuesto por el clero bajo y no por 
los obiSpos n, y les llamaba a todos i<Una banda de locos criminalesll. 

Todos estos detalles vienen a demostrar cómo las distintas formas del senti
miento religioso de los varios sectores, su actitud con la Curia, los problemas 
eclesiásticos y los intereses políticos y económicos estaban estrechamente entrela
zados entre sí, y sólo pueden ser entendidos como términos de esta conexión y 
dentro d~l marco general de la situación histórica que se ha explicado. Como ya 
he~?s vtsto, a comienzos del siglo XV, en el momento en que su indiferencia 
~ehg10sa era más pronunciada, la clase media oligárquica y sus más avanzados 
mtelectuales hacían lo posible, y por motivos egoístas bien comprensibles, para 
reforzar el pcx:ler secular de la Curia, y sus relaciones no podían ser más estrechas. 
Pero en una época como la comprendida entre 1370 y 1380, mientras la debilita
da clase media superior se iba acercando a las clases intermedias democráticas e 
intensificaba sus sentimientos religiosos, y cuando sus principales intelectuales 
tampoco sentían indiferencia hacia estas cuestiones, entonces, hicieron la guerra 
contra el Papa. Estas dos situaciones diametralmente opuestas caracterizaban la 
actitud religiosa y la política eclesiástica de la alta clase media. 

Muy distinto al de la alta burguesía, que estaba casi continuamente en el poder, 
era el sentimiento religioso de la pequeña burguesía, los artesanos y los trabajado
res. Más ignorantes, menos cultivados, menos calculadores y más pasivos, sólo 
debían dar expresión a sus necesidades y a sus deseos a través de sus manifestacio
nes religiosas. Mostraban más interés que la burguesía por los problemas religio
sos, y creían más ciegamente en los milagros. 

Como ya hemos visto, los adictos a las sectas, después a los espiritualistas y 
finalmente a los Jratricelli exclusivamente, procedían de los sectores bajos de la 
población. Sin embargo, hacia mediados del siglo XIII, su abierta hostilidad hacia 
la Iglesia fue lentamente debilitándose. En general, y sobre todo en los pericxlos de 
calma, aceptaban sin discusión todo lo que la Iglesia y los frailes mendicantes les 
hacían creer, aunque los rígidos seguidores de Dios vieran con disgusto el grado de 
corrupión del clero y su afición a los negocios, particularmente en las Ordenes 
mendicantes. Por tanto, siempre existía entre los bajos estratos un espíritu de 
crítica co~tra la actividad económica de la Iglesia y los privilegios temporales 
de los clén~os. En épocas de calamidades, de hambre, de epidemia y, especialmen
te, de confhctos sociales, el intenso sentimiento religioso de estos estratos, particu
lar:n~nte de los más pobres, podía exacerbarse hasta un grado peligroso. El éxtasis 
rehg10so se m:~daba con las reivindicaciones políticas y económicas. La igualdad 
puramente rehg10sa de los Evangelios, las profecías mesiánicas tan corrientes desde 
Joaquín de Fiare, se traducían entonces a términos democráticos y políticos. Estas 
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ideas y profecías democráticas, sin embargo, no sólo recurrían a la autoridad de los 
Evangelios, sino también -y particularmente cuando se mencionaba la fuerza
al Antiguo Testamento y al Apocalipsis 93 . La oscuridad, el difícil simbolismo -de 
estas profecías -el Apocalipsis era una fuente favorita, porque se prestaba amplia
mente a toda clase de interpretaciones- resultaban muy aceptables para estos 
estratos emotivos, poco dotados de sentido crítico, que pensaban en términos 
simbólicos, en analogías externas. 

Como todos los pueblos oprimidos de Europa, empeñados en una lucha por un 
nivel de vida mejor, los bajos sectores florentinos, especialmente los ciompi, se 
llamaban a sí mismos «el pueblo de Dios». En 1378, los tres nuevos gremios de los 
ciompi, los tejedores, tintoreros y camiseros, eran llamados, incluso en los docu
mentos oficiales, y de una manera colectiva, «popolo di Dio», como un tercer 
factor contra los gremios mayores y menores. Así, los pobres se colocaban bajo la 
protección especial de Dios y deseaban un Dios que velara por ellos 94 • Aunque 
había gran número de Jratricelli entre los ciompi, la gran mayoría de ellos -esto 
es, los hombres más pobres de la población florentina- no eran realmente hosti
les a la Iglesia oficial, ni siquiera durante el momento revolucionario de 1378. Es 
significativo que poco antes de esta revuelta establecieran su residencia en Santa 
Maria Novella, el monasterio dominico, donde eligieron a sus propios priores, a 
l~s que llama~on los Otto dí Santa María Novella. Es aún más significativo que 
pidteran al Pnor de esta casa que les señalara algunos frailes para que les dieran 
sab10s consejos, -es decir, consejos políticos- en su difícil situación"-". 

Entre los pobres sólo los intelectualmente alerta apoyaron a los frailes radicales 
que se habían separado de los franciscanos oficiales, es decir, los Jratricelli, también 
conocidos como Fratricelli della Povertil. Después de que el papa Juan XXII negara 
la pobreza de Cristo, los Jratricelli le consideraban, lo mismo que a los sacerdotes, 
como hereje. Se oponían al absolutismo de la Iglesia, considerando que ésta, al 
igual que la Iglesia primitiva, no debía poseer riquezas. Esperaban la venida de un 
Papa que no admitiera el poder temporal, y consideraban a su propia secta como la 
única y verdadera Iglesia y a sus sacerdotes, los únicos auténticos. Eran muy 
fuertes en las Marcas y en la Umbría, que sus predicadores vagabundos recorrían 
en misiones celebrando servicios secretos en las casas de sus partidarios. Uno de los 
ceneros era Florencia, por supuesto, donde las clases medias inferiores iban poco a 
poco sumiéndose en la pobreza y donde los trabajadores carecían de todo dere
cho%. La rebelión de los ciompi había sido incluso profetizada -aunque con 
favorable resultado- diez años antes, al parecer por uno de los Jratricelli; por 
supuesto, tales profecías contribuyeron bastante a la insurrección 97 • En el período 
democráti~o que_ la precedió, los Jratricelli no sufrieron apenas persecuciones, pero, 
en 1382, mmedtatamente después de haber eliminado políticamente a la pequeña 
burguesía, _la reacción de la clase superior obligó a que en los estatutos municipales 
se establenera la pena de muerte para todo aquel que difundiese las ideas de los 
Jratricelli, comenzando así una era de enérgica persecución de los herejes. Bajo esta 
política, uno de los más populares predicadores vagabundos de los Jratricelli, Fra 
Mi0ele da Calci, fue condenado por la Inquisición a ser quemado vivo por hereje 
obstmado, habiendo sido atraído a Florencia por mujeres Terciarias, a instigación 
de los franciscanos y bajo el pretexto de que deseaban ser oídas en confesión. 
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Uno de los Jratricelli escribió la Storia di Fra Michele Minorita, donde se relata su 
muerte en el estilo sencillo, directo y popular de los Evangelios que narran la 
Pasión de Cristo y los primitivos martirologios cristianos. En 1400 se seguían 
quemando Jratricelli en Florencia. Un estatuto de la ciudad de 1415 decía que éstos 
«habían sido conducidos a la ciudad ortodoxa de Florencia por el mismo demo~ 
IllOl). 

Mas la herejía abierta, adherencia de los herejes Jratricelli, siempre permanecía 
como una posibilidad latente, como un último recurso de las clases humildes de la 
época. En este sector de la sociedad existía siempre el verdadero ideal erenútico de 
una vida religiosa de soledad, lejos del mundo, de las ciudadeS, ajena a las riquezas, 
lo más desligada posible del yugo de la autoridad. El ermitaño, figura especialmen~ 
te corriente durante los siglos XII y XIII, vivía santamente a la vista de todos, y era 
mucho más popular que los frailes, que vivían en reclusión dentro de sus manaste~ 
rios 98• Pero esta institución de ermitaños que vivían independientes, sin estar 
ligados a ninguna Regla de ninguna Orden, sujetos únicamente a la disciplina de 
su propio sacerdote, no agradaba a la Iglesia,_ que la fue restringiendo cada vez 
más 99 ; el número de los llamados Jratricelli ortodoxos, reconocidos por la -Iglesia, 
era extraordinariamente reducido en el siglo XIV. No es de extrañar, por lo tanto, 
que el movimiento Observante se hiciera tan popular entre la pequeña burguesía, 
porque, hasta cierto punto y dentro de las severas reglas edesiáticas, realizaba el 
ideal de la vida contemplativa. 

El estado espiritual general de la pequeña burguesía se caracterizaba por una 
pasividad rota por súbitos estallidos de éxt<isis religioso, especialmente en tiempos 
de miseria o con ocasión de algún sermón particularmente amedrentador 100• Por
que este estrato social sentía una constante atracción, aunque no la dejase ver 
abiertamente, hacia el misticismo. Con su mentalidad conservadora, poco pragmá~ 
cica y en ningún modo crítica, tenia una marcada inclinación natural hacia la 
manera de pensar por símbolos y alegorías de los antiguos, que le inculcaba la 
liturgia de la Iglesia y el lenguaje de la Biblia, ya viniera la influencia de los 
espiritualistas o de la Iglesia oficial. Dado que la Iglesia no podía eliminar este 
misticismo sin hacerse a sí misma grave perjuicio, lo encauzaba hacia la vertiente 
alegórica y simbólica, formalista- y arquitectónica del pensamiento religioso con
servador. En contraste-con las interpretaciones bíblicas, apasionadas, atormentadas 
y de oscuro simbolismo de los espiritualistas, el simbolismo de la Iglesia, aunque 
más rebuscado, daba una impresión de mayor claridad, y era ciertamente más 
sistemático, más unificado y más elaborado en sus detalles. Dominaba en los ser
mones oficiales, particularmente en los de los dominicos, con sus clasificaCiones y 
distinciones escolásticas y sus argumentos basados en una simetría numérica 101

• 

Gracias a estas interpretaciones de la Biblia, se imbuía a las clases inferiores una 
teología rigurosa y eclesiástica, quedando su misticismo desprovisto de todas sus 
peligrosas potencialidades, comunicándole un carácter pasivo; rígido y política
mente inofensivo. 

4. Filosofía, emdición y literatura 

Antes de comenzar nuestro análisis de las artes visuales, debemos hacer algunas 
observaciones sabre la filosofía, la erudición, la ciencia y la literatura de la época, 
en razón de sus intereses paralelos. 

Sólo nos interesa la fllosofía como parte de la cultura teológica y científica de 
aquel tiempo y no hay necesidad de tratar con detalle el desarrollo, la madurez y 
los últimos aspectos del escolasticismo. Hemos discutido ya uno de los más altos 
logros, el sistema tomista del siglo XIII, filosofía preferida de la Curia y de las 
clases privilegiadas. Es muy interesante señalar que la evolución escéptica y racio~ 
nalista de la teología -la evolución filosófica en el campo teológico- no tuvo 
lugar en Florencia, la ciudad más progresista de Europa, ni siquiera dentro del 
territorio italiano, sino en las naciones del Norte más atrasadas. En aquellos esta
dos, que iban tomando forma gradualmente, los intereses prácticos e ideológicos 
de la burguesía y de los príncipes hallaban expresión, no solamente en las nuevas 
teorías políticas y económicas, sino también en la nueva filosofía. Esta corriente 
nueva acentuaba la importancia de los fenómenos individuales en contraste con las 
generalizaciones; a pesar de la creación de nuevos clérigos; particularmente de 
franciscanos, que en estos países podían conservar algunos elementos de sus ten
dencias originales, relativamente democráticas i progresistas, produjo, en la se~ 
gunda mitad del siglo XIII, la filosofia de Duns Escoto y, ligado a ella, el nomina
lismo de Occam, que era aún más radical, en la primera mitad del siglo siguiente 1• 

La clase media de dichos países era aún muy débil para producir una nueva filoso
fía propia; la suya sólo podía ser formulada en términos teológicos, dentro de la 
cultura general de la Iglesia, aunque su última aspiración, igual que sucedía en 
todas partes y en unión con las ideas políticas de similar tendencia, era la de relegar 
en lo posible el poder omnipotente y centralista del Papa 2• 

La situación de Italia, especialmente en Florencia, era distinta. Aquí, en vista 
, de h dependencia que existía entre el Papa y las clases medias superiores, las 
segundas aceptaron la filosofía preferida de la Iglesia, el tomismo, racionalismo 
progresista al principio y conservador después, que fue defendido por sus más 
fieles guardianes, los dominicos. La alta burguesía aceptó abiertamente este sistema 
filosófico durante el siglo XIV y más o menos tácitamente hasta comienzos del xv, 
en el tiempo de mayor apogeo de su poder 3• En Florencia, donde la Iglesia y las 
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Ordenes mendicantes obraban en completa armotúa, los franciscanos tenían siem
pre buen cuidado de no desplegar tendencias progresistas contra la voluntad de la 
Curia; como mucho, se adherían a las doctrinas moderadas de Duns Escoto. El 
nominalismo, importado del extranjero, no tenía la significación de un sistema 
avanzado de pensamiento en franca oposición con el realismo de Aquino; no fue 
incorporado hasta después en una forma escolástica, y por entonces ya pasaba 
como conservador 4• Tampoco había en Florencia muchos partidarios del averroís
mo como doctrina sistemática. Esta secta, en cierto modo afín al nominalismo, 
pero más moderna, condenada oficialmente por la Iglesia, particularmente atacada 
pot Santo Tomás, fue adoptada, sin embargo, incluso por seglares, en ciertas 
regiones de Italia, especialmente en Padua y, durante lc;>s siglos XIV y XV. La 
doctrina, que era una interpretación de Aristóteles según el filósofo árabe Averroes 
(siglo xn), sólo atraía a un reducido número de intelectuales de izquierda, particu
larmente físicos y científicos. Alegaban ser empíricos y racionalistas puros 5, y 
fonnaban una especie de sociedad secreta que, por el carácter superintelectual de 
sus doctrinas, excluía a las masas; algunos de sus partidarios hasta quizá llegasen a 
abrigar la doctrina del libre pensamiento. Los diferentes matices _de opinión eran 
tan variados entre los averroístas, que son muchos los individuos sobrios e indife
rentes de la burguesía florentina los que pudieron haberse calificado vagamente de 
averroístas o epicúreos, como ocurría con el papa Bonifacio VIII, aliado de esta 
clase social. Pero las cosas no iban más allá. A los ojos de la alta clase media 
florentina, ni el nominalismo ni el averroísmo radical merecían una disputa con la 
Iglesia 6• 

El único movimiento intelectual entre la burguesía florentina no germinó 
hasta después de un largo período de preparación en la segunda mitad del si
glo XIV, llegando a plena sazón a comienzos del XV, cuando ya el auge del nomi
nalismo había comenzado a descender en los países del Norte, pero, aunque empe
zó después, alcanzó mayor amplitud que el nominalismo. A pesar de su indiferente 
aceptación del tomismo, la clase media florentina, esto es, el pueblo seglar, los 
ciudadanos por excelencia, fueron capaces de adquirir un conocimiento indepen
diente de la filosofía secular de la Antigüedad creando una propia, cada vez más 
desconectada de la teología y que se fue haciendo más racionalista hasta ir adqui
riendo algo de la naturaleza de la ciencia secular, contra la que no podía luchar 
ningún sistema teológico del tiempo, aunque fuera avanzado. Si el tomismo no 
fue atacado abiertamente en Florencia, como lo había sido en todas partes, por el 
nominalismo, -ello hubiera sido contrario a los intereses de la alta burguesía-, 
por lo menos a la larga fue minado y más eficazmente, desde dentro. Su elemento 
clásico esencial fue eliminado al transformarse en un concepto nuevo y adquirir 
una trayectoria más secular y científica, que se hacía cada vez más incompatible con 
el tomismo. De aquí que, desde el punto de vista del futUro, se hltbiera creado en 
Italia algo mucho más importante para la cultura de la clase media que lo creado 
en el Norte. La alta estima que se terúa en Florencia a la filosofía clásica secular y 
al nuevo conocimiento científico relacionado con ella, que provenía de una culht
ra urbana seglar única en este tiempo, sólo puede ser plenamente apreciada si 
penetramos más en el terreno; debemos considerar por un momento el papel 
significativo de la cultura antigua, no sólo en lo que respecta a la filosofía, sino 
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también a la cultura científica de la clase media florentina -ya hemos podido 
apreciar su huella en varios campos ideológicos-, porque fue una fuente de 
conocimiento que también afectó profundamente las artes visuales. 

La nueva élite cultivada de la clase media, especialmente en su más alto estrato, 
extrajo de los conocimientos clásicos la base para su creciente interés cultural y 
científico. Por tanto, ya no era cuestión, como ocurría al principio de la Edad 
Media, de insertar y emplear fragmentos de erudición antigua dentro de un siste
ma puramente eclesiástico de pensamiento; porque, incluso al principio, la visión 
burguesa del mundo buscaba elementos más puros y más acordes con la Antigüe
dad que la eclesiástica o la feudal, dado que ya en esta importante etapa existía una 
desarrollada clase media con una cultura relativamente secular. Esta diferencia en 
cuamo a la cuantía de su deuda con lo antiguo es lo que distingue el Renacimiento 
de los siglos XIV y XV del Renacimiento de épocas anteriores. Para ninguna otra 
clase media podía ofrecer la Antigüedad una fuente de conocimiento tan significa
tiva y tan tópica como para la italiana, no solamente por la gran madurez de su 
desarrollo, sino también por las motivaciones políticas que implicaba. Por supues
to, era de gran importancia para la floreciente burguesía patriótica italiana el que 
Italia pudiese exhibir más restos de conocimiento clásico, del conocimiento de sus 
«antepasados)}, en los diferentes terrenos del pensamiento, que ningún otro país; el 
conocimiento de la Antigüedad podía alegarse como prueba siempre que se tratase 
de justificar el conocimiento burgués del momento. 

Pero difícilmente podía haber una comprensión histórica verdadera de la Anti
güedad puesto que habitualmente se referían a la Antigüedad sólo en lo que a ellos 
les afectaba. La cultura clásica era un aliado de gran impo~tancia, pero cada gene
ración y cada grupo social lo trasmutaba en algo distinto. De las ideas complejas y 
a menudo contradictorias del mundo antiguo, cada uno degía lo que era afín a él, 
y lo insertaba en su propio mundo intelectual. Fantástica e inorgánica, como hoy 
nos parece, era precisamente esta combinación y tran,sformación de sus diferentes 
elementos lo que prestaba un sello peculiar a cada renacer_ de lo clásico e incluso a 
la manera de imitar lo antiguo. Todo esto se refiere no sólo a la idea de la 
Antigüedad en cuanto que era aprovechada políticamente, en interés del espírihl 
nacionalista de la clase media, sino tambié~ a los valores científicos (filosofía, 
historia, ciencias naturales), literarios y artísticos del mundo antiguo. Sobre todo, y 
durante el período burgués más an6guo, particularmente en el siglo XIV y algo 
menos a comienzos del XV, las ideas antiguas o imitadoras de lo antiguo solían 
estar subordinadas a la religión, aunque a veces sólo de manera hipotética. La 
poesía clásica, en particular, debía a esta subordinación a la religión el haberse 
conservado durante un largq período; cuando se apartaba de la palabra de Dios, se 
interpretaba de manera alegórica. Sin embargo, estas transposiciones religiosas de 
la cultura clásica no debilitan su importancia en Italia en comparación con otros 
países de Europa. Así, especialmente durante el siglo XIV, cuando la apreciación 
eclesiástica del mundo era todavía autoritaria, incluso en los círculos intelectuales, 
encontramos a menudo elementos de la Antigüedad combinados de forma arbitra
ria y extraña eón vistas a reforzar tanto el concepto nacional de la alta burguesía 
como el sentimiento religioso; Dante, Rienzo y Petrarca son, cada uno a su mane
ra, ejemplos bien característicos 7• 
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En el campo filosófico, este proceso de transformación era aplicado a todas las 
escuelas antiguas. El deseo de concordancia, fundamentalmente escolástico toda
vía, requería que la filosofía clásica se acomodase a los sentimientos religiosos 
cristianos (Salutati); esto se refiere no sólo a Aristóteles, sino también a la ftlosofía 
estoica de los estratos burgueses patricios y a altas capas intelectuales de la antigua 
Roma, tan del gusto de los círculos progresistas de las clases medias florentinas, y, 
por supuesto, del eclecticismo clásico-cristiano de Boecio R. Característico de esta 
nueva ftlosofía secular, en su fase temprana, es el intento de Salutati de incorporar 
esta última corriente filosófica, o, por lo menos, reconciliada, con el sistema 
tomista; tanto él como Petrarca hallaron estrecha relación entre el desdén estoico 
por el mundo de la última época y el ascetismo cristiano 9• Pctrarca, no obstante, 
ya había rechazado el escolasticismo poniendo en su lugar la filosofía antigua, que 
le parecía compatible con el sentimiento religioso; admirador de San Agustín, 
tendía más bien a Platón 10

, que le parecía que se acomodaba menos al escolasticis
mo que Aristóteles (en todo caso demasiado analítico para él) y más espiritual 11 • 

Petrarca también debía mucho a la última fase del estoicismo (Séneca), la que parte 
de la época de los emperadores absolutistas, que tenia un matiz neo-platónico, 
religioso, pasivo. Sin embargo, nada ·espiritual ni m.ístico había en la filosofía de 
Bruni, representante de una sobria gravitas romana, aunque en su juventud hubiera 
estado influido por Platón. Atraído por la lucidez y sistematización de Aristóteles, 
refundió sus ideas mucho menos que Aquino lo había hecho con el pensamiento 
cristiano religioso extranjero, y las interpretó de una manera mucho más secular y 
racionalista, característica de la época, los primeros años del siglo XV, cuando la 
clase media florentina estaba en el apogeo de su poder 12• Así, habiendo <<restaura
do)> al Aristóteles clásico, Bruni intentó también acomodarle a las otras escuelas 
filosóficas de la Antigüedad: el estoicismo y el epicureísmo 13 (Isagícon moralís 
disciplinae, 1421-24). Este no fue un intento forzado al servicio del escolasticismo, 
sino más bien una armonización ecléctica de la antigua ftlosofía. En particular, 
Bruni profesaba una filosofía más o menos estoica, y este creciente apego al estoi
cismo romano, en una forma más secular y menos emocional, es muy significati
vo, pues esta filosofía no sólo proporcionaba calma y seguridad contra el sufri
miento basándose en la fortaleza interior del hombre,· sino- que reforzaba su 
:voluntad, animándole a avanzar fmD.emente por el mundo y a vivir una vida útil a 
sus semejantes 14

• Aunque Bruni no desarrolló ningún método de pensamiento 
sólido e independiente, sin embargo lo liberó de la autoridad de la Iglesia con la 
ayuda de la filosofía antigua e introdujo nuevas formas de pensamiento extraídas 
de la Antigüedad; la lógica escolástica, ya atacada por Petrarca, era ahora sustituida 
por la retórica 15

• 

El cambio de actitud o, más bien, el mayor interés desplegado por los intelec
tuales por estudiar la ftlosofía clásica y la suya, es característico de la actitud que 
adoptaron ante su propia cultura y ante la clásica a comienzos del siglo XV. Vale la 
pena, por lo tanto, señalar algunos hechos fundamentales concernientes a la con
quista de la cultura clásica desde el siglo XIII en adelante, porque la forma en que 
se hizo y todo su proceso, en general, aclaran la actitud cultural generalizada entre 
las clases medias florentinas. 

Y a en la segunda mitad del siglo XIII y aún más durante la primera mitad del 
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XIV, se hicieron muchas traducciones de los autores antiguos, particularmente por 
clérigos (Fra Guido da Pisa, Bartolommco da San Concordia), con intención 
moral y religiosa; la mayoría de los autores elegidos eran considerados como muy 
semejantes en espíritu al de la Cristiandad -Cicerón, Virgilio, Boecio-, pero 
también eran traducidos Salustio y Tito Livio. Por medio de estas traducciones de 
lengua <<vulgar)) se hicieron accesibles al público corriente distintos aspectos del 
conocimiento clásico (ftlosofía, historia, literatura), aunque los conceptos estaban 
traspuestos en forma escolástica. La más importante de estas traducciones, los 
Ammaestramenti degli Antichí, era una colección de máximas que había extraído de 
los filósofos griegos 16 el dominico Bartolommeo da San Concordia (1262-1347) 
a ruego e instigación -muy significativos- de la alta clase media florentina. 

Estas traducciones, sin embargo, eran todavía esencialmente literatura eclesiás
tica en la cual lo antiguo es sólo algo accesorio. Muy distintos son los trabajos 
sistemáticos y científicos de Petrarca consagrados a la Antigüedad, que marcan una 
etapa de la mayor importancia en este desarrollo. Petrarca vio la Antigüedad como 
un todo, y de modo totalmente consciente la enlazó con la cultura clásica, siendo 
desde este punto de vista decisivo y nuevo desde donde se propuso coleccionar y 
difundir el conocimiento clásico. Su apasionada propaganda de la Antigüedad y su 
entusiasta retorno a los valores políticos, filosóficos y literarios de los antiguos 
representan un intento de asociar la Italia de su tiempo a su pasado nacional, un 
intento, por supuesto, de vital e inmediato interés para el mundo intelectual de la 
burguesía 17

• Esta reconstrucción de la cultura clásica, particularmente la de Roma 
y sus grandes figuras, estimulaba el estudio científico y la investigación. En este 
aspecto, también fue Petrarca el primero que se dedicó con verdadero celo a 
coleccionar manuscritos latinos, particularmente de Cicerón, y a corregirlos filoló
gicamente. Pero, en su actividad al servicio de la Antigüedad, ni Petrarca ni 
Boccaccio, su apasionado seguidor,- tuvieron ningún contacto con más amplios 
círculos. Todos los escritos importantes de estos humanistas lo estaban en el len
guaJe de la Antigüedad romana, es decir, en latín, que durante el siglo XIV sólo era 
comprendido por un círculo intelectual relativamente pequeño. Entre esos escritos 
estaban las Epístolas, de Petrarca;- De Viris illustribus (biografías de romanos famo
sos) y De Rebus memoranda (una colección dC dichos de hombres famosos, espe
cialmente elegidos entre los antiguos), del mismo autor. Al emplear el latín, inten
taba Petrarca revivir el espíritu romano, pero al mismo tiempo implicaba una 
consciente limitación en favor de los círculos más cultos del clero y de la alta 
burguesía. Intentó escribir un latín más lúcido y eufónico que los escolásticos, pero 
Petrarca, lo mismo que Boccaccio y otros representantes de los exclusivistas círcu
los humanistas, consideraban vulgar escribir en italiano. 

Los estudios clásicos de Boccaccio no eran tan profundos como los de Petrarca; 
se ocupó más bien de recoger un gran número de detalles y de notas. Hacia el final 
de su vida, cuando ya no se dedicaba a la lÍteratura, empezó a hacer recopilaciones 
eruditas, como la de los mitos clásicos, De Genealogiis deorum gentilium, en la que 
trabajó durante sus últimos veinticinco años. Este libro, que era con mucho la 
empresa más ambiciosa de esta especie que hasta entonces se había hecho, y cuya 
importancia para las generaciones que se sucedieron difícilmente puede superarse, 
contiene los árboles genealógicos de todos los dioses de la mitología hechos con 
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todo cuidado; al mismo tiempo, siguiendo la tradición medieval y clásica, da 
explicaciones alegóricas de los mitos. Aunque utiliza algo las obras de'Homero, su 
obra está basada principalmente en los autores romanos -particularmente del 
último periodo- y en los medievales que habían resumido las teorías de aqué
llos 18• Otras dos recopilaciones de la literatura clásica parecidas son De Claris 
mulieribus y De Casibus virorum illustrium, cuyos temas eran, como a menudo los 
de Petrarca, la mutabilidad de la dicha. Las obras de Boccaccio no sólo constituían 
una base material para los estudiosos y los poetas, sino también un inagotable 
archivo de asuntos para los artistas del siglo xv; como las obras de Petrarca, ya 
mencionadas, se difundieron en más amplios círculos de las clases medias gracias a 
la traducción al italiano, medida que prontO se hizo necesaria por el creciente 
interés hacia la historia antigua. Hechas poco después de la publicación de los 
origillales en latín, estas traducciones de Petrarca y Boccaccio, junto con las de 
numerosos autores clásicos 19, eran emprendidas, no únicamente por humanistas 
profesionales, sino por escritores que se dedicaban a otras profesiones {por ejemplo, 
notarios) y que no mantenían una postura tan estrictamente esotérica. Luego de un 
espacio de tiempo relativamente corto, los escritos petrarquianos sobre el clasicis
mo debieron su sola vigencia a estas traducciones italianas, dado que sus originales 
resultaron pronto anticuados y de moralidad excesivamente medieval para los 
círculos intelectuales, en los que se leía el latín, ahora preocupados por encontrar 
obras más modernas. Porque aunque la Antigüedad había penetrado en todos los 
sectores sociales, lo hacía en cada lugar de diferente manera y bajo formas dispares. 

Para obtener una idea más exacta de la Antigüedad, humanistas e intelectuales 
continuaron buscando durante la segunda mitad del siglo XIV manuscritos latinos, 
y más tarde griegos también 20

, siendo de lo más intensa la búsqueda de Poggio a 
principios del siglo XV 21

• El conocimiento del griego se hizo corriente entre los 
humanistas, que extrajeron beneficiosas consecuencias de leer a los filósofos y 
poetas griegos en el original. Manuel Chrysoloras, el primer bizantino dotado de 
cultura filosófica que se estableció en Italia, actuó de poderoso intermediario arra
yéndose a todos los intelectuales italianos a la Universidad de Florencia, donde 
enseñó desde 1397 hasta 1401 22• Florencia se convirtió entonces en un centro de 
traducciones. Cuando Bruni tradujo a Aristóteles al latín (La Etica y La Política), 
fue su traducción más clara y más precisa, más elegante y elocuente que las que se 
hicieron en tiempo de Santo Tomás. Sus traducciones de Aristóteles (y Platón) 23 

tuvieron un gran éxito entre. el público culto, al que ayudó a liberarse, por lo 
menos en parte, de las versiones escolástico-eclesiásticas de los ft!ósofos griegos, 
proporcionando a la alta clase media una ideología eficaz. En consecuencia, en los 
círculos avanzados de esta clase, el contacto con la filosofía clásica y la cultura 
clásica en general se hizo cada vez más estrecho, más racionalista, más afirmativo 
hacia la vida, más secular. 

A este respecto, un gran escalón separa la generación de Salutati, a finales del 
siglo XIV, de la mucho más radical de Bruni y Poggio, en los comienzos del XV 24. 

Aparece ahora, entre los intelectuales, una distinción espiritual mucho más aguda, 
porque en los tiempos de Salutati, que consideraba el saber secular -y aun el 
clásico- como una preparación para la teología, era todavía posible a un clérigo, 
Luis Marsilio (que a decir verdad estaba más bien del lado del Común que del de 
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la Iglesia y era hombre muy versado en filosofía clásica), pertenecer al más avanza
do y racionalista círculo de Florencia. Pero hacia los últimos tiempos de la vida de 
Salutati, y como una consecuencia de la secularización del movimiento humanista, 
la Iglesia, y particularmente las Ordenes mendicantes, ya se mostraba en cierto 
grado hostil al conocimiento clásico y al humanismo 25

, aunque, en general, tanto 
los humanistas como la alta clase media estaban, como ya hemos señalado, en la 
mejor armonía con la Iglesia 26

• En su actitud hacia la Antigüedad, Salutati ocupó 
una posición aproximadamente equidistante del dominico Dominici, a la derecha, 
que consideraba que la influencia clásica en la educación era un peligro para la 
juventud (Lucula Noctis, 1405), y de Bruni, Niccoli y Poggio, a la izquierda, que 
se interesaban mucho más por la cultura antigua que Salutati, y adoptaban una 
actitud mucho más positiva ante ésta, aunque, ciertamente, no eran irreligiosos 27

• 

Niccolo Niccoli (1364- 1437), hijo de un próspero mercader y consejero científi
co de Cosme de Médicis, era el conocedor más agudo de los textos clásicos, al 
tiempo que tenía un gran conocimiento de la literatura eclesiástica y poseía la 
mejor biblioteca de manuscritos clásicos de Floréncia, que era por aquel tiempo 
igual que decir la mejor del mundo 28 • 

En el círculo de Bruni y Niccoli, el mundo de ideas clasicistas de Petrarca 
alcanzó su más alta manifestación, empezando a tomar forma la idea de una nueva 
sistematización científica que su propio nivel requería 29

• El valor conc_edido al 
conocimiento de la Antigüedad (en el caso de Bruni, a la historia y a la filosofía 
romanas) y a su expresión en buen estilo latino, al mismo tiempo que el desdén 
hacia el lenguaje vulgar como vehículo de la filosofía y otros estudios, eran muy 
pronunciados; la oposición al escolasticismo, expresada previamente por Petrarca, 
se proclamaba ahora abiertamente en Florencia. Los térlliinos popular, escrito en 
italiano, pasado de moda, escolástico, tenían el mismo significado para los círculos 
intelectuales. El espíritu radical y secular de esta nueva generación de humanistas 
se revela claramente en el Dialogi ad Petrum Paulum Histrum, de Bruni (1401), en 
el que Salutati representa la parte conservadora y Niccoli el sector avanzado. 
Niccoli declara abiertamente que toda la estructura de la erudición y de la ciencia 
debe ser renovada sobre la base del conocimiento de la Antigüedad, creciente 
entonces, mas todavía imperfecto. En cualquier caso, el escolasticismo, con su 
método casuístico de tratar cada caso aisladamente, es considerado por Niccoli 
como un caos sin salida. Encontramos en él, como en Petrarca, el mismo desdén 
por Dante a causa de su escolasticismo y de su <<falta de erudicióm>, es decir, fulta de 
erudición clásica 30• Y se hace el mismo reproche, junto con un ataque a su estilo la
tino, considerado entonces insuficientemente claro y ciceroniano, incluso contra los 
primeros hUmanistas del siglo XIV, es decir, contra los mismos Petrarca y Boccaccio. 

Pero la investigación del conocimiento clásico no estaba confinada al estrecho 
y cultivado círculo que se movía alrededor de Bruni y Niccoli, ni a la Universidad 
donde precisamente por aquellos años los humanistas más importantes de Italia 
rivalizaban en la enseñanza de las literaturas griega y latina, sino que el círculo 
Bruni-Niccoli formaba la cúspide más elevada, más secularmente radical y más 
cultivada en el terreno clásico de la alta clase media. A fines del siglo XIV sólo 
había esporádicos grupos de estudiosos (el único importante era el de Marsilio y 
Salutati, que se reunia en el monasterio agustino del Sancto Spirito, al que Niccoli 
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también había asistido, pero ahora surgían sin cesar entre la alta burguesía en la 
que se discutían y traducían los autores latinos y griegos) 31 • El famoso humanista 
Fr~ncesco Filelfo, en su tiempo posiblemente el mejor conocedor del latín y del 
gnego, no sólo e~señó en ~a _LJni':'ersidad, sino que también dio clases a un grupo 
de alumnos particulares dtstmgmdos; el grupo de Bruni y Niccoli, que ya era 
realm~nte muy compacto a principios del siglo XV, produjo numerosos vástagos. 
Por e}emF:lo, cuando el Papa estaba en Florencia, el círculo de la Curia (Bruni, 
Poggro) dtscutía la filosofía antigua. El grupo más bien clerical del abad camaldu
lense Ambrosio Trave~sari se reunía en el monasterio de Santa María degli Angeli 
(1430) .~al que tam~tén pertenecía Niccoli- y se dedicaba principalmente a la 
traducc.to~ de los escntores eclesiásticos griegos. A pesar de las ligeras diferencias 
que ex~sttan e~tre ~llos,. estos círculos humanistas estaban más o menos ligados 
entre st; Brum y Ntccoh, o humanistas de carácter más religioso, como Manetti 
(en su c~sa se reunía otro de los grupos principales), científicos puros, como el 
matemáuco Toscanelli, miembros de la clase adinerada, como Cosme de Médicis 
pert~~1ecían al mismo tiempo a varios grupos. Roberto de Rossi, procedente d; 
f:tmdr~ opulenta y_alumno de Chrysoloras, tuvo en su casa una especie de univer
stdad hbre para la juventud florentina de su clase, donde estudió Cosme de Médi
cis, j~nto co~ un Albizzi. En este círculo se enseñaba griego y latín y sus corres
pondientes literaturas, además de la filosofía aristotélica; el culto de las tre corone 
fi_o;entíne (Dante, Petrarca y Boccaccio) seguía manteniéndose, y subsistía la tradi
cmn un tanto conservadora de Salutati y de Marsilio. Podemos encontrar casos de 
mercaderes, ~uy_ industri_o~os en su profesión, que al mismo tiempo adquirieron 
algunos conoc~mentos ~lastcos y tomaron parte en la actividad literaria. Por ejem
plo, el comer~r~nte Cnstóforo de Buondelmenti, que vivió en Creta y en otras 
tslas. ~el _arcluptélago griego por razones de negocios desde 1414 hasta 1422, 
escnbtó hbros en latín acerca de aquellas tierras clásicas empleando su conocimien
to de los autores griegos. Dedicó uno de los libros a Niccoli con el fin de acentuar 
su relación co~ los humanistas. Seguramente, en ningún otro país desplegó la alta 
burguesía un mterés tan grande por la ciencia y la sabiduría de la Antigüedad 32. 

Per? cuanto más avanzamos dentro del círculo de la alta clase media, desde los 
humamstas hasta las masas conservadoras, más aumenta el carácter escolástico de 
su cu~tura clásica .. Así, po_r ejemplo, en el monasterio del Sancto Spirito, los sabios 
agustmos daban mstrucctones sobre teología sosteniendo discusiones de acuerdo 
con la_s, reglas escol~stic~s y al mismo tiempo leyendo a Aristóteles (1421-30). 
T~t-r:bten en la Umvemdad, donde Dominici explicaba la interpretación de la 
Brbha, se enseñaba mucho escolasticismo aristotélico 33• La crónica familiar de 
Giovanni Morelli es_ característica de la mentalidad de la alta burguesía, que única
mente aceptaba l~s tdeas clásicas con reservas. Aunque Morelli poseía muy poca 
cultura humanística, aconsejaba a su hijo que empleara una hora diaria en leer 
a Ari~t~t.eles, _v~rgilio, Séneca y Boecio (los autores antiguos más compatibles con 
la rehg_mt: ~~tsttana y leído~ también en las escuelas latinas), y, además, a Dante 
Y la Btb.h~. · U~a vez ~as, podemos comprobar que el culto a la filosofía y 
a la erudtcton anttgua: vanaba en carácter de acuerdo con el sector de la sociedad en 
que se desarrollaba. 

Los sabios intelectuales más radicales eran despreciados por los intelectuales 

1 
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conservadores, cuyo punto de vista era popular y escolástico. El poeta Cino Rinuc
cini (después de 1350-1407 mercader del gremio de la lana), por ejemplo, ridicu
lizaba su imitación de los clásicos, acusándoles por su «falta de religióm), protestan
do contra la excesiva importancia concedida a Platón en detrimento de Aristóteles 
(una tendencia ya observable en Petrarca y en el joven Bruni) y defendiendo los 
escolásticos Trivium y Quadrivium. A juicio del comervador Rinuccini, la diferen
cia entre las dos generaciones de humanistas de Salutati y Bruni es claramente 
discernible; sólo objeta a Bruni y Niccoli, no a Salutati y Marsilio. Un círculo 
muy amplio de intelectuales comervadores vivía, como la gran masa de la burgue
sía, en el mundo de Dante y del escolasticismo 35; entre ellos se incluían muchos 
otros escritores de igual sello que Rinnccini, además de, por ejemplo, los amigos 
del religiosísimo Saccheti. 

Durante el siglo XIV, el tipo medio de la alta burguesía, como Villani, aún 
creía que la cultura. universal era la erudición escolástica. Para la instrucción de los 
seglares interesados en la erudición, no existían más que las enciclopedias, com
pendios de conocimiento de carácter eclesiástico, meras compilaciones (en gran 
parte de la Biblia, Aristóteles, los Padres de la Iglesia, Ptolomeo, Plinio, etc.), 
unificadas explicaciones del universo hechas con la ayuda de conceptos alegóricos 
y analogías externas en donde aparecían mezclados la leyenda y los hechos reales. 
Las grandes enciclopedias eclesiásticas y escolásticas oficiales del siglo XIII se escri
bían en latín, principalmente en Francia y por los dominicos, constituyendo un 
esfuerzo hacia la unificación «racionalista)) y hacia la sistematización de las eme
ñanzas de la Iglesia. En Italia, y particularmente en Florencia, eran popularizadas 
en italiano, generalmente, por escritores seglares, en forma más o menos extensa. 
El primero de estos libros era el Libri del Tesoro, escrito en francés por el notario y 
canciller florentino Brunetto Latini y traducido luego al italiano, y el Tesoretto, 
rimado en italiano por el mismo autor hacia los aii.os sesenta del siglo XIII; luego 
sigue el Convivio, de Dante (entre 1293 y 1308) y numerosos libros de ciencia en 
rima del siglo XIV. Incluso la Divina Commedia de Dante, estrictamente tomista, 
tuvo la misma significación en el siglo XIV, siendo uno de los poemas didácticos 
tan típicos de Florencia; en la opinión de los ciudadanos florentinos de mediana 
cultura, este libro era un compendio aseqnib'le para el estudio de los fundamentos 
eclesiásticos. Al principio, la Iglesia se opOnía en cierto modo a estas vulgarizacio
nes del conocimiento, particulannente en el caso de la Commedia, pues desaproba
ba la difusión de la divina verdad en italiano porque le parecía que así tomaba un 
carácter secular y que en todo caso era una intrusión en el monopolio que sobre el 
conocimiet1to ejerda 36• Pero poco a poco fue reconociendo que en aquella época 
de radical secularización que nada podía detener en su avance, las tendencias 
científicas en curso eran su principal enemigo. En la lucha contra ellas necesitaba 
la asistencia de las grandes masas conservadoras, y como fuentes de instrucción 
para el pueblo, para el sector menos instruido de la alta burguesía y especialmen
te para la pequeña y media, estas popularizaciones de la ciencia medieval, y parti
cularmente la Divina Commedia, podían constituir una utilísima fuerza conserva
dora 37

• Es conveniente scii.alar acerca de ello que, a consecuencia de una petiCión 
de nn buen número de ciudadanos para que los non grammatici pudieran también 
recibir instrucción de Dante, la Signaría nombró a Boccaccio en 1373 primer 



100 Frederick Anta! 

intérprete de Dante en el lenguaje vernáculo; esta medida, adoptada en un mo
mento en que la pequeña burguesía teiÚa gran influencia, puede ser considerada en 
cierto modo como democrática y popular. Estas interpretaciones públicas de la 
Divina Commedia -que tenian lugar en las iglesias- servían para hacer com
prender a las masas los detalles alegóricos de simbolismo eclesiástico del poema, 
siendo sus procesos mentales ab ovo del mismo carácter simbólico. En estas lecturas 
se explicaban los diversos significados de cada pasaje exactamente igual que en los 
sermones el significado alegórico de los textos de la Biblia (algo parecido también 
a lo que había hecho Boccaccio con la antigua mitología), y en su última fase de 
comentador de Dante, Boccaccio, en decidido contraste con Petrarca, se inclinaba 
hacia la teología contemporánea, hacia el escolasticismo. Es significativo que estas 
interpretaciones de Dante, intelectualmente basadas en Salutati -ya consideradas 
antes de su muerte como anticuadas-, tiendan en general a irse haciendo más y 
más conservadoras 38 (p. ej., Giovanni da Prato, 1417). 

A comienzos del siglo XV, cuando la ideología de la alta clase media estaba en 
su apogeo, asistida no sólo por la Antigüedad, sino también por la erudición árabe 
y las investigaciones contemporáneas, la ciencia natural y las disciplinas derivadas 
de ella comenzaron a surgir del sistema enciclopédico eclesiástico 39• Aún más, 
empezaron a adquirir mayor importancia por lo valiosas que resultaban a la bur
guesía para dominar el mundo exterior. La diferencia entre el <!antiguOJ> punto de 
vista de Salutati y el <muevo» de Poggio a este respecto es sobremanera ilustrativa: 
Salutati aún consideraba la investigación de las ciencias naturales como un inútil 
gasto de energía, y, en cambio, el estudio de la jurisprudencia, derivado directa
mente de Dios, como más importante que la medicina (1399, De Nobilitate legum 
et medicinae) 40

• Poggio, el empírico, rebatía tales juicios. 
En estas importantes décadas de comienzos del siglo XV y bajo el estimulo de 

las necesidades prácticas de la técnica, las matemáticas, la óptica y la mecánica 
empezaron a adquirir independencia. Las matemáticas, en particular, eran estudia
das en Florencia con gran afición, floreciendo su estudio, de hecho, en el tiempo 
de mayor auge de la alta burguesía: a principios del siglo XIV y durante el siglo XV. 

La enseñanza de las matemáticas estaba en Florencia muy avanzada 4 1, y gracias a 
los experimentos de los técnicos y de los artistas progresistas interesados en la 
técnica nació el estudio sistemático de la ciencia 42 . Un arquitecto como Brunelles
chi era tan artista como técnico, pues tenia que resolver problemas técnicos, no 
sólo en la construcción de la cúpula de la catedral, sino, por ejemplo, en la regula
ción del curso del Arno o en la construcción de las fortificaciones necesarias para 
los nuevos métodos de hacer la guerra. Aplicando principios matemáticos, Brune
lleschi llegó a las leyes de la perspectiva en pintura y fue el primero que comenzó 
un cuadro alrededor de un punto imaginario, de acuerdo con las leyes de la 
perspectiva central. Brunelleschi fue ayudado en sus trabajos aritméticos y geomé
tricos por el matemático más importante de su tiempo en Florencia, Pozzo Tosca
nelli. Así, los técnicos y los artistas, que fu_eron los primeros en unir la teoría con la 
práctica, pudieron extraer inmediatas consecuencias prácticas de la emancipación 
de las ciencias naturales. No fue Brunelleschi el único artista interesado en las 
matemáticas; los artistas más avanzados, escultores y pintores, le siguieron, apli
cando y divulgando ellos también las leyes de la perspectiva. Ya veremos después las 
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revolucionarias consecuencias que este método de construir produjo en la pintura y en 
la escultura. Aquí señalaremos únicamente que los talleres de los artistas más avanza
dos e importantes de estos años jugaron un primerísimo papel en el nacimiento de una 
ciencia basada en métodos empíricos y pronunciadamente burguesa en sus conceptos. 

Las frecuentes referencias hechas a Dante, Petrarca y Boccaccio nos trasla
dan de la ciencia a la literatura. No es de nuestra incumbencia analizar el estilo 
literario de sus obras por el mismo método que intentaremos aplicar a las artes 
visuales, es decir, mostrando que proceden de una particular visión del mundo 43

• 

Si mencionamos algunos ejemplos aislados de obras literarias, es porque la mayoría 
sirvieron de fuentes directas de las artes visuales. 

Por ejemplo, el Laude, la poesía popular espiritual de los franciscanos y de la 
Compagnie asociada con ellos, que data del siglo XIII, particularmente en Umbría, 
y que trataba de la Pasión de Cristo, surgió del misticismo democrático de la clase 
media en su período más revolucionario. La poesía lírica amorosa de los caballeros 
de la alta burguesía de finales del siglo XIII, el dolce stil nuovo, también contenía 
mucho de misticismo franciscano, pero en forma más cortesana y refinada, al 
mismo- tiempo que representaba una transformación burguesa de los antiguos can
tos de trovador. El simbolismo religioso es sublimado en la poesía secular hasta 
convertirse en alegoría cortesana de carácter crecientemente mitológico 44

, aunque 
conservando durante largo tiempo la base religiosa. Ese aspecto religioso es muy 
marcado en los poemas alegórico-didácticos e incluso en los ((racionalistas>> escritos 
hacia 1300, cuando la alta clase media florentina estaba en la cumbre de su poder.~ 
Podemos mencionar, por ejemplo, los Documenti d' Amore, del notario Francesco 
da Barberino {1264-1348), o el poema atribuido al cronista y mercader de seda 
Dino Compagni (m. en 1324), con su característico título de Inteligenza, una 
exaltación de la sabiduría humana, es decir, del concepto escolástico de que el 
intelecto humano emana de Dios. El punto de vista corriente en los relatos floren
tinos de la segunda mitad del siglo XIV puede exponerse en dos palabras. El 
Decamerón de Boccaccio (1348-53) refleja todavía el modo de pensar de una alta 
burguesía mundana, amante de la novedad frívola y aristocratizante, y ensalza en 
grado sumo la inteligencia humana y sus éxitos 45

; los sencillos e inofensivos 
cuentos escritos por Sacchetti (entre 1388 y 1395), después de la revuelta de los 
ciompi, ya muestran una actitud democrática de la clase media, con su inclinación a 
la pequeña burguesía, y son el producto de una cultura conservadora 46

; finalmen
te, el Paradiso degli Alberti (1389), de Giovanni da Prato (nacido hacia 1367 y 
muerto entre 1442 y 1446), revela una mentalidad conservadora también, pero 
con tendencias cortesanas y aristocráticas. La poesía caballeresca importada de 
Francia a Florencia gozaba de gran favor por esta época, particularmente alrededor 
de 1400, no sólo entre la nobleza y los sectores de la burguesía que la imitaban, 
sino también entre la pequeña burguesía que no sabía leer (trovadores) 47

• Era 
deber de los trovadores y pregoneros contratados por el Estado hacer lo necesario 
para influir en las clases humildes de modo que profesaran una actitud favorable a 
la Signoría; así, por ejemplo, debían alabar sus éxitos en la guerra. Por esta 
razón Antonio Pucci (1310-88), con objeto de despertar el orgullo nacional 
florentino, describió sus campañas pasadas 48 y puso en verso rimado la cró
nica de Villani (Centiloquio), con lo cual lo que en realidad hacía era difun-
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dir en lenguaje vulgar las miras reaccionarias de la burguesía conservadora. 
Más importante quizá que estos ejemplos circunstanciales -desde el punto de 

vista de su paralelismo con el arte- eS el hecho de que hacia el final del período 
que nos ocupa tuviera lugar un cambio bien definido en la apreciación de la poesía 
dentro de los círculos intelectuales avanzados de la alta burguesía. Este cambio era 
la expresión de una postura más secular, y fue de fundamental significación para la 
apreciación de la literatura y el arte. Puede afirmarse que empezó con Petrarca, 
adquiriendo un carácter más radical en el círculo de Bruni y Niccoli 49 • Entonces 
ya no se juzgaba un poema exclusivamente por su contenido, es decir, desde el 
punto de vista teológico y moral, dado que ((COntenidO>) significaba hasta entonces 
precisamente el religioso; mas, al derivar el contenido hacia temas más amplios, el 
poema podía ser apreciado desde el punto de vista estético y retórico 50

• La retórica 
era considerada como el medio más adecuado de ensalzar a los antiguos héroes. 
Bruni consideraba que el origen clásico del arte de la poesía era en sí suficiente 
para defenderla, y mantenía, con Horacio en su Ars Poetica, que no sólo instruye, 
sino que deleita (De Studiis et Litteris, h. 1405). Los humanistas más radicales 
daban ahora gran importancia a la forma y al estilo, a la simplicidad y claridad del 
lenguaje, aunque se referían principalmente al latín. La poesía de contenido teoló
gico había tenido que hacer uso de la alegoría con objeto de expresar verdades 
abstractas en forma poética, y fue este oculto significado teológico de la alegoría el 
que hasta entonces había sido la justificación de la poesía, particularmente de la 
clásica 51

; los humanistas del principio del quattrocento, por el contrario, ya no 
consideraron la alegoría como un elemento artístico obligatorio, como Petrarca y 
Boccaccio lo habían hecho, sino sólo -y esto como consecuencia de los nuevos 
asuntos y la nueva apreciación de éstos- como un útil método de interpreta
ción 52• La Divina Commedia, esencialmente teológica y alegórica, se convirtió en 
la piedra de toque de la controversia entre modernos y conservadores, que fue 
haciéndose cada vez más aguda. La aversión de Petrarca a la Commedia escrita en 
italiano era muy fuerte: «El grosero aplauso de los tintoreros, posaderos y sus 
semejantes no puede emocionarme)), escribía sobre el particular a Boccaccio. A 
fines del siglo XIV, Matteo Ronto, un monje olivetano, puso la Commedia en 
hexámetros con objeto de darle más dignidad. Esta baja estimación de Dante era 
aún más aguda en el círculo de Bruni y Niccoli, donde no se tenía ni la más ligera 
comprensión de las profundidades teológicas de su poema s3• Diametralmente 
opuestas a este círculo -dejando a un lado las numerosas actitudes intermedias
eran las opiniones de poetas y escritores religioso-conservadores tales como Cino 
Rinuccini, Giovanni da Prato y su hermano Domenico, Antonio Puci, el músico 
Landini y otros, quienes aún mantenían que la poesía debía ser religiosa y alegóri
ca. Muchos de los poemas escritos por los miembros de este círculo estaban escriros 
en forma de visiones alegóricas imitando a la Commedia (por ejemplo, el poema de 
Giovanni da Prato, Trattato d'una angelica cosa, y el titulado Philomena; el poema 
de Francesco Landini en defensa de la lógica de Occam). Lo que caracteriza a la 
controversia en lo concerniente a la literatura y a todo el panorama de la vida de 
aquel entonces, es el contraste entre la mentalidad del sector más· avanzado de la 
alta burguesía y la corriente entre la clase media. La clara apreciación de este 
contraste fundamental nos ayudará a comprender la situación artística de la época. 

11. El arte del siglo XN 



1. Visión general 

Las ideas de los diferentes campos discutidos hasta ahora ayudan a establecer el 
panorama general de cada clase por separado. Ahora veremos la relación que 
guardan esas actitudes ante la vida con la forma de reaccionar los diversos estratos 
ante las artes visuales. 

Un factor decisivo, nuevo en el siglo XIV, y que afectó a las artes tanto como a · 
toda.s las otras manifestaciones de la cultura, igual en Italia que en toda Europa; 
fue la creciente independencia de criterio de todos los seglares y en particular 
de la burguesía gobernante. Las obras de arte visual ya no eran, como a princípios 
de la Edad Media, esotéricas y monásticas, ininteligibles para la mayoría del pueblo 
y creada.s con muy poca intención de llegar hasta él. Ahora, las obras de arte eran 
producidas no sólo para el pueblo también, si.no cada vez más -y durante el si
glo XIV casi enteramente- por el pueblo, con lo cual se iban convirtiendo en el 
reflejo exacto de sus puntos de vista. Este nuevo criterio y el arte nuevo a que dio 
origen, tenía que aparecer en Italia con más empuje que en ninguna otra parte, 
dado que éste era el país de la clase media por excelencia. La Italia central, con sus 
avanzadas ciudades-repúblicas toscanas, fue a este respecto de capital importancia 
para el futuro desenvolvimiento 1

, mientras que las pequeñas ciuda.des, co~o las 
de Umbria, jugaron en las primeras fases un papel menos importante. Entre esas 
ciudades toscanas sobresalían Florencia y Siena, cada una con su carácter especial 
debido a su estructura social y reflejado profunda.mente en su arte. Florencia poseía 
una poderosísima burguesía oligárquica, mientras que Siena era más bien una 
democracia pequeño-burguesa; por lo tanto, en ninguna parte había de producirse 
un arte tan característico de la alta clase media como el de Florencia. 

En Florencia gobernaban los comerciantes exportadores y los financieros, una 
arrogante burguesía capaz de extenderse ilimitadamente, que se había sobrepuesto 
a la nobleza con la ayuda de sus recursos financieros, y que también había alcanza:
do una supremacía económica y política sobre la pequeña burguesía y los trabaja
dores única en la Europa de su tiempo. Estaban preparados para ejercitar su poder 
hasta el límite en cualquier aspecto que conviniera a sus intereses y sin ningún 
remordimiento, y en esto se veían apoyados por la Iglesia, gracias a la estrecha 
alianza que con ella tenían y por las grandes Ordenes mendicantes, con las que 
tenían estrechas e interesadas relaciones. En el ámbito de la burgue_sía florentina 
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del siglo XIV, cuyo comercio abarcaba todo el mundo y cuyos cálculos eran de 
largo alcance, prevalecía necesariamente una especie de racionalismo, un deseo y 
al mismo tiempo una gran capacidad para dar plena cabida a las relaciones materia
les. Este factor era más pronunciado que en ninguna otra parte del mundo cristiano 
de su tiempo 2 e implicaba una forma de pensar que -dicho en pocas palabras
era consecuencia natural de la misma esencia del capitalismo y de la econorrúa 
monetaria, una forma de pensar por la cual el mundo podía ser expresado en cifras 
y controlado por la inteligencia 3

• Pero, como ya hemos apuntado, había muchos 
factores que tendían a obstruir el libre desarrollo económico de la alta burguesía 
florentina -4, y éstos también deben ser tomados en cuenta, porque muestran en la 
mentalidad de esta temprana clase capitalista como una tendencia hacia la pura 
especulación y hacia el irracionalismo. El primitivo capitalista entrepreneur tellia 
una postura bien definida; junto a la fe en Dios, profesaba la firme creencia de que 
el mundo pOdía ser controlado por el pensamiento racional y por una serena 
confianza en su propio poder de multiplicar el capital; también exhibía mucho 
irracionalismo, muchos elementos casi feudales y aristocráticos, como el gusto por 
las aventuras 'e incluso rasgos de tipo cortesano, porque se sentía, y en algunos 
aspectos lo estaba, compenetrado con la nobleza *. Este factor <<irracional» es alta
mente complejo, resultando muy evidente en los comienzos del período revolu
cionario de la alta clase media florentina durante el siglo XIII, y, aunque su intensi
dad disminuye en algunos aspectos durante el XIV, se siente más claramente en 
otros, a pesar de continuar fundidos con el factor racionaL Esto se demuestra en 

* Llamar «individualismo» a la suma de estas cualidades y defectos no nos lleva muy lejos, así que 
en cada caso es necesario definir la clase especial de «individualismo», porque, como concepto general, 
la palabra carece de valor. J. Burckhardt (The Civilisati<m oj the Renaissmue i11 Ita/y, trad. inglesa, 
Londres,· 1929) vio en el «individualismo», en el desarrollo de la pen>ona!idad, el fundamento de la 
cultura renacentista. Según él, las condiciones políticas del Renacimiento -el auge de los tiranos y de 
los wndottícrí- eran favorables al individualismo, siendo este desarrollo de la propia per5onalidad lo 
que permitía reconocer lo individual en los otros. Pero, en mi opinión, el desatado individualis~o de 
los tipos mencionados es más bien una continuación del individualismo feudal, derivado del sistema 
social de las órdenes y caracteQstico de la caballería de la Edad Media, en la que no se conocían más 
restricdone~ que las que imponía la propia orden. En el condottieri ya hay algo del primitivo capitalista 
entreprmeur con mezcla de aventurero. Este es el mercader revolucionario, que rompe las barreras 
sociales con la ayuda de su rique:w, creando y obligando a reconocer una nueva clase social o haciendo 
que le acepten en otra _antigua, que allana el camino al individualismo burgués. El cálculo con que 
tiene que operar en el terreno económico (aunque en esta primera época rara vez puede hallarse en su 
forma pura), está en completo contra.<.te con el incontrolado individualismo aristocrático. La teoría de 
Burckhardt sobre el heroico individualismo del Renacimiento aparece refutada en el libro de Trocltsch 
Rwaissm1cr und Riformation y en la obra de 13urdach ya citada, aunque desarrolladas exclusivamente 
desde el punto de vista de la historia de las ideas. Para más detalles sobre la relación entre el individua
lismo del Renacimiento según el parecer de Burckhardt y el de los caballeros feudales de la Edad 
Media, véase Huizinga, ap. cit. 

La cuestión de si el Renacimiento ~en conjunto» debe ser considerado como perteneciente a la Edad 
Media o al comienzo de la Moderna tiene tan poco sentido, debido a su falta de precisión, como la 
discusión sobre el individualismo del Renacimiento. Como Troclt>ch dice muy acertadamente, pode
mos adoptar ambas opiniones según el factor que acentuemos. J. Ncumann y Huizinga, que sostienen 
la tcoria medieval, y Thode, que apoya b moderna, tienen razón los tre.s a su manera. Pero no es 
nuestro cometido el hacer clasificaciones generales; nuestro problema es el de establecer las característi
cas definidas y específicas de cada período, incluso las de cada década. El punto débil de la tesis de 
Burckhardt sobre el Renacimie11to es precisamente que descuida el curso del des.1rrollo histórico. 
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varios aspectos; algunas veces es un temerario deseo de aventuras; otras, un énfasis 
del sentimiento, o el ansia de vivir de forma señorial, y se le pueden dar diversos 
nombres, de acuerdo con la esfera en que apareda. Sus variaciones eran muchas y 
sólo generalizándolas pueden establecerse bajo una especie de común denomina
dor. Durante el período que estamos estudiando, estos dos co~ponentes de la 
actitud hacia la vida, el racional y el irracional, están en un continuo proCeso de 
ajuste y en constante conflicto, y no puede trazarse .entre ellos ninguna línea 
de separación, porque se mezclan continuamente entre sí formando combinaciones 
muy distintas; por ejemplo, incluso a los más calculadores de los mercaderes im
portantes les era necesario algún pequeño toque aventurero. Entre la alta burgue
sía, el factor racional llegó en último extremo a ser el más fuerte 5, consiguiendo 
absorber al irracional, cuyos elementos, sin embargo, continuaron siempre siendo 
reconocibles, aunque variaran en intensidad. 

En el aspecto del sentimiento religioso, es obvio decir que esta poderosa clase 
trató en todo momento de sentirse estrechamente cerca de Dios. Sin embargo, 
ahora extraían de la Curia mucho apoyo exterior y hacían uso práctico de las 
Ordenes mendicantes y de las buenas obras, pero su creencia ya no era lo suficien
temente emocional, en sus "relaciones con el .Todopoderoso, para exigir el éxtasis 
personal. Bastaba con una reserva aplomada y serena, teniéndose muy en cuenta el 
culto de los santos. Esta sobriedad, este distanciamiento religioso era apoyado por 
la Iglesia, que acentuaba, en cambio, la fe en los dogmas, ayudada podas Ordenes 
mendicantes, que actuaban entre los distintos sectores de la población en beneficio 
de la Iglesia y de la alta burguesía. 

Hemos considerado anteriormente los numerosos compromisos contraídos por 
la Iglesia con la alta clase media en los terrenos ideológico, social y político; 
también hemos visto cómo al mismo tiempo seguía sosteniendo en principio sus 
propios ideales, generalmente en forma de reservas mentales. Porque, dadas las 
estrechas relaciones que existían ·entre ambas partes, era de gran importancia el 
mantenimiento en su forma más pura de los ideales eclesiástico-religiosos, ya que 
tenían que dominar, aunque sólo fuera ideológicamente, las dificultades prácticas 
que continuamente se presentaban en la vida: diaria. La álta clase media creía, por 
un lado, en el aspecto práctico de lo cotidiano, en el cual exigían sus derechos 
empedernidamente; por otro, en el ideal religioso, bien que ambos dispuestos en 
distinto plano de pensamiento ~. Aunque la alta burguesía era perfectamente realis
ta al reconocer las definidas ventajas que se derivaban de su alianza con la Curia y 
de la actividad de las Ordenes mendicantes, sus propios ideales religiosos, es decir, 
los de la Iglc:sia, era, sin embargo, un factor q\le tenia siempre presente.· La alianza 
con la Curia inducía, naturalmente, a acentuar el ideal de la inmunidad de la 
Iglesia como institución. Aún ~' la privilegiada posición concedida a las Orde
nes mendicantes por la dase media nació de la firme creencia de que en este 
pecaminoso mundo el piadoso ascetismo de los frailes era esencia! para salvar a los 
seglares; la alta burguesía intentaba lograr este ideal de vida haciendo donaciones a 
los monasterios, para salvar sus almas, y ningún acto de impiedad o falta de 
ascetismo por parte de los frailes había conseguido apartarlos de su creencia. Igual
mente, detiás de la colaboración práctica de la Iglesia con la alta clase media en 
llevar a cabo buenas obras, yacía el deseo de ese próspero sector de obtener la 
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salvación, es decir, ése era el ideal en que se basaba la caridad. Pero, de acuerdo 
con sus ideas y sus intereses generales, incluso estos ideales religiosos de la amplia 
clase media estaban desprovistos de todo signo de emocionalismo exagerado; eran 
sobrios y moderados. Aprobaban el ideal de un ascético monasticismo, pero no que 
estuviera exento completamente de propiedades, y la alta burguesía sólo estaba 
dispuesta a ayudar a los frailes si éstos aceptaban su ideal monástico; porque sólo de 
esta manera estarían capacitados los frailes para darles apoyo. 

La Iglesia y las Ordenes mendicantes utilizaban hasta el máximo su estrecha 
f relación con la alta clase media (y, por supuesto, con la clase media en conjunto) 

para ejercer una influencia fundamental en sus vidas privadas, en su forma de 
pensar y en su cultura. Esta era, durante el siglo XIV, una cultura esencialmen
te eclesiástica. Todo estaba en última instancia subordinado a la religión, aunque 
de manera tibia y racional. Característica de la compleja mentalidad, que abarcaba 
distintos niveles de pensamiento, de los miembros de este sector era que no veía 
ninguna oposición entre la interpretación del mundo por la Iglesia, la relación de 
todos los fenómenos simbólicos de la venida del Reino de Dios y su manera de 
pensar, que reconocía la relación causal de los acontecimientos individuales. Sólo 
es cuestión de variar el acento; o la Iglesia se fue Seglarizando adaptándose al modo 
de pensar capitalista y burgués, o la n!Jeva burguesía seglar se fue convirtiendo en 
eclesiástica al adoptar la cultura de la Iglesia y participar en ella. Ambos razona
mientos pueden ser igualmente aceptables. 

¿En qué grado afectó a su arte el panorama general de las altas clases superiores 
florentinas? Dado que su pensamiento se centraba alrededor de la religión, su arte 
tenía que ser por fuerza predominantemente religioso. Pero es natural que este 
arte religioso, que estaba creando en toda Europa y especialmente en Italia, ya no 
tuviera el mismO carácter simbólico, dogmático y didáctico que adoptaba cuando 
era producido en monasterios alejados antes de que la vida de las ciudades hubiese 
realmente comenzado a florecer; pero, al alcanzar _ta__bur:g1L~~a-~bana la ~U_E!:_ema
da, el propósito del arte tendía a gravitar hacia li h_I.!ID-ª:Qi~~c_i_ón_(k IQ_~i...:!rw! La 
clase media superior florentina del siglo XIV, sin embargo, entonces firmemente 
asentada en el poder y más o menos racionalista en sus creencias, ya había supera
do su temprana fase revolucionaria del arte de la clase media, que se proponía 
sobre todo procurar un acercamiento emocional entre el hombre y Dios. Era 
natural que esta clase aún necesitara un arte en cierto modo devoto, pero -y éste 
es precisamente el nuevo concepto del arte- tranquilo, no tan devoto que pertur
bara demasiado las emociones. Así es como deseaban que se representaran los 
objetos de su veneración. Igualmente deseaban que fueran retratados sus ideales 
religiosos - por ejemplo, los frailes piadosos (habitualmente a guisa de santos 
frailes), la caridad (a menudo en forma de buenas obras)- por los cuales la 
justificación de su propia vida diaria era elevada a una esfera religiosa estable. Tales 
representaciones ayudaban a hacer convincentes también esos ideales para las otras 
clases sociales con objeto de dominarlas mejor. Naturalmente, una clase social que, 
a pesar de su sentimiento religioso, era tan d~_p_~~?-~sl~~-y_tan _g:al-ista-como ésta, 
sólo podía encontrar satisfacción en un arte religioso que también mostrara cierta 
fidelidad a la naturaleza. Nada más necesitamos decir del aspecto formal de sus 
exigencias artísticas. 

1 -
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banquero Lemmo Balducci, el Ospedale di San Matteo (1356); la ciudad también 
contribuía a fundaciones de esta especie. 

Las casas particulares de los opulentos, edificadas en el siglo XIV, aún parecían 
fortalezas y continuaban siendo muy poco acogedoras, aunque fueron perdiendo 
este carácter poco a poco 25 • Esto era aún una manifestación del gusto feudal y 
conservador, pero también expresaba el puritanismo y la severidad de la clase 
media, que transformaba los antiguos palacios de la nobleza en casas comercia
les u,. Las casas de la alta burguesía obedecían generalmente al mismo esquema y 
eran planeadas en hileras para poder albergar a la mayor cantidad posible de gente 
en el menor espacio; sus fachadas sólo se veían interrumpidas por los sencillos 
arcos de las ventanas y el arco del portal. Tenían corrientemente más de dos pisos, 
con varias habitaciones en el piso bajo abiertas a la calle -para las necesidades del 
comercio. Es necesario observar que, fuera de Florencia, en ninguna parte de 
Europa ni siquiera de la Toscana es posible encontrar este tipo de casa de «gran 
ciudad!>, que deriva probablemente de las ciudades romanas de la Antigüedad 27 • 

Aún más, Florencia, la ciudad de Europa más pronunciadamente burguesa, fue la 
primera que tuvo calles pavimentadas, por lo menos en los sitios más importan
tes 28• Los adinerados, por lo que parece de 1330 en adelante, también empezaron 
a construirse villas de recreo en los alrededores de Florencia 29; una consecuencia 
de su nuevo modo de vivir al comprar las propiedades de la nobleza. 



3. Pintura y escultura 

A. ANÁLISIS GENERAL 

Volviendo a las artes figurativas -pintura y, aunque sólo incidentalmente, 
escultura- consideraremos primero qué tipo de encargos se hacían a los artistas y 
por quiénes. 

El florecimiento de la pintura en Italia, al principio casi exclusivamente reli
gioso, fue el resultado del desarrollo de las ciudades italianas. Fue en Italia donde 
apareció por primera vez, y en gran escala, la pintura en tabla, y ello fue debido a 
que también fue Italia el primer país en que se desarrolló una clase media numero
sa. Durante el siglo XIV, los principales cuadros que se pintaron en Florencia eran 
destinados todavía a la decoración de las iglesias; la antigua decoración de mosai
co 1 había sido abandonada en favor de la de frescos, que resultaba más barata y 
más dntima1>, pero, a medida que iba avanzando el siglo, crecían en importancia 
los retablos en la decoración de las capillas. Estas pinturas eran encargadas general
mente por los ciudadanos opulentos, cuyas familias consideraban estas capillas 
como propiedad particular; otras veces lo hacían las Ordenes religiosas propietarias 
de la iglesia, que las solían encargar con destino al altar mayor. Así las obras de 
arce se iban acumulando en las iglesias de las Ordenes mendicantes, reales sanhta
rios típicos de la clase media urbana. En Florencia era un caso típico el de la iglesia 
franciscana de Santa Croce (Láminas 11, 24, 26, 28, 30, 32, 33, 54, 61, 76,77 y 
156), sobre todo a comienzos dd siglo XIV, dado que la Orden franciscana era la 
que estaba relacionada más directamente con el auge revolucionario de la clase 
media y con las nuevas ideas burguesas. La iglesia dominicana de Santa María 
Novella (Láminas 44, 46, 47, 48, 50, 67, 69, 70, 72, 73, 96 y 99} empezó a 
tener la misma importancia a medida que iba avanzando el siglo, luego que la 
burguesía ya consolidada se iba haciendo más conservadora. Los frescos y retablos 
podíail encontrarse en los palacios urbanos del siglo igual que en las iglesias. 
Después del primer cuarto de siglo, y más aún hacia la segunda mitad, el número ~ 
de retablos para el servicio religioso doméstico de las casas particulares, así como el : 
de los portátiles, aumentó considerablemente 2• El desarrollo de una actitud más ! 
personal y privada hacia la religión, evidenciada ya por la transición desde las 
iglesias románicas de la sociedad feudal a las iglesias góticas con sus numerosas 
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capillas pertenecientes a las familias adineradas, dio un paso más cuando fueron 
introducidos en las casas los retablos de uso doméstico (Lám. 56), aunque la cali
dad de estas pinturas no era siempre superior 3• Generalmente, las obras de arte 
más sobresalientes de las encargadas por los ricos burgueses solían exhibirse en las 
iglesias, y así se satisfacía el concepto democrático y con él la reputación y el 
crédito de la familia se ponían de manifiesto. También la ciudad encargaba frescos 
para sus edificios públicos, y, muchas veces incluso de asuntos completamente 
mundanos (Lám. 108). Los encargos rara vez se hacían directamente, pues gene
ralmente actuaban como patronos los gremios mayores o los organismos de la 
ciudad, que eran los que realizaban estas empresas importantes con fondos públi
cos. Además, los gremios, y sobre todo los mayores, con sus vastos recursos, 
encargaban por su cuenta obras de arte, generalmente retablos para sus salas de 
asamblea, capillas y oratorios (Lám. 31 ). Las hermandades hadan lo mismo 
(~áms. 58, 101 y 113) y algunas veces también encargaban estandartes (gonfaloni) 
pmtados 4

• Se hacían miniaturas, destinadas principalmente a los grandes libros 
litúrgicos, los libros de coro de iglesias y monasterios; y en menor escala a los 
manuscritos de los miembros opulentos de la alta burguesía (Lám. 87), aunque 
éstas a veces no eran más que dibujos a pluma sencillos y muy baratos, y cuando 
eran encargadas por seglares trataban a menudo de asuntos profanos (Láms. 110, 
111, 112 y 116); también era este el caso de algunos frescos que, hacia fines de 
siglo, decoraban las casas de burgueses influyentes (Lám. 114). El empleo de la 
escultura, fueran estatuas o relieves, estaba casi siempre reducido a la ornamenta
ción de los edilicios públicos o de los panteones familiares de iglesias y capillas 5• 

Después discutiremos con detalle el estilo de estas obras de arte. Ahora, al 
tratar de los distintos tipos de encargos, debemos señalar un hecho que aunque no 
invariable, era bastante frecuente, y se puede constatar con muchos ejemplos es
pecíficos. En conjunto, la mayoría de los encargos estaban determinados por el 
gusto y opinión de la_ alta clase media, tanto si era un encargo particular como si lo 
era de uno de los gremios mayores en beneficio de la ciudad o en el del propio 
gremio, o por una de las hermandades. Sin embargo, este gusto estético burgués 
hallaba variada expresión en las obras encargadas según se tratase de uno u otro 
caso. Las ideas de la alta burguesía podían ser expresadas en su forma más pura 
cuando el encargo venía de uno de los miembros que, desde el punto de vista de su 
propio estrato, estuviera dotado de una lllentalidad progresista. Igual puede decirse 
cuando los encargos eran transmitidos por la ciudad o los gremios, es decir, cuan
do una comisión selecta y reducida de los gremios mayores, compuesta por los 
miembros más sobresalientes, era la que decidía. Cuanto más numerosa fuera la 
comisión, más probabilidades había de que los miembros más conservadores influ
yeran en la decisión. Los encargos que menos se asemejaban a los de la burguesía 
de ideas avanzadas eran los de las hermandades, aun de las más opulentas: porque, 
en estas organizaciones religiosas y de fines caritativos, los miembros conservado
res y de gusto anticuado estaban en mayoría. Y en lo que respecta a los gremios 
menores y las hermandades más pobres, las obras de arte sólo podían encargarlas a 
artistas modestos y sin ningún renombre. 
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B. PINTURA RELIGIOSA 

a) Representaciones de Cristo, la Virgen y los santos 

CONSIDERACIONES GENERALES 

La nueva clase media de Italia, especialmente la de la Toscana, era la más 
avanzada de Europa y también la más segura de sí. En esta razón'ieside el hecho de 
que el arte de las épocas anteriores (o, en el mismo sentido, el arte contemporáneo 
de Francia, menos burgués) no pudiera satisfacerla realmente, dado que éste hacía 
escasa apelación a sus intereses espirituales y a .sus emociones, y la mayoría del 
pueblo apenas podía comprender su contenido más que de una manera general y 
en sus rasgos más elementales 1• Este arte era en conjunto de carácter simbólico, 
dogmático y -por lo menos en principio- didáctico, aunque menos en Italia 
que en otros países. Los asuntos narrativos, que pudieran haberse prestado a una 
atracción más directa, tuvieron que plegarse .a este carácter general. Pero la clase 
media italiana esperaba que su arte tuviera como cualidad principal traer a Dios 
cerca del hombre, lo mismo intelectual que emocionalmente. Ello implicaba una 
reversión en la importancia relativa de dos elementos, el simbólico y el narrativo. 
Lo que antes había estado en primer lugar era ahora relegado al último, es decir, el/ 
carácter simbólico y dogmático perdía importancia, mientras que los motivos na-! 
rrativos, que podían ser más directamente humanizados, preponderaban sobre los'··, 
alegóricos. Las imágenes sagradas y las escenas religiosas, que se referían sobre 
todo a la vida de Cristo, la Virgen y los santos, se separaban bastante del modelo 
de los antiguos ciclos de salvación, dogmáticos y simbólicos, y al hacerse más 
independientes perdieron el carácter impersonal que anteriormente los había he
cho ·aparecer tan remotos al hombre medio. 

Naturalmente, ello no implica que todas las narraciones figuradas perdieran 
toda traza de simbolismo. La línea fronteriza entre la narración religiosa y el arte 
simbólico -incluso hablando de éste en su más estricto sentido- se desviaba 
continuamente. En numerosas obras o en simples detalles se conservaba el elemen
to simbólico más o menos abiertamente, y no faltan casos, que trataremos en 
capítulo separado, en los que los elementos simbólicos y didácticos son bien visi
bles. En todo caso, no hay duda de que el carácter general del nuevo arte de la 
clase media quedó determinado esencialmente por las representaciones rituales y 
por las escenas narrativas que hemos mencionadO. Los cambios que tuvieron lugar 
en el tratamiento de dichas manifestaciones pictóricas durante los siglos XIII y XIV 

pueden clasificarse en tres grupos 2, 

En primer lugar, se htlr;nª-IJ}~'!-~f!:l~_Lan.tig;Y<;~,SJ.mágenes consagradas al culto. 
Las gigantescas representaciones de Cristo y de la Virgen María entronizadas, que 
habían dominado todo el interior de una iglesia desde el ábside o desde la cúpula, 
fueron reemplazadas. Las pinturas rituales que con toda su apariencia de atempora
lidad habían servido únicamente para la plegaria, tales como las de Cristo Crucifi
cado y la Virgen, se hicieron ahora más personales, más realistas y consiguiente
mente más accesibles a la devoción personal. 

() ~n segundo lugar, las f@I_racion~~ 'religiosas adguirieiQll__]JJLnuev.o..signilicado: 
perdteron su carácter dogmático y puramente ideal dentro de un programa teoló-
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gico y didáctico sólidamente establecido, desprendiéndose en cierto grado de este 
contexto para convertirse en historias reales. Gran número de dichos temas ya 
habían existido anteriormente, cuando la clase media urbana estaba menos desa
rrollada y los monasterios aún estaban aislados del pueblo; pnes bien, incluso estos 
viejos -temas obtendrían ahora una interpretación totalmente nueva. Pero, aparte 
de esta transformación de antiguos asuntos, el rasgo más expresivo de esta nueva 
fase es un inmenso enri8_uecimi~::gm_.t.~l!li9fs>· Los nuevos temas poseían mucho 
interés narrativo y .descri¡2tivo y una es¡2ontaneidad que les hacía aproximarse al 
espectador tanto emocional como intelectualmente 3• La clase media deseaba po
nerse directamente en contacto con Dios o, por lo menos, a través de la mediación 
de los santos, que ahora, en su calidad de patronos, jugaban un papel mucho más 
importante que antes. Las vidas terrenas de Cristo, de la Virgen y de los santos 
fueron consiguientemente objeto de pinturas, seleccionándose las escenas más 
apropiadas para provocar simpatía ~~g-~1 y apelar a los se_lll_~IIli~I}!.2.~ .. hu~nos 4• 

Los temas de nueva invención que más se generalizaron desde el siglo Xlll en 
adelante son los tomados de la vida de Cristo, escenas de su niñez y más aún de su 
Pasión, de la vida de la Virgen y, en fin, de las vidas de los santos. 

A la humanización de las imágenes de culto y a la formación y transformación 
de las narraciones religiosas debe ser añadida como tercera característica, especial
mente desde el siglo XIV, la aparición de imágenes de mera devoción que no 
siempre pueden ser incluidas en la primera categoría. Se componían generalmente 
de escenas líricas relacionadas con la Pasión y prácticamente exentas de acción, lo 
que creaba una relación emocional con el espectador hasta un grado no conocido 
anteriormente; por ejemplo, el Varón de Dolores sostenido por la Virgen y la 
figura de Cristo solitario con la Cruz a cuestas (Lám. 59) 5• Pero, en realidad, el 
medio verdadero para estas imágenes exclusivamente devotas no fue tanto Italia, 
ni mucho menos la racionalista clase media superior de Florencia, sino las clases 
medias más bajas de los países del Norte 6

• 

Los dos conceptos de «aumento de sentimientO>' y «aumento de inteligibilidad» 
que utilizamos frecuentemente, adquieren un significado diferente en cada una de 
las sucesivas fases de nuesrro periodo y aún más en cada clase social. El límite entre 
ambos conceptos no está definido, pues ambos se matizan entre sí de modo muy 
vario según la situación histórica. Si seguimos el desarrollo de la alta burguesía 
-con fases de progreso tanto como de declive, períodos de indiscUtible suprema
cía política en que podían dar expresión a sus aspiraciones en la forma más pura, y 
periodos en que era necesario hacer ciertas concesiones a la pequeña burguesía-, 
veremos que en cada fase su arte tiende a gravitar, o hacia una mayor inteligibili
dad, más conform~ a sus propias preferencias, o hacia la acentuación de los ele
mentos emocionales, que apelaban más bien a los sectores inferiores. Además, la 
inteligibilidad terúa una significación para el burgués racionalista y realista y otra 
distinta para la irracionalista clase media inferior, que buscaba un desahogo en el 

¡. emocionalismo religioso. A principios de la Edad Media, el concepto eclesiástico 
que se tenía del papel didáctico y subordinado del arte y de su incapacidad para 
cumplir sin ayuda sus funciones instntctivas 7 condujo a la combinación de pintura 
e inscripción (titulus), acentuando la segunda, aunque por esta epoca ya se podía 
comprender la pintura por sí misma en los círculos más cultivados. Sin embargo, 
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las inscripciones continuaban utilizándose en aquellas pinturas dedicadas especial
mente a las clases bajas, o cuando se trataba de crear una relación con lo literario. 
Así como variaba el concepto de <<inteligibilidad», también lo hacía el de «anima
ció_n,»; una vez más debemos recordar, y con más insistencia que en el caso de los 
otros dos conceptos similares, lo imposible que resulta trazar una línea de demar
cación entre la nueva apreciación del contenido y las formas, e incluso en este 
momento no podemos excluir enteramente la consideración de los elementos for
males. 

Desde un punto de vista formal y como resultado del empleo de nuevos 
asuntos, ya no jugaban el mismo papel decisivo las viejas fórmulas de compmi
~~n 8 , porque, como ya hemos visto, era necesario introducir nuevas experiencias 
en los antiguos modelos y crear nuevas formas de composición 9• El enorme enri
quecimiento temático, aunque derivara principalmente de fuentes literarias, aportó 
un u.ucxo crite.rio_p----ª!.!!J.y.~gar _la verdad de la Naturaleza, además de esta manera 
independiente de apreciarla. Como resultado de esta observación individual e in
dependiente de la Naturaleza, las figuras se representaban de otra manera, siendo 
más o menos abandonados los viejos tipos n-adicionales de representacióf! de la 
figura 10

• En las composiciones se introducían otras nuevas para dar animación y 
acrecentar el poder emocional de la escena; se agrupaban las figuras para dar la 
impresión de muchedumbres, se utilizaban elementos de género, y los ~ies, 
que ah~ra eran obse:rxa.d..us___más_a_gud.amente,jugaban un papel importante, condu
ciendo todo esto a un gran realismo en el detalle, que incluso podía ser sobrepasa
do en el curso de su desarrollo. En la época en que el racionalismo de lLalta clase 
media había alcanzado cierto apogeo -debemos reconocer que Q"foú() es un 
ejemplo de ello-, los episodios de la vida de Cristo_, de la 'lir_gen y cieT(s :ialltns, 
que habían sucedido entre seres humanos, eran perfectamente comprendidos en 
sus relaciones mutuas y se representaban de una manera natural. EstéfllatUraliSiñO\ 
exigido por la alta burguesía florentina en la cumbre de su desarrollo era sobr_i.9 Y 
concentrado, e iba más_ allá ck__!!_!!__m.e.IQ__J_t;:alisi!l...Q._d.r::_detalle. Estas pocas observacio
nes preliminares serán suficientes por ahora para indicar lo que será desarrollado 
después, a saber, el hecho de que los nuevos temas, al exigir nuevas formulaciones, 
dieron lugar a un cierto nt,ímero de~~jlos p._~~9s y distintos y a combinaciones de 
estilos que correspondían a cada clase social y a sus generaciones sucesivas. 

Los nuevos t~~~~~~s, como ya hemos visto, empezaron a aparecer en 
el curso del siglo XII!, cuando la clase media luchaba por conseguir el poder y_ la 
Orden franciscana estaba en su momento heroico, pero después de que la alta 
burguesía alcanzara la victoria a principios del XIV y las Ordenes mendicantes se 
hubieran convertido en un verdadero factor estabilizador, estos temas fueron en 
cierto modo racionalizados. Aquí tenemos que reducirnos a caracterizar estos nue
vos temas de una manera general-y a no echar. por el momento sino una ojeada a 
algunas de sus últimas variaciones, las que aparecen en la fase democrática de 
mediados del siglo XIV tanto como en el período de reacción que marca su clausu
ra. No hay contradicción inherente entre las. tendencias que ya hemos observado 
hacia un arte más emocional y humano y el hecho de que, en el curso de los 
cambios sociales que tuvieron lugar durante el siglo XIV, ci.C.®.i.J!<QJ.as adoRtaran 
1!!!-Q-.L~E más. hier~_)'' eclesiá~tico, pues, naturalmente, esa hieratización ya 
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no era tan impersonal y rígida como la de la época precedente. Finalmente, junto 
con la democratización que tuvo lugar hacia mediados del siglo XIV, las vidas de 
Cristo, la Virgen y los santos se relacionaban a veces también con el mundo 
contemporáneo mediante el recurso puramente externo de presentarlas de una 
manera anacrónica, en el ambiente de una familia de la clase media italiana del 
momento. U na vez establecido este contacto con el público, ya no se perdería 
jamás, y así, hacia fmes de siglo, a medida que la reacción iba aumentando, las 
mismas escenas se situaban en un E!ªtco _9pulentq_Y3!i;¡~ocrático, especiahnente en 
los grandes cuadros. 

Los Evangelios ya no bastaban para proporcionar asuntos, ni siquiera en lo 
referente a las 'vidas de Cristo y de la Virgen. Por lo tanto, se echaba mano de los 
EE.gg~:Jjg~_.ªp_Q¡:;rifos, con sus detalles de género, mucho más a menudo que en 
épocas anteriores, sobre todo para las escenas de la vida de la Virgen, pero tampoco 
bastaba con eso. Los escritores religiosos contemporáneos, generalmente de las 
Ordenes mendicantes, resultaron de bastante ayuda por traer a primer plano ciertas 
escenas de la vida de Crísto y de la Virgen, enriquecidas con innumerables detalles 
y dotadas de un nuevo acento emocional. La Leyenda A urea (1263-88) del domi
nico ]acabo de Voragine (1230-98) fue una fuente fundamental para las escenas 
de la vida de María. Pero el mayor enriquecimiento de la pintura vino sin duda 
alguna de las Meditationes vitae Chri.ití (h. 1300) de Giovanni de Caulibus, conocí~ 
do como el <<pseudo-Buenaventura 11 , fraile franciscano de San Gimigniano, cerca 
de Florencia. Es típica de la mentalidad franciscana la forma en que está elaborado 
este libro de la vida de Cristo, en particular su niñez y Pasión, descritas con gran 
detalle y como si se tratara de la historia de algún ciudadano italiano contemporá
neo o, mejor aún, de un artesano 12• Es también característica de estas narraciones 
la colocación en primer plano de la vida de María, con sus alegrías y sus desgracias. 
La importancia que esta obra tuvo para las artes visuales es enorme; pronto fue 
traducida al italiano y llegó a ser tan representativa de la mentalidad de la clase 
media como las mismas pinturas. Las visiones de Santa Brígida (1303- 73), que 
vivió en Italia, fueron de capital importancia para la representación de la Nativi
dad. Además, también se inspiraba la pintura en_v_ar_io.sxipos __ de drama_r_eligioso 13

: 

en los dramas litúrgicos y los Laude, cuyas distintas partes -llamadas Devozío
ni- eran cantadas por diferentes personas, en lo cual tomaban parte principal las 
hermandades, en los festivales de la Iglesia y en las procesiones; y, en Florencia, 
especialmente en la de San Juan Bautista. Estas dramatizaciones fueron el prece
dente de las Rappresentazioni Sacre del siglo XV, la forma más popular de drama 
religioso y la que más frecuentemente fue llevada a la pintura 14. Se incluían en 
ellas muchas escenas de la vida de Cristo y de la Virgen, sobre todo las de la Pasión, 
tomadas no pocas de ellas directamente de las Meditationes y elaboradas con gran 
detalle. Los artistas podían encontrar en estas obras nuevos motivos y situaciones 
para sus temas 15

• 

Vamos a enumerar algunas de las escenas principales de la vida de Cristo y de 
la Virgen, que volveremos a encontrar una vez y otra en capítulos posteriores 16

, y 
de las cuales muchas recibieron en Florencia la forma decisiva, que debería perpe
tuarse en su desarrollo posterior. 

En las escenas de la niñez de Cristo y de la juventud de María correspondientes 
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a esta época, tenía la oportunidad de r_epr:es.en~JC?~--'!~P-~¡;:_~Q,s __ II),á~. Ji~rn9:,s_y_domés
-~icos de la vida de una familia _de: .. la ... -~!_<1K meill._a_ y de sus relaciones afectuosas, 
P:lrtii:Uliliñénte·en~lO-ra·erente ~1- amor entre la Virgen y el Niño; también se 
representaban a veces la historia de los padres de la Virgen, San Joaquín y Santa 
Ana. El nacimiento de María {Láms. 36 y 61} era una buena ocasión de mostrar 
cómo era la alcoba de una mujer de la clase media, en el trance del alumbramien
to, y las medidas usualmente adoptadas para el caso. Luego seguía su visita al 
templo -que también proveía gran temario para escenas de género- y su casa
miento con José. La escena en que el Angel anuncia a María (Lám. 138) que está 
destinada a concebir por obra del Espíritu Santo al Salvador del mundo, era uno de 
los asuntos favoritos y tema de muchos encargos en razón de su profundo signifi
cado; aquí podía ilustrarse la piadosa resignación de María ante el deseo del Se
ñor 17 y al mismo tiempo toda su circunstancia doméstica. 

La historia de Cristo estaba ligada con la de San Juan Bautista por la relación 
entre las dos madres 18

: la Virgen y Santa Isabel, que se encuentran en estado de 
esperanza (la Visitación). A la Natividad, el tema más empleado de todos los de la 
niñez de Cristo (Láms. 28, 29 y 55), se le podía dar variados to~c:_~_4_e:_in_t_i_tp.i_dad 
añadiendo detalles rt~!!_s~~~ __ y_ de:_g~nero: el estabj9, la "Y_'!t;:-ª" y el ai!}._Q, José, que yace 
dormido en el suelo mientras los ángeles rodean el grupo; porque ahora siempre se 
introducen ángeles, con objeto de hacer más vívida la narración, al tiempo que 
más íntima 19. No obstante, veremos cómo, durante la segunda mitad del XIV, la 
Natividad era escenificada de forma menos realista y más como una visión mística, 
con María arrodillada adorando al Niño. El mensaje divino que anunció a los 
pastores el nacimiento del Salvador ofrece la oportunidad de mostrar la vida cam
pesina (Lám. 26), aunque este momento se utilizaba m~y poco en los cuadros 
florentinos. Era más frecuente el tema de los Reyes Magos yendo cargados de 
presentes a adorar al Niño Dios (Lám. 127) 20 , con lo que se podía retratar a los 
poderosos en toda su pompa y magnificencia 21 • El momento que sigue en crono
logía es el de la Presentación del Niño en el Templo. La huida a Egipto con objeto 
de escapar de la Degollación de los Inocentes daba lugar a una escena de género de 
las más utilizadas: la Virgen con el Niño en brazos cabalga en un asno conducido 
por San José, mientras los ángeles acompafian al grupo. También se pinta la 
Degollación de los Inocentes (Lám. 62): los mercenarios de Herodes degollando a 
los niños recién nacidos, mientras sus desesperadas madres claman e intentan pro
tegerlos. Esto daba la oportunidad para pintar horribles asesinatos en masa, hecho 
no poco común en aquellos tiempos cuando se capturaba una ciudad enemiga. 
Otra escena posterior era la de Jesús discutiendo con los doctores en el templo. 

La vida pública de Jesús proveía menos temas emotivos que su nacimiento y 
Pasión; únicamente solía relatarse el Bautismo ·en el río Jordán y algunas veces las 
Bodas de Caná o la Resurrección de Lázaro. 

La Ultima Cena -en la que se trataba con creciente emoción el detalle de San 
Juan apoyado en el pecho de Cristo- (Lám. 25) y la escena de Jesús lavando los 
pies a los Apóstoles eran preludios de la Pasión. Esta comenzaba con el momento 
de la-Oración del Huerto, inmediatamente después seguía el arresto, hecho por los 
soldados guiados por Judas, y luego se le presentaba, maniatado, a Pilatos, y a 
veces a Caifás también. La historia de la Pasión se utilizaba para ilustrar el martirio 
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de Cristo de forma emotiva y detallada, haciendo resaltar siempre su carácter de 
inocente sacrificado por la redención de la humanidad, con inclusión de los po
bres. Esta era la mejor oportunidad pafa mover a la compasión y para mostrar a 
Cristo como un ser humano que sufría. Por lo tanto, resultaba éste el más popular 
de los temas 22 , aunque los aspectos realistas y sentimentales de su representación 
¡variaban en las diferentes fases del periodo que nos ocupa. Con ello, los sectores 
/más indinados a la emoción, tanto de la clase media como de los más pobres, 
/abrumados por !a qrga de la vida, podían sen'i:irse más cerca de Dios, identifica~do 
! sus sufrimientos con los de la Pasión. El mismo caso era el de la escena de Cnsto 

atado a la columna y azotado, o coronado de espinas, siendo objeto de sus verdu
gos (Lám. 38). Una de las escenas mis solemnes era la de la subida al Calvario, 
con la Cruz a cuestas, mientras la madre sollozante -un motivo- realmente 
nuevo- sigue la procesión, que tiende a incluir un número de figuras cada vez 
mayor (Lám. 45). María, como partícipe en los sufrimientos .de la Pasión, siguien
do a Pseudo-Buenaventura 23 , ya no sólo aparecía en muchas de sus escenas, sino 
que se hacía destacar como la figura principal entre los afligidos espectadores, para 
que los acontecimientos resultaran aún más emotivos y humanos. El drama alcan
zaba su cima con la Crucifixión, uno de los temas favoritos y más repetidos 
durante todo el período, precedido a veces por la escena en la que Cristo es 
despojado de sus vestidos y la del momento en que se le está clavando en la Cruz. 
En la Crucifixión, Cristo en la Cruz está muerto entre los dos ladrones; la Virgen, 
desfallecida, se apoya en las mujeres que la acompañan y en San Juan Evangelista, 
el discípulo amado; María Magdalena se aferra llorando a la Cruz, y a menudo a 
todo el grupo le rodea una multitud de espectadores compasivos y crueles soldados 
{Láms. 4, 5, 20, 21, 22, 66, 67 y 68). Es digna de mención la introducción de 
María Magdalena en la historia de la Pasión de esta forma tan emgcjonal mo_tjy_o 
particularm~_peculiar_dc.~os.l_r_a_nás_qmos 24

• La....mJJ.t:;.h.c_dumbre espectadora se 
f~ciendo más numerosa, especialmente después ~f la segunda mitad del si
gl'? xí\) al crecer en intensidad el movimiento democrático. L~ :s_cena siguient~, 
el DeScendimiento de la Cruz, ofrecía nuevamente grandes postbtltdades de exlu
bir el cuerpo martirizado de Cristo y el dolor de María (Lám. 32). A continuación 
iban los que se lamentaban ante la muerte de Cristo, es decir, la Piedad en su 
sentido más amplio, cuyo tema principal es el dolor de la Virgen y de la Magdale
na ante el cuerpo muerto (Láms. 9, 10, 23, 39 y 65), intensificación de todas las 
efusiones de pesar de las escenas anteriores. Es éste uno de los episodios más 
significativos de todo el ciclo de la Pasión; exento de acción, proporciona al espec
tador, más que ningún otro, la oportunidad de participar espiritualmente, en el 
acto. El Entierro mismo, aunque ya contiene más acción, está íntimamente rela
cionado con la anterior escena tanto en tema como en sentimiento. 

La historia de los sufrimientos de Cristo como hombre termina con esta esce
na, pero otras siguientes a la Pasión proporcionaban oportunidades para represen
tar a Cristo, a la Virgen y a los Apóstoles de manera más evocadora y humana. 
Así, el Descenso de Cristo al Limbo (Lám. 69), las Santas Mujeres visitando la 
tUmba, la Resurrección, el Noli me tangere (Lám. 7), la Ascensión (Lám. 85}, la 
duda de Santo Tomás, la Cena, en Emaús y la Venida del Espíritu Santo. La vida 
de la Virgen termina con las escenas de su muerte, de su Asunción y de su 
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Coronación (Lám. 57). Durante el siglo XIV, las representaciones de la Asunción 
eran concebidas de una manera hierática y: se retrataba a Maiía corno Reina de los 
Cielos 25

• A la Coronación, aunque tema también hierático, se le daba a menudo 
un carácter más emocional, que resultó muy popular en la pintura florentina: desde 
mediados del siglo XIV. Incluso las representaciones del Juicio Final perdieron su 
anterior carácter dogmático. Ya no presentaban el concepto dogmático del fin del 
mundo, sino que, combinadas con una representación detallada del Cielo 
(Lám. 46) y del Infierno (Lárns. 6, 48 y 49), se convirtieron en un sermón de 
penitencia 2~ en el que se acentuaban especialmente los tormentos del Infierno, 
para lo que se hada uso frecuente de Dante. La deliberada colocación de ciertas 
clases o individuos entre los benditos y los condenados -igual que en Dante
resultaba n1i.o de los medios favoritos de propaganda artística, Y el retrato de ambos 
grupos de personajes era campo abierto para la penetración psicológica de las 
figuras y la dramatización de las escenas (Lám. 47). Además, las representaciones 
del Infierno proporcionaban una de las escasas oportunidades para pintar figuras 
desnudas en todas las posturas y para representar, de acuerdo con la imaginación 
popular, toda clase de demonios en formas grotescas que figuraban tan destacada
mente en los dramas religiosos 27• 

Pero los cambios ocurridos en esta época no se reducían únicamente a traer a la 
actualidad los ciclos históricos religiosos con sus nuevas escenas inventadas o rein
terpretadas de la vida de Cristo y de la Virgen 28 ; sino que las representaciones 
puramente rituales de las personas sagradas también sufrieron una profunda trans
formación. Fueron humanizadas y puestas en relación directa con el espectador, al 
tiempo que tratadas como imágenes de devoción. Ello era. también debido proba
blemente a la influencia del Pseudo-Buenaventura, con sus Meditationes, a la de los 
Laudes y a la de los sermones contemporáneOs. 

/ Cristo en la Cruz había sido pintado hasta entonces sólo como una imagen de 

1
' culto, erguido y vivo en la Cmz, y algunas veces vestido parcialmente, dado que la 
. desnudez, según el concepto de la Edad Media, era signo de esclavitud y de 
/ inferioridad. Pero a partir del siglo XII y aún más desde el XIII en adelante -el 
período revolucionario de la clase media-,, la imagen de Cristo Crucificado 
alcanzó una nueva significación, transformándose cada vez más en su· apariencia. 
El cambio estaba relacionado con el auge -del movimiento democrático franciscano 
y estimulado por el hecho de que San Francisco había mostrado particular devo
ción al sufrimiento de Cristo y a la Crucifixión. La nueva clase de la sociedad, es 
decir, la clase media -sin mencionar a los pobres- se sentía más ligada a un 
Dios que había padecido y que había muerto, que había muerto por ellos. Los 
crucifijos gigantescos de tamaño natural y las pinturas de tamaño aún mayor se 
convirtieron en las figuras yotivas predilectas de la clase media italiana; a las 
pinturas se les daba la forma de una cruz y, sobre los brazos, se pintaban a menudo 
las figuras de San Juan y la Virgen, mientras que la parte vertical se ensailchaba 
para dar amplio espacio al despliegue de pequeñ.ts escenas de la Pasión. Estas 
enormes pinturas, colgadas del arco del presbiterio o en la pared de entrada, 
dominaban todo el interior de la iglesia, en contraste con la majestuosidad indife
rente del Cristo entronizado de los mosaicos del ábside. Ahora no solamente se 
representaba a Cristo desnudo o :i.penas cubierto, sino que -especialmente en la 
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segunda mitad del siglo Xlll- parecía la imagen real de un cadáver suspendido de 
la Cruz. (Lim. 21.) El cuerpo está extenuado, los pies a menudo, cruzados, y 
clavados con un único clavo, las costillas salientes; Cristo ha tenido una agorúa 
dolorosa y las señales de ello eran perfectamente visibles 29 • Pero durante los pri
meros años del siglo XIV, cuando la clase media había dejado de ser revolucionaria 
y los pobres estaban muy lejos de tener importancia política, la agonía de Cristo 
había cambiado mucho de su carácter, como puede verse en los Crucifijos encar
gados por los potentados de la clase media, si se los compara con las terribles 
interpretaciones del siglo anterior. La representación de Giotto (Lám. 3) y los 
innumerables .crucif~os que se derivaron de ésta mostraban un Cristo heroico y 
relativamente idealizado. Al mismo tiempo, la calma de su actitud -concepto ya 
específico de la clase media- no implica una· disminución, sino más bien una 
intensificación del interés hacia los estudios anatómicos. 

Un cambio parecido tuvo lugar en otro tipo de pintura originalmente hierática 
y (derivada de la pintura bizantina), la !mago Pietatis, la media figura de Cristo 
desnudo que fue transformada durante el siglo XIV italiano en el Varón de Dolo
tes. La. media figura de Cristo levantándose del sepulcro la sostienen la Virgen y 
San Juan, que lloran sobre ella 30• De esta manera el tema del Varón de Dolores se 
combinaba en Florencia más o menos con el del Entierro, permaneciendo indefini
da la línea de separación entre ambos; pero el Varón de Dolores era en cierto 
sentido una imagen de devoción sin acción, apropiada sólo para la contemplación 
re~ eren te y para procurar el acercamiento entre Dios y el espectador. Aunque el 
Cnsto muerto de estos cuadros es menos fúnebre que el de los cuadros que se 
pintaban en los pueblos del Norte, sin embargo, el asunto expresaba, incluso en 
Florericia, una marcada tendencia al misticismo popular, aumentando su demanda 
a medida que se intensificaban los anhelos democráticos de mediados del si
glo XIV 31 . Gracias- a sus democráticas sugerencias, el grupo de la Virgen con el 
Hijo muerto sobre el regazo, es decir, la PietO. -posiblemente de origen tosca
no 32

- se extendió ampliamente por los pueblos del Norte de Europa. En esta 
PietO. nórdica se atribuía mayor importancia a la Virgen que a Cristo, contraria
mente a lo que sucedía en los cuadros florentinos. El grupo de la Piedad 
(Lim. 60), perteneciente a una gran composición sobre el Entierro o el Descendi
miento de la Cruz, de Giovanni da Milano, basado en un pasaje del Pseudo
Buenaventura, tenía escasa acción y era demasiado emocional y devocional para 
impresionar a la burguesía racionalista florentina. Pero esta composición aparece 
con frecuencia en Siena, ciudad que ocupaba una posición intermedia entre Flo
rencia y el norte democrático. 

Bajo el influjo del nuevo culto de la Virgen, implantado principalmente du
rante el siglo XIII, y gracias al auge del movimiento franciscano (San Buenaventu
r:: Jacopone _da Todi, Pseud~-Bup~-~Yl!;tura), la imagen de la Virgen sufrió tam
bten una radtcal transformación. ~ya no era exclusivamente la ceremoniosa 
Reina de los Cielos, aunque este tipo básico aún persistía e incluso estaba muy 
vigente 33

• Se iba lentamente c~l"!!endo en :!:!-..1!_<!..-~tadora ~-<Unable M.adr.e .. de 
Dios 34

, dado que era precisamente e~ este cO~cepto humano en el que se basaba el 
enfervorizado homenaje que se le dedicaba ahora 35• La pequeña e íntima estampa 
de la Virg~-~ Nii_í~~-?-'~?:_'~'.~~~!.9_ .. ~A .. !_g __ i~g~l!.l!~deYOJ::j6n.de..todos--los,-hoga-

\ 

El mundo florentino y su ambiente social 129 

res de ~~~-m~d_ia, siendo el tema pintado más frecuentemente durante todo el 
periodo que nos ocupa. En estas pinturas las relaciones entre Madre e Hijo llega
ron a ser con el tiempo puramente maternales e íntimas 36; el Infante pierde toda 
actitud ceremoniosa y resulta un niño auténticC!; su madre le cuida, le acaricia, 
juega con él, le da flores, a veces el niño tiene un pájaro en la mano (Láms. 34, 78 
y 79) 37. 

Otras veces, la Virgen ya no se sienta en un trono, sino en un cojín e incluso 
en el suelo (Lims. 55 y 56). Este tema democrático de la Virgen d~ la Humildad 
aparece a-principios del siglo XIV y está en cierto modo relacionado con las ideas 
de ~os espiritualistas 38

; se transfería a la Virgen la. humildad predicada por San 
Francisco. Desde su aparición, este asunto pictórico recibió numerosas interpreta
ciones simbólicas y teológicas (la mujer celestial del Apocalipsis cOn el sol, la luna 
y las estrellas, Mater omnium, Regina coeli, Regína humílítatis, etc.) por parte de los 
franciscanos y, sobre todo, de los dominicos, que lo-llevara~ a cabo con especial 
intensidad. El motivo original de la pobreza y de la humildad fue debilitándose lo 
más posible y, en algunos casos, incluso se transformó en lo contrario 39

• Pero la 
intimi?-ad y simplicidad inherentes a este punto no podían hacerse desaparecer del 
todo, así q1-;1e, por lo menos durante el siglo XIV, permanece algo del concepto 
original. Así resulta que el tema de la Virgen sentada en el suelo es un ejemplo 
entre muchos de la tendencia general hacia la naturalidad, al mismo tiempo que 
hacia el sentimiento en las representaciones religiosas del último tercio del siglo 
XIII y principios del XIV, que se expresa colocando las figuras sagradas lo más cerca 
posible del suelo y preferentemente arrodilladas, sentadas, e incluso tendidas. Este 
cambio también tuvo lugar en las representaciones de la Natividad, dado que se 
hizo muy corriente la representación de la Virgen arrodillada o sentada en el .suelo 
mientras cuida al Niño (Láms. 28 y 29). Este grupo acaba por mostrarse aislado, 
extrayéndolo de la totalidad de la historia de Cristo, y así llegamos al cuadro 
independiente de la Madonna de la Huniildad 40. 

Ante estos cuadros de la Virgen y el Niño, el espectador tiene a menudo la 
impresión de estar contemplando un grupo de familia de la clase media 41 , tanto 
más,_ cuanto que se añaden nuevas figuras para acentuar la nota familiar 42 • La_ misma 
tendencia hacia el ambiente familiar tienen lós cuadros que aparecen hacia media
dos del siglo XIII con la Madre, el Hijo y Santa Ana, donde la Virgen está sentada 
en el regazo de su madre sosteniendo al Niño en el suyo. Para comprender la 
significación ulterior de este grupo debemos recordar que a Santa Ana se le dio 
importancia para resaltar a la Inmaculada Concepción, consumada en ella, y que la 
popularidad de esta santa entre la opulenta clase media florentina fue debida prin
cipalmente al hecho de que el duque de Atenas fue expulsado del poder precisa
mente en el día dedicado a ella en el santoral, en 1343. 

Otra prueba muy significativa para ilustrar la tendencia hacia el acercamiento 
personal a lo divino es la imagen de la Madonna della Misericordia (Virgen de la 
Merced), que se popularizó a partir de los siglos XIII y XIV. Corporaciones enteras, 
y especialmente las hermandades religiosas, se hacían pintar en grupo bajo el 
manto protector de la Virgen, tanto en frescos como en retablos (Lám. 75), minia
turas o estandartes. Las dos grandes Ordenes mendicantes, cuya influencia sobre 
las hermandades era decisiva, contribuyeron mucho al desarrollo de este motivo 43 • 

i 

1 
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Intimamente relacionado con el terna de la Virgen de la Misericordia estaba el de 
María como mediadora y protectora contra la peste, motivo que gozó de mucha 
popularidad, especialmente entre las hermandades. El deseo de buscar protección 
en la Madre de Dios no podía haber hallado mejor corporeización que en estas 
imágenes. 

Incluso la pintura ritual por excelencia, es decir, el retablo con la Virgen y los 
santos, iba transformándose en una imagen de protección personal. Durante el 
siglo XIV su disposición aún retenia muchos elementos hieráticos y ceremoniales; 
se conservaba el fondo dorado y la Virgen seguía sentada sobre un trono elevado 
rodeada de ángeles de pie o arrodillados (Lám. 34), y de santos agrupados simétri
camente, comúnmente relegados a los espacios laterales. Los santos, sin embargo, 
empezaron a aparecer cada vez en más estrecha relación con la Virgen, no sólo a 
través del tratamiento temático y su prOfunda significación, sino a veces también 
mediante el truco técnico de unificar todo el retablo suprimiendo las puertas 
laterales (Lám._ 94). Aún más, el contacto personal con el donante del cuadro se 
establecía llo sólo humanizando la figura de la Virgen, sino a través de los santos 
que la rodeaban, pues éstos ya no intercedían únicamente por la humanidad peca
dora en general, sino por el donante de la pintura en particular, siendo en muchos 
casos sus santos patronos. Así se estableció una especial relación entre el donante 
del cuadro y la misma pintura, así como entre él y la misma Virgen a la que 

f 

deseaba ser recomendado por sus santos patronos 44
• Y esto no es todo, pues desde 

comienzos del siglo XIV el donante aparece cada vez con más frecuencia en el 
cuadro que había regalado, lo cual es una consecuencia más de esa actituQ,p.!iye.da 
Q.aci~Ugión. Al principio su retrato era de intención desproporcionada-mente 
pequeño (Lám. 78), pero se fue haciendo mayor y colocándose junto con el santo 
patrón, cada vez más cerca de la Virgen. A veces también se incluía a toda su 
familia (Láms. 35 y 79) y en algunos casos se incluía al donante en las escenas de 
la Pasión, como si fuera un espectador de la Crucifixión (Láms. 20 y 24) 45

• 

Aparte de Cristo y de la Virgen, los santos y sus leyendas proporcionaban, 
tanto para frescos como para retablos, los mejores asuntos de la pintura religiosa, 
que entonces era completamente independiente, dado que desde el punto de vista 
religioso, la historia era la historia de la salvación y sobre todo la historia de los 
santos, y, en comparación, la historia en sí apenas se tenía en cuenta. Sé había 
creado una extensa literatura, escrita por clérigos, en la cual se había adaptado el 
material de los libros bíblicos y de las leyendas de los santos, siendo muy a menudo 
traducida al idioma vernáculo. Así como el franciscano Giovanni di San Gimigna
no (Pseudo- Buenaventura) era la fuente principal para las pinturas de Cristo y de 
la Virgen, el dominico Jacobus de Voragine, ya mencionado, era a quien se recu
rría para las historias de los santos. Su Leyenda Aurea popularizó los textos de 
moral de la Edad Media, así como las Meditationes difundieron. los Evangelios. Las 
numerosas descripciones e interpretaciones de la vida de San Francisco hechas 
durante el siglo XIII, cuyas variaciones se debían a las distintas opiniones en cuanto 
a su papel en la- historia de la salvación, no nos incumben ahora. Las representacio
nes pictóricas del santo se basaban al principio en el Tractatus de miraculis, escrito 
por el franciscano Tommaso da Celano hacia 1250, en el que las curaciones y los 
milagros populares del santo constituían la parte más importante. Después, y 
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especialmente durante el período del que estamos tratando, la fuente principal fue 
la Vida de San Francisco, la Legenda Mayor (1263), escrita por San Buenaventura, 
general de la Orden franciscana, cuyo_ relato aún muestra cierta influencia espiri
tualista 46

• Pero era considerada tan peligrosa-que. por resolución del Capítulo 
General de París, de 1266, había que destruir todas las leyes franciscanas, incluida 
la de Celano. Las representaciones de los santos anacoretas se basab;m en la Vita dei 
Santi Padri, un libro vernáculo muy popular, escrito por el dominico Cavalca de 
Pi;a (1270?-1342}. 

Un hecho típico de la clase media del siglo XIV en su gradual diferenciación 
social fue el gran incremento que alcanzó la pintura de los santos. Aparecieron 
muchos y variados santos patronos y a cada uno de ellos se le dotaba de un retablo, 
unas veces por un gremio, otras por una hermandad o por un ciudadano rico, que 
así se consideraban protegidos y patrocinados por el santo en cuestión. En estas 
tablas aparecía en general una figura de cuerpo entero del santo, de carácter algo 
ritual todavía, aunque estuviera individualizada. Para contrarrestar estp, se intro
dujo una nota más íntima, personal y emo_tiva al añadir compartimientos a la 
derecha y a la izquierda, y a veces rodeando por tres lados la figura central, que 
relataban escenas de la vida -y singularmente del martirio- del titular, lo que 
resultó muy popular, ya que la visión de los sufrimientos de un santo era un 
impacto directo incluso para el más pobte. Tales narraciones eran tratadas vívida y 
pormenorizadamente, con cuidados detalles de accesorios, arquitecturas y paisajes. 
Esta fue la modalidad dominante durante el siglo XIII (Lám. 13}, así como en los 
artistas más <(populares)> del XIV. Era seguida, por ejemplo, por el Maestro de Santa 
Cecilia (Lám. 14}, contemporáneo del Giotto, aunque más joven y popular, dado 
que no trabajaba exclusivamente para los potentados, y vuelve a aparecer en las 
fases más democráticas del siglo XW, aunque tienda a reducirse el número de 
escenas separadas. Esta disposición se debía sobre todo al deseo que el sector del 
público menos educado te rúa de leer la historia pintada 47 , y para que la descrip
ción fuese lo más vívida posible era necesario cargar el acento sobre los detalles 
realistas (Láms. 15, 16 y 41). Esta forma narrativa, tan apropiada para describir los 
aconteci~ento_s interesa~tes de la vida de los santos, se desplegaba en las predelas, 
que hact_a ~ediados del stglo XIV vinieron a: reemplazar la antigua disposición en 
compart:lmtentos alrededor de la figura central y que conterúan un número de 
escenas mucho menor (Láms. 50 y 51). Las predelas eran largas y estrechas, divi
didas generalmente e~ tres o cinco seccioneS, y unas veces formaba~ cuerpo con el 
retablo y otras eran ptezas sueltas que se colocaban debajo del retablo dando mayor 
unidad al conjunto, conforme alas exigencias artísticas de la alta clase media 48• 

Pero i_ncluso est~ unidad era sólo relativa. Dado que no había en estos paneles 
demasiado espaciO, una sola predela debía combinar a veces varias escenas diferen
tes en cuanto al espacio y al tiempo, y los acontecimientos se representaban en una 
narración continua. Este tipo de representación se empleaba, por lo tanto, mucho 
~ás en las predelas que en los frescos, por ejemplo. Tales interpretaciones de las 
v1das de los santos, todavía de carácter medieval, popular y mny poco racionalista, 
hacían posible un mayor contacto con las clases iletradas. Además, las figuras de 
tales narraciones solían vestirse de manera anacrónica y según la moda del mo
mento, hecho que facilitaba grandemente el contacto personal con el espectador; 
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esto se hizo más corriente desde mediados de siglo, sobre todo durante los años 
democráticos posteriores a 1370. 

La elección de los santos que habrían de pintarse, era, naturalmente, de mucha 
importancia, y a menudo determinada no solamente por el nombre del santo 
patrón del donante 49

, sino por la manera en que podía ser interpretada la leyenda 
del santo. En consecuencia, había gran variedad de tipos de patrones artísticos, 
según las vidas de los distintos santos. 

Los santos Pedro y Pablo, también llamados Príncipes de los Apóstoles, eran 
los representantes oficiales de la Iglesia, y, como tales, eran preferidos por los 
dominicos. Ello se aplica sobre todo a San Pedro, cabeza de la Iglesia y primer 
Papa de la Cristiandad; la entrega de las llaves era considerada en la literatura 
eclesiástica oficial, particularmente en la de los dominicos, como la base del poder 
temporal y espiritual de la Iglesia. El motivo que encargaban más a menudo los 
dominicos era el de Santo Tomás de Aquino, principal representante de la erudi
ción conservadora y estrictamente eclesiástica; corrientemente, se le retrataba en 
actitud de enseñar, teniendo en la mano su obra principal: la Summa, y aplastando 
herejes, especialmente a Averroes (Láms. 52, 97 y 98) 50; porque en sus sermones 
los dominicos continuamente ponían en guardia al pueblo seglar cop.tra las doctri
nas extremadamente racionalistas de Averroes, que habían sido adoptadas por cier
tos intelectuales radicales y combatidas por el propio Santo Tomás. La misma 
tendencia eclesiástica se expresaba en el culto de Santo Domingo, que había sido 
un riguroso ortodoxo y empedernido enemigo de los herejes (1170-1221), aun
que sus representaciones no alcanzaban la misma popularidad que las de Santo 
Tomás o las de San Francisco, dada la gran autoridad del primero en materia de 
dogma y el prestigio que el segundo había adquirido con sus visiones y milagros, 
sin contar que, además, Santo Domingo ni siquiera era italiano de nacimiento 51 • 

Santo Tomás y Santo Domingo eran, con San Pedro Mártir (1205-52) -uno de 
los perseguidores de herejes más encarnizados de Florencia, donde fundó herman
dades dedicadas a este propósito- (Láms. 58, 70, 71 y 73), las figuras más repre
sentadas en los encargos hechos por los dominicos durante el siglo XIV, debido al 
creciente auge de esta Orden y en contra de lo acaecido en el siglo XIII, cuando 
Santo Domingo aún no terúa lugar en el arte florentino. 

La historia de San Silvestre y del emperador Constantino; que fue bautizado 
por el santo -acontecimiento que iniciaba, según el concepto oficial, los mil años 
de gobierno de la Iglesia-, era natural que conmoviera a la alta clase media, 
siendo considerada en cambio por los espiritualistas como el símbolo odiado de 
la secularización, burocratización y hasta del paganismo y de la decadencia de la 
Iglesia oficial. Santa Catalina de Alejandría, que, según la leyenda, discutía con 
éxito con los sabios paganos, era, con Santo Tomás, aunque en un sentido más 
popular, la representante de la sabiduría eclesiástica (Láms. 37, 80 y 82). La vida 
de San Benito, fundador de la Orden benedictina, que había vivido gran parte de 
su vida en soledad como ermitaño, se representaba a menudo en las iglesias de su 
Orden (Lám. 83). A fines del siglo XIV y bajo la influencia del movimiento Ob
servante y de sus ideales, también fue favorecida la representación de su vida por la 
alta burguesía. De carácter menos oficialmente eclesiástico y más popular eran las 
vidas de los santos anacoretas del desierto egipcio (Láms. 42 y 43), de las cuales la 
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principal era la de San Antonio Abad, que había entregado sus riquezas a los 
pobres y había sido atormentado por los demonios (Láms. 77 y 86), pero cuya 
popularidad se basaba probablemente en la protección que procuraba contra las 
enfermedades. Las vidas de estos santos anacoretas fascinaban a las masas, que 
añoraban una existencia semejante de devoción pacífica que no se viera perturbada 
por las fuerzas de la autoridad temporal; así, la hermandad de los tintoreros, por 
ejemplo, había elegido como patrón al anacoreta San Onofre. Especialmente-po
pular -en un sentido menos rigurosamente ·ortodoxo- era Santa Margarita, 
cuya última voluntad, según la Leyenda Aurea, había sido cumplida por Dios y 
según la cual todo el que rezara por ella alcanzaría el éxito, especialmente las 
parturientas. Sobre la pasión de esta santa se compuso una gran variedad de ma
nuscritos populares ilustrados (Lám. 87}, hecho que fue único en Florencia 52• En 
cuanto a los santos artesanos, sólo unos cuantos consiguieron ser representados, 
debido a que los gremios menores a los que patrocinaban 53 , poco tuvieron que ver 
en la producción artística de Florencia y al hecho de que los gremios mayores no 
solían elegir santos artesanos; sólo se pintaron santos artesanos en las ciudades del 
Norte, más democráticas. Asi resultaba que el patrón del gremio de la lana no era 
San Severo, un artesano, sino el diácono San Esteban, protomártir y figura de gran 
importancia eclesiástica. 

Mientras que durante el siglo XIII y en el arte florentino los relatos de la vida 
de San Francisco eran más frecuentes que los correspondientes a la vida de cual
quier otro santo, debido a que ofrecían amplio campo pictórico por pertenecer sus 
escenas a la vida contemporánea, durante el siglo XIV sufrieron un marcado des
censo en el número , de sus representaciones. Ello reflej~ la disminución de la 
importancia de la Orden franciscana y el auge de la dominicana. Pero incluso en 
época tan tardía como el comienzo del siglo XIV, aún utilizaba la opulenta clase 
media las representaciones de San Francisco y de su leyenda para demostrar su 
respeto por la idea popular de la pobreza, pero de forma que no comprometiese a 
nada, es decir, tratada puramente desde el punto de vista pictórico. Las ideas 
revolucionarias tan ampliamente extendidas durante el siglo XIII según las cuales 
San Francisco ocupaba una posición decisiva, y casi divina en los planes de salva
ción 54

, habían por entonces desaparecido completamente de los círculos oficiales. 
El cambio se reflejaba claramente en los cuadros que ilustraban su leyenda 55, 

aunque ya en el siglo XIII no se podían ilustrar sus conceptos ~ás radicales. En los 
primeros cuadros de San Francisco, que aún se basaban en la biografía de Tornma
so de Cehno 56

, el acento se cargaba en los milagros y curaciones del santo; y 
resulta muy significativo que la disposición corriente de los retablos del siglo XIII, 

en los cuales la figura central estaba rodeada por pequeñas escenas, sea precisamen
te en estos cuadros primeros de San Francisco donde se aplique ineludiblemente, 
de modo que hasta parece que en ellos esté su origen. Por otra parte, las escenas de 
la vida del santo que más solían ilustrarse durante el siglo XIV eran aquellas que 
estaban relacionadas con el Papa, con la vida monástica y con las de los nobles o de 
los ciudadanos opulentos, mientras que las que se referían a las curaciones o a los 
milagros <1populares)) o eran de carácter místico, en las cuales había de aparecer la 
gente baja necesariamente, eran mucho menos frecuentes (Lám. 17). El concepto 
de la vida del Poverello se hizo eminentemente burgués y muy restringido en 
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carácter, especialmente en los frescos pintados por Giotto en Santa: Croce dentro 
del recinto de la capilla de los Bardi, los banqueros más ricos de Florencia. De las 
innumerables leyendas populares del santo, de todas aquellas en que abundaban las 
visiones o que se prestaban a interpretaciones en cuanto a su significación en el 
plano de la salvación, era la de los estigmas casi la única que se conservaba 
(Lim. 24., ángulo superior izquierdo). Siendo el punto culminante de la vida del 
santo y el milagro por el que los franciscanos sentían mayor orgullo, no podía ser 
omitido 57 , pues, estigmatización era el símbolo de la Imitación de Cristo por parte 
de San Francisco y de su unión personal con el Salvador. He aquí por qué encon
tramos este santo con. tanta frecuencia en pinturas de la Crucifixión, como testigo 
y partícipe de la Pasión de Cristo; y siendo además probablemente el primer santo 
al que se sitúa en tal posición, aparece ya en cruciftios monumentales del siglo XIII; 

más tarde, sin embargo, fue representado de pie o arrodillado junto a la Cruz 
(Lims. 20 y 24), sobre todo en las obras encargadas por los franciscanos 58 , y fue 
únicamente en esta forma en la que sobrevivían los elementos del primer periodo 
del misticismo popular. Por otro lado, fue muy favorecido durante el siglo XIV el 
tema del Papa confirmando la Regla franciscana (Lám. 11}, es decir, el del encau
zamiento oftcial del movimiento. Lo mismo puede decirse de la escena, de relati
vamente menor importancia, en la que el santo ofrece al sultán la prueba del 
fuego; este episodio, descrito por primera vez por San Buenaventura, ofrece la 
oportunidad de pintar a un monarca. Esta tendencia se manifiesta también en lo 
referente a la apariencia del santo; durante el siglo Xlll se le representaba, de 
acuerdo con la verdad histórica, como encanijado y feo, pero en el siglo XIV se le 
presenta idealizado e imponente. Incluso donde debiera haberse conservado alguna 
traza de la mentalidad espiritualista, como en el centro monástico y en la atmósfe
ra popular de Asís, se le revestía de formas eclesiásticas, cual en los esponsales del 
Santo con la Pobreza (Lám. 90), o en su apoteosis, en la que aparece sentado en un 
trono y rodeado de un tropel de ángeles a modo de séquito. También es una 
prueba de que los tiempos habían cambiando el que durante el siglo XIV, de todo 
el vasto número de santos franciscanos, San Luis de Toulouse (1274-97), príncipe 
real de Francia, disfrutase de un lugar destacado en los encargos aitísticos hechos 
por la Orden (Lám. 24, a la izquierda) y por la clase media superior florentina, 
aliada de la casa de Anjou. La Orden consideraba un honor tener entre sus miem
bros a un. príncipe, lo que no dejó de tener consecuencias prácticas, pues San Luis, 
angevino y, por consiguiente, también güelfo, inmediatamente después de su ca
nonización en 1317, fue adoptado como patrono por el partido güelfo, la organi
zación más orgullosamente exclusivista y oligárquica de la clase media superior de 
Florencia 59

• 

Mientras la representación de las historias de San Francisco y de otros santos de 
su Orden adquiría cada vez mayor distinción, -es oportuno mencionar esto, en 
relación con la leyenda de San Francisco-, las clases más indigentes, los mendi
gos, empezaron a aparecer en las representaciones pictó~cas casi de un mo?o nor
mal y natural; se les introducía en ellas mucho más fáctlmente que a los cmdada
nos corrientes o a los artesanos, porque su presencia en la pintura tenía como fin 
satisfacer los sentimientos caritativos de los ricos, promovidos por el ardiente deseo 
de salvar sus almas. Ya hemos visto que el mendigo era el objetivo de las buenas 
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obras de la burguesía rica y que realizaba un papel indispensable, bien que pasivo, 
en el esquema eclesiástico de la salvación. La clase media acomodada escogía 
frecuentemente escenas de donación de limosnas de las leyendas hagiográficas 
(Lám. 64), ya que de este modo representaba su ideal de caritas al mismo tiempo 
que lo exponía claramente ante la vista de los estratos socia~es más bajos. En 
especial, la vida de San Francisco y las de otros santos mendicantes como San 
Antonio de Padua {1195-1231), o las de algunos no franciscanos como San Anto
nio Abad (Lám. 86), San Esteban, San Lorenzo y San Martín (Lám. 71 ), surtían de 
abundantes oportunidades para pintar mendigos. Se comprende que dichos moti
vos contribuyeran a su vez a ulteriores avances en el naturalismo plástico. 

Hasta aquí no hemos mencionado el Apocalipsis, la descripción de la última 
fase del mundo en la víspera del Juicio Final. Dado que los creyentes consideraban 
la historia como la de la salvación, cuyas etapas más importantes eran profetizadas 
en el Apocalipsis, las interpretaciones simbólicas y alegóricas de este libro eran 
muy corrientes durante el período tormentoso del siglo XIII. Muchas de las inter
pretaciones místicas del Apocalipsis ofrecidas por los franciscanos, cuando todavía 
tenían. tendencias democráticas, y especialmente p~r el grupo izquierdista de la 
Orden bajo la influencia de las profecías de Joaquín de Fiare, iban dirigidas a 
menudo contra el Pontificado y la Iglesia oficial 60

• El lugar apropiado para tratar 
de estas explicaciones simbólicas del Apocalipsis, que cambiaban con cada genera
ción y diferían entre sí tanto como los espiritualistas de la Iglesia oficial, sería el 
capítulo sobre d arte simbólico. Pero como la mayor parte de ellas datan de un 
período anterior al que nos ocupa y su principal influencia se ejercía en forma 
literaria y verbal, es imposible hacer otra cosa que menci9narlas 61

• No obstante, 
acaso convenga recordar que fue precisamente San Francisco, cuya vida era un 
axioma en la historia del sentimiento religioso, quien apareció con tanta frecuen
cia en el Apocalipsis; y el grado de radicalismo en la manera de interpretarlo 
dependía de si se seguía a los espiritualistas o las normas oficiales. La opinión de 
San Buenaventura, místico y general de la Orden, aceptada por los franciscanos en 
1266 como artículo de fe, de que el ángel visto por San Juan al abrir el sexto sello 
era el mismo San Francisco, todavía represen~aba un cierto entendimiento con los 
espiritualistas, porque, de acuerdo con ellos, este ángel, marcado co:ri el sello del 
Dios vivo, esto es, con los estigmas, era identificado con San Francisco, siendo al 
mismo tiempo iniciador del reino de la paz en la tierra. Esta opinión era de valor 
tópico porque los espiritualistas identificaban su propio tiempo con el de la apertu
ra del sexto sello y con el vaciar de la redoma del sexto ángel; pues, en otras 
palabras, creían que había llegado el momento para el establecimiento inmediato 
del reino del Espíritu bajo el caudillaje de San Francisco, de acuerdo con la Regla 
otorgada por San Francisco a su Orden. (Los círculos oficiales de la Iglesia del 
siglo XIV, por el contrario, con objeto de disminuir la importancia de San Francis
co, identificaban al sexto ángel del Apocalipsis con el emperador Constantino; 
cambio significativo que expresa claramente el contraste entre las dos tendencias) 62• 

San Francisco era a menudo comparado con el arcángel San Miguel. Los 
frescos de Cimabue sobre el Apocalipsis pintados en la iglesia alta de Asís a finales 
del siglo XIII, se basaban en la adaptación oficial de los franciscanos llevada a cabo 
por San Buenaventura. Pero para la alta clase media y para los franciscanos del 
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siglo XIV, sin embargo, incluso las opiniones más moderadas del siglo XIII eran 
inaceptables y casi tachadas de ~eréticas; por lo tanto, las pinturas sobre el Apoca
lipsis eran encargadas muy raras veces 63

• 

Debemos finalmente mencionar las representaciones del Antiguo Testamento, 
cuya función fue desde el principio la de servir de antítesis a las historias del 
Nuevo, que a su vez cumplía todas las predicciones. Los distintos acontecimientos 
y personajes del primero eran interpretados simbólicamente, relacionándose cada 
libro simbólicamente con el otro. Los dos ciclos o se confrontaban en su totalidad . 
comparando su secuencia histórica general -ésta fue la forma adoptada prime
ro- o se establecía una relación tipológica exacta (por ejemplo, la prefiguración 
del Nuevo Testamento en el Antiguo) para cada una de las escenas por. separado; 
este último método fue el que prevaleció durante la Alta Edad Media. A pesar de 
su contenido esencialmente narrativo, yo he analizado tales escenas paralelas del 
Antiguo y del Nuevo Testamento en el capítulo sobre el arte simbólico, en todos 
aquellos casos en que esta unidad simbólica aparece tan marcada como en estos 
ciclos tipológicos (Lám. 106). Un fenómeno tan importante para la historia del 
arte como el de que el acrecentamiento del interés hacia los temas más profanos 
corriese paralelo a la demanda independiente, de escenas del Antiguo Testamento, 
no se produjo en Florencia hasta después' de finalizar el siglo XIV. 

DFSARROLLO ESTILÍSTICO 

Las vidas de Cristo, de la Virgen y de los santos fueron los asuntos de las 
pinturas y esculturas más importantes encargadas du~ante el siglo XIV. Va~os 
ahora a analizar la historia del desarrollo estilístico de d1chos temas y sólo menCio
naremos otros cuando ello sea necesario para una completa comprensión. La enu
meración de los encargos más importantes ha de esclarecer muchos puntos no sólo 
sobre las personas que los hadan y los artistas que los realizaban, sino también 
sobre lo que a la elección de los temas se refiere. 

La carrera artística de Giotto (1266- 1337), relacionada íntimamente con el 
Común y sus ciudadanos más representativos, también lo está con la Curia, estre
chamente asociada con la alta clase media florentina, y con el rey de Nápoles, 
aliado de ambas. En la capilla del Palacio del Podesti de Florencia, el artista (o, 
para ser más exactos, probablemente su taller) pintó un paraíso, un infierno y 
algunas escenas de la vida de María Magdalena (que finalizó en 1337 y hoy sólo 
parcialmente reconocible). ·También decoró las capillas de los ciudadanos más 
opulentos de Florencia y de Padua. En esta ciudad pintó las vidas de Cristo y de la 
Virgen en la capilla privada del palacio de Enrico Scrovegni, Santa Maria Anun
ziata (conocida generalmente como la Capclla dell'Arena), entre 1303 y 1306 
(Lám. 1, S, 6, 7 y 9). Enrico Scrovegni era el ciudadano más rico de Padua; su 
padre había sido encarcelado por delito de usura, por lo que Dante le colocó entre 
los condenados, y es muy probable que el .hijo mandase construir y decorar la 
capilla como expiación por los pecados cometidos por su padre 1

• Gi~tto retrató ~ 
Enrico en la escena del Juicio Final (Lám. 1), donde su figura arrodillada -casi 
tan grande como las de los ángeles- aparece ofreciendo a tres personas celestiales 
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la capilla de la que es donante 2• En Santa Croce pintó la vida de San Francisco en 
la capilla de los Bardi (Lám. 11) 3 y las de los dos santos Juanes en la de Peruzzi 
(Lám. 30). Los Bardi y los Peruzzi eran las dos familias de banqueros más impor
tantes de Florencia, banqueros de los reyes de Inglaterra y Nápoles, del último de 
los cuales era Giotto pintor de corte (hacia 1328-1332) 4• La Capilla Peruzzi 
muestra una singular novedad: el friso decorativo de los frescos tiene diez meda
llones con retratos que se suponen ser de diferentes miembros de la familia Peruz
zi. Es bien significativo que los ciudadanos más adinerados de Florencia fueran los 
primeros en ser retratados casi independientemente fuera de un fresco o de una 
pintura religiosa, bien que todavía dentro del mismo marco. En el taller de Giotto 
se pintaban ya pequeños retablos portátiles para los ciudadanos ricos, lo que signi
fica que el sentimiento religioso iba adquiriendo en aquellos medios un carácter 
más privado y que los objetos dignos de veneración eran, a veces, de carácter muy 
distinguido. 

Para Bonifacio VIII, el papa que corporeizara mejor que ningún otro las am
plias ambiciones políticas del Pontificado y que procuró más que ninguno de sus 
antecesores que el arte sirviera a la propaganda política de la Iglesia, Giotto, según 
la tradición, pintó en San Juan de Letrán, en Roma, un fresco en que aparecía el 
Pontífice dando la bendición papal desde la loggia de dicho templo durante el 
jubileo de 1300, pintura de la que se conserva un deferiorado fragmento 5

• El 
influyente cardenal Stefaneschi, procedente de una familia patricia romana y canó
nigo de San Pedro, encargó a Giotto la realización de un mosaico para el Pórtico 
de San Pedro cuyo tema había de ser el de la Navicella, es decir, San Pedro 
caminando por el mar junto a la barc<I; que simboliza la Iglesia triunfante (de este 
cuadro, que se encuentra en estado ruinoso, sólo se conservan dos fragmentos); 
también encargó a Giotto el mismo cardenal la pintura del gran retablo de San 
Pedro (ahora en la sacristía), con la vida y el martirio del santo. Eran estos encar
gos típicos de la Curia, pues demostraban el poder de la Iglesia y honraban a su 
fundador. Finalmente debe añadirse que entre los que encargaban obras a Giotto 
figuraban también los franciscanos, entonces eclesiásticos oficiales de nuevo cuño, 
pues no sólo pintó por encargo de las opulentas familias florentinas en las capillas 
de las iglesias franciscanas, sino que recibió encargos importantes del cuartel gene
ral de la Orden, el monasterio de San Francisco, en Asís, cuyos frescos de la iglesia 
baja incluían escenas de la vida de Cristo, de San Francisco, de las virtudes francis
canas, etc. (Lám. 90). Algunos de estos encargos -realizados en el taller de Giot
to o por sus discípulos independientes- eran hechos por altos dignatarios eclesiás
ticos: los frescos de la capilla de la Magdalena, con la historia de la santa, lo fueron 
probablemente por Teobaldo Pontana, obispo de Asís y franciscano; los de la 
capilla de San Nicolás, con la leyenda del santo, por el cardenal Napoleone Orsini, 
en memoria de su hermano Giovanni, franciscano. 

No es suficiente, sin embargo, señalar que los promotores del arte burgués 'J~ 
eclesiástico oficial de Giotto eran la Curia, el Común y el sector más .opulento de 
la clase media 6, ligados entre sí por sus intereses comunes y por su forma de vida, 
es decir, los factores más modernos de Italia. Analizar la obra de un artista de 
capital importancia en su época, su posición socj.al y, con ella, sus ideas personales 
es, asimismo, bien interesante. La situación social del artista en general, dentro de 
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Florencia, será objeto de ulterior y más extenso estudio, pero ahora conviene decir 
algo sobre la de Giotto. 

Gracias a su fama, a su activo taller, a su cargo de arquitecto oficial de la 
ciudad y también a su capacidad para los negocios, de lo que no queda evidencia 
meramente anecdótica, sino también documentos en toda regla, Giotto fue quizá 
el único artista florentino del siglo XIV que llegó a ser rico 7. Alquiló telares a 
tejedores demasiado pobres para procurarse los útiles indispensables para su oficio 8 

-recurso muy usual en Florencia para hacer dinero sin infringir las disposiciones 
contra la usura-, y de este modo tan sencillo obteiÚa al año beneficios del 120 
por 100 9 • Garantizaba préstamos de sumas moderadas y, c~ando el deudor se 
declaraba incapaz de pagarlas, se hacía nombrar preceptor por el acreedor para 
poder disponer de la cantidad dada como garantía, cantidad que los tribunales 
asignaban al acreedor. En 1314 tenia nada menos que seis abogados empleados en 
diversos procesos contra deudores que no pagaban o que se mostraban reacios a 
hacerlo, con objeto de obtener la posesión de sus bienes; otros años sólo empleaba 
a dos procuradores a este propósito. Así, estaba continuamente ocupado en la 
cobranza de deudas, actuando como prestamista profesional y eficiente hombre de 
negocios que acrecentaba con usura lo que ganaba con su arte 10

• Resulta muy 
significativo qUe escribiera un himno a la pobreza que comienza: «Molti son quei 
che lodan povertide ... >>, que es en realidad un poema enérgico y convincente 
contra la pobreza. Viene a decir que la pobreza es la causa de todos los males, 
porque la pobreza involuntaria conduce al pecado y la voluntaria a la hipocresía; 
las propias palabras de Cristo se tergiversan si su elogio de la pobreza se aplica a los 
asuntos de los hombres. Analizándolo a la luz de la controversia que sobre la 
pobreza existía entonces, y del triunfo de la Iglesia oficial y de la alta clase media 
sobre los espiritualistas, el poema no deja lugar a dudas (si es que las había) en 
cuanto a de qué parte estaba Giotto. San Francisco era hostil no sólo a la riqueza, 
sino también al arte, porque el arte estaba ligado a. la riqueza. Giotto, que con sus 
ayudantes fue solicitado para decorar buena parte de la más reverenciada de las 
iglesias franciscanas, _la de Asís, construida sobre la misma tumba del santo, había 
sobrepasado el concepto del primitivo movimiento franciscano, igual que lo hicie
ra la clase media o su aliado el Papa, quien por el mismo tiempo en que Giotto 
escribiera su poema, negaba en una bula la pobreza de Cristo y sus Apóstoles. No 
es mera casualidad que los_ protectores de Giotto, los cardenales Stefaneschi y 
Orsini, que elaboraron los informes preparatorios para el Papa sobre la materia, se 
declararan ambos contra los espiritualistas 11

• Es difícil hallar expresión más clara 
del sentir de la clase media superior que en esta Canzone del Giotto 12

, una de 
cuyas frases: «Los extremos rara vez están libres de mal>>, puede ser considerada 
perfectamente como la idea básica de su monumental, aunque nada exuberante, 
arte. Sus escépticas observaciones sobre la Inmaculada Concepción están también 
perfectamente acordes con su sobrio racionalismo. 

En la ciudad universitaria de Padua, donde Giotto trabajó durante varios años, 
reinaba una densa atmósfera racionalista, probablemente la más pronunciada de 
Italia. Aquí el averroísmo se había extendido, primero entre los médicos, luego 
más ampliamente entre los distintos gntpos universitarios 13

• El representante más 
famoso, en los tiempos de Giotto, de esa corriente materialista fue el erudito Pietro 
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d'Abano (1250-1316), profesor de la Universidad y médico de las familias más 
importantes de la ciudad 14

• Por supuesto, no hay cuestión sobre si Giotto fue 
itinfluidm¡ por el averroísmo como corriente filosófica definida, pero en los círcu
los de Padua, en los que el artista se movía, reinaba una atmósfera en cierto modo 
escéptica e independiente, y no resultaba improbable que teniendo una mentalidad 
tan poco clerical le dejara completamente indiferente 15• 

Las raíces del estilo de Giotto se encuentran principalmente en Roma; la ciu
dad de la Curia, con su organización racional tan al día. Así como los intereses y 
opiniones de la Curia y los de la alta burguesía florentina, ahora en el poder, 
estaban estrecham.ente ligados, el arte de Roma y el de Florencia de fines del 
siglo Xlll se entrelazaban íntimamente. Los frescos y mosaicos del artista romano 
Pietro Cavallini {que trabajó entre 1291 y 1321) 16

, los frescos del llamado Maes
tro Isaac, que trabajó en Asís y que probablemente era romano 17, las esrultttras 
clasicistas del florentino Arnoldo di Cambio 18

, que también trabajó en Roma (m. 
en 1302), influyeron decisivamente en el estilo de Giotto en un sentido racionalis
ta, de composición clara y compacta. 

Empezaremos con los primeros frescos de Padua (hacia 1303-06; Láms. I, 5, 
6, 7 y 9). Aunque la Pasión se refiere en once escenas, el hecho de que el ministe
rio público de Cristo esté representado en seis, patentiza una tendencia más bien 
serular en el artista, y, como era de esperar, o mire las "escenas más líricas de la 
Pasión, especialmente las que relatan la lucha espiritual de Cristo {escenas que por 
esta razón eran las más populares en Siena), como, por ejemplo, La Oración del 
Huerto, la Tentación y el Viaje a Emaús. Con toda su profunda emoción y su 
tensión dramática -en particular en las escenas de la Pasión-, y, a pesar de ellas, 
todo el ciclo está pintado con claridad y precisión. Esta concepción clara y precisa 
tiene como consecuencia una forma de expresión nueva en las escenas individua
les, muy importante para el futuro, no en el sentido de introducir tipos nuevos, 
sino más bien en el de crear un ~ontacto espiritual y físico entre las distintas 
figuras 19• Pero el nuevo concepto de Giotto, y en partirular el estilo severo y 
esrueto de la composición que iba unido a él, no llegó en seguida a la plena 
madurez. No solamep.te el Juicio Final (Lám. 6), sino algunos de los otros frescos, 
cuyos temas no obstaculizan a la densidad, todavía no alcanzan el grado de con
centración, el sosiego y la severidad que caracterizan a las obras posteriores a las de 
Padua 20• Aún le falta algo de la poderosa y penetrante maestría naturalista de las 
obras posteriores; hay todavia frecuentes muestras de incertidumbre, de lucha por 
dominar el espacio. La agrupación de las figuras también carece aún de la soltUra y 
de la segurid-ad del periodo posterior, a pesar de lo cual, a través de todo el ciclo de 
la Capilla de la Arena, que empieza con las escenas de la vida de la Virgen, sigue 
con las del ministerio público de Cristo y acaba con las de la Pasión, se observa una 
creciente tendencia hacia la creación de una estructura orgánica, mayor claridad 
compositiva y mayor compacidad y unidad espacial 21

• Sin embargo, aparte de este 
hecho decisivo, por ejemplo, en la Degollación de los Inocentes y en la Piedad 
(Lám. 9), hay una impetuosidad de sentimiento que después tiende a disminuir: 
composiciones construidas en diagonal, figuras agitadas violentamente, gestos apa
sionados y expresivos. Las obras de este tipo todavía tienen cierta afinidad con el 
arte primitivo de la alta burguesía en la fase revolucionaria y vehemente de su 
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ascensión triunfal y son como una especie de epílogo de aquél. Pero ya se ha 
agotado el intenso fermento de ese período temprano en que las Ordenes mendi
cantes, particularmente la franciscana, eran aún un factor muy dinámico que había 
encontrado su forma de expresión en el período inmediatamente anterior al de 
Giotto, en el ;1rte impetuoso, aunque hierático, de Cimabue (que trabajó entre 
1272 y 1303). La comparación entre las Crucifixiones de ambos maestros -el 
fresco de Cimabue de Asís (Lám. 4) y el de Giotto de Padua (Lám. 5)- es 
suficiente para ilustrar el ablandamiento que había empezado a tener lugar 22

, 

aunque el arte de Cimabue, según se revela de la comparación, era el paso prelimi
nar y necesario para el lenguaje sosegado y concentrado de Giotto. Además, se 
advierte claramente un vínculo entre el Giotto primitivo y un artista de la genera
ción anterior cuyo estilo corresponde en cierta medida al de Cimabue y que 
colaboró con Giotto en la decoración de la capilla de la Arena: Giovanni Pisano 
(entre 1245-48 y 1313}. La Degollación de los Inocentes, por ejemplo, aún trai
ciona en muchos aspectos -movimientos convulsivos, ropajes descompuestos
la influencia inconfundible de la obra más importante de la etapa heroica prece
dente de la clase media toscana, los relieves de Giovanni Pisano en el púlpito de la 
iglesia de San Andrés, en Pistoia (1298-1301) 23 , obra_ en la que el movimiento 
dramático de Pisano y la animación de las figuras alcanzaron su más alto cenit. 

Los primeros frescos de Padua pueden ser considerados como una especie de 
estado transitorio dentro de la obra de Giotto. En la obra posterior se observa una 
mayor calma en todos los Sentidos. Cuando comparamos obras de tema semejante 
.del siglo XIII, incluso los frescos tan detallados del ciclo de la historia de San 
Francisco, en la Iglesia Alta de Asís, que datan probablemente de los últimos años 
del siglo XIII o primera década del XIV, y que a menudo se atribuyen al Giotto 
joven 24 , con las pocas escenas de la vida del Santo de la capilla de los Bar di de 
Santa Croce (hacia 1320), extraídas de la biografía oficial del Santo escrita por San 
Buenaventura 25

, observamos que la leyenda ha sido racionalizada, convertida en 
burguesa y oficial desde el punto de vista eclesiástico (se da especial importancia a 
la Confirmación de la Regla de la Orden por el Pontífice, Lám. 11). Los milagros y 
las curaciones populares están relegados al último término (la Expulsión de los 
Demonios, por ejemplo, o la Liberación de los Herejes, pintadas en Asís, no se 
pueden imaginar en la capilla de los Bardi). En esta capilla encuentra expresión 
clara e inconfundible la mentalidad de la clase media, firmemente situada, y su 
aliado el neofranciscanismo. Ya hemos mencionado también la preferencia mos
trada en estos frescos por las personas encumbradas (p. e., La prueba del fuego ante 
el Sultán). Debe ~dirse que las escenas de la leyenda están ligadas entre sí por las 
figuras de cuatro santos franciscanos, seleccionados, naturalmente, por los Bardi. 
Con la excepción de Santa Clara, sólo eran elegidos los santos pertenecientes a 
casas principescas; entre ellos figuraba San Luis de Toulouse, el nuevo santo real, 
del que los franciscanos estaban tan orgullosos, y que en 1317 acababa de ser 
canonizado 26, por lo que era preciso retratarle lo más rápidamente posible, pues 
además era miembro de la Casa de Nápoles, de la que eran banqueros los Bardi 27

• 

Al compararlos con las primeras representaciones de la historia de San Francisco y 
con los frescos de Padua, especialmente con los de la Pasión, observamos que el 
tratamiento de su contenido muestra un grado extraordinario de tranquilidad; hay 
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algo de circunspecto, una especie de altiva objetividad (naturalmente, todavía bien 
lejos de la falta de sentimiento religioso), que ha reemplazado a los gestos vehe
mentes y a las expresiones emocionales de las obras tempranas. Esta circunspección 
está aún más pronunciada en las escenas potencialmente más anima.das de_ la vida 
de San Juan Evangelista en la capilla Peruzzi, como, por ejemplo, en la Visión de 
San Juan en Patmos 28 • · 

En estos frescos, el concepto está en perfecta consonancia con la_ serenidad de la 
forma, pero también existe una marcada diferencia de grado entre los de la capilla 
Banli y los posteriores de la de Peruzzi (Lám. 30) 29• En esta última, llegan a 
alcanzar completa madurez esa clara agrupación de las figuras y esa severa y 
compacta monumentalidad del estilo que en los frescos de Padua estaban sólo en 
sus comienzos. En lo referente a la composición, Giotto es más avanzado que 
Giovanni Pisano, quien, mientras tanto, había seguido un camino parecido 30• En 
los frescos de Santa Croce resulta evidente que la tarea de pintar escenas religiosas 
de una forma vívida y convincente exigía claridad de visión, íntima observación ·de 
la naturaleza y todos los artificios inherentes 3: un naturalismo lógico .e imitador. 
Así. la alta clase media racionalista de comienzos del siglo XIV se expresaba en el 
arte, en la obra de Giotto, con la representación convincente del espacio, intentan
do descubrir la estructura verdadera del cuerpo humano -aunque raramente del 
desnudo- con severos ropajes, que caían de acuerdo con las leyes de la gravedad 
y k posición relativa del cuerpo, y con el deseo de que el colorido fuese fiel al de 
la nahtraleza -aunque en la obra de Giotto el color está todavía supeditado 
a la forma. En Giotto todo el cuadro tiene igual importancia y todo él es tratado de 
la misma forma naturalista. Comporúa lógicamente una sola unidad espacial y fue 
uno de los primeros artistas que dispusieron las figuras en su debido orden dentro 
del espacio. En sus cuadros narrativos queda escasa huella -y lo que es más im
portante desde el punto de vista del desarrollo histórico, ésta tiende a disminuir
de la disposición rítmica y arquitectónica del estilo gótico, del lenguaje formal 
y naturalista del mismo, en una palabra, del estilo más atrasado del Norte. Para 
Giotto, el naturalismo no se reduce sólo a los detalles, sino que transforma toda la 
composición de las narraciones sagradas. Sus relatos conseguían ser expresivos y 
verosímiles gracias a su composición austera y compacta. Por medio de la impre
sión sensual de los objetos individuales, es decir, por vía del nuevo naturalismo y 
más allá de él, Giotto ya había llegado al equilibrio entre la composición y la 
figura, y a una monumentalidad sistematizada de la impresión sensual. La inten
ción de Giotto no era la descripción realista del detalle: sólo en las composiciones 
góticas del Norte, con su sólida base de metafísica religiosa, era tal realismo la 
única forma posible de naturalismo. Giotto reducía y sintetizaba el realismo ·del 
detalle creando con ello un nuevo estilo heroico y <<elásicm> idealizado 31 • La alta 
clase media flOrentina lograba la transposición del gótico del Norte, básicamente 
espiritual, encauzando las impresiones sensuales hacia un sistema artístico monu
mental, pero, por supuesto, debe señalarse que Giotto sólo adoptó los elementos 
<<clásicos)> del gótico tardío francés. En sus esfuerzos de composición tomaba valio
sas .idea~ de la tradición y riqueza de la Antigüedad, y esto sólo era posible en 
Italta. Sm embargo, aunque se considere que gran parte del arte de Giotto es un 
gran logro personal, no debe olvidarse que era al nllsmo tiempo la expresión 
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artística del poder indiscutible de la alta clase media florentina y de su apogeo 
ideológico. Este naturalismo nuevo, plenamente desarrollado y, sobre todo, consis
tente y sistemáticamente superburgués 32, tuvo enorme importancia para el futuro, 
pues creó- en Florencia una situación artística 33 completamente di~tinta de la que 
existía durante el mismo tiempo en Francia o en Alemania, e incluso en otras 
ciudades relativamente avanzadas de Italia. 

Esto puede demostrarse con sólo comparar someramente a Giotto y a otro 
artista casi contemporáneo, Duccio (1260?-1319} (Lám. 12}, el representante de 
la clase media de Siena, que todavía estaba estrechamente ligada a la media y la 
baja burguesía, y que, aunque en disfrute del poder, era mucho menos poderosa 
que la de Florencia 34• La gran diferencia entre ambos artistas debe buscarse en la 
distinta estructura social de ambas ciudades. Duccio se encuentra -para expresar
lo en Una fórmula- entre el estilo tempestuoso de la pujante clase media florenti
na de finales del siglo XIII (Cimabue) y la claridad de Giotto, que es la expresión 
de las Opiniones de la firmemente establecida alta burguesía flo;rentina de comien
zos del siglo XIV 35. Duccio es más lírico, emocional y estático que Giotto (en la 
predela del altar mayor de la catedral de Siena pintó no menos de veinte escenas 
sobre la Pasión). El distinto medio social fue expresado claramente también en su 
distinto tratamiento formal. La COtlCepción de Giotto y su sentido del espacio 
implicaban una innovación sistemática, comparada con la bidimensionalidad deco
rativa del siglo XIII: introduce fondos· reales, profundidad y perspectiva, y si sus 
esfuerzos no siempre son convincentes, en cualquier caso, siempre se aprecia un 
plan consistente y uniforme. Esto es precisamente lo que falta en la obra de 
Duccio, quien, por otra parte, muestra de vez en cuando observaciones esporádi
cas, poco sistemáticas, pero bastante sorprendentes, de detalles espaciales que no se 
hallan en Giotto, un gran sentido del paisaje e incluso una preferencia por los 
fondos de lejanía. La misma diferencia puede observarse en sus representaciones de 
la figurá humana. Giotto tiene un concepto definido, aunque no seguro anatómi
camente, de la estructura del cuerpo humano; construye figuras sólidas y estatua
rias en posiciones todo lo convincentes de que es capaz. Estas crean un espacio real 
a su alrededor y están firmemente plantadas sobre el suelo; sus cuerpos pueden ser 
a menudo adivinados a través de sus ropajes. En las figuras de Duccio suele haber 
detalles naturalistas sorprendentes que no se encuentran en las de Giotto, pero no 
se observa ningún propósito claro y firme. Aunque los esquemas compositivos de 
Duccio derivan del arte ítalo-bizantino, de la llamada maniera bizantina, revelan a 
pesar de todo ciertos signos formales del estilo gótico, que allanan el camino para 
el desarrollo posterior de la pintura siencsa después de su muerte. En el arte 
francamente stiperburgués de Giotto, por otro lado, la relación entre las figuras y 
el ritmo lineal está deliberadamente casi ignorada (sus frescos contienen únicamen-, · 
te arquitectlira gótica); como ya hemos apuntado, asirn.llaba sólo los elementos 
«clásicos)} del alto gótico. Sus métodos de composíción implicaban hasta tal extre
mo una combinación lógica, basada en principios, de cuerpos y objetos construidos 
orgánicamente en el espacio, que ya nO necesitaba la decorativa contextura bidi
mensional del estilo gótico. 

Hay cierta semejanza en el cotejo del arte de Giotto con el de una ciudad 
menos avanzada económica, social e ideológicamente -como era Siena- y con 
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el de alguno de los sectores sociales más atrasados de la propia Florencia. Pero, por 
supuesto, el arte de estos sectores -a pesar de numerosas semejanzas- no puede 
ser identificado sencillamente con el de la clase media superior sienesa; y el paran
gón sólo puede ser comprendido respecto al panorama específicamente florentino, 
en el cual la ciase media más desarrollada es la única provista de rasgos decisivos. 

Completamente distinto de Giotto es el más notable de los pintores contempo
ráneos suyos, el Maestro de Santa Cecilia, que actuó hacia los años noventa del 
siglo XIII y durante las primeras dos décadas del XIV 36. No era, como Giotto, el 
pintor de los miembros más opulentos y cultivados de la alta clase media, aunque 
pintara para algunos sectores de esta clase. Su arte, algo más popular, aún lleva 
consigo la tradición artística más agitada y emocional de la clase media del si
glo XIII. En su época temprana trabajó para los franciscanos en la Iglesia Alta de 
Asís. Son de su mano el primero y los tres últimos frescos de la leyenda de San 
Francisco, incluyendo temas tan populares como el de la mujer de Benevento, que 
volvió a la vida gracias a· la intercesión de San Francisco, para confesar los pecados 
que no había admitido antes de morir y por cuya alma luchaban ángeles y demo
nios (Lám. 17}; o como la historia ortodoxa, pero toda.vía relativamente concilia
toria con los espiritualistas del hereje Pedro de Asís, que se libró de la prisión al 
reconocer sus errores rezando a San Francisco. La característica de estos frescos es 
una cierta rigidez hierática, perfectamente compatible con el alto grado de excita
ción y emoción reflejado también en las contorsiones de los cuerpos. La rigidez 
hierática es aún más pronunciada en un cuadro que r~presenta a San Pedro sentado 
en el trono, encargado en 1307 por la Compañia de San Pedro, de Florencia, para 
la iglesia benedictina de San Pictro Maggiore (ahora San.Simeón), donde la corpo
ración solía tener sus reuniones; es este un motivo típicamente eclesiástico encar
gado por personas de mente esencialmente clerical. 

Los dos retablos principales de este Maestro son los de las vidas de Santa Cecilia 
(Uffizi, pintado para la iglesia de Santa Cecilia; Lam. 14} y el de Santa Margarita 
(Santa Margarita de Montici, cerca de Florencia). Ya hemos señalado cómo la 
disposición de estos retablos -gran figura central rodeada de pequeñas escenas
corresponde al tipo más comprensible del, siglo XIII (Lám. 13). Su vívido estilo 
narrativo es todavía una continuación del de Cimabue y de Coppo, y muestra 
pocos rasgos de la concentración de Giotto. El artista relata la historia del martirio 
de dos santos en ntunerosas escenas pequeñas (Láms. 15 y 16), lo que a p~imera 
vista parece ser una manera naturalista y libre, conmovedora y móvil, intensa y 
enternecedora. Su naturalismo es bastante distinto del de Giotto y no está basado 
en cuestiones de principio. El espacio no es espacial para él; sus expresivas figuras, 
muy alarg~das, cuya extrema delgadez marca la transición entre la maniera bizanti
na y el gótico, no tienen nada de la monumentalidad de Giotto y poco de su 
plasticidad . .Los espacios y las figuras no son una unidad consistente. Sin embargo, 
su obra contiene un número sorprendente de intentos de escorzos en perspectiva, y 
se deleita particularmente en la representación detallada de. la arquitectura, hacien
do gran uso de las sombras e incluso de luces diferentes. Sus detalles son extrema
damente naturalistas, y las escenas de martirio suelen incluir mujeres desnudas. 
Pero así como su espacio tiene un valor de superficie meramente decorativo, sus 
figuras son también decorativas y expresivas. Dicho en breves palabras, su estilo es, 
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comparado con el de Giotto, de carácter más conservador y contiene muchos 
elementos populares que resultan más marcados en los frescos franciscanos prime
ros, aunque al mismo tiempo tiene un cierto refinamiento casi aristocrático distin
guido, que se relaciona y sobrepasa al de los primeros frescos de Duccio, pero que 
resulta más pronunciado en retablos posteriores. El preciosismo de los retablos 
realizados por su propia mano degenera fácilmente en los de sus discípulos hasta 
llegar a la tosquedad. 

Inferior aún en la escala social, pero también adinerado, era el público de un 
tercer artista florentino, Pacino da Bonaguida, que actuó desde 1303 hasta después 
de 1320. Más arcaico y sistemático que el Maestro de Santa Cecilia, también se 
encuentra más ligado al siglo XIII. El estilo popular de Pacino es al mismo tiempo 
altamente expresivo y severamente hierático. Los asuntos de sus pinturas -que a 
menudo eran retablos domésticos representando escenas de la Pasión- eran trata
dos con una intensidad de carácter diferente y menos cultivados que los del Maes
tro de Santa Cecilia. La intensidad de Pacino nada telÚa del refinamiento de este 
último; era mucho más primitiva y simple, debiendo su efectividad principalmente 
a la expresiva simplificación de los gestos. Así, los rígidos brazos de la Magdalena, 
levantados paralelamente en la escena de la Piedad (Lám. 23} -una tradición de 
la pintura del siglo XIII-, parecen uno de los temas favoritos de Pacino. Los 
santos, a menudo, son de mayor tamaño que los demás asistentes a la escena. 
Todas las figuras son bastas, pesadas y feas, y cada tipo aparece multitud de veces. 
Por otra parte, son planas, sin plasticidad, porque en toda su obra domina la bidi
mensionalidad. 

La más típica de su estilo es también la más popular de sus obras, probablemen
te temprana: la Alegoría de la Cruz (Lám. 18), pintada para el convento de las 
Clarisas Pobres de Monticelli, un suburbio de Florencia (ahora en la Academia de 
Florencia). Esta alegoria representa la Redención de la Humanidad. La madera de 
la Cruz en la que Cristo murió para redimirnos se identifica con el árbol de la vida 
del Edén, mencionado incidentalmente en las revelaciones de San Juan, que fue 
plantado en la tumba de Adán. Este motivo místico, que data de la Edad Media, 
era uno de los favoritos de los franciscanos, tanto de los ortodoxos como de los 
espiritualistas, y había sido ampliamente difundido por el Lignum vitae del General 
franciscano San Buenaventura 37• La representación pictórica del árbol de la vida 
en la Florencia del siglo XIV, como la imaginería nústica y legendaria relacionada 
con la Santa Cruz, era muy corriente en los conventos franciscanos. El tema en sí 
y su estilo consiguiente, igualmente popular, son típicos de la combinación del 
arte simbólico-didáctico de la Edad Media y la nueva acentuación emocional apor
tada por las Ordenes mendicantes, principalmente para las clases inferiores. El 
hecho de que muchas religiosas del convento de las Clarisas Pobres de Monticelli 
procediesen de las mejores familias de la alta burguesía, no lo contradice, porque, a 
despecho de esto, la orientación artística de este medio monástico era «populan. 

El cuadro de Pacino sigue el texto de San Buenaventura en todos los deta
lles 38• Cristo Crucificado forma el tronco de un árbol del que surgen once ramas 
con textos explicatorios. Cada una de ellas tiene cuatro medallones (frutos, en el 
texto de San Buenaventura) con distintas escenas de la vida de Cristo. En las dos 
ramas inferiores, que son dobles, se ilustran la niñez del Salvador Y su ministerio 
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público 39; en· la rama del medio, su Pasión, y en las altas, su Glorificación: cuaren
ta y siete medallones en total. Cada escena lleva una inscripción con el título del 
pasaje correspondiente de San Buenaventura. De acuerdo con el propósito alegó
rico de toda la obra, se relatan en la parte baja del cuadro siete escenas de 
las primeras edades del Hombre, que empiezan con la creación de Adán -y si
guen -acentuando particularmente la caída- hasta la Expulsión- del Paraíso 
(Lám. 19). Arriba, los dos santos de la Orden, San Francisco y Santa Clara, con 
Moisés y San Juan Evangelista 40 , sostienen cartelas explicatorias, lo cual se repite 
con otros dos santos en la parte más alta del árbol. Entre estos dos últimos y sobre 
la Cruz está el pelícano en su nido, símbolo del Salvador muriendo por la Huma
nidad. El conjunto está rematado por Cristo en la Gloria sobre hileras. de figuras 
colocadas sistemáticamente que representan ángeles y santos. 

La preferencia por los temas simbólicos, por un lado, y, por otro, la explica
ción detallada de las escenas de la Pasión, dos hechos que no se contradicen en 
absoluto, son características del arte popular al que este cuadro pertenece. Ambas 
tendencias quedan ampliamente reflejadas en los medallones, donde la Crucifi
xión, por ejemplo, aparece tres veces en fases distintas. Además, aquí tenemos 
también el tipo de Piedad, de gran tensión emocional, en que el cuerpo de Cristo 
yace muerto en el regazo de la Virgen, que es una supervivencia del siglo XIII que 
casi había desaparecido durante el período superburgués. Este doble carácter del 
arte popular también implica una combinación de figuras rígidas y hieráticas, por 
un lado, y de agitadas, por otro; combinación que resulta más marcada en Pacino 
que en el Maestro de Santa Cecilia, dado que el primero es mucho menos natura
lista. Las filacterias y las inscripciones, a las cuales la Iglesia de la Edad Media 
generalmente concedía más importancia que al mismo cuadro, se continuaban 
empleando con mucha frecuencia, incluso en las representaciones del burgués 
siglo XIV, dondequiera que la Iglesia tuviera necesid.ad de hacer inteligible y degi
ble» una pintura a las gentes menos cultivadas, y, particularmente, en las represen
taciones simbólico-dogmáticas que tenía interés en popularizar, y que eran dirigi
das especialmente a los sectores bajos 41

• Así se explica que el estilo de Pacino 
nunca se muestre tan pasado de moda y tan esquemáticamente hierático como en 
esta Alegoría de la Cruz, con las figur;tS di~puestas en hileras, a fin de halagar el 
gusto del pueblo más atrasado culturalmente 42

• 

Pacino no es sólo pintor de cUadros, sino miniaturista muy solicitado 43 que 
trabaja con muchos ayudantes para un público numeroso. Uno de los libros de 
coro iluminados por él (antes en el Museo Hoepli de Milán) le fue encargado 
por los dominicos. Ya a comienzos del siglo XIV, los dbminicos, que iban arrollan
do a los franciscanos, empezaban a ejercer una marcada influencia sobre el público. 
Por lo tanto, donde quiera que, durante el tiempo de Pacino, hallemos un taller 
que trabaje para una clientela de mediana posición, encontraremos que está de 
algún modo conectada con los dominicos. Aún más, el estilo arcaico de las minia
turas de Pacino tiene cierta semejanza con el de las realizadas por los propios 
dominicos en la decoración de sus graduales y antifonarios. En el manuscrito más 
importante de.Pacino, que trata principalmente de la vida de Cristo (Nueva York, 
Biblioteca de Pierpont Margan), el tema más popular y conmovedor, que es el de 
la Pasión, está pintado con gran detalle y muchos toques emotivos. Una de las 
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escenas, habitual en Siena, pero no en Florencia, es la que representa a Cristo 
subiendo a la Cruz por medio de una escala. El paisaje repite las siluetas convulsi
vas de las figuras, como, por ejemplo, en las ásperas rocas proyectadas hacia arriba 
que forman parte del fondo en la escena de la Piedad (Lám. 23). El color de estas 
miniaturas es típico: lejos de ser de tonos delicados, es muy intenso y crudo (azul 
cobalto, rojo lacre) 44 • 

Así era la pintura en el tiempo de Giotto y dentro de tres estratos sociales 
distintos: el carácter dominante en la de Giotto era la concentración; en el Maestro 
de Sant:i Cecilia, el realismo en el detalle, y en Pacino la esquematizaCÍón. 

¿Cómo se desarrollaron los estilos de los distintos estratos después de la muerte 
de Giotto y al comienzo de la creciente desintegración de la alta clase media? 
Empezaremos por el tipo de pintura destinado al que fue público de Giotto, al 
estado más culto de la alta burguesía, y terminaremos por el destinado a los 
estratos inferiores. 

Primero pasaremos revista a los donantes de las principales pinturas de la época 
posterior a Giotto, durante el siglo XIV florentino, especialmente de las que repre
sentaban las vidas de Cristo, de la Virgen o de los santos más corrientes, empezan
do con los encargos hechos por las familias opulentas o las Ordenes mendicanres. 
Los Baroncelli encargaron a Taddeo Gaddi que decorara su capilla en Santa Croce 
con frescos de la vida de la Virgen (1332-38; Lám. 26). Hacia finales de la segun
da década, la capilla familiar de los Pulci, de la misma iglesia, fue decorada po: 
Bernardo Daddi con escenas de la vida de San Lorenzo y de San Esteban. Masso dt 
Banco recibió de los Bardi, que estaban estrechamente relacionados con el Papa, el 
encargo (Lám. 33) de adornar una de sus capillas con un asunto grato a la Curia, la 
historia de San Silvestre y el emperador Constantino (probablemente entre 1336 y 
1341}. Los Strozzi distinguieron a los hermanos Nardo di Cione y Andrea Orcag
na con el encargo de decorar su capilla de Santa María Novella: el primero pintó 
los frescos del Juicio Final, del Cielo y del Infierno (Láms. 46, 47, 48 y 49}, el 
segundo, el retablo de cinco paneles de Cristo entronizado con San Pedro y Santo 
Tomás de Aquino (1357; Lams. 50 y 51} 45 • Los franciscanos de Santa ~roce 
encargaron hacia 1365 a Giovanni da Milano la pintura de los frescos de la vtda de 
la Virgen (Lám. 61) y de la Magdalena en la capilla de su sacristía (capilla Rinlll~ci
ni}, mientras que la principal custodia de los frescos estaba en manos del ~<Captta
ni>> de la Compañía de Orsanmichele 46 • Si este encargo cae parcialmente fuer.a de 
la categoría de los efectuados por las familias patricias, en razón de su ongen 
burgués y monástico, lo mismo puede aplicarse, y con mayor motivo, a otro 
mayor, el hecho a Andrea da Firenze por los dominicos de Santa María N?vella 
en 1365, durante el período ascendente de la clase media inferior, para que pmtara 
los frescos de la sala capitular ~el monasterio, financiado por el legado de un rico 
mercader, Buonamico di Lappo Guidalotti; además de las dos pinturas principales 
sobre el tema de la doctrina y jerarquía de la Iglesia (Láms. 96, 98, 99 y 100}, los 
principales asuntos de estos frescos son el de la Pasión de Cristo (Láms. 67, 68 y 
69) y la vida de San Pedro Mártir (Láms. 70, 72 y 73}. 

También los gremios, especialmente los poderosos gremios mayores, encarga
ban pinturas, aunque prefiriesen destinar los fondos cívicos a grandes empresas 
arquitectónicas y escultóricas. El Calimala, por ejemplo, decoró una capilla en San 
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Miniato (1335-42) y también encargó, probablemente, el retablo con la vida de 
san Miniato pintado por Jacopo del Casen tino (Láms. 40 y 41 ), mientras el. gre
mio de los banqueros encargaba en 1367 un retablo a Orcagna para Orsanmtche
le, con la vida de su patrón, San Mateo (Uffizi). Los encargos de retablos para la 
iglesia gremial de Orsanmichele, hechos por var.ios gremios y_ en los que_ se em
pleaban probablemente un gran número de artts.tas, proporCiona~ un eJemplo, 
desde el punto de vista artístico del poder relattvo de los grennos mayores y 
menores 47

• En 1339 y, posiblemente, también en 1366, la Signo ría decretó que el 
partido güelfo y los doce gremios mayores -entre los que también estaban inclui
dos los medianos- debían erigir cada uno un retablo de su santo patrón en uno de 
los pilares de esta iglesia, para celebrar allí su fiesta 48 • L~s .gremios menores t~o 
consiguieron hasta 1380, durante el periodo de predorrnmo de la clase me?ta 
inferior, el derecho a exhibir sus cuadros e, incluso entonces, cada dos gremms 
tenían que compartir un mismo pilar 49 • Las hermandades también encargaban 
grandes retablos, especialmente durante ~1 ~eríodo democrátic?; así, el ~yor 
cuadro de altar de la época, el de Jacopo dt Cmne de la Coronacmn de la Vt~gen 
(Londres), fue encargado en 1370 por la Compañía de San Pedro para San Ptetro 
Maggióre. En general, puede decirse que las hermandades hacían muchos encar
gos (algunas veces a cargo de un legádo hecho con este propósito} de retablos y 
frescos y aun de tabernáculos para sus capillas, o para los hospitales 50 que estaban 
bajo su control. 

Después de la rebelión de los ciompi fue la familia Alberti la que encargó las 
obras más importantes. Sus miembros, que eran los banqueros y me~caderes de 
lana más importantes de la ciudad, consiguieron retener· su poder y nqu_eza gra~ 
cias a una alianza con la clase media inferior. Hacia 1380, Jacopo degh Albertl 
empleó a Agnolo Gaddi para decorar el Coro de Santa Croce c_on la historia. de la 
Santa Cntz (Láms. 76 y 156), a cuya invocación estaba dedicada la Iglesta. El 
opulento Benedetto degli Alberti, durante mucho tiempo el pol~tico más i~por
tante de Florencia, encargó en 1387 a Spinello Aretino que pmtara la vtda de 
Santa Catalina en el oratorio de la Santa, en Antella (Lám. 82}, la casa solariega de. 
la familia, cerca de Florencia. El segundo encargo de Benedetto hecho a Spinello 
data del tiempo de su exilio después de la victoria de la reacc~ón en 1387, y .fue la 
decoración de la sacristía de San Miniato, la iglesia de los Ohvetos, con la vtda de 
su patrón, San Benito (Lám. 83). También los benedictinos, conservador.es y aris
tocráticos, enc'argaban a Spinello grandes retablos, representando a la Vtrgen y a 
los santos o la Coronación de la Virgen, para sus distintos monasterios. 

Revisaremos ahora dentro de las artes plásticas las obras más importantes de 
ternas similares. En el período que nos ocupa, los encargos los hacían en términos 
generales las mismas personas que hacían los de las construcciones, partic~lar~en
te los grandes gremios que actuaban en beneficio de la ciudad. Las prmctpales 
empresas de este género estaba11 relacionadas, naturalme~te, con la decoración 
escultórica del máximo esfuerzo arquitectónico de Florencta, esto es, la Catedral. 
La suntuosa decoración del inmediato Baptisterio, con sus tres puertas de bronce, 
luego tan famosas, y sus relieves estaban bajo la supervisió~ de_l Calimala. La 
primera de las puertas, obra de Andrea Pisano, refiere la htst?na de S~n Juan 
Bautista, patrón de la ciudad y del Baptisterio (1330-36). Los reheves alustvos a la 
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Salvación que Andrea Pisano, sus auxiliares y sucesores, -bajo la supervisión de 
la Lana-, realizaron para el Campanile catedralicio (Láms. 89, 91 y 107), serán 
comentados más tarde. En cuanto a la decoración de la fachada de la Catedral, 
proyectada en 1357 por Talenti, se encargaron estatuas de apóstoles, ángeles y 
santos, probablemente como parte de un ciclo mariano muy discontinuo. Tales 
obras que también habían citado bajo el control de la Lana, no se llevaron a efecto, 
intensamente y en gran número, hasta después de mediar los años ochenta, cuando 
había vuelto al poder la clase media superior. Aparte de la Catedral, el ciclo de 
esculturas más importantes es el de Orsanmichele, pues a consecuencia de la epide
mia de 1348, la Compagnía de Orsanmichele recibió tantos donativos que pudo 
encargar a Orcagna en 1349 un gran tabernáculo de la Virgen, con escenas de su 
vida, virtudes, profetas y estatuas de apóstoles (1352-1358) 51 • 

Los artistas florentinos de la alta clase inedia que siguieron a Giotto fueron 
incapaces de mantener su alto nivel: El escultor Andrea Pisano (1273-1348), que 
fue casi contemporáneo de Giotto y había trabajado en los relieves del Campanile 
bajo su dirección y en estrecho contacto con él, fue el único que consiguió, como 
en los relieves de bronce de la puerta del Baptisterio, con la vida de San Juan 
Bautista (1330-1336), algo del severo estilo de Giotto 52, aunque estas obras son 
más bidimensionales y recuerdan el ritmo lineal del gótico. Por regla general, la 
magnífica personalidad de Giotto tenía una cierta influencia negativa sobre sus 
sucesores, pues no podían igualarle; debido a ello, el estilo de Giotto, severo, 
sistemático, no pudo generalizarse. Además, la ideología de la alta clase media ya 
no poseía aquella suficiencia de los tiempos de Giotto. Las quiebras de-las casas de 
Bardi y Pcruzzi y la peste de 1348 produjeron un estancamiento en la actividad 
económica de la ciudad, empobreciendo y minando el poder de la alta burguesía, 
que tenía entonces que luchar continuamente contra las clases inferiores ansiosas 
de alcanzar mayores derechos. Incapaz de retener plenamente su anterior preemi
nencia y careciendo del victorioso impulso que con la ayuda de las clases inferiores 
le situó en el poder, la alta burguesía se veía obligada a hacer continuas concesio
nes -tanto ideológicas como artísticas- a dichas clases. Sin embargo, durante 
los años correspondientes a la primera generación del siglo XIV, y dado que su 
posición ideológica estaba ya consolidada, sus concesiones no fueron ni importan
tes, ni consistentes. Estilísticamente, esto implicaba, por un lado, que la pintura 
posterior a Giotto no era capaz ya de seguir el concepto severamente racionalista y 
la compacidad compositiva de dicho maestro, ni de mantener sus logros en lo que 
respecta a la claridad espacial y a la construcción de las figuras, acaso debido a que 
la situación ya no era tan favorable para la alta ·burguesía. Por otro lado, y a 
despecho, la pintura tampoco llegó a ser ni espiritual ni goticista, porque las 
circunstancias no eran lo suficientemente propicias a la media y baja burguesía, 
que aún estaban muy lejos de alcanzar la independencia ideológica. Tampoco debe 
olvidarse que la gran herencia de la pintura de Giotto era en sí una fuerza perma
nente que ejerció -un ciertO influjo durante todo el siglo. Considerando todo esto, 
podemos establecer que la alta clase media, desde 1300 a 1350, permitió la infil
tración de una cierta tendencia hacia el emocionalismo y realismo en el detalle, 
que fue desbaratando lentamente los esquemas de composición de Giotto que se 
habían conservado superficialmente. 
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. El grado en que el estilo de Giotto dependía .de su propia personalidad podew 
mos apreciarlo al eXaminar el de alguno de sus discípulos, por ejemplo, de los que 
trabajaban en Asís y en particular, de Taddeo Gaddi. Con objeto de demos
trar cómo iba avanzando el proceso de desintegración en el taller de Giotto, y 
también cómo muchas de las pequeñas diferencias de acentuación contribuyeron a 
la creación de un estilo muy alejado del suyo, consideremos primero dos cuadros 
del círculo inmediato al de Giotto que traten del mismo asunto, la Crucifixión; los 
compararemos entre sí y los confrontaremos con otro cuadro que pertenezca a un 
círculo distinto. La Crucifixión de Munich, parte de un políptico del taller de 
Giotto (Lám. 20) 53, aunque pintado probablemente en la misma épOca de--los 
frescos de Santa Croce, está íntimamente relacionado con los primeros frescos de 
Giotto de la iglesia de Padua (Lám. 3), lo mismo en el grado de sentimiento que en 
la expresión de las figuras 54• Pero el sufrimiento de María es más acentuado: en 
actitud desmayada, con la cabeza inclinada, ;;e la vería caer si no la sujetaran sus 
dos compañeras asiéndola firmemente por debajo de los brazos, mientras que en 
las pinturas de Padua permanece erguida, apoyándose únicamente en un codo. 
Otra Cruciftsión, la de Estrasburgo, realizada por un colaborador o discípulo cer
cano de Giotto, (Lám. 21), muestra un cambio bastante marcado en las proporcio
nes de las figuras: son alargadas, góticas, y su lenguaje fonnal contribuye a acen
tuar el sentimiento con más intensidad que las vigorOsas figuras de Padua o de 
Munich. Un ejemplo es el de la Magdalena que, con los brazos levantados, se 
aferra a la Cruz con desesperación, continuando la línea vertical a través de la 
figura de Cristo, mientras que en la pintura de Padua, la Magdalena es una figura 
maciza y arrodillada, como lo es también la de San Francisco que figura en el 
mismo lugar en el cuadro de Munich. En una tercera Crucifixión (Nueva York, 
Col. Kress), no perteneciente al taller de Giotto, ni siquiera a.Ia pintura florentina, 
aunque sí influida por ella, ya que fue pintada en la vecina Romagna (Lám. 22) 55

, 

sólo son aparentes pequeños cambios, si se la compara con el cuadro de Estrasbur
go, aunque éstos marquen una enorme diferencia. La tabla de la Col. Kress, con su 
extremado apasionamiento, contiene todas las características descritas comúmnen
te como «nórdicas». En cualquier caso, es, en cierto grado un cuadro ((populan), 
giottesco, o, más bien, postgiottesco, que muestra al mismo tiempo el poder de 
expresión de Pacino; pintado seguramente para un estrato social cuyo nivel cultu
ral difería un tanto del de Giotto. Las figuras aún se distienden más que en el 
cuadro de Estrasburgo; Cristo en la Cruz se delinca en pronunciadas curvas góti
cas, mientras que otras figuras, como las de la Magdalena y San Juan, son rígidas y 
envaradas. Todos los testigos tienen una expresión de angustia que raya en lo 
grotesco. Con la cabeza levantada, mirando hacia la Cruz, San Juan retuerce las 
manos con tremenda desesperación; su figura marca una línea alargada y rígida 
que se recorta sobre el cielo, uno de los codos doblado hacia <"!-rriba, y los pliegues 
del manto caen pesadamente hacia atrás; cada uno de estos detalles concuerda con 
la expresividad de la línea vertical de su figura, que contrasta con la sosegada 
actitud del San Juan de la Crucifixión, realizada por un discípulo florentino de 
Giotto, que figura en la colección Berenson, de Florencia 56

• Esta obra, a pesar de 
su aparente proximidad a Giotto y su indudable relación con Florencia, es la 
negación completa del equilibrado concepto de aquél y de su idioma formal. 
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. , ~a desintegración lenta del estilo de Giotto en manos de sus mismos discípulos 
diftct!mente puede ser comprobada mejor que en Asís. Las obras individuales _- / 
realizadas en el estudio de Giotto !ú;.cia la segunda déc2.da del XIV sin su inmediat{ 
participación, revelan cierta vacilación entre las inclinaciones «clásicas)> del maes-
tr?. y la corriente gener~l que tiet~e hacia el realismo del detalle, puramente 
gottca, como puede apreciarse especialmente en el ciclo de la Niñez de Cristo, en 
el ~raza izquierdo del crucero de la Iglesia Baja de Asís, y en los frescos de la 
c~ptlla de la Magdalena, en el mismo templo. Los pintores que realizaron tales 
ctdos abandonaron la disposición centripeta de Giotto con objeto de obtener ma-
yor espacio narrativo; el número de las figuras es mayor, están más individualiza-
das, y sus movimientos son más vehementes, más apasionados y más graciosos; 
alguna~ veces predomina el paisaje 57

, y la arquitectura es máS rica y más gótica. En 
qué ~xtensión puede un medio distinto al superburgués de Giotto implicar un 
cambto necesano en el tema y el estilo de Giotto, se aprecia en otro ciclo de frescos 
de la ~glesia Baja de Asís, el de la bóveda del crucero, que ilustra la Gloria de San 
F~nc~sco, con las alegorías de los tres votos franciscanos (Lám. 90). Más tarde 
d_tscuttremos éstas; de momento, es suficiente consignar que en el santuario fran
ctscano de Asís había que impresionar a los peregrinos, a la masa del pueblo con 
asuntos eclesiásticos populares que estuvieran a su alcance, y así el estilo de Giotto 
se trasmutaba dc:ntro de su propio taller en algo popular y hierático: se empleaban 
fórmulas puramente esquemáticas y las figuras se disponían en hilera. Es posible 
que el artista, un discípulo de Giotto, llamado Maestro de la Bóveda de Asís 
(MaeStro delle Vele), que probablemente pintó también los frescos de la Niñez de 
Cristo mencionados arriba, por este tiempo ya se hubiera separado del maestro. 

Lo mismo ocurrió cuando el discípulo de Giorto, Taddeo Gaddi (muerto en 
1366), pintó, ayudado de sus discípulos, un enorme fresco en el refectorio de 
Santa Croce, el de la Alegoría de la Cmz (Lám. 24}, ilustrando la doctrina de la 
Redención, es decir, el Arbol de la Vida de San Buenaventura, tema favorito de los 
franciscanos. Sería difícil concebir un tema tan <(populan> y, consecuentemente, 
tan arcaico y esquemático de composición, en la obra de Giotto, sobre todo en la 
dedicada especialmente al mundo de la clase media superior. Taddeo tuvo necesa
riamente que inspirarse en el esquema arcaico de la composición de Pacino 
{Lám. 18), que también estaba basada en San Buenaventura. En lugar de escenas 
de la Vida de Cristo, los medallones contetúan los textos de San Buenaventura. Al 
final ~e las ramas estaban representados los Apóstoles como profetas de Cristo, 
~oste~tendo en la mano una: filacteria con su profecía. Bajo el follaje y en la parte 
mfenor del cuadro, se arrodillaban los Cuatro Evangelistas. La parte alta de la 
composición contenía varias filacterias e inscripciones, y toda la obra es en conjun
to de un carácter teológico más definido que el de la obra de Pacino con su 
ilustración detallada de la vida de Cristo. Pero, por otro lado, Taddeo dedica la 
parte baja a un relato de la Crucifixión: San Francisco abraza el tronco de la Cruz, 
a su lado se sienta San Buenaventura, el autor de la alegoría, sosteniendo en sus 
ro~llas una filacteria con las palabras de su invocación a la Cruz; un poco más allá, 
ha~ta la derecha, hay otros dos santos franciscanos, San Antonio de Padua y San 
Lms de Toulouse y, para equilibrar el conjunto, Santo Domingo, actuando como 
espectadores. Hacia la izquierda (cerca de la pequeña figura del donante, una 
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monja) figuran los testigos bíblicos de la Cruciftxión. Debajo, hay una representa
ción de la Ultima ~ena donde aparece por primera vez en el arte florentino la 
figura de Judas en un extremo de la mesa, aislada del resto de los discípulos 58• 

Todo el árbol está rodeado de escenas de las vidas de Cristo, San Francisco y San 
Luis de Toulouse 59 , y también hay una escena de la vida de San Benito. De esta 
manera, la representación del Arbol de la Vida proporcionaba una buena oportuni
dad para hacer propaganda efectiva en favor de la Orden franciscana, y revela, 
además, un gran interés por el arte simbólico. 

Los cuatro paneles de Taddeo para los armarios de la sacristía de Santa Croce, 
con las vidas de Cristo y de San Francisco (paneles que ahora están distribuidos 
entre la Academia de Florencia, la colección Ingenheim, Reisewitz y Berlín) tam
bién fueron pintados con destino a la Orden franciscana. De ellos, doce ilustran la 
vida de Cristo, y otros tantos la de San Francisco: reflejo del concepto monástico 
del paralelismo entre ambas vidas. En la Natividad, la Virgen aparece arrodillada: 
el primer paso, tomado del popular Pacino hacia la interpretación tierna aunque 
hierática de este tema, cuyo punto álgido se alcanza a finales del siglo cuando 
Maria se arrodillaba adorando al Niño {Lám. 28) 60

• El empleo que Taddeo hizo 
del tema -lo mismo que de otros del mismo ciclo- se debe probablemente a la 
influencia de los sermones y escritos del anacoreta agustino Fra Simone Fidati, que 
actuó en Florencia entre 1333 y 1338 61 • Además, la manera de componer h 
Resurrección es el punto inicial del desarrollo de este modo de representar a Cristo 
que, siguiendo a los teólogos, (el mismo San Buenaventura}, ya no aparece salien~ 
do del sepulcro, sino flotando en el aire, preludiando su glorificación y prometien
do la resurrección del hombre 62 • Por eso el arte de T:addeo, a diferencia del de 
Giotto, siempre revela influencias clericales y monásticas, al tiempo que un gran 
interés por la teología. 

Incluso en la capilla de los Baroncelli (1332-1338) de Santa Croce, Taddeo 
Gaddi siguió en ciertos motivos los sermones de Fidati 63 ; un hecho difícil de 
imaginar en los círculos de la alta burguesía de la generación precedente, si consi
deramos la mentalidad más creadora y segura de sí de Giotto y de sus protectores. 
En estos frescos de. Taddeo Gaddi aparee¡; por primera vez en Florencia, y en la 
escena de la Anunciación, el motivo de la Virgen sentada humildemente en el 
suelo; motivo que sin duda está basado en inspiraciones teológicas, dado que la 
respuesta de María al Angel (Ecce ancilla Domini) es presentado a menudo como 
ejemplo de humildad por los escritores teológicos 64 • En cuanto al estilo, los fres
cos muestran un desarrollo semejante, por ejemplo, a los de la capilla de la Magda
lena, en Asís; la obra de Taddeo carece de la grandeza, dramáticamente concentra
da, de Giotto, pero por el contrario, está llena de espirituales_ trazos al mismo 
tiempo que de observaciones.naturalistas. AsÍ, el Angel de la Anunciación aparece 
-acaso por primera vez en la pintura monumental- precipitándose en vuelo 
desde los cielos. La' Anunciación del Angel a los Pastores queda tf<!,tada como 
escena independiente, sucedida a la luz de la luna (Lám. 26), y de igual manera se 
narra la escena nocturna en que la estrella se deja ver por los tres Magos. Por lo 
demás, los motivos buscados por Taddeo requerían ser tratados con profundidad; 
en la Anunciación a los Pastores separa por primera vez el plano del fondo, 
insertando un espacio medio que rompe las sólidas masas montañosas, heredadas 
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de Giotto, en confusos y pequeños fragmentos, bien que sin que ello baste para 
eliminar la desproporción entre los varios elementos de la composición 65 • Lo que 
vemos en Tad

1
deo es el arte de Giqtto en proceso de desintegración, tanto respecto 

de su austero y heroico contenidq..-66 como en cuanto a lo tectónico de la composi
ción y a la modclación plástica de las figuras. Todas las innovaciones más avanza
das, atrevidas y personales de Giotto han tenido que ser sacrificadas, mientras 
triunfan los detalles pintorescos y el gusto por los experimentos de perspectiva 67 : 

Suplantado el ¡ooncentrado colori~mo de Giotto, podemos ver ahora los comienzos 
de un realismo detallista del colo~. En fin, es el arte de una clase media superior un 
tanto <<preciosista¡> en sus gustos, un arte solo incompletamente expresivo del 
panorama <<típico» superburgués. 

Otro aspecto de estos cambios postgiottescos, especialmente en lo que se refie
re al realismo detallista, es la afirmación del influjo de la pintura sienesa en Floren
cia. Pero para comprender en su totalidad esta relación durante la etapa postgiot
tesca, será necesario tratar toda la cuestión de intercambios artísticos entre 
Florencia y Siena desde sus orígenes más remotos. 

Si el arte de Giotto, tan inoderno en contenido como en forma, mantuvo con 
dificultad su posición en una ciudad tan avanzada como Florencia, habría de 
encontrar mayores obstáculos para su difusión en los centros artísticos extranjeros 
más atrasados. En razón de su modernidad, este estilo sólo pudo ser trasplantado 
lentamente, paso a paso, y con las necesarias modificaciones, a otros paises euro
peos, donde el auge de la clase media urbana había comenzado después y avanzaba 
también más lentamente que en Italia; en dichos países, sin embargo, el nuevo 
carácter del sentimiento religioso necesitaba también modificaciones tanto en el 
contenido como en la forma artística. A través de la Curia, que entonces residía en 
Avignon, pudo pasar a Francia el nuevo arte de la clase media florentina y llegar 
después- a otras partes de Europa; porque, entonces, ya lo hemos repetido, la Curia 
estaba al día, era una institución <<moderna>> y A vignon era, en consecuencia, el 
centro intelectual de toda Europa 6H. 

Pero es también muy significativo que el vínculo entre Florencia y Avignon 
fuera forjado por los artistas sieneses. La ciudad-estado de Siena tenía una estructu
ra social de un tipo intermedio entre la de Florencia y la de Francia, menos 
industrializada y superburguesa que la primera, y más avanzada desde el punto de 
vista de la clase media que la segunda. Tanto en Siena como en Florencia, era la 
alta-burguesía la clase gobernante a finales del siglo XIII y durante la primera mitad 
del XIV. Sin embargo, la nobleza era mucho más poderosa que la de Florencia de 
la misma época, y tenía aterrorizado al territorio y a menudo a la misma ciudad 69

; 

las luchas callejeras entre _personas de distintas facciones eran frecuentísimas. La 
alta burguesía no había alcanzado el mismo desarrollo económico ni la seguridad 
política de que gozaba la florentina. Incluso en la cumbre del poder, su mentalidad 
estaba mucho más cercana a la de la nobleza y a la pequeña burguesía que lo 
estuviera nunca la de Florencia; al mismo tiempo, los dos últimos grupos, a menu
do aliados, representaban, de hecho, una continua amenaza contra la supremacía 
del estrato superior de la clase media, hasta que en 1355 consiguieron derrotarlos. 
Correspondiendo a esta estructura social, el gusto artístico de la clase media sienesa 
más atrasada se sentía-menos atraído, por lo general, hacia el arte seglar racionalis-
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ta y más hacia las distintas formas del gótico tardío, más relacionado con el arte del 
pasado y más influido por el sentimiento religioso, que la alta burguesía de Floren
cia (particularmente hacia el año 1300) 70• Lo dicho se podía referir especialmente 
a ciertas tendencias artísticas aristocráticas y cortesanas de la alta burguesía de Siena 
y guarda relación con las condiciones artísticas. de las repúblicas italianas, pues fue 
precisamente esta corriente del arte sienés la que dio carácter gótico a la herencia 
de Giotto, siendo esta forma la adoptada por los países del Norte. o 

El principal representante de esta tendencia sienesa es Simone Martini (1285?-
1344), que fue llamado aAvignon por la Curia en 1340 71

• Seguidor en principio 
· de Duccio, Martini tergiversó el arte severo de Giotto, con su unidad compositiva 

y su tratamiento del espacio, en un estilo que se aproximaba al de los países 
nórdicos, más atrasados, y que, por lo tanto, era más fácil de comprender. En éste 
se acentúa el aspecto emocional del tema y la forma idiomática ornamental y 
decorativa del gótico tardío, con sus coloraciones y su realismo en el detalle. En el 
ritmo lineal del arte cortesano de Martini (Lám. 138), las curvas de sus delgadas 
figuras son muy pronunciadas; pero en el siglo XIV esto no constituye tan sólo el 
medio ·de expresión de un arte aún profundamente anclado en el trasnmdentalis
mo religioso, como cuando las primicias del gótico triunfaban en los países del 
norte, sino el desarrollo preciosista y elegante de dicho arte. En el estilo que en su 
última época desarrolló en Francia, cuando trataba de adaptarse al arte francés, 
Martini unió el idioma de formas del más elegante y postrer gótico y su sutil y 
de:.icado sentido colorista con las innovaciones artísticas de Florencia y de Tosca
na, en general, dando lugar al enriquecimiento de la materia, a la animación 
interna del contenido y a un ubicuo naturalismo. Muy fácil de captar, cautivador y 
relativamente moderno, el arte de Martini ejerció considerabilísimo influjo, por 
vía de Avignon sobre toda Europa 72 , llegando a ser un factor muy importante en 
la fonnación del nuevo estilo internacional (el gótico cortesano), que a fines del 
siglo XIV fue adoptado en los países nórdicos, tanto en las cortes como en los 
centros burgueses (París, Dijon, Colonia, Praga) 73

• 

Había de ser necesariamente en Siena donde la tendencia al goticismo y a 
cmocionalizar a Giotto fuera más directa y pronunciada; pero el gótico tardío y 
aristocrático de Martini sólo es una de las varias corrientes artísticas de· la alta 
burguesía sienesa. Otra tendencia, más afín con la mentalidad de la pequeña bur
guesía, concedía mayor importancia al aspecto emocional que al goticista. Pietro 
Lorenzetti, seguidOr de Duccio, en su ciclo de la Pasión de la Iglesia Baja de Asís, 
transforma el estilo de Giotto infundiéndole mayor vehemencia y expresividad 
además de un mayor realismo en los accesorios 74 (características especialmente 
notables en las obras de su- taller) que aquél en el ciclo de la Nülez de Cristo, del 
crucero opuesto de la misma Iglesia; una modificación semejante se observa tam
bién al comparar los frescos de Pietro en Santa María de Siena, que representan la 
vida de San Juan Bautista y la de San Juan Evangelista {Lám. 31) con los de Giotto 
sobre el mismo asunto {Lám. 30). El apasionado Descendimiento de la Cruz de 
Pietro Lorenzetti, en Asís -con el cuerpo de Cristo caído hacia atrás sin vida, la 
cabeza y los brazos colgantes, mientras que los que le rodean apenas pueden 
contener su dolor-, es con seguridad la representación más asombrosa de su 
época sobre dicho asunto. En este cuadro, el arte sienés ha tomado unas veces de 
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Duccio, otras de Giotto, los elementos que necesitaba para su propósito. De Giot
to, el principio de la unidad espacial, la capacidad de dar. expr:sión. cohe~ente a 
la materia plástica. Al mismo tiempo con respecto a Ducc10, Ptetro mtenstfica la 
capacidad de observar y copiar el detalle psicológico y naturalista proyectándose 
con gran sensibilidad en cada una de las figuras que represent~ 75: Si el carácter 
gótico que Martini comunica al es?lo de ?iotto ~e refiere. _rmctpal~ente ~ la 
forma y a la línea, Pietro Lorenzett:t dramatiZa a Gtotto hactendole mas reahsta, 
mientras que considera al idioma formal algo secun~ario. Pietro viste a ~enud~ a 
sus figuras con atuendo contemporáneo y procura pmtarlas de la f?~~.~a~ realiS
ta posible, con objeto de hacer más comprensible su l~n?uaje al es.rectador. Y, 
aunque las diferencias entre Pietro Lorenzetti y Marttm son considerables, ~o 
dejan de fundirse a menudo, porque, si bien ambos pintores repre~entan tend~nctas 
artísticas de la alta clase media sienesa, dichas tendencias no refleJan la esencia real 
y sólida de esta clase, sino más bien la fluctuante mentalidad de la alta burgw~sía al 
intentar entrar en contacto con las restantes clases sociales. Detrás de las cornentes 
estilísticas de Martini y de Lorenzetti, fluye la tendencia superburguesa hacia la 
aristocracia y hacia la pequeña burguesía, dos clases que, en definitiv~, estaban 
igualmente atrasadas culturalmente y más cercanas entre sí que lo estuvteran res
pecto a la alta burguesía, que solían considerar demasiado avanzada: . 

Hay, sin embargo, una corriente artística que corresponde al espmtu de la alta 
burguesía Sienesa: es el arte avanzado de Ambrosio Lorenzetti, el hermano de 
Pietro 7

6. Sentía este pintor profundamente lo que pintaba en sus grandes cuadros 
religiosos, y los frescos que representan al Gobierno de Siena (en el. Palazzo Pub
blico de la ciudad) son monumentales, impresionantes por su naturahsmo, aunque, 
a pesar de la riqueza, su tono es mucho más sosegado y preciso que .el de Pietro. 
Este también había luchado con problemas de espac10 y perspect:tva, pero las 
representaciOnes del espacio y el paisaje de Ambrosio, que también superaron los 
hallazgos de Duccio, son mucho más consistentes en su desarrollo y demu.estran · 
una audacia y una libertad nunca alcanzadas hasta entonces; revelan ademas una 
gran sutileza colorista, combinando la plasticidad giottesca con suav~s contornos 
pictóricos; sin embargo, el juego gótico de las líneas nunca llega tan leJOS como en 
la obra de Martini. 

Ahora que ya hemos tomado contacto con las corrientes principales . de la 
pintura sienesa, no hallaremos dificultad en apreciar el grado en que la pmtura 
florentina de la clase media reaccionó ante las tendencias que se desarrollaron 
después de la muerte de Giotto, Y. cómo encontró e~presión en. Fl?rencia la in
fluencia sienesa. La Florencia del siglo XIV permanecta bastante mcolume ante el 
influjo del estilo internacional de Martini (porque, aunque en realidad dicho es~ilo 
se había originado allí, se había alterado con el tiempo), dado que no era 111 lo 
bastante aristocrático ni lo suficientemente pequeño burgués para el gusto del 
momento. La alta clase media florentina aún se sentía relativamente sólida e ideo
lógicamente segura para que este nuevo estilo, franca~ent~ gótico, de Martini, 
especialmente en su forma francesa, pudiese ejercer un influJO real y profundo .. Y 
lo mismo sucedía en lo que al estilo de Pietro Lorenzetti se refiere. Cualqmer 
influjo sólo puede ser efectivo si sigue la dirección del desarrollo comenza~do ~on 
anterioridad. Así, según el reciente desarrollo social de Florenci;t, era postble 1m-
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pulsar una tendencia hacia lo emocional, un cierto .grado de ~ealismo en _el detalle 
o un ligero recuerdo del gótico, pero no un esttlo demastado. expresivo o un 
modelo gótico arbitrario. Como ya hemos apuntado, el arte de Gmtto, con su alta 
calidad y su severidad formal, y dadas las condiciones sociales de su tiempo, sólo 
podía teper un efecto, llamémoslo paralizante, sobre sus sucesores d~ me~or -~ltura 
y así, en el cambio estilístico que necesariamente tuvo lugar, cad: artista stgmo una 
u otra de las corrientes menos extremas del arte sienés. Porque Siena, de estructura 
social más demo~rática, aunque con cierta inclinación hacia lo :'1-ristocrático en_ su 
ideología, podía ofrecer a los artistas de \a vacilante clase media superior florentma 
unas tendencias más moderadas y adaptables. Por eso hacia los últitnos años de la 
segunda década del XIV, Ugolino de Siena, discípulo principal de Duccio, pintó el 
retablo del altar mayor de Santa Croce con numerosas escenas de la Pasión (ahora 
dispersas en Berlín, Londres y en la Col. Cook, de Richmond), uno de los.enca;r
gos más importantes de la épOca. Con su afición al arte emocional, los fr~~ctscanos 
-que también estuvieron relacionados con el Maestro de Santa Cectha y con 
Pacino- estaban en principio bien predispuestos a la escuela sienesa 77• Más apro
piado para el gusto artístico de los franciscanos que Simone Martini o Pietro 
Lorenzetti (del que había retablos en varias iglesias florentinas), y más caP;az d_e 
formar el lazo de unión entre Florencia y Siena, era Ambrosio Lorenzetti, que 
desplegó en Florencia considerable actividad duran~e prolongadas es~ncias 7~; este 
pintor también estaba influido por la pintura de Gtotto y puede decuse que es ~u. 
arte el que más adecuadamente corresponde con la situación de la clase medta 
superior florentina del momento. 

Esta es la razón por la que Maso di Banco (mencionado entre 1343 y 1353), 
que personificaba más que ningún otro artista florentino el estilo de la sección más 
sólida de la alta burguesía, fuera tan ampli:nnente influido por Ambrosio. En la 
capilla de los Bardi, capilla de los banque~os ·del Papa, de Santa Croce, . pi~;ó 
{probablemente hacia 1400) la vida de San Silvestre, que, en su ~strecha asoctacton 
con el bautismo del emperador Constantino, era un asunto típico del poder de la 
clase superior en alianza con la Curia. Estos frescos combinan la man~ra ~e ~om
poner de Giotto con un despliegue de perspectiva y, sobre todo, con el t!ustomsn:o 
pictórico de Ambrosio que revela un notable sentido del sjumato 79 • Resulta pro
fundamente dramático y poco habitual en Florencia ver enfrentada la figura del 
donante del fresco, uno de los Bardi, saliendo de su tumba, arrodillado, en un valle 
desierto y rocoso, con la de Cristo rodeado de los ángeles del Juici? Final ~ocan~o 
sus trompetas en la parte superior, y ambas separadas por un ampho espaciO vacto 
(Lám. 33) RO. . • 

Bernardo Daddi (que trabajó entre 1312 y 1348), el otro artista de la alta 
bu~guesía, como trabajaba para una clientela más amplia, expres~ mejor la t~nden
cia vacilante del momento. Al principio estuvo bastante mflmdo por Gmtto y 
también por el Maestro de Santa Cecilia, pero cayó más tarde bajo el influjo de la 
pintura sienesa, sobre todo de la de Ambrosio -aunque tam?ién de las de Pi~tro 
Lorenzetti y Martini-, perdiendo su anterior relación con Gtotto al hacer denvar 
el arte de éste de carácter superburgués hacia el del Maestro de Santa Cecilia, más 
popular, siendo el resultado una especie de síntesis de los dos. . . 

Igual que el Maestro de Santa Cecilia, cuyo discípulo pudo haber stdo, Daddt 
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creó un arte vívidamente narrativo cori figuras muy alargadas y expresivas y tam
bién bidimensional, característica esta última que se fue haciendo cada vez más 
pronunciada 81

• Pero su tipo de figura plana difería bastante de las del Maestro de 
Santa Cecilia, debido al hecho de que Daddi había pasado por la escuela plástica 
de Giotto, además de haber asimilado muchos elementos del gótico sienés, por lo 
menos en su forma más restringida. Los sensibles contornos de las figuras de 
Daddi -unas veces muy góticos de carácter, otras menos, a veces nada- predis
ponían a la emoción tierna y lírica, pero las posibilidades de este artista eran muy 
amplias: sabía dar expresión tanto a la violencia como a la ternura. Su genio tendía 
hacia la espiritualidad, y si al acentuarla se alejaba del equilibrado racionalismo de 
Giotto, se acercaba, en cambio, al Maestro de Santa Cecilia y a la pintura sienesa. 

En Daddi predomina una inclinación lírica y sensitiva; él inventó numerosas 
variaciones én la manera de representar la tierna relación existente e.1,1tre la Virgen 
y el Niño Jesús; las flores y los pájaros absorben su atención 82; los ingeles sostie
nen flores delicadas, y a menudo coloca un vaso con lirios o azucenas, dispuestas 
de manera decorativa ante el trono de la Virgen como hacían los sieneses 
(Lám. 34). Esta es la forma en que se representó a la Virgen más oficial o, por así 
decirlo, más <(municipab} de todas las de la época, la Virgen de Daddi, para el altar 
del tabernáculo de Orcagna de Orsanmichele (1347). La escena de género en la 
que María enseña a leer al Niño, aparece en Florencia probablemente por primera 
vez con Daddi (Museo de Parma). En la obra de este artista encontramos, también 
por primera vez, un tipo de Virgen representativa de los periodos más o menos 
democráticos y de los círculos más o menos humildes: la Virgen que se sienta en el 
suelo, generalmente el?- un cojín, y que simboliza la virtud franciscana de la humil
dad. Este motivo, cuyo origen se _asocia con la mentalidad espiritualista, acaso 
fuese empleado por primera vez por Simone Martini 8 ~, difundiéndose con mayor 
amplitud en la Toscana, además de en los estados pequeño-burgueses de las Mar
cas y de Umbria, siendo probablemente Daddi quien lo introdujo en Florencia o, 
acaso, su discípulo de las Marcas, Allegretto Nuzi 84• En la escena de la Natividad, 
del retablo doméstico de Daddi, en el Bigallo (1333), María está sentada en el 
sudo y abraza al Niño Jesús contra su pecho 85, siendo éste el primer paso hacia la 
Virgen de la Humildad que- forma grupo aparte. La primera Virgen aislada de 
Daddi aparece en el reverso del retablo de la Col. Parry, de Highnam Court, hoy 
bastante deteriorado (pintado en 1348 para la iglesia de San Giorgio, de Rubella, 
cerca de Florencia), y la representa sentada muy baja, probablemente én un cojín. 
Desde entonces tanto los franciscanos como los dominicos encargan con bastante 
frecuencia este tipo de Virgen, pero en especial los últimos; ya hemos hablado de 
las interpretaciones teológicas y simbólicas de este motivo, que consiguieron hacer 
olvidar su significado primitivo 86• 

Las representaciones de la vida de la Virgen y las muchas vidas de santos de 
Daddi están concebidas de un modo tierno y narrativo; las huestes de ángeles 
juegan un papel importante, al mismo tiempo que aumentan las escenas de géne
ro; pór ejemplo, en los paneles de la predela del Nacimiento de la Virgen 
(Lim. 36) y de la Natividad (Lám. 29} pertenecientes al gran retablo de la Virgen 
y los Santos destinados a la iglesia vallombrosana de San Pancracio (Uffizi), Daddi 
nos sorprende con un rico despliegue de ropajes, ricos materiales y arquitecturas. 
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Como ya hemos apuntado, la ternura de los cuadros de Daddi no excluye en 
ningún modo un fuerte acento dramático, como demuestran los violentos gestos y 
posturas de las figuras de la lapidación de San Esteban o de la quema de San 
Lorenzo en la parrilla, de la capilla de Pulci (S. Croce), sin embargo, la Crucifi
xión es uno de sus temas preferidos. En el concepto expresivo de este asunto sigue 
la misma representación que hemos visto nacer y desarrollarse en el taller de 
Giotto variando el estilo de éste. Aunque Daddi en estos cuadros muestra más 
moderación que Pacino, debido a su mentalidad superburguesa y más refinada, la 
silueta de la Virgen al pie de la Cruz no deja de tener dramatismo 87. La primera 
representación de la Virgen lamentándose, sentada en el suelo a los pies de la 
Cruz, que aparece en Florencia también sale de su taller (Fogg-Museum, Cam
bridge, U.S.A.). Esta nueva interpretación se acentúa en los cuadros de Daddi con 
el empleo de un colorido delicado y preciosista y de colores ((changeantes)> (rojo
amarillento, rojo-verdoso). 

Tanto en sus raíces como en los elementos que lo constituyen, el arte expresi
vamente narrativo de Daddi resulta paralelo en su complejidad al del Maestro de 
Santa Cecilia. La fusión de los elementos estilísticos -los que tienden a lo popu
lar, por un lado, y los que tienden hacia lo aristocrático, por otro- son tan 
difíciles de diferenciar como en el Maestro de Santa Cecilia o en la pintura sienesa, 
pero se observa que las obras que tienen marcados indicios de haber sido ejecutadas 
por la mano de Daddi tienden a lo aristocrático, mientras que las que llevan el 
sello de su taller 88 son de carácter mucho más paular de lo que podían haber sido 
las del Maestro de Santa CeCilia. Todo el estilo compositivo de Daddi -y Daddi 
es el artista determinante del arte de estas décadas- corresponde exactamente a la 
inentalidad de la alta clase media florentina de su generación que ya no se siente 
tan segura de sí, y que se ve obligada a acomodarse en tal o cual aspecto a la clase 
media inferior, y al mismo tiempo, que por haber perdido algo de su severidad 
puritana revela una cierta inclinación hacia lo aristocrático. Esta situación ideoló
gica, bastante compleja, se caracteriza por la creciente popularidad de los retablos 
portátiles pequeños, delicadamente pintados, que son también un signo de la inti
midad y exclusividad de la devoción religiosa del momento. Así estos rasgos que 
ya se observan en Giotto y Pacino, son pátentes en Taddeo Gaddi y quedan 
completamente establecidos en Daddi. Estos pequeños retablos tienden a ser cada 
vez más delicados y sentimentales 89 y, como característica de este tiempo insegu
ro, la Crucifixión es, además de la Virgen, el tema más popular . 

._,_, __ La nueva intensificación del sentimiento religioso, comprensible en las clases 
bajas, implic.aba al propio tiempo una mayor confianza en la Iglesia por parte de la 
clase media alta en aquellos tiempos de creciente inseguridad. Así, el tríptico de 
Daddi con la Coronación de la Virgen en la tabla central, otro tema que se haría 
muy popular desde este pintor, y que se conserva en Berlín, no sólo revela mayor 
delicadeza que el retablo de la capilla de Baroncelli, del mismo asunto, pintado en 
el taller de Giotto, sino también una vuelta a la jerarquía <?rtodoxa de las nueve 
órdenes de ángeles, siguiendo fielmente a Dionisia Areopagita, que ya había aban
donado Giotto 90

• Tampoco es un hecho casual el de que en tiempos de Daddi y 
de su generación Crecieran en número los encargos de los dominicos, pues en estos 
se expresa claramente toda la política de concesiones a la clase media inferior que 



158 Frederick Anta! 

la situación de Florencia requería y, en consecuencia, la creciente tendencia hacia 
un arte ortodoxo y conservador. Los tres santos franciscanos que aparecen en los 
paneles que se conservan de la predela del retablo de Daddi para Santa Maria 
Novella, el resto del cual se ha perdido, y que fue donado por el dominico Guido 
Salvi (1338), ilustran la leyenda de Santo Domingo· y de San Pedro Mártir en un 
estilo verdaderamente naturalista y vivaz (Universidad de Y ale; París, Museo de 
las Artes Decorativas, Museo de Posen). Uno de ellos representa la visión de Santo 
Domingo -tema que contiene todo el programa de la orden- en la que los 
santos Pedro y Pablo se aparec_en al Santo y le entregan el libro y la espada 91

• 

También recibió Daddi el encargo, acaso un poco antes de su muerte, de pintar el 
altar mayor de Santa María Novella con la Coronación de la Virgen rodeada de 
ángeles y de santos. La tabla (Academia de Flor~ncia) fue realizada por un discípu
lo y es una monót,ona repetición de las pinturas habituales sobre la CoronaCión de 
la Virgen, con los santos colocados sistemáticamente en hileras paralelas predomi
nando naturalmente en ésta los santos dominicos. Acorde con la mentalidad domi
nica y con la tradición de hieratismo artístico, esta obra contrasta fuertemente 
con la que fue pintada veinte años antes por U golino para el altar mayor de 
la iglesia franciscana de Santa Croce, en cuyas predelas figuraban animadas 
escenas de la Pasión. Esta obra floja de un discípulo_ carece de la sensibilidad 
tan característica de Dad di, aunque- la de éste no sea tan intensa como la de 
Ugolino. 

Como pintor más importante de su tiempo, a pesar de que su arte ya tema algo 
de popular, Daddi influyó sobre los artistas más modestos, como el ilustrador 
Biadaiolo o el Maestro de las Figuras Dominicas, que trabajaban para un público 
mucho más amplio y menos cultivado. Pero así como Daddi, el artista de la alta 
burguesía, tiene como precedentes a Giotto y al Maestro de Santa Cecilia; estos 
artistas menores están influidos no sólo por el último, sino aún más por Pacino, 
cuyo estilo prolongan y desarrollan. Ahora que el arte· se iba haciendo de carácter 
más popular, era inevitable que se dejase sentir el estilo de los artistas más arcaicos 
y populares del período anterior, en el citculo de Daddi. El lenguaje de tales 
artistas menores, lo mismo que el de Daddi, es bidimensional y expresivo, mos
trando un alargamiento semejante en sus figuras, pero sus tipos no son capaces de 
expresar los variados matices de la emoción: son mucho más toscos, más conven
cionales y envarados, más esquemáticos de color; la influencia sienesa es tan vigo
rosa como en la obra de Daddi, pero está expresada de manera distinta y traspuesta 
a clave diferente. El puente estilístico entre estos maestros arcaico-populares de 
segunda fila, de la misma generación de Daddi y las principales obras realizadas 
por éste, se tiende a través de numerosas pinturas, a menudo tetablos domésticos, 
pintados por artistas del taller de Daddi 92• Con sólo comparar dos retablos de 
Santa Catalina realizados por dos artistas de este círculo comprobaremos la facili
dad con que los pintores del taller de Daddi se dejaban ir hacia un medio comple
tamente popular. El primero (Lám. 37), pintado para la Catedral (donde está 
todavía), que muestra a la Santa acompañada por un distinguido donante, pro
bablemente de la familia Guadagni de banqueros, está muy cerca de Daddi y 
tiene bastante de la gracia propia de su arte 93• El ·otro (Academia de Florencia) 
de la iglesia de San Pietro Scheraggio y pintado posiblemente para la capilla de 
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la Compañía de la Ninna, muestra a la Santa en la misma actitud frontal y sujetan
do con la mano izquierda un libro colocado de tnanera parecida, pero difiere 
completamente por su envaramiento y rigidez. Dos ángeles coronan a la Santa, 
motivo popular bastane desusado, que le hacen parecerse algo a, la Virgen. Santa 
Catalina da la impresión de que no tiene miembros y está completamente in
móvil, su atuendo, más recargado y elaborado que el de la otra Santa Cata
lina, cae rígidamente alrededor de su figura sin revelar el menor indicio de 
pliegues. 

También pintaba por entonces otro artista de interés y de alguna importancia 
que aunque no trabajaba para la alta burguesía, sí lo hacia para uri público adinera
do, y cuyo estilo le llegaba directamente de Pacino y del Maestro de Santa Cecilia, 
pero con ciertas influencias de Daddi y Lorenzetti. Activo también durante el 
segundo cuarto de siglo, su nombre es conocido como el del ilustrador Biadaiolo 94 

por el manuscrito del comercio de grano florentino, el llamado Biadaiolo florentino 
(Láms. 110, 111 y 112), que fue ilustrado por él y era propiedad de un rico 
comerciante de granos. Ya hablaremos de estas ilustraciones bastante influidas por 
el arte sienés, cuando nos ocupemos del arte profano. Pero vale la pena señalar 
que el artista que trató con más realismo los temas no religiosos del siglo, y el que 
más ceró estuvo de la vida diaria de la Florencia del XIV, produjo también un 
retablo dominico típico, su obra principal después del manuscrito Biadaiolo. Este 
retablo que ahora figura en la Col.-Lehmam1, de Nueva York 95 tiene cinco 
paneles, y el gablete, inspirado en el Arbol de la Vida de Pacino, contiene una 
turbulenta representación del Juicio Final; al mismo tiempo incluye el motivo 
hierático de dos ángeles sosteniendo filacterias que llevan los nombres de los 
elegidos y de los condenados. En las tablas además de la N<i.tividad y de la Crucifi
xión, está representada la Virgen con dos santos, el más importante de los cuales es 
el dominico San Pedro Mártir, y todo un panel está dedicado a la gloria del maestro 
Santo Tomás de Aquino (Lám. 52). A su lado hay dos santos con filacterias en las 
manos que probablemente representan dos evangelistas inspiradores del Sa~to; de 
la figura del maestro salen rayos que descienden sobre el auditorio formado por 
frailes y seglares sentados en primer término, mientras que justo a los pies del 
Santo está la figura postrada del filósofo librepensador, Averroes, a quien ha derri
bado la potencia de los rayos de Aquino. Otro panel representa la Natividad con 
gran realismo de género- especialmente en el lavado del Niflo- y, sobre todo, 
con una sorprendente espontaneidad. Las figuras de este retablo, o están tratadas 
con alargamiento, aunque no de carácter muy gótico, o son macizas y pesadas; 
pero todas ellas·, sin embargo, tienden a ser ornamentales y sus gestos espontáneos 
acentúan los contornos del cuerpo. Esta mezcla de dogmatismo teológico y de 
realismo vívidamente expresivo, y el simultanear una abierta actitud ante la 
vida con la total sumisión al espíritu didáctico-eclesiástico de los domi
nicos, proporciona una clara imagen artística de la mentalidad de la clase 
adinerada. · 

Tan amplio o más que el de Biadaiolo, fue el público del Maestro de las 
Figuras Dominicas, que actuó durante los años de la cuarta y quinta década bajo el 
influjo directo del primero, de Pacino y de Daddi. Incluso el nombre por el que es 
conocido -derivado de su obrar principal- en la literatura y en la historia del 
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arte 96
, indica su estrecho contacto con la orden dominicana. Su obra principal 

(Lám. 44), la tabla de la iglesia de Santa María Novella (pintada entre 1336 y 
1347) y posiblemente antes de 1342 97 es el" mejor cuadro de propaganda de la 
Orden. Bajo las entronizadas figuras de Cristo y de la Virgen están alineados diez 
y siete santos y beatos dominicos. La enumeración de los principales representantes 
de la Orden -conducidos por Santo Domingo, Santo Tomás de Aquino y San 
Pedro Mártir.......:.. era un medio de propaganda de la Orden dominicana semejante, 
aunque más intenso, que el empleado por los franciscanos en la alegoría del Arbol 
de la Vida. La disposición de las figuras en hileras dispuestas de arriba a abajo en 
una línea rígida es una forma de composición ya pasada, inspirada en las obras de 
taller de Pacino y de Dad di 98 • Los dominicos están unos sobre otros, dispuestos 
con exactitud y simetría y sus hábitos blancos y negros acentúan la impresión 
heráldica del conjunto. Muchos de ellos sostienen libros en las manos, ya que la 
capa.cidad intelectual había de ser siempre acentuada cuando se trataba de los do-
ITlllllcos. . 

El artista trabajó en su época temprana como miniaturista, probablemente bajo 
la dirección de Pacino, dirigiendo más tarde un taller para la ilustración de manus
critos. Esto explica que trabajara para los socios de la Compañia, reclutados entre 
las clases media y baja, aunque evidentemente también fue empleado por la Com
pañia de Orsanmichele, que estaba compuesta por los más opulentos ciudadanos; 
sin embargo, el arte de ésta fue siempre bastante popular. Al mismo tiempo, 
iluminaba misales y libros de coro para los dominicos -una característica de las 
circunstancias inseguras, porque de la misma forma trabajaba el popular Pacino 
para los franciscanos- y este contacto se revela notablemente en su estilo. Porque 
el estilo de las miniaturas realizadas por los propios dominicos del convento de 
Santa Maria Novella para sus antifonarios y graduales y el de las miniaturas de los 
talleres de los maestros menores es muy parecido. Las primeras son también bidi
mensionales, heráldicas, ligeramente expresivas, aunque más arcaicas y severas, 
dedicadas exclusivamente a su fin religioso y faltas de toda. traza de realismo de 
detalle. El Maestro de las Figuras Dominicas ilustró también la Divina Commedia, 
considerada entonces como la fuente de todo conocimiento por estar sancionada 
por la Iglesia, pero ya trataremos de ello más adelante. 

En conjunto, este pintor es flojo de calidad y, lo que es característico de su 
amplio y religioso público, de estilo más ambiguamente arcaico que el del ilustra
dor Biadaiolo. Su obra es bidimensional y muy envarada, aunque de vez en cuan
do no dtja de ser expresiva; una cierta sinuosidad gótica hace su aparición de 
cuando en cuando, y suelen predominar los tipos feos, siendo mucho más natura
lista en las orlas de sus miniaturas, donde podía dejar volar su fantasía más libre
mente. 

Parecido en estilo era Jacopo del Casentino (que trabajó hasta 1349 ó 1358), 
quien, asistido de un taller numeroso, también pintó en alguna ocasión para un 
público de cierto nivel social produciendo una gran cantidad de retablos domésti
cos. Sabemos que Jacopo tenía cierta respetabilidad burguesa, por -lo que su arre 
refleja el gusto artístico del tipo medio de los socios de gremio -como todos los 
pintores, él pertenecía al gremio de médicos y drogueros- y a ello fue debido el 
que le encargaran la realización de una virgen para el tabernáculo de Santa Maria 
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della Tromba, que pertenecía a su gremio (hoy incorporada al tabernáculo del 
gremio de la Lana). Además, su estilo estaba predestinado a ser más arcaico y más 
del gusto de la clase baja por su origen provinciano y por el influjo sienés que 
adquirió en Arezzo. En los primeros tiempos de su estancia en esta ciudad se le 
encargó que pintase una Virgen, hoy en el hospital de Arezzo, acompañada de dos 
representantes simbólicos de Cristo. Este aparece como Cristo Triunfante y como 
Redentor, su corazón está rodeado de rayOs de oro, sus manos irradian bendicio
nes; un panel de la predela nos muestra el desierto Monte Calvario con la esceno
grafía de la Pasión; es decir, con todos los elementos del simbolismo religioso que 
habían de impresionar a las clases inferiores. Además, Jacopo tomó del Maestro de 
Santa Cecilia la forma popular de retablo, con su santo central rodeado de escenas 
más pequeñas. Es muy interesante observar que el gran retablo de la leyenda de 
San Miniato, probablemente entre 1335 y 1342 (Láms. 40 y 41), con su arcaica 
disposición fue encargado posiblemente por el gremio del Calimala 99, el cual, 
aunque ya no disfrutaba de la misma preeminencia que en la época anterior, estaba 
formado por gentes distinguidas y casi aristocráticas; ésta es otra prueba de la 
estrecha relación entre lo aristocrático y lo popular, bajo el denominador común 
de la tendencia a lo conservador. La idea de Jacopo sobre lo que debía ser la figu
ra de la Virgen y el Niño aún corresponde a la de Duccio; abierto al lirismo de la 
escuela sienesa, se aparta del estilo del Maestro de' Santa Cecilia y después del de 
Daddi, porque la influencia de Giotto era menor, cuanto más conservador fuera el 
artista y más inferior la clase de su clientela. Debe observarse, por ejemplo, cómo 
traspuso Jacopo la Muerte de la Virgen, de Giotto, a una clave más popular (antes 
en la colección Loesser, de Florencia): suprime la composición alargada y equili
brada de Giotto y sólo emplea el grupo central, de manera que el cuadro consiste 
esencialmente en las aureolas amontonadas de los Apóstoles. En sus pequeños 
retablos domésticos, de carácter muy popular 100

, también juegan un papel muy 
importante las apiñadas aureolas de los muchos ángeles y santos agrupados y 
dispuestos en hileras cerradas, pues a pesar de que Jacopo adopta la disposición de 
los retablos domésticos de Daddi, sus figuras siempre forman hileras más rígidas y 
más compactas que las de aquél, aunque no tanto como las del Maestro de las 
Figuras Dominicas. El grado de rigidez de las' filas de santos estaba por lo tanto en 
razón directa con el de la clase social al que estaban destinadas las obras en que 
aparecían. 

La estratificación social se altera hacia mediados del siglo; el poder va escapán
dose de manos de la burguesía alta y aumenta el de las clases populares; como 
consecuencia, el estilo heráldico y plano de la burguesía media, que durante la 
generación anterior sólo encontró expresión en encargos de menor importancia, 
tales como retablos domésticos y miniaturas, se convierte, con ciertas modificacio
nes, en el estilo de la pintura monumental 101 • Al mismo tiempo, se manifiesta una 
tendencia hacia lo emocional y hacia el realismo en los accesorios. Entonces, como 
siempre, el arte absorbe las influencias que requieren las exigencias del momento, 
que eran especialmente las de Siena, y, no sólo las del superburgués Ambrosio, 
sino las de Pietro Lorcnzetti y en cierta extensión las de Marrini. Cuanta más 
importancia alcanzaban las clases inferiores de la sociedad florentina, más se acre
centaba la influencia del arte sienés de los mismos sectores. Además, actuaba en la 
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misma dirección otro centro de influencia, aunque ésta no fuera más que una 
manifestación paralela *. 

En el camposanto de la vecina república de Pisa, se pintó hacia mediados del 
siglo una serie de frescos que ilustraban entre otros temas el Triunfo de la Muerte, 
el Juicio Final, el Infierno y la Vida de los anacoretas en el desierto. Fueron 
realizados, casi con segurida.d, por el artista pisano Francesco Traini y sus ayudan
tes 102

, y representan la última empresa artística de esta ciudad comercial en decli
ve 103 y de su decadente clase media 104; en muchos aspectos expresan también muy 
claramente las tendencias pequeño-burguesas y populares que dominaban su men
talidad. La selección de los temas se explica por el hecho de que estos frescos 
habían de servir para la decoración de un cementerio y para ilustrar las plegarias 
por los muertos 105

, aunque también estaba muy influida por el miedo y la tenden
cia al arrepentimiento que provocó la peste de 1348. Parece, además, que los 
dominicos del monasterio de Santa Catalina intervinieron decisivamente én la 
elaboración del proyecto 10~. 

El fresco que representa la vida de los anacoretas (Lám. 42), aunque ilustra sus 
luchas con los demonios y sus tentaciones, es esencialmente una representación del 
ideal eremítico de la religiosa pequeña burguesía, el de la vida contemplativa, que 
pronto debería convertirse también en el ideal del movimiento observante. El 
fresco de los anacoretas, según su tema y su concepto, ocupa una posición interme
dia entre los espiritualistas, particularmente numerosos en Pisa 107, y el movimien
to estrictamente eclesiástico de los dominicos observantes, que habría de empezar 
poco después. Las fuentes literarias de estos frescos, así como las de las posteriores 
ilustraciones sobre el mismo asmtto, deben buscarse en el libro popular ya mencio
nado, escrito por el dominico Domenico Cavalca. Este fraile, que era de Pisa y 
miembro del monasterio de Santa Catalina, escribió sobre la fuerza corruptora de 
la riqueza, elogiando el ideal de la vida. contemplativa y predicando a los enfermos 
y a los prisioneros. El fresco del Triuno de la Muerte (Láms. 43, 53 y 93), no sólo 
muestra cómo la muerte pone fin a toda vanidad mundana, incluso a la de los 
poderosos -papas, cardenales, obispos, reyes y reinas, todos figurando entre 
los muertos-, sino también cómo la vida de los anacoretas triunfa sobre la muer
te. Estos dos frescos, con el meticuloso y acentuado naturalismo inherente a sus 
temas, sus figuras perfectamente individualizadas y la importancia concedida al 
ahtendo y al paisaje -sobre todo a la vegetación-, fueron pintados bajo el 
influjo directo del arte sienés (Pietro y Ambrosio Lorenzetti) e incluso van más allá 
que sus modelos, pero debemos subrayar que su naturalismo se reduce a los deta
lles y que no consiguen trans~tirnos esa sensación de espacio, contemplado a 
v:ista de pájaro, que nos sorprende en los paisajes de Ambrosio Lorenzetti, pues 
tienen un _sentido de las distancias mucho más falso, por estar compuestos por 
planos honzontales colocados unos sobre otros de manera inorgánica 108• Esta bidi
memionalidad resulta todavía más pronunciada por estar condicionada por el tema 

* ~mtó con alguna extensión de este nuevo centro de influencia, el camposanto de Pisa, y de la 
mentaltdad que de ~u decoración expresaba, porque Florencia estuvo en permanente contacto en esta 

gran empresa artística, y muchos artistas florentinos tomaron más tarde parte en la realización de los 
freocos. 
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tradicional, en la construcción sistemática y hierática del fresco del Juicio Final, 
con sus filas simétricas de figuras. Junto a este ciclo de frescos de carácter domini
co, Traini también pintó las dos obras· dominicas más importantes de Pisa: el 
retablo de Santo Domingo -entre 1354 y 1355, hoy en el Museo Cívico de 
Pisa- y la Apoteosis de Santo Tomás de Aquino, en 1363, en Santa Catalina 
de Pisa (Lám. 97). Este último, aunque fue encargado al maestro, es, seguramente, 
obra de algún discípulo, y, con su concepto eclesiástico estricto y su composición, 
extremada.mente rígida y hierática, es muy característico; cada motivo tiene su 
lugar adecuado según la doctrina tomista 109, y el tamaño de las figuras está pro
porcionado con la importancia de las personas, pero desde el punto de vista formal 
resulta demasiado pétreo, y su bidimensionalidad difícilmente podría ser sobrepa
sada. Aunque esta tendencia al bidimensionalismo es característica en el desarrollo 
del arre pisano, no deja de ser natural que los distintos temas de Traini requiriesen 
distinta composición. Estos pueden reducirse a dos tipos principales, aunque a 
menudo se funden uno con otro. La composición es arcaica, sencilla y hierática 
cuando el asunto es puramente ritual; en cambio, emplea figuras expresivas y 
detalles naturalistas cuando el asunto es narrativo. Ambas clases de composición 
son puramente populares y eclesiásticas y muy de gusto igualmente de la mentali
dad dominica, que, de hecho, era popular y además estaba por esta época deseosa 
de serlo. Estas cualidades de composición y estilo satisfacían las necesidades de la 
clase media, tanto de Pisa, cuya tendencia general se inclinaba hacia la pequeña 
burguesía y lo popular, como de Florencia, donde la situación se estaba desarro
llando en la misma dirección. A esto se debe el que los frescos -pisanos produjeran 
un impacto tan profundo en Florencia, que se estaba democratizando y por lo 
tanto dando mayor importancia a los dominicos, aunque también pudiera ser 
debido a que las relaciones artísticas entre las dos ciudades eran cada día más in
tensas 11 

La influencia combinada de Siena y de Pisa puede apreciarse claramente en las 
obras de Nardo di Cione (h. 1320-h. 1365). Sus primeros frescos, que representa
ban escenas de la Pasión, pintados para la Badía -la capilla de los Giochi y de los 
Bastari- hacia 1350, tienen una gran influencia sienesa, sobre todo de Pietro 
Lorenzetti. Incluso el asunto del ciclo,· que antes sólo se había dado en el círculo 
popular de Pacino, anuncia la aurora del período democrático, pues aunque, desde 
el punto de vista estilístico, los fiescos de la Badía derivan indudablemente de 
Maso, las figuras de Nardo resultan mucho más excitadas. Un buen ejemplo 
de ello es el soldado de la escena de Cristo con la Cruz a Cuestas (Lám. 45), 
tomado de la pintura sienesa, que blande su espada. para evitar que María se 
acerque a Cristo. La escena, de los azotes está influida por la misma representación 
de Ugolino de Siena, en el retablo de Santa Croce. También es muy apasionada. la 
de Cristo coronado de espinas, mostrado al pueblo judío, escena de la que sólo se 
conserva un fragmento. El suicidio de Judas está pintado con extremado naturalis
mo, su cuerpo colgando lánguidamente de un árbol 111 • 

Un paralelo florentino muy importante y estrechamente relacionado con los 
frescos pisanos es el de las pinturas (Láms. 46, 47, 48, 49,50 y 51) que forman la 
decoración de la capilla de los Strozzi de Santa María Novella y que datan de los 
años cincuenta. Los que representan el Juicio Final, el Infierno y el Paraíso son 
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de Nardo di Cione, y los del retablo, con Cristo, los santos Pedro y Tomás de 
Aquino, de su hermano, Andrea Orcagna. Santo Tomás de Aquino aparece repre
sentado en el techo cuatro veces, personificando las cuatro virtudes cardinales en 
una pose frontal, -hierática; en cada figura está asistido por las dos virtudes adecua
das al caso, según las define el mismo Santo Tomás en su Summa Theologica. Esto 
ya es suficiente para indicar -y hallaremos parecidas indicaciones cuando hable
mos del retablo de la capilla- que el plan general de la decoración había sido 
trazado por un sabio dominico. Lo mismo los frescos que el retablo de esta capilla 
de la familia fueron seguramente ideados por un tío del donante Tommaso Stroz
zi 112

: el d9minico Don Pietro Strozzi, que alcanzó una posición eclesiástica emi
nente 113

• Educado en la Sorbo na, el baluarte de la sabiduría de la Iglesia, Pietro 
Strozzi fue primeramente profesor- de teología en Pisa y después prior de Santa 
María Novella; fue él quien adoptó las medidas contra la especulación de bonos 
del Estado en 1353, siendo sus opiniones más estrictamente eclesiásticas y al mis
mo tiempo más «populares>} que las de los franciscanos. También es de suponer 
que otro dominico, el eminente tomista Jacopo Passavanti, que igualmente había 
enseñado en Pisa, y que en el tiempo de la decoración de la capilla había sucedido 
a Don Pietro en el priorato de Santa María Novella, colaborase en la selección de 
los temas 114

• Para la verdadera comprensión de los frescos y del retablo, debe 
tenerse muy en cuenta cuál era su colocación; en una iglesia de la Orden domini
cana, Orden que mueve sus velas diestramente según sople el viento, pero cuya 
esencia es ortodoxa y conservadora, se prefieren las representaciones pictóricas de 
estricto espíritu religioso 115

• Los frescos fueron pintados en el espacio de tiempo 
que medió entre el reinado del duque de Atenas y la rebelión de los ciompi, época 
de pugna de la pequeña burguesía por alcanzar sus plenos derechos. Para estas 
nuevas capas de la sociedad, el arte de Giotto era demasiado moderno, e incluso el 
de sus inmediatos sucesores resultaba en exceso refinado y preciosista. Durante 
estas décadas democráticas, la alta clase media tuvo que llegar a muchos compro
misos con las clases inferiores, y en ello tuvieron buena parte los dominicos; a ello 
se debe su lenguaje arcaico y casi de cartel de anuncio, fácilmente comprensible 
para todo espectador, que se revela en estos frescos concebidos con un espíritu 
eclesiástico tan fuerte y tan afecto a sus sentimientos y a sus fórmulas; fórmulas 
específicas de la mentalidad eclesiástica, a la vez propagandísticas y conservadoras, 
como afectas al estilo hierático que favorecían y que desplegaban hasta en sus 
propias miniaturas. 

La composición hierática y arcaizante de Nardo en su Juicio Final deriva 
probablemente de la de Pisa. Dicho fresco, y aún más el del Paraíso (Lám. 46} son 
casi completamente bidimensionales, con filas de figuras colocadas unas sobre las 
otras con todas las cabezas en línea 116

• Particulannente en el Paraíso, apenas se 
intenta la mejor representación de espacio, o, para ser más exactos, tan sólo una 
lejana sugestión de una tercera dimensión aparece en la ft!a del fondo. Las filas de 
atrás están colocadas sencillamente sobre las filas primeras, con las distintas cabezas 
unas sobre las otras y en el mismo plano. Las figuras corresponden en sus propor
ciones a su espíritu sobrenatural según las normas eclesiásticas: Cristo y la Virgen, 
en su trono, son figuras bastante grandes; los dos ángeles adorantes y músicos 
representados a sus pies son un poco más pequeños; los elegidos, dispuestos en 
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doce filas paralelas -como en el caso de Pacino, los santos y los ángeles se 
alternan- son aún más pequeños 117

• Aunque el fresco es monótono, hierático y 
heráldico, el efecto general, aunque falto de concisión, no deja de tener cierta 
monumentalidad que abarca toda su superficie. Este fresco arcaizante no choca ni 
en contenido ni en estilo con el detallado realismo de los demás frescos de la 
capilla, ni con su interés palpable hacia todo lo que sea movimiento apasionado de 
las figuras, gestos o trazos individuales. Las figuras de los elegidos y de los conde
nados (Lám. 47) del fresco del juicio Final parecen, bajo la influencia de Lorenze
tti y de Simone Martini, casi sienesas; son alargadas, y hasta flexibles, a menudo 
convulsivas. Algunas son verdaderamente sorprendentes, como las de algunas mu
jeres que, vestidas a la usanza del tiempo, figuran en las filas de los condenados, 
cada una con distinto gesto de desesperación, llorando y retorciéndose las manos. 
Desde la época de Nardo di Cione vienen representándose con frecuencia las fi
guras vestidas con atuendo contemporáneo, con lo que resultan más apropiadas para 
el entendimiento del pueblo. En ninguna obra florentina de las hechas hasta enton
ces se reunían tan gran cantidad de retratos de cabezas como las representadas en el 
fresco del Juicio Final 118• La pintura del Infierno de Nardo (Lám. 48} es una 
intensificación del mismo asunto ilustrado por Giotto en Padua, en la que se deja 
sentir la influencia de Dante y de la representación del mismo asunto de Pisa y en 
la que hay gran aglomeración de figuras y abundantes detalles en cada escena 
(Lám. 49). El fresco paree un mapa lleno de motivos individuales, incluyendo 
ejemplos de desnudos extraordinariamente raros, en las más diversas posturas y 
cada uno dispuesto para ser visto aisladamente, toda vez que la atención del espec
tador es dirigida en este sentido mediante inscripciones. La totalidad del fresco es 
una combinación de la Divina Commedia -ya que en la disposición de círculos 
infernales el artista siguió estrechamente a Dante- y de sermones penitenciales 
de tipo popular 119

• 

El arcaísmo y el realismo detallista, las dos características estilísticas de los 
frescos de Nardo en la capilla Strozzi, muestran el camino hacia un arte más 
popular, con mayor incl_inación a la pequeña burguesía demócrata, ahora más en 
contacto con la pintura monumental. Lo mismo que Daddi trasladó el estilo de 
Giotto hasta el del Maestro de Santa Cecilia,'y, en cierto modo, hasta el de Pacino, 
también ahora el estilo de Daddi se desvía hacia el Maestro de las Figuras Domini
cas. Aunque nos encontremos con una mayor calidad, enriquecida con multitud de 
refinamientos, del arte de la alta burguesía, el estilo artístico de los sectores medio
burgueses entra de lleno ahora en la pintura monumental, incluso en estos frescos 
encargados por la rica y noble familia de los Strozzi. 

Todo ello queda bien patente en el retablo (Lám. 50) de esta capilla, aunque en 
él se advierta una inclinación más acentuada hacia el giottismo altoburgués; esta 
pintura, fechada en 1357, fue pintada por el hermano de Nardo, Andrea Orcagna 
(activo por 1345-68), que debió compartir el taller con Nardo. Vemos aquí un 
tema estrictamente ortodoxo y de un dominicanismo muy eclesiástico, calculado 
con desusada exactitud. Cristo aparece entronizado entre María, San Juan Bautista 
y otros santos tan estrechamente relacionados con la Iglesia como Santa Catalina, 
San Miguel, San Lorenzo y San Pablo, mientras San Pedro, arrodillado, representa 
el poder temporal, y Santo Tomás de Aquino, la enseñanza. El motivo central del 
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Cristo entronizado entre la Virgen y el_ Bautista, los intercesores del Juicio Final, 
tiene reminiscencias del fresco del Juicio Final de la misma capilla, mostrando la 
unidad intelectual del conjunto decorativo. Cristo es representado entregando las 
llaves, símbolo del gobierno de la Iglesia, a Pedro, y el libro, simbolizando su 
doctrina, al dominico Tomás de Aquino. Santo Tomás, a quien se dedicó esta 
capilla en -la iglesia de su Orden, y al que se representa aquí bajo la especial 
protección de la Virgen, ocupando el lugar de honor a la derecha de Cristo, era 
también el santo patrón del donante del retablo, Tommaso Strozzi. San Pedro 
era el patrón de Don Pietro Strozzi, ya antes mencionado, quien debió sugerir la 
muy pensada composición de este retablo. Ambos santos, que parecen evidentísi
mos retratos, sustituyen a los donantes, sin olvidar que Santa Catalina era la 
patrona de la esposa del donante principal. Tales temas del Juicio Final, la oferta 
de las llaves y del libro y la escena intercesional protagonizada por los donani:es, se 
integran formalmente en el esquema de otros temas severamente eclesiásticos que 
pueden hallarse con frecuencia en los manuscritos boloñeses de Decretales, esto es, 
decisiones jurídicas de los papas sustantivas del derecho canónico, en las que Cristo 
confiere simbólicamente los poderes espiritúal y temporal al Papa y al Empera
dor 120

• La acentuación de dicho punto de partida eclesiástico queda también muy 
pronunciada en la predela del mismo retablo. En ella aparece la Navicella, en que 
la leyenda de San Pedro simboliza el poder de la Iglesia, mientras que el sacrificio 
de la misa (Lám. 51), con el éxtasis de Santo Tomás durante su celebración, simbo
liza la pureza de la doctrina de la Iglesia. En la historia de San Lorenzo, que repite 
el tema del Juicio Final, el emperador Enrique 11 es pesado en la balanza de las 
almas después de muerto; no pesa mucho, y tan sólo es salvado de las garras del 
demonio por la intercesión del santo. La presencia de un eremita quizá trate de 
ensalzar las ventajas de un vivir ascético, implicación democrática nada peligrosa a 
la sazón, ya que Florencia no tenía que obedecer a ningún emperador. 

Por su carácter intencionado y concentrado, este tema trajo consigo la unifica
ción de la composición, hecho que queda también_ manifestado al ser reemplazado 
por primera vez en Florencia el políptico usual de muchas tablas por una más 
coherente. El retablo de Orcagna es una obra muy concisamente pensada, en la 
que el estilo de Giotto se ha hecho plano y decorativo. Las figuras, pese a las 
fuertes sugestiones de plasticidad y de movilidad latente, quedan firme y aguda
mente diseñadas, y aparecen habitualmente de frente o de perftl; el colorido, poco 
coordinado, deja que los tonos se yuxtapongan en fuertes contrastes, y quizá no 
haya mejor ejemplo de esta exageración de la más plana monumentalidad que la 
predela de la misa de Santo Tomás, con su impresionante grupo de frailes domini
cos. Aunque en esta obra típicamente dominicana. la corriente compositiva y tectó
nica de la alta burguesía giottesca todavía se conserva, se ha vuelto hierática, e 
incluso la sutileza colorista de las décadas inmediatamente anteriores ha sido aban
donada. 

Ejemplificado en este impresionante retablo, encargo de una de las más opu
lentas familias florentinas, el idioma todavía hierático y bidimensional de Orcag
na, artista de la alta burguesía, representa -como el de Nardo di Cione, bien que 
con diferencias de tipo personal- una concesión por parte de la clase media 
superior al aceptar las preferencias de una clase ~edia más baja, o, más bien, una 
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concesión al estilo de las Ordenes mendicantes, que trataban de aumentar su 
influjo religioso e ideológico sobre dichos sectores 121

• En este período de inestabi
lidad, naturalmente, la alta burguesía se identificó aún más estrechament~ que 
antes con la Iglesia y con las Ordenes mendicantes, que, a su vez, se aharon 
íntimamente con dicha alta burguesía y protegieron sus intereses, aunque haci~n
do ciertas concesiones necesarias a los inferiores. En la creación del idioma plásttco 
erigido en estas circunstancias, y a través de temas estrictamente eclesiásticos, los 
dominicos jugaron un papel preponderante. . 

En el retablo de San Mateo, por Orcagna- hoy en los Uffizt-, encargado 
por el gremio de banqueros para su iglesia ~e o~~~che~e, hallamos todavía ese 
idioma hierático, más equilibrado 122• La dtSpostcton arcnca del retablo, cm~ pe
queñas escenas a los lados de la majestuosa figura central, es u~ r~torno co~Clente 
al siglo XIII y a los comienzos del XIV. El fo~do de oro haba stdo ~mpham~~te 
repetido por Orcagna, pero como es un arttsta de la alta burguesta, lo uuhza 
como elemento formal en la composición. Esto también se refiere a la predela del 
retablo Strozzi. 

Incluso aunque el arte de Orcagna despliega mayor r~~namiento y muestra un 
sentido más superiormente burgués que el de Nardo, es visible un p~rentesc? entre 
su obra y las de Traini en Pisa, más bien populares, 1~ que qutere dec1r que: 
probablemente, fnera mutuo el . influjo entre am~os artistas. El retablo S~oz~1 
puede ser collSiderado en principiO como una espee1e de modelo par~ 1~ tan htera
tica Apoteosis de Santo Tomás de Aquino, de_ la esc~ela de Tram1. Hay u_n~ 
relación muy estrecha entre el fresco del Trmnfo ae la Muerte, de Tratm 
(Lám. 53), tan lleno de realismo accesorio, y el de Orcagna, en Santa Croce -del 
que no se conservan sino fragmentos-, del mis~o tema ~L:im. 54), ambos encar
gados, seguramente, durante el impacto en:ocwnal or~g.ma~o por la peste de 
1348 m, en el que había también representaciOnes delJmclO Final y del In?erno, 
aunque éstas se hayan perdido. Y como quie~a- ~ue a~b.os fr~scos fueron pt_ntados 
por el mismo tiempo -hacia 1350-, es difiCd dec1d1r cual de los dos pmtores 
influyó sobre el otro 124• Orcagna varió en su obra -así puede afirmarse, ~u es es 
posible que el fresco florentino fuera el p~imero- las ~gt:ras de mendig?s Y 
tullidos de Traini, esto es, los rechazados por la Muerte, dlSinmuyendo su aruma
ción reduciendo su extremado realismo y acentuando su carácter ornamental, que 
en Traini se compenetran con la intención expresiva. E,. igua_lm~nte, omitió las 
filacterias, ya un poco medievales 125 , si bien conservó las mscnpctones. Con ello, 
el total de la composición se hizo más arquitectónico y más compacto. Todas estas 
variantes implican un ligero cambio en cuanto a lo flore~tino y altobu_rgués, en 
contra de la mentalidad, ncis definidamente de clase medta, de los de Pts_a. . 

Una ceremoniosa frontalidad semejante a la de Orcagna y Nardo di Ctone, 
pero más popular y severa, es la que hallamos en l~s r~tablos del menos impo~tan~ 
te estéticamente de los tres hermanos, Jacopo d1 Ctone -muerto despues de 
1398-, quien, a diferencia de aquéllos, sobrevivió~~ el período de más intensa 
democracia, gobernando probablemente el taller fannha.r. Este _taller, aparte de la 
producción de Niccolo di Pietro Gerini, con el que había tra_baJado Ja_copo, fue el 
mayor y el más favorecido en la Florencia de la segunda nntad del stglo XIV: S~ 
estiio es bidimensional, más indefinido en lo formal que eJ de Orcagna, tan plastl-
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co y preciso, y los rasgos faciales de las figuras son toscos y feos. En oposición al 
delicado colorido de Nardo, Jacopo utiliza una gama de fuertes colores locales. 
Por otra parte, y al modo de los pintores sieneses, son copiosos en su obra los 
vestidos de telas ricamente recamadas, muy caracteríticas de este momento en que 
la clase media superior florentina andaba vacilante entre la nobleza y la clase media 
inferior. Y, aunque Jacopo pintó varias versiones de la «democrática» Madolllla de 
la Humildad (Lám. 55) 126, la mayor parte de ellas lucen costosos ornamentos 127

• 

Este arte era también muy del gusto de las autoridades comunales; la Coronación 
de la Virgen, de 1373 (Lám. 57), que muestra en su parte inferior a los diez santos 
más venerados en Florencia, en su origen encargado conjuntamente a Jacopo di 
Cione y a Gerini, fue realizada por el primero para la Casa de la Moneda de la 
ciudad, que estaba dirigida por miembros de los gremios principales. Conservada 
esta obra en la Academia de Florencia, otras versiones del mismo tema, muy 
frecuentes, parecen proceder en su mayoría del taller de Jacopo. Que las riendas 
estuvieran en manos de la clerecía en este momento queda demostrado por las 
frecllentísimas versiones que Jacopo pintó de San Pedro, el santo más «oficial)) de 
la Iglesia, bien en forma de grandes figuras aisladas, bien en escenas de su vida. En 
cuanto al mayor retablo de todo este momento, la Coronación de la Virgen, por 
Jacopo -hoy en Londres-, suntuoso y rígido, aunque no desprovisto de emo
ción, con sus numerosos compartimientos ilustrando las vidas de Cristo y la Vir
gen, fue encargado en 1370 por la Compagnía di San Pietro -como su nombre 
indica, una corporación bien eclesiástica- para la iglesia de monjas benitas de San 
Pietro Maggiore. Las tabletas de la prcdela, hoy dispersas -Pinacoteca Vaticana, 
Rhode Island y Colección Johnson, de Filadelfia- refieren entre todas la vida de 
San Pedro 12R. 

Alcanzamos ahora el periodo de 1360 a 1380, el cenit del movimiento demo
crático. Al crecer la corriente democrática, la mayor parte de la pintura tuvo que 
adaptarse a la mentalidad de los estratos más bajos, más ingenuamente religiosos y, 
al propio tiempo, severamente ortodoxos, pues ya se dijo que el clero mantuvo 
bajo su más firme control a estos sectores. La pintura de la clase media superior 
requería ahora, más que nunca, acomodarse al gusto de dichos sectores, lo que en 
la práctica requería introducir una tendencia, como antaño, hacia lo plano, lo 
hierático ·y lo minuciosamente ornamental. Incluso puede advertirse una aproxi
mación al idioma formal del gótico, hasta entonces objeto de resistencia por parte 
de la clase media superior florentina. Los motivos de género naturalista de los 
sieneses y de los italianos del norte se insertaron ahora arbitraria y superficialmente 
en los esquemas pictóricos giottescos, ya traducidos a lo bidimensional. 

Fue entonces cuando Florencia quedó forzosamente sujeta a las infiltraciones 
del arte sienés, porque, en Siena, la situación política -y, consiguientemente, la 
ideológica y estética- había cambiado aún más radicalmente que en Florencia. 
Allí, la gran burguesía estaba efectivamente arruinada desde 1355, y la pequeña 
burguesía gobernaba de acuerdo con la nobleza 129• Durante las décadas siguientes, 
el poder político fue traspasándose más y más al pueblo 130• La posición de la 
nobleza al lado de la pequeña burguesía se había hecho muy significativa, particu
larmente después de 1368, y aun a partir de 1371, cuando los-obreros de la Lana 
compartían en cierto modo el gobierno. El_período democrático -alcanzó su cima 

El mundo florentino y su ambiente social 169 

entre 1371 y 1385, y en lo artístico, los año~ posteriores a la ruina de la gran 
burguesía se caracterizan por la desintegración de la tradición de Ambrosio Loren
zetti y por el nuevo favor otorgado a Martini, cuyo estilo venía a combinarse con 
el de Fierro Lorenzetti, bien que ambos partiendo de una base popular. Esta 
trasposición del cortesano Martini a términos de arte popular es un claro exponen
te de la cultura de la conservadora pequeña burguesía en relación con la nobleza. 
Los pintores sieneses introdujeron ahora nuevos temas de tono más agitado y 
popular, con imágenes de carácter muy devoto, como vemos en las obras de Barna 
da Siena, tales como Cristo con la Cruz a Cuestas, sin acompañamiento m (Nueva 
York, Col. Frick, Lám. 59), o el grupo de la Virgen sosteniendo en su regazo el 
cuerpo de Cristo (hoy en una colección particular americana). Además, los artistas 
empicarán formas populares, y así la escala natural de las proporciones se invierte, 
variando las figuras de tamaño de acuerdo con su importancia en relación con el 
asuntO principal y su capacidad para atraer al espectador 132

• Buen ejemplo de esto 
es el de los frescos de la Pasión, pintados por Barna da Siena en la Collegiata de 
San Gimignano (Lám. 66). Bama no deja de estar en relación con Giotto, pero le 
desracionaliza. Las representaciones humanas de entonces, especialmente las reali
zadas por Bartola di Predi (activo entre 1355-1407), el principal artista del perío
do democrático, están agudamente perfiladas y son frontales, decorativas y planas, 
pero al propio tiempo son goticistas, como esculpidas- en madera o en metal 
(Láms. 62 y 127). Mientras que en un momento anterior los aristocráticos rasgos 
del estilo gótico de la última época de Martini (Lám. 138), fueron intensificados 
-entre otros, por su discípulo, el Maestro del Códice de San Jorge- 133

, Barna 
los vulgariza crudamente, en tanto que Bartola di Predi o Andrea Valllli (1332?-
1414?} les confieren el falso y tosco «refinamientm> del convencionalismo seudo
cortesano. Estos dos últimos artistas, principales representantes del arte sienés du
rante la segunda mitad del siglo, también tuvieron gran actividad política al lado 
de la pequeña burguesía; Bartola fue varias veces miembro del gobierno de la 
ciudad; Andrea Vanni tomó parte en el levantamiento de 1368, fue después emba
jador en Nápoles y en la Curia, e incluso obtuvo el cargo de Capitanodel Popolo. 
En Florencia, donde la más baja clase mediajba ganando influencia rápidamente, 
aunque no gobernase la ciudad, el influjo sienés subrayó la directriz del desarrollo 
artístico local. La trasmisión directa de este estilo sienés la facilitó grandemente el 
hecho de trabajar en Florencia el propio Barna 134

• 

Incluso Giovanni da Milano -activo entre 1350 y 1369-, d principal 
artista de la .clase media alta durante su generación, y que en sus últimos años 
también realizó importantes encargos para el Papa, fue impregnado de este influjo 
sienés, que se hace aún más evi~ente en las obras encargadas por los franciscanos o 
por las comunidades conectadas con éstos. Hacia 1354, Giovanni pintó el retablo 
mayor de la iglesia del hospital de San Barnaba della Misericordia, en Prato, y en 
1365, la Quinta Angustia, o más bien, Cristo muerto, erecto y en la postura del 
Varón de Dolores, dentro del marco de la Piedad (Academia de Florencia}. Esta 
obra, que luce los blasones de los Strozzi y los Rinieri, y que fue realizada para el 
convento de clarisas de San Girolamo e San Francesco sulla Costa, en Florencia, 
está pintada con excepcional exactitud anatómica. Siendo a la vez firme y movida, 
sigue en su aspecto general las tendencias populares y, por esta razón, está muy 
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estrechamente relacionada con el arte septentrional; en ella ha sido abandonado ya 
el esquema habitual de la media figura, y, sin embargo, el sufrir:niento de ~risto se 
subraya con mayor intensidad de lo que era usual en Florenc1a. Conces10nes de 
este tipo hicieron que el gusto popular se manifestase todavía mis claramente, si 
ello era posible, en la dolorosa y agitada Pieta, antes en la Colección Leroy, de 
París (Lám. 60). Quizá se trate del único ejemplo florentino del arte trecentista en 
que dicho asunto aparezca en toda su desnudez, en un grupo de dos figuras: el 
cuerpo de Cristo sobre el regazo de Maria, aisladas de cualquier otro hecho aje
no 135 • Ciertamente que ello se da en la obra de un artista norteitaliano actuante en 
Florencia, el que, como consecuencia de su aprendizaje lombardo, quedaba muy 
abierto a los influjos del arte sienés 136• La herida en el costado domina todo el 
frágil y delicado cuerpo de Cristo 137

• 

En la capilla de la sacristía de Santa Croce (la capilla Rinuccini), y bajo la 
supervisión de los capitanes de la Compagnía de Orsanmichele, Giovanni pintó en 
1365, para los franciscanos, frescos con temas de la Virgen (Lám. 61} y de la 
Magdalena -cierto que no concluidos por él-, que le muestran en directa 
relación con Marrini, Barna y Bartola di Predi. Pero esta tendencia sienesa no se 
oponía en ningún caso a la concreta originalidad de los conceptos de Giovanni, 
combinados con aquélla mediante un profundo conocimiento de la naturaleza. Al 
corporeizarse en la obra de un pintor de su importancia, es esta combinación, 
precisamente, la típica del arte de la fase transitoria de la clase media superior, fase 
en que era necesario acomodarse al encumbramiento de la ~da_día_ más poder?sa 
baja clase media. Es característico que en los frescos de G1ovanm en la capilla 
Rinuccini, el espacio mural, pese a la cuidadosa perspectiva, nunca sea utilizado 
totalmente, y que las figuras suelan disponerse cerca de la parte más baja en el 
primer término de la pintura 138• Dichas figuras son lo más góticamente alargadas 
y curvadas que pueda encontrarse en la pintura florentina, pero su curvatura no es 
en espiral ni ornamental ya que dentro de su plasticismo gozan de una cierta 
calidad abstracta, muy efectiva, muy exenta de adorno. El rico estilo gótico de los 
paños parece haber sido influido por Martini, mientras el carácter pleno del idio
ma figurativo gótico se relaciona más evidentemente con el de Barna, y también, 
aunque resulte más distinguido, con el de Bartola di Freddi 139

• El rasgo más 
sorprendente en la obra de Giovanni es la espontaneidad de su narrativa, cual, por 
ejemplo, se ve en sus figuras de género, tan agudamente observadas, o en las 
frecuentes y abruptas intersecciones 140 • Vale la pena advertir que Giovanni gusta a 
menudo de introducir en sus asuntos motivos de tendencia popular para animarlos. 
Así, en su versión de -la cena en casa del Fariseo, incluye los siete diablos que 
-según el evangelio de San Lucas- salieron de la Magdalena y aparecen aquí 
volando sobre el techo. 

De todos los artistas de su generación, quizá sea Niccolo di Tornmaso (activo 
desde 1339 hasta después de 1376), natural de Florencia y miembro del círculo 
más próximo a Nardo di Cione, aquel cuyo arte revele la mayor absorción de lo 
sienés. Desde un punto de vista estrictamente florentino, debía mucho a Nardo y a. 
Giovanni da Milano. Pero la cuestión esencial en él es la de haber transformado el 
distinguido estilo figurativo de Giovanni da Milano en algo tan popular que los 
modelos no podrían haberse hallado sino en Siena, quedando Bartola di Predi en 
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primera línea de este aspecto. A las largas fignras de Giovanni añadió Niccolo un 
idio:na formal esquemático y heráldico mediante el cual la primitiva blandura 
revierte a una inflexibilidad pródiga en figuras pesadas y amuñecadas. Es éste un 
cambio semejante al que Bartola, di Predi, en Siena, había operado respecto a las 
figuras de Barna, cambio estilístico condicionado por el muy creciente influjo de la 
demócrata clase media más baja. A esta determinante hay que añadir, por supues
to, la planitud y, en cuanto a los detalles, como en Siena, una preferencia por las 
vestiduras ricas e intensamente policromadas, y por las cartelas e inscripciones. El 
hecho de que Niccolo, como Bartola, pintase temas de acción dramática y· movida 
e impartiera a sus figuras una violenta expresividad que llega a lo feo al distorsio
nar los rasgos, es otro paso en la misma dirección, siendo precisamente esta combi
nación de acción dramática y de figuras tiesas y rígidas lo que marca este estilo 
popular. Y tal fue el acento dramático buscado por Niccolo en el arte sienés. Su 
Descendimiento (Roma, Col. Massimo) no es, en el fondo, nada más que una 
versión libre de la última pintura de Martini en Amberes, y sus crucifixiones 
dependen igualmente de las de Martini. La Degollación de los Inocentes (depósito 
de los Uffizi), que quizá no sea sino una obra de su taller, que comprende nume
rosa> escenas de violencia y de dolor -tema, en su totalidad, muy raro en Floren
cia, bien que gozando de gran favor en los círculos pequeño-burgueses-, retro
cede similarmente a las rudas versiones sienesas de este aSunto y no a Giotto, y, en 
último caso, a los relives del púlpito de Giovanni Pisano en Siena, mientras que los 
modelos más inmediatos fueron el fresco de P. Lorenzetti de Santa Maria dei Servi, 
los frescos de Barna de San Gimignano y posiblemente, también,. una composición 
de Bartola di Predi, antes en la colección d'Hendrecourt; de París (Lám. 62}. 

Niccolo no trabajó para una clientela perteneciente exclusivamente a la clase 
media superior, como hizo a veces Giovanni da Milano. Su arte es incluso más 
característico del período democrático 141 y de sus correspondientes compradores. 
Pintó muchas Madonnas pequeñas y retablos para monasterios menores y para 
círculos poco distinguidos; trabajó mucho también para la modesta Orden de los 
antonianos, fundada en honor del santo eremita, cuyos miembros recogían dinero 
para los hospitales en que se curaba gratuitamente a los enfermos. Para una de las 
casas de esta Orden, el monasterio del T 142 en Pistoia, Niccolo pintó frescos con 
la historia de la Creación, en la que las rígidas 143 figuras y amuñecadas están 
concebidas en una forma narrativa muy popular. En La Creación de los animales, 
éstos quedan dispuestos esquemáticamente en líneas paralelas, uno junto a otro, 
como se acostumbraba a representar los pájaros, en las pinturas del siglo XIII, al 
relatar el sermón de San Francisco; la conexión entre estos ·dos esquemas composi
tivos resulta especialmente significativa en este medio monástico y democrático. El 
fresco de El Pecado Original y la Expulsión del Paraíso tiene un fondo vegetal 
esquemático y decorativo como de tapiz, en que se esconden las figuras acurruca
das de Adán y Eva, no sin que el Padre Eterno las descubra y apunte con el brazo 
entre la vegetación 144• 

La versión de Niccolo de la Natividad (Pinacoteca Vaticana) es de gran impor
tancia porque se trata del primer ejemplo del nuevo tipo, ordenado de suerte más 
emotiva- aunque también más eclesiástica- que muy pronto habría de reem
plazar definitivamente a la antigua interpretación, considerada demasiado indife-
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rente y naturalista. El cambio más considerable es el de que la Virgen ya no 
permanezca tendida en el lecho, sino que se arrodille adorando al Niño, partici
pando también San José en este acto de homenaje. Las etapas previas de la evolu
ción de este tipo pueden advertirse en las obras de Pacino, Taddeo Gaddi 
(Lám. 28), Daddi (Lám. 29) y su discípulo Ñuzi, pero en estos casos la posición 
arrodillada de la Virgen terúa algo de pintura de género. La nueva iconograBa 
destinada a subrayar el nacimiento divino de Cristo se refiere a una visión de Santa 
Erigida. Esta santa y mística, que incluso aparece en el cuadro de Niccolo, había 
sido canonizada en 1391, poco después de su muerte en 1373. Corno Niccolo 
debió morir en la década de 1370, esta pintura sería realizada antes de la canoniza
ción de la Santa, lo que confirma el hecho de que muchas figuras populares fueran 
reverenciadas y retratadas frecuentemente como santas antes de su canonización. 
Las razones por las que las visiones de esta mística merecieron reconocimiento y 
credulidad han sido ya constatadas; Santa Brígida había descubierto la confirma
ción de ciertas medidas pontificias en las palabras de Cristo y fundado una Orden 
basada en reglas muy severas, Orden que preludiaba el nuevo movimiento de los 
Observantes. Así mismo, Santa Erigida residió por breve tiempo en Florencia 145

, 

donde hizo numerosos discípulos entre los más adinerados de la clase media supe
rior que buscaron ulterior expansión de su culto entre los sectores populares infe
riores, maduros para el movimiento Observante 146, como, por ejemplo, la herma
na de Niccolo Acciaiuoli o Antonio degli Alberti, que fundó un convento de esta 
Orden, cuyas reglas se suponia eran dictadas por Jesucristo 147• Tal Santa conside
raba la versión naturalista de la Natividad dada en las Meditationes como escasa de 
dignidad, recibiendo, en fin, una visión directa del tema de la propia Virgen, 
mientras estaba en Belén en 1370 148• Este nuevo motivo, como las otras visiones 
de la Santa descritas en sus Revelationes, fue inmediatamente pintado por Niccolo 
que lo llevó a su pintura del modo más hierático y popular, siendo en Florencia 
por lo tanto, donde apareció representadO pictóricamente por primera vez. Las 
figuras esquemáticas de la Virgen y San José, cada una a un lado en actitud 
adorante y una frente a otra, están además ligadas por otros muchos lazos de 
composición, así como el semicírculo de rocas y el coro, de carácter heráldico, 
de·ángeles con la simbólica cabeza de Cristo en la parte superior. La totalidad del 
cuadro queda así dispuesta de modo ornamental, tanto más cuanto que la parte de 
arriba lo constituye un firmamento estrellado bien uniforme 149, mientras que las 
·inscripciones explican el hecho. La popularidad de este nuevo tipo iconográfico se 
atestigua la existencia de otras dos versiones similares pintadas tirnbién por Nicco
lo, en la Col. Johnson, de Filadelfia y en la Col. Griggs, de Nueva York, y ello 
demuestra que al público profundamente religioso, de la clase media inferior, le 
atraían con facilidad los motivos pictóricos tratados con austeridad y clericalismo y 
sobre todo con más sentido místico -en el caso del Niño Jesús se hizo cada vez 
hlás común rodearlo de rayos luminosos-, con tal de que el esquematismo de la 
composición fuera claramente inteligible, como en el caso del tan popular Niccolo 
di Tommaso. 

La. directriz general hacia un arte, a la vez más democrático y más eclesiástico, 
durante el periodo de influjo de la clase media más baja, no se hace tan visible en 
nadie como en Andrea da Firenze (mencionado en 1343-77), quien realizó nume-
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rosos encargos, monásticos y municipales, en pequeñas ciudades pisanas. Desde 
1366 hasta 1368, les estuvo encomendado a él y sus ayudantes llevar a efecto el 
mayor encargo que Florencia podía ofrecer a la sazón: la decoración de la sala 
capitular -después conocida como Cappella Spagnola- de los hermanos domi
nicos de Santa María Novella, el centro intelectual dominicano por excelencia, 
con un programa pictórico que sin duda se debe, en su concepto, al propio prior del 
convento. Tanto la construcción como los frescos de la sala capitular nueva eran 
donativo de un acaudalado mercader, Buonarnico di Lapo Guidalotti, en cumpli
miento de un voto formulado tras la amenaza de la peste 150

• Su amigo el prior del 
convento, Fra Jocopo Pass<ivanti, le persuadió para que realizase esta donación, lo 
que redundó en prestigio de la Orden. Passavanti murió en 1357, pero su influen
cia perduró tanto en el terna como en la entera disposición de la decoración 151 , en 
la que se utilizaron muchas ideas sacadas de la teología dominicana, y,- en particu
lar, de su Specchio della vera Penitenza 152• El Specchio es un tratado teológico 
animado por numerosos ejemplos e historias sobre la necesidad del arrepentimien
to y las mejores maneras de llegar a él. Y es también -y principalmente~ un 
compendio de los numerosos sermones predicados por Passavanti en Florencia, 
especialmente en 1354 153, hecho esencial para la apreciación del espíritu que late 
bajo este ciclo de frescos. 

Los asuntos representados en los dos monumentales frescos que cubren los 
muros principales son: la Doctrina de la Iglesia, bajo la forma de la Apoteosis de 
Santo Tomás (Láms. 96 y 98), y el Gobierno de la Iglesia (Láms. 99 y 100), 
esencialmente, una glorificación de la Orden dominicana. En calculada y textual 
asociación con estos «frescos-tesis)> de contenido alegórico están las pinturas narra
tivas de los otros dos muros, que ilustran el Camino del Calvario, la Crucifixión 
(Láms. 67 y68), el Descenso al Limbo (Lám. 69) y, en fm, la hagiogrfía de San 
Pedro Mártir (Láms. 70, 72 y 73), mientras sobre el techo se representan la Resu
rrección, la Ascensión, la Pentescostés y la «Navicella)> 154• Pero la compenetración 
de unos y otros frescos en el resultado general del conjunto no es tan estrecha 
como para impedir la constatación de diferencias técnicas entre los de contenido 
general y los de tema meramente narrativo'. Los primeros serán discutidos en el 
capítulo dedicado al arte simbólico y alegórico, mientras los narrativos serán consi
derados con las otras pinturas florentinas de asunto similar, a fin de que el signifi
cativo momento de desarrollo mostrado en los frescos de la Cappella Spagnola, a 
saber, el estilo de Andrea da Firenze, pueda ser ilustrado en lo que se refiere a la 
representación de temas religiosos. 

Como la obra coetánea de Giovanni da Milano en la Capilla Rinuccini, estos 
frescos reflejan ante todo la fase transitoria de declinación de la clase media supe
rior y de creciente influencia de la clase media más baja, ya que cada una de dichas 
obras representa una combinación variamente ensamblada de cualidades estilísticas 
bastante similares. Mientras los frescos encargados por los franciscanos y por la 
Compagllia de Orsanrnichele quedan más próximos en espíritu a la clase media 
superior, los de Santa María Novella se acercan a la clase media más baja en su 
orientación general, de acuerdo con la política dominicana de adaptarse a las 
circunstancias del ambiente. Aunque las pinturas de la sala capitular estaban desti
nadas, en primera instancia, a los·propios dominicos, cuyo conservadurismo cultu-
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ral estaba intrínsecamente relacionado con ciertas tendencias populares, lo cierto es 
que, aun en este período de crecimiento de la clase media más baja, revelan 
características encaminadas a hacerlas comprensibles a las masas. El hecho de que 
el plan gerieral de los frescos se inspirase en sermones bien efectivos y persuasivos 
predicados en Florencia, donde el mundo de las ideas tradicionales se animaba 
mediante esempi realistas, afianza esta opinión. Así, los frescos de Andrea fueron 
entendidos también como una llamada, hecha de forma inteligible, en general, a 
los sentimientos religiosos de las masas poco educadas. 

Representan estos frescos el cenit cualitativo de las· tendencias populares del 
arte, cenit posible únicamente en la situación concreta de un creciente auge de la 
clase media más baja. Mientras las obras de Giovanni da Milano pueden explicarse 
por la marcada tendencia de la clase media superior, cuyo poder estaba en declive, 
a plasmar la corriente comenzada con Daddi de hacer concesiones en cuestiones de 
arte, fenómeno que ya se había dado anteriormente, pero con menos intensidad, 
las obras de Andrea reflejan una directriz aún más positiva en este sentido. El 
resultado, visible en los frescos de Andrea, no implica la existencia de un auténtico 
arte de la clase media inferior, pero sí sugiere en alguna proporción un más 
estrecho contacto con esta clase. Ahora, en los ai'ios sesenta y setenta del XIV, 

cuando el crecimiento de la clase media inferior se ha acelerado considerablemen
te, estas tendencias positivas y populares no se manifiestan exclusivamente en 
retablitos y miniaturas, como en el caso del Maestro de las Figuras Dominicanas, 
perteneciente a la generación anterior, sino en ciclos de grandes frescos, y es 
perfectamente natural que también mejorase la calidad de estas obras más popula
res, sobre todo en los grandes ciclos, bien que siempre permaneciesen algo relega
das con relación a las de la clase media superior en lo que concierne a destreza 
técnica. En cuanto a Andrea da Firenze, la consecuencia estilística de esta sihtación 
general implicó una continuación de las tendencias desplegadas por Traini, Orcag
na y Nardo di Cione, y el empleo tnás extenso de elementos estilísticos, ya conoci
dos por nosotros, delatando un arte eclesiástico y democrático y un contacto reno
vado, por obvias razones, con el influjo sienés 155• 

En el inmenso fresco de la Crucifixión (Lám. 67), esto es, en la pintura princi
pal del muro del fondo, el asunto queda tratado con mayor detalle y contiene 
quizá la mayor multitud de figuras vistas hasta entonces en Florencia, con lo que 
estamos bien lejos de las síntesis de Giotto; semejante disposición podía encontrar
se en todo caso en el círculo de Daddi, mientras que era muy común, en Siena, en 
las obras de Pietro Lorenzetti y Barna da Siena. Que este tema sea el centro de la 
historia de la Redención explica sin duda en gran parte el complicado tratamiento 
de la Crucifixión en un lugar como la Cappella Spagnola. El motivo de la multi
tud, típicamente democrático, se representa vívidamente y con múltiples variacio
nes; variaciones de pena, de admiración, de odio. Cada figura adopta una actitud 
diferente, individual, ante el acontecimiento, y la carga de la cruz inspira profunda 
compasión; incluso muchos de los soldados parecen haberse convertido, aunque 
otro sector de entre ellos ataque salvajemente, usando de sus espadas, a los que se 
lamentan (Lám. 68) 156

• El concepto de una tan vasta y tan agitadísima multitud 
sufrió ciertamente las influencias del fresco de la Crucifixión de Asís, de Pietro 
Lorenzetti, y del de Barna de San Gimignano (Lám. 66), de los cuales fueron 

El mundo florentino y su ambiente social 175 

extraídos los detalles de Barna, por ejemplo, el motivo, desusado en Florencia, de 
los diablos grotescos llevándose el alma del ladrón. Barna había alterado intencio
nadamente las proporciones de las figuras hacia las que trataba de dirigir la aten
ción, y Andrea también utilizó medios formales de expresión para hacer cada 
detalle - y todos están agudamente subrayados- claramente visible. Así, las 
figuras dolientes, los espectadores y los caballeros no están distribuidos espacial
mente, sino que están dispuestos de manera popular y arcaica, por razones de 
visibilidad, en largas fUas unas sobre otras. 

La composición multitudinaria del Camino del Calvario también sugiere el 
influjo de los correspondientes frescos de Pietro Lorenzetti y de Barna. Aquí, lo 
mismo que en la Crucifixión, las figuras se disponen unas sobre otras, y como se 
mueven según el paso ascendente de la procesión, siendo sólo visibles las cabezas, 
todas parecen de igual tamaño, debido a la ausencia de toda perspectiva, y es 
exactamente por esta razón por lo que son claramente degibles» para el especta
dor. La disposición de la Resurrección es igualmente arcaica. Pero, al mismo 
tiempo, la tendencia «espirituah, comenzada por Taddeo Gaddi, de mostrar a 
Cristo florando cerca del cielo, se hace aquí más acentuada, aunque de modo un 
tanto pesado 157

• Como consecuencia del espíritu con que fue concebida la obra, la 
escena del Descenso al Limbo {Lám. 69) se da aquí probablemente por primera 
vez en la pintura florentina monumental. Andrea traza en esta escena las figuras 
populares y gesticulantes de los demonios con gran cuidado y con marcada prefe
rencia por lo grotesco 158. 

El mismo edificio alberga también los frescos de Andrea que ilustran la historia 
de San Pedro Mártir 159

, el más celoso perseguidor de herejes entre los dominicos, 
que destruyó la secta de los patarinos en Florencia con la mayor ferocidad y tomó 
después parte activa en la organización de compañías clericales y antiheréticas. 
Hasta entonces, su vida no había sido representada sino en retablitos o en predelas. 
Por ejemplo, la principal compañía por él fundada, la Compagnía Maggiore della 
Vergine- luego llamada Compagnia del Bigallo-, había encargado hacia 1350 
a un artista más bien insignificante, cercano a Maso, un retablito relatando la 
función de la compañia, en 1244, para .combatir, la secta de los patarinos 
{Lám. 58) 160

; San Pedro Mártir aparece en él entregando los estandartes, cada uno 
con una gran cruz roja y una estrellita roja también sobre fondo blanco, a los 
capitanes de la compañia, a los quince ciudadanos más distinguidos de la ciudad, 
reunidos en Santa María Novella. Estos-permanecen respetuosamente ante el santo 
dominico, mostrando su confianza en el mecanismo oficial y .~clesiástico. Pues 
bien, basta c<;m entrar en la Cappella Spagnola para advertir que la representación 
de la vida de este Santo, popularizada por los dominicos, ha progresado hasta 
llegar a constituir todo· un ciclo de frescos. En uno de ellos, que muestra al Santo 
predicando desde un púlpito· dispuesto al aire libre contra un obispo hereje 
{Lám. 70), el rico y el pobre se empujan en animado tropel en su derredor, con lo 
que se implica la unidad de todos los sectores de la ciudad realizada por los 
dominicos. Con esto el tema del sermón popular con- su muchedumbre de oyen
tes, anteriormente confinado a las predelas de las animadas narraciones de leyendas 
de santos, quedaba introducido en los dominios de la pintura al fresco. Este fresco, 
e incluso algunos otros con la leyenda de San Pedro Mártir, soti ya casi pinturas de 
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género, lo cual es así porque en todos estos frescos ilustrativos de la vida de este 
sobresaliente santo dominico -por ejemplo, en la curación del enfermo que le 
dedica sus oraciones (Lám. 72}- se da una curiosa e inequívoca tendencia a 
retratar medios y tipos de una clase muy baja. Las sencillas, aunque impresionan
tes, posturas de los retratados y el plano y duro color local están en perfecto 
acuerdo con esta disposición. El uso del vestuario coetáneo, ya normal en la obra 
de Nardo di Cione, se extiende mayormente en la de Andrea da Firenze, y la 
pintura más parecida a una obra de género extraída de la vida contemporánea es el 
fresco que muestra a los peregrinos y lisiados orando ante la tumba del Santo 
(Lám. 73), siendo éste otro tema introducido en la pintura monumental desde los 
dominios de la predela. Los varios tipos de enfermos que se disputan tocar, en 
busca de su salud, el sarcófago decorado con figuras de virtudes, se representan con 
gran diversidad y claridad. Todas las figuritas de Evangelistas y Padres de la Iglesia 
pintadas en los arcos entre los frescos llevan inscripciones en rollos, motivo tam
bién más frecuentemente empleado que antaño. Todos estos rasgos caracterizan un 
estilo democrático, bien que eclesiástico 161 • 

Semejantes en estilo a los de la Cappella Spagnola son los frescos, en el campo
santo de Pisa, de la vida de San Rainiero el eremita (Lám. 74), santo patrono de 
dicha ciudad, pintados por el insigne artista en 1377, precisamente antes de esta
llar la revuelta de los ciompi. La representación de la vida de un santo ermitaño 
estaba totalmente de acuerdo con la actitud Dominicana-Observante que estaba 
cristalizándose en Pisa por el mismo tiempo. Así, podemos afirmar que las pintu
ras de Andrea da Firenze, tanto las de la Cappella Spagnola como las del campo
santo de Pisa, son del tipo «popular» determinado por la mentalidad dominicana. 
En estos frescos del camposaJ;Lto, donde en contraste con las pinturas tan jerarqui
zadas de Nardo di Cione, y aún más con la primera Crucifixión de Andrea, se 
presentan escenas muy variadas, la disposición general acorde con fórmulas muy 
toscas y la apariencia bidimensional de este estilo más popular -y por consiguien
te, más conservador- resultan extraordinariamente chocantes. La utilización de 
una narrativa continua llega aquí a tales extremos que en un solo fresco, por 
ejemplo, en el que ilustra la tentación y los milagros del Santo, éste aparece seis 
veces en el fondo, y en cuatro de estas ocasiones, sus figuras aparecen juntas. La 
figura del diablo tentando al Santo, muy favorita en los frescos populares, surge 
con igual frecuencia. Largas inscripciones que constituyen un diálogo entre los 
principales personajes salen de las bocas de éstos, y así, después del repetido fracaso 
de sus tentaciones, dice el diablo: <<Más no puedo hacen).- Las figuras se disponen 
con frecuencia simétricamente y están en posturas rígidas, apretadas frontales o de 
perfil, unas al lado de otras o superpuestas, de modo que la pintura en conjunto no 
consta sino de verticales y horizontales. Como en la Crucifixión de la Cappella 
Spagnola, la forma de contornear las figuras es ya de carácter más evidentemente 
gótico que en Nardo. Y aquí encontramos, como es tan frecuente en los estilos 
populares, que esta primitiva disposición formal aparece combinada con gran di
versidad de observaciones, cual en las escenas de San Pedro Mártir, por ejemplo, 
los sacerdotes y' niños cantores con las bocas abiertas, motivo no desusado en la 
pintura florentina, pero cuyo tratamiento por Andrea es mucho más tosco 162• 

Otro artista algo más tardío de la era democrática, mucha de cuya actividad cae 
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dentro del periodo siguiente a la rebelión de los ciompi, es Agnolo Gaddi 
(m. 1396}, hijo de Taddeo. Los fundamentos de su estilo deben ser buscados en la 
obra de su padre, cuya última expresión tuvo carácter muy popular, y, ulterior
mente, en la de Giovanni da Milano, del que adoptó algunos elementos sieneses 
del arre narrativo de Nardo y de Andrea da Firenze. Entre las pinturas atribuibles a 
él como obras tempranas, una Virgen de la Merced (Lám. 75} con donantes y con 
muchas monjas, pintada para el convento agustino de Santa María dei Candeli 
(hoy en la Academia de Florencia) 163, es particularmente interesante como prueba 
de que este tema popular y democrático, hasta entonces· más bien desusado en 
Florencia, annque bastante común en Siena, se iba convirtiendo también en tópico 
de lo florentino durante esos agitados tiempos 164

, como ya había ocurrido en el 
círculo popular de Pacino. 

La obra principal de Agnolo, los frescos del coro de Santa Croce con la leyenda 
de la Santa Cruz, fue pintada hacia 1380, poco después de la revuelta de los 
ciompi, en un tiempo en que los gremios menores estaban todavía en el poder. El 
donante fue Jacopo degli Alberti, miembro de una familia de la clase media supe
rior que había asumido la jefatura de la clase media más baja. Incluso la elección 
del tema es típica de esta era democrática, porque la leyenda de la Cruz era un 
asunto franciscano esencialmente popular 166 con su mística relación entre el Anti
guo y el Nuevo Testamento, pues el motivo básico de esta leyenda, como el de la 
alegoría de la Cruz, es el de que el árbol donde Cristo redimió al género humano 
nació del sepulcro de Adán, que había introducido el pecado en el mundo 165

• Pero 
las características de los frescos corresponden también a toda la situación política y 
social que hemos mencionado y, aunque de acuerdo en ciertos aspectos con las 
necesidades artísticas de la clase media más baja, el mensaje no iba dirigido exclusi
vamente a ésta, sino también a la clase media superior. Los frescos son en general 
bidimensionales, estratificados y compuestos por multitud de figuras exentas de 
toda relación mutua. Sin embargo, se dan algunas tentativas de retroceso en diago
nal desde las figuras del primer término hasta el fondo, y, aún con mayor frecuen
cia, espacios lejanos en el paisaje del fondo, en el que el contraste entre montañas y 
llanuras, en particular, da lugar a muner9sas intersecciones visuales. Con ello, 
encontramos la primera aproximación a un concepto en cierto modo postgótico y 
discontinuo del espacio, que supera la anterior planitud. El naturalismo de Aguo
lo, por regla general, no se concentra, sin embargo, en la unidad orgá~ica de la 
pintura, sino en los detalles, y especialmente en las figuras individuales. Estas -y 
Agnolo emplea gran número de ellas de manera naturalista- son con frecuencia 
macizas, _con rostros feos y toscos y grandes narices. Algunas de ellas están copia
das de los humildes y de los trabajadores, y esto es precisamente lo característico de 
tales años. Dichos tipos se destacan particularmente en el fresco de la_ Construc
ción de la Cruz (Lám. 76), que también muestra, bajo la autoridad de la Legenda 
Arma, un hospital con sus pacientes. Otro grupo de figuras, evidentemente perte
necientes a las clases adineradas, presenta rasgos más definibles, como de retratos, 
y, finalmente, hay un extraordinario número de tipos caballerescos, como ocurre 
en el fresco (Lám. 156) que relata la partida a caballo del rey persa Cosroes de 
Jerusalén llevando la Cruz consigo, con gentes mny semejantes a las que ya pinta
ra Bartola di Fredi, el más típico pintor: de la clase media baja sienesa, y que 
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evidentemente influyó en Agnolo. Después de considerar todos estos frescos nos 
da la impresión de que ya no estamos en un periodo de democracia militante, 
como en los años anteriores a la rebelión de los ciompi. 

Naturalmente, ello se hace aún más cierto en la segunda mitad del decenio de 
1380, cuando Agnolo y su taller emprendieron la tarea de pintar los frescos con las 
historias de San Juan Evangelista, San Nicolás -popular en razón de sus obras 
de caridad-, San Antonio Abad y San Juan Bautista en la Cappella Castellani, de 
Santa Croce 167

• Pero incluso aquí se incluye a varios mendigos en la escena en que 
San Antonio distribuye su fortuna a los pobres -el ciclo se pintaba en un medio 
franciscano-, y la Tentación de San Antonio es una gran composición con figu
ras diabólicas harto populares (Lám. 77). Este último fresco como la mayor parte 
de los otros de San Antonio, fue pintado por Gherardo Starnina (nacido hacia 
1360-65, muerto entre 1409 y 1413), que aunque pertenece a una generación de 
artistas posterior, debe ser comentado aquí como el más importante de los ayudan
tes de Agnolo que trabajaron en la Cappella Castellani. Este popular tema eremíti
co 168, eco de la era democrática, se representa en el arte monumental florentino 
prácticamente por vez primera, y, concretamente, en Santa Croce 169• El estilo de 
Starnina se distingue del de Agnolo, como del de sus colaboradores, sin embargo, 
claramente influidos por él, porque tiene una nota más moderna: es más espacial; 
las figuras, menores en número, están incorporadas al paisaje de una fonna mucho 
más orgánica, y el colorido tiene una función_ formativa 170• Starnina, que había 
tomado parte en la rebelión de los dompí 171 , tuvo que huir a España al comenzar 
la reacción oligárquica, al parecer inmediatamente después de la conclusión de 
estos frescos 172• 

Diferente en su acento, bien que no enteramente ajena al arte de Agnolo 
Gaddi, es la obra de otro artista del período florentino democrático, Antonio 
Veneziano (activo entre 1369-88), cuya actividad en Florencia, sin embargo, fue 
de no larga duración. Su _estilo (Lám. 78), con su afición al realismo detallista, a 
los rasgos líricos, íntimos y al mismo tiempo dramáticos -estilo que preparó el 
posterior y decisivo goticismo del arte florentino-, mezcla el colorido de su 
tierra, el Norte de Italia, con reflejos de Taddeo Gaddi, de Daddi, y, especialmen
te, de los sieneses. Antonio había trabajado en la Catedral de Siena (1369-70) 
juntamente con Andrea Vanni, el artista de la pequeña burguesía sienesa, que 
desempeñó un papel importante en las actividades políticas de su ciudad natal. Su 
obra principal en años posteriores se desarrolló, sin embargo, en la atmósfera 
provinciana de la decadente ciudad de Pisa, donde no sólo actuó en el camposanto 
municipal (1384-87), completando la historia de San Rainiero, comenzada por 
Andrea da Firenze, sino que trabajó para hennandades menores, tanto allí como, 
después, en Palermo 173• 

Con igual inclina~ión por el realismo detallista, pero más marcadamente bidi
mensional y heráldico que Antonio Veneziano, es Giovanni del Biondo (activo 
entre 1356-92), que también trabajó algún tiempo en Siena, quien, como todos 
los pintores florentinos de este período, pintaba en el estilo popular e influido 
aparentemente por Bartola di Predi. En la fonnación de su estilo participan, de los 
pintores florentinos, tanto JacoJXl di Cione como Orcagna. El idioma formal de 
Biondo es pesado y esquemático; el aspecto bidimensional de sus figuras es de un 
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antiplasticismo difícil de superar, además de ser éstas estereotipadas, envaradas y, a 
menudo, distorsionadas. Pasivas y faltas de vitalidad, su estilo, tal y como se 
expresa en sus numerosos retablos, es a la vez complemento y petrificación de la 
intensa manera de Niccolo di Tommaso y como una imperfecta continuación del 
de Andrea da Firenze. El estilo de la última época de Biondo tenía que ser necesa
riamente una continuación imperfecta, porque después de la revuelta de los ciompi, 
que al fin dio un parón al progreso político de las clases más bajas, las circunstan
cias externas habían cambiado. No es accidental que en tales condiciones de agota
miento y de relajamiento de la energía, las dramáticas potencialidades del estilo de 
Tonnnaso se precipitaran en la decadencia. Pero el arte de Biondo es en conjunto 
altamente característico de la mentalidad pasiva y conservadora de los estratos más 
bajos en este período, siendo por esta razón un complemento necesario a los otros 
dos artistas ya mencionados. Sus retablos, ciertamente nada dramáticos, muchos de 
ellos pintados para hermandades o gentes particulares de provincias y de las zonas 
rurales en torno a Florencia (Lám. 79) 174, satisfacían indudablemente las necesida
des artísticas tanto de los sectores inferiores 175 como de los círculos superiores más 
retrógrados. Por ejemplo, pintó una Anunciación con santos para la capilla de la 
familia de los Cavalcanti en Santa María Novella, hoy en la Academia de Flo
rencia. 

A menudo, sus pinturas no muestran sino una sola figura, la de la Madonna 
-el motivo, en estilo de género, de la Virgen enseñando a leer al Niño Jesús 
(CoL Kress, de Nueva York) aparece también en Biondo 176

- o las de santos 
aislados. Muy típica de la manera universal de pensar de estos círculos más o 
menos burgueses o conservadores, en los que todo lo científico estaba ostelitosa
mente subordinado a lo religioso, es la frecuente representación, por parte de 
Biondo, y por parte de otros pintores relacionados con él, de Santa Catalina, la 
sanca patrona, popular y eclesiástica, de las ciencias. Una de estas Santas Catalinas, 
con donantes, de Biondo, fue pintada nada menos que para la Catedral, y ahora se 
conserva en el Museo dcll'Opera del Duomo. Mientras que en las versiones de 
Daddi la Santa aún estaba ataviada con relativa sencillez (Lám. 3 7), ahora se la 
presenta -característica del arte más popular de Biondo- . con u~a _vestidura 
totalmente recamada, como la cortina que hay tras ella, de copmsos dibUJOS. Pero, 
cual siempre acaece en el arte popular, la riqueza de los paños resulta ordinaria y 
exagerada, y el efecto total se queda en lo bidimensional. Otra versión de Santa 
Catalina (Nueva York, Mogmar Art Foundation, Lám. 80), atribuida a Biondo 
-pero probablemente más cerca de Ccnni di Francesco, de una generación pos
terior 177-, deja ver a la Santa, si no más suntuosamente vestida, sí coronada y 
sentada sobre un trono, alzándose sobre las restantes figuras de la composición, y 
en discusión, no con los sabios habituales, sino con Cosme y Damián, los santos 
médicos. En toda esta vía compositiva, los diminutos donantes arrodillados en un 
ángulo establecen el hecho de que su salud, en última instancia, pertenece a la 
esfera religiosa. A este propósito, es interesante recordar los puntos de vista de 
Petrarca y Salutati sobre la medicina 178

• 

Sólo en raras ocasiones se avino Biondo a las tendencias «narrativas)> de Andrea 
da Firenze: como ocurre, por ejemplo, en dos paneles de predela figurando res
pectivamente la última Comunión (Lám. 81) y la Extremaunción (Worcester, 
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U.S.A., Col. Smith), partes de un políptico de los Siete Sacramentos o -aca
so- de los Oficios de Difuntos. En estas obras, continúa claramente la línea 
realista de los frescos de San Pedro Mártir de la Cappella-Spagnola, estando la 
primera de estas tablas de predela evidentemente relacionada con el fresco en 
que el enfermo, en cama, está rogando al Santo {Lám. 72). Pero la transforma
ción a lo primitivo y popular que aparece en estas tablitas sacramentales de 
Biondo es muy característica. La habilidad naturalista de Andrea se ha desvane
cido, y con ella, su grandeza, no quedando aquí y allá sino tal o cual trazo de 
realismo en el detalle, pues las figuras más definidas recuerdan muñequitos 
heráldicos, difiriendo en el tamaño según su importancia. 

Debería advertirse que la costosa vestimenta que con frecuencia vemos en los 
cuadros de Biondo, y de Niccolo di Tommaso, y, en general, de todos los artis
tas de tendencia popular, es pesada de dibujo y uniforme, debido a la menor 
maestría de estos pintores y a su gran afición a los indumentos suntuosos, lo cual 
contrasta con la delicadeza y elegancia del estampado de los trajes que aparecen en 
obras de artistas empleados por la clase media superior aristocratizante. Las pintu
ras religiosas de Biondo son en realidad un reflejo de la lucha sostenida entonces 
por las clases menos elevadas por el derecho a lucir ricos vestidos 17~. El formato 
arcaico y popular de la figura central rodeada de muchas escenas menores, emplea
do comúnmente por los artistas, desde el Maestro de Santa Cecilia hasta Jacopo del 
Casentino y nuevamente adoptado por Orcagna, es especialmente frecuente, así 
como las filacterias, en la obra de Biondo. Lo que interesaba ahora a las clases 
sociales arriba mencionadas, particularmente en lo que a Biondo se refiere, no eran 
tanto las grandes obras y las pinturas de frescos como los retablos, en que era más 
fácil ver expresados sus sentimientos y sus exigencias artísticas. 

Después de sofocada la revuelta de los ciompi y de la victoria final de la clase 
media superior, el desarrollo de la pintura monumental había de apartarse del 
rumbo marcado por Andrea da Firenzc e incluso del de Agnolo Gaddi, tomando 
una dirección más aCorde con las condiciones de vida de la clase ahora victoriosa. 
Spinello Aretino (h. 1346-141 0), probablemente el pintor más sobresaliente de los 
decenios ochenta y noventa, sufrió el correspondiente cambio 180• Sus obras tem
pranas, realizadas en Arezzo, que datan de los años sesenta, setenta y los primeros 
ochenta y que fueron pintadas principalmente para las hermandades 181 , están 
ejecutadas todavía en el estilo inespacial, hierático y popular de los hermanos 
Orcagna. La transición a un estilo nuevo y más espacial, en cierto modo modelado 
sobre el propio Giotto, se revela en los importantes encargos que le sacaron de 
Arezzo y le pusieron en contacto con círculos más elevados: los frescos con la 
historia de San Juan Bautista -hoy perdidos-, pintados por encargo de los 
Manetti para la capilla de su familia en el Carmine de Florencia, y dos grandes 
retablos de la Madonna y de los santos, realizados para los benedictinos. El prime
ro de estos retablos, que fue pintado para el monasterio de San Ponziano, en 
Lucca, y del que no se conservan sino pocos fragmentos, debió haber sido un éxito 
grande e inmediato, ya que fue aludido en el contrato en que se le encargaba el 
segundo, para el monasterio de Montoliveto Maggiore, cerca de Siena (de 1384, 
hoy disperso en Budapest, Siena, Colonia y Cambridge, U.S.A.), que era semejan
te al anterior 182• 
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Un cierto retorno, de alguna importancia en principio, al estilo espacial de la 
clase media superior de las primeras décadas del siglo se hace aún más patente en 
los dos grandes ciclos de frescos pintados por Spinello durante los años ochenta 
para el rico florentino Benedetto degli Alberti, el dirigente político de larga ges
tión, cuyo nombre ya es bien conocido del lector. Ello es particularmente cierto 
respecto de los frescos con la historia de Santa Catalina (Lám. 82), realizados hacia 
1387 en la iglesia de la Santa en Antdla, cerca de Florencia, dentro de las propie
dades de Alberti. Aquí, Spinello supera inmediatamente los frescos de Agnolo 
Gaddi del coro de Santa Croce, no acabado sino poco tiempo antes, aunque toda
vía durante el período de ascenso de la clase media más baja. Pero él es más 
espacial y monumental. Las figuras de estos frescos están sólida y firmemente 
plantadas en el suelo. Figuras y espacios guardan estrecha relación mutua, y su 
composición, equilibrada y más orgánica, se sitúa en un espacio pictórico construi
do dentro de una perspectiva lo más amplia posible. Las construcciones, dispuestas 
en diagonales -como en realidad ya se había visto en la obra de Agnolo Gaddi, 
sobre todo en los frescos de la capilla Castellani-, forman un sorprendente con
traste con las arquitecturas esquemáticas y frontales de, por ejemplo, Andrea da Fi
renze. 

Una etapa más madura fue alcanzada cuando, en 1387, inmediatamente des
pués de concluirse la obra antes mencionada, y por voluntad del propio Benedetto 
degli Alberti, Spinello comenzó a decorar la sacristía de San Miniato. El encargo 
comprendía diez y seis frescos de la leyenda de San Benito (Lám. 83), el santo 
patrón del donante y fundador de la Orden benedictina, de la que los Olivetanos 
-que habían adquirido la iglesia y monasterio de San Miniato pocos años an
tes- eran una rama. Albcrti encargó estos frescos estando en el desierto, después 
de su expulsión en 1387 183, por lo que el ciclo casi puede ser considerado como 
un encargo de los benedictinos, con los que Spinello mantenía estrechos contac
tos 184• Es digno de señalar cuán activos se habían vuelto ahora los benedictinos en 
cuestiones de encargos artíSticos. Después de la reacción de la clase media superior, 
la importancia de los monasterios de esta Orden, hasta aquí en la penumbra y dada 
a un aislamiento personal y cortés del individuo aumentaba de día en día. Por 
añadidura, y de acuerdo con el movimiento .Observante, el ideal erenútico alcan
zaba el mayor favor, tanto en la clase media superior como en las inferiores. 
Cuando Salutati escribió un libro acerca· de las ventajaS de la vida monástica (De 
Saeculo et Religione, 1381), lo dedicó a un benedictino tss. No .~s extraño, por 
consiguiente, g_ue precisamente en este momento se realizara un pormenorizado 
ciclo de la vida eremítica y monástica de San Benito. 

1 

En cualquier caso, estos frescos pintados por Spinello en San Miniato, que 
exaltan el ideal eremítico del illovimiento Observante, ahora muy difundido y 
sirviendo fundamentalmente los intereses de la más alta burguesía, difieren por 
compkto en cuanto a estilo de los frescos de Rainiero, pintados un decenio antes 
por Andrea da Firenze para el camposanto de Pisa, y que retratan tam?ién dic~o 
ideal de observancia, pero de modo harto más popular. La clase medta supenor 
empezaba ahora a asimilar y a adOptar lentamente este nuevo ideal, que en este 
medio social, bien que no en otro, iba perdiendo mucho de su carácter popular 
originario. En consecuencia, los frescos de Spinello muestran una tendencia muy 



1 
l 

1 

l 

182 Frederick Antal 

diversa de lo popular, pero típica del nuevo período que siguió a la revuelta de los 
ciompi. Evid:nremente, representan el nuevo estilo de la alta burguesía victoriosa, 
pero este estilo es una mezcla muy peculiar de lo viejo y lo nuevo, porque esta 
~urg~es_ía victoriosa, cuyo poder externo iba en aumento, no podía prosperar 
IdeologKamente en un solo sentido, ya que no podía liberarse completa e inmedia
tamente de la pequeña burguesía democrática que había sido su aliada durante los 
ú!t~os cuarenta años, y mucho menos teniendo en cuenta que su propia poten
nahdad económica estaba minada en lo fundamental. Y aunque su supremacía 
externa la colocó en situación de poder adoptar una posición intelectual nueva y 
~e desarrollar m~ arte nuevo también, aquélla se caracterizaba por su transigencia y 
este por su ambigüedad, y esto se advierte claramente en el estilo y sobre todo en 
los_ detalles de pormenor de los frescos de Spinello de San Miniato, pues, cuando el 
arttsta ha llegado en cierto grado -a adoptar nuevamente el anterior racionalismo 
espacial y a construir tectónicamente las figuras, no le es, sin embargo, posible 
desarr?ll~r sis~emá~icamente el estilo, y es exactamente en este momento en el que 
deseana tr mas lejOS,_ cuando ello se hace más evidente. En sus frescos de San 
Miniato Spinello _desea~a dar una mayor sensación de espacio que en su obra de 
Antella, pero era 111_1POslb_le logrado de un modo suficientemente radical y explíci
to, con lo que se vto obhg~do a usar de otro yrocedimiento muy complicado. Es 
verdad _que en algunas ocasiOnes llegó a un cterto grado de clarificación, pero, en 
su totahdad, su construcción espacial es ilógica; utiliza una perspectiva inconsisten
te y desvía es~os fa~t.ores en ~na dirección nada realista, continuando y complican
d? a~uella dtsolucton espactal comenzada por Agnolo Gaddi. Los escorzos, las 
dtsmmucione_s, las inter_secciones, los ~etrocesos diagonales y un claroscuro parti
cularmente dilecto a Spmello, no constguen una verdadera unidad espacial, pero a 
men~do producen una especie de confusión pictórica, algo así como un desmem
brannento del espacio, propio del gótico tardío. En diferentes partes de los frescos 
hay varios puntos evanescentes, algunos espacios lejanos son con frecuencia más 
amplios que otros más próximos, y determinados sectores espaciales que a juzgar 
por sus escalas respectivas deberían estar alejados unos de otros, se funden unos con 
otros: _La vista debe, una y otra vez, penetrar en la profundidad de lo pintado, y, 
tambten ~na y ot~a vez, percibir diversos sectores del fondo y del primer término 
como ~mdades vtsuales. De este modo, la perspectiva sirve muchas veces para 
productr un efect~ gener~l _de inquietud y confusión, con lo que está justificado 
habl~r de perspe:ttva <<go~tctzante» 186

• Además, el idioma fOrmal de las figuras va 
perdtendo su pnmera sohdez tectónica, aunque indudablemente pierde también 
algo de la tosquedad qne observamos, por ejemplo, en Agnolo Gaddi, y aumentan 
las. curvaturas '! ~1 donaire propios del último gótico, al mismo tiempo que se 
umfica su movtmtento. Así, en la obra de Spinello, la bidimensionalidad de la clase 
media inferior deja de ser un factor predominante, aunque la: impresión general, a 
menudo abrupta y fragmentaria, casi conduzca, a fin de cuentas, a esas dos dimen
siones, y aunque tampoco prevalezca el idioma formal esquemático y heráldico de 
la clase media i~ferior, no deja de haber alguna reminiscencia de ello. Se trata por 
lo_ tanto del esttl? de la clase media superior, pero no del inequívoco propio de 
Gmtto Y del últtmo período de Massacio, sino del «interesante» e iridiscente 
propio de una época de transición 187 en que se avienen varias tendencias. ' 
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Este estilo asimiló aún mayor número de calidades góticas y aristocráticas en 
los frescos que Spinello pintó en 1391-92 en el camposanto de Pisa, ilustrando 
las historias de San Efisio y San Patito, dos santos de Cerdeña que, como San Rai
niero, pintado por Andrea da Firenze, están enterrados en la catedral de Pisa. En el 
fresco mejor conservado, una de las mitades representa a San Miguel entregando el 
estandarte de la victoria a San Efisio, mientras, en la otra, ambos santos derrotan 
en batalla ecuestre a los paganos (Lám. 84). Las escenas bélicas implican por dere
cho propio una notable secularización de las historias religiosas, sobre todo en el 
arte monumental, porque hasta entonces tales escenas, acaso con la excepción de 
las llamadas pinturas de infamia, de las que ya hablaremos, estaban principalmente 
confinadas a las miniaturas profanas, como las que ilustran la Crónica de Villani. 
Volviendo al estilo de las figuras en los frescos de Pisa, encontramos que la escena 
bélica se compone casi enteramente de caballeros, y como caballero se representa a 
San Miguel ecuestre. Recordaremos aue va la historia de San Benito. en San 
Miniato~ demostraba evidente inclinación por las figuras caballerescas. La tosque
dad del idioma formal gótico de mediados de siglo no ha desaparecido por entero, 
pero la figuración gótica de Spinello se hace mucho más delicada, aristocrática y 
movida. En la batalla ecuestre, los motivos individuales se combinan con un ritmo 
gótico, en el que el claroscuro afianza la simbiosis. Los retablos de Spinello de este 
período, como el de la Coronación de la Virgen, antiguamente retablo mayor de 
Sa11 Felicita, la iglesia de monjas benitas, para donde fue pintado en 1399-1401, 
hoy en la Academia de Florencia, también manifiestan una cierta tendencia a hacc;r 
esbeltas y distinguidas las figuras de santos 188 . Spincllo terminó por ser uno de los 
pintores más solicitados de su tiempo; su ciudad natal de Arezzo y las de Florencia 
y Siena (Catedral y Palazzo Pubblico) le abrumaron de encargos, algunos de los 
cuales no pudo ya cumplir. 

Sólo en parte semejantes a los de Spinello o Agnolo, ya que los clientes efecti
vamente poderosos eran escasos, fueron los protectores del grande y activísimo 
taller de Niccolo di Pietro Gerini (matriculado en 1368, muerto en 1415), quien 
desplegó todas las características de un verdadero «empresario>> en gran escala. 
Entre los pintores de tal condición de estas décadas, él fue, aunque muy relativa
mente, el más «populan>. Sus más extensos ciclos de frescos le muestran en estre
cha relación con los círculos monásticos populares, especialmente con los francis
ca!lOs, que lo utilizaron principalmente para representar-la Pasión, siendo suyos los 
frescos con escenas de las vidas de Cristo, San Juan Bautista y San Lorenzo de la 
sala capitular de San Francisco, de Pisa (1392); otro ciclo con la Crucifixión y las 
historias de San Mateo y San Antonio Abad, de la sala capitular de San Francisco 
de Prato (hacia 1395), y el ciclo de la Pasión de la sacris~ía de Santa Croce, de 
Florencia. Tanto en sus frescos como en sus retablos, dejó ver sn dependencia 
respecto de Taddeo Gaddi y Orcagna en sus largas figuras y en su estilo bidimen
sional, cual en el caso del menos plástico Jacopo di Cione, con el que, ocasional
mente, había colaborado. En cambio, compartió escasamente el estilo de Spinello. 
Es conservador y popular, usando abundantemente de los carteles epigráficos; su 
color es fuerte, y, al propio tiempo, quebrado; es tosco y esquemático y carece del 
peso y del poder de invención de Andrea da Firenze, el-representante del periodo 
heroico de la clase media inferior. Por otra parte, la obra de Gerini no está falta de 
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efectivida.d y, especialmente en sus escenas de la Pasión, es más emotivo en su 
mensaje que los artistas que trabajaban para una clientela más exclusiva. Probable
mente no es accidental el hecho de que uno de los clientes de Gerini, el rico pero 
no muy cultivado mercader Francesco Datini, de Prato, declarase expresamente en 
1390 -aunque no sepamos si se refería específicamente a alguna de las pinturas 
de nuestro artista- que deseaba que las figuras de una versión del Varón de 
Dolores por él encargada fuesen tan piadosas y expresivas como fuera posible, y 
muy numerosas 189

• En su Santo Entierro (Academia de Florencia), pintó Gerini la 
más copiosa reunión de dolientes vista jamás en Florencia en la iconografía de este 
tem~. En el fresco del Camino del Calvario, de San Francisco de Pisa, que es, en 
r~ahdad, una_ c~ntinuación de las emotivas representaciones de Nardo y Andrea da 
Ft~enze, Genm destacó de las otras figuras la de Cristo con la Cruz a cuestas, de 
evtdente parentesco con el arte sienés. De cómo este taller conservador y popular 
pudo c~mbinar la emoción con la composición simétrica, hierática y severa, hay 
buen eJemplo en el fresco de la Ascensión, en la misma iglesia (Lám. 85), que 
revierte a la composición planimétrica, muy significativa, del fresco de Traini Con 
el mismo asunto, del camposanto de Pisa; y en el cual Cristo, revestido de pesado 
manto, no sólo mantiene en una mano la bandera de la victoria, sino que la 
acompaña del cetro y de la corona. A uno y otro lado de la composición, ángeles 
dispuestos simétricamente llevan blancas vestiduras de diáconos y sostienen fllacte
rias flotantes. 

Como reveladores del carácter complejo y de la adaptabilidad espiritual del 
creciente movimiento Observante, consideraremos los frescos de la Pasión, reali
zados por el taller de Gerini durante los últimos años noventa en la iglesia de 
monjes y monjas de Santa Brígida., fundada por Antonio degli Alberti en Bardino, 
cerca de Florencia 190

• Pintados para el ambiente popular de esta nueva Orden, 
tales frescos son de estilo mucho menos progresista y refinado que los de la vida de 
San Benito de Spinello en San Miniato. Dichos frescos también habían sido encar
gados por un miembro de la familia Alberti, ¡)ero con fmes más privados, y, 
aunque participasen del ideal Observante, se concibieron desde el punto de vista de 
los benedictinos y de la alta burguesía. Por otra parte, recorda.remos que los frescos 
de Bardino no retratan la Pasión en el sentido literal de la palabra, esto es, los 
sufrimientos de Cristo, sino, más bien, las escenas que la rodearon, lo que constitu
ye en definitiva la disolución de la tendencia popular. Realizados por ayudantes 
del taller de Gerini -Lorenzo di Niccolo y Mariotto di Nardo-, estos frescos 
muestran en su estilo ausencia de intensidad dramática 191 , aunque en ellos pueda. 
observarse, si bien en forma muy debilitada., algunos rasgos individuales derivados 
del_ arte narrativo de Nardo y de Barna. Los ayudantes de Gerini pintan aquí en el 
estdo más plano y esquemático que hemos visto salir de su taller, y la disposición 
general es aún más simétrica de lo usual en el maestro 192• 

En San Francesco de Prato, medio franciscano de una ciudad provinciana, el 
fresco de Gerini de San Antonio repartiendo sus riquezas (Lám. 86) contiene un 
núm~ro de mendigos tan amplio como para ser excepcional incluso en dicho tema, 
y es tgualmente característico del medio provincial y de las conve:p.ciones arcaicas 
de este taller que sus tipos se deriven, en gran proporción, de Traini y de Orcagna. 
Por otra parte, Gerini también representó en este ciclo la vocación de San Mateo, 
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en que aparece con todo detalle la oficina de un cambista de moneda o de un 
cobrador, tema que hasta aquel tiempo había estado más o menos proscrito d.e la 
pintura monumental florentina 193

, pero que se hacía posible en este artista popular 
y de la clase media. Las actividades comerciales, hasta entonces rara vez hallables 
en el arte religioso, se van haciendo cada vez más frecuentes en frescos y tablas 1 ~4 • 

Considerando ahora brevemente las miniaturas de finales del siglo XIV, con
viene mencionar primero un grupo de manuscritos iluminados, más o menos 
populares, relacionados en tema y estilo, a saber, los referentes a la leyenda de 
Santa Margarita, santa igualmente popular en todos los círculos, ya que era consi
derada como especial intercesora de las parturientas en los cielos. Uno de estos 
manuscritos, por ejemplo, hoy conservado en la Laurenziana (Lám. 87), fue reali
zado para los Pucci, y contiene miniaturas esquemáticas y desproporcionadas, 
pero, al mismo tiempo, de gran vivacidad narrativa 195• Parece, sin embargo, que 
sólo partes de estos manuscritos fueron encargados por familias ricas y distinguidas 
(otro- fue encargado por los Adimari). Los demás, los menos bellos, con mini-aturas 
aún ruda.s y populares, más a la manera de dibujos a pluma en color, como se 
hadan con frecuencia en el Norte, serian realizados para clientes más modestos. 

En el arte de la miniatura del fin del cuatrocientos, los benedictinos fueron 
particularmente activos. Ya nos hemos referido a la relación entre los humanistas 
y diversos individuos de dicha Orden, así como a la infiltración del movimiento 
Observante en famosos monasterios benitos, donde aparece ahora un contacto, 
evidente, si no extremado, con el mundo exterior, que se .traduce en cierta anima
ción espiritual, evidente en los numerosos encargos artísticos hechos a Spinello 
Aretino, y que se expresa también en la actividad de los monjes como miniaturis
tas. El más importante de éstos fue Don Simone Camal.dolese, natural de Siena, 
cuyo estilo es de J:acil fdiación con el arte sienés. Trabajó en los monasterios de San 
Pancrazio, San Miniato y, quizá también en Santa Maria degli Angeli 196, asu
miendo pronto gran prestigio artístico .. De manos de este m01.Ye y de su círculo 
proceden las miniaturas de numerosos graduales y antifonarios que, en contraste 
con los primitivos manuscritos dominicos, fueron haciendo más y más lujosos los 
libros litúrgicos. Como era dable esperar de. la situación general, el estilo de estos 
manuscritos es una combinación, dentro de lo monástico, de elementos aristocráti
cos y populares, y, aunque tenga alguna relación con el arte de Jacopo di Cione y 
de Niccolo Gerini, la tendencia más clara va hacia el magnífico realismo del 
detalle, a un tiempo delicado y elegante, del arte sicnés. Igualmente manifiesta una 
aproximación a lo gótico, en la que se funden todos estos factores 197• 

b) Arte simbólico y alegórico 

CONSIDERACIONES GENERALES 

Hemos visto que la elección de los temas religiosos de repetición más frecuente, 
tornados de las vidas de Cristo, la Virgen y los Santos, así como su manera de ser 
representados, se determinaban principalmente en razón de su inteligibilida.d, de 
su mensaje emotivo cerca del espectador y de la posibilidad de llevar a éste más 
directamente hasta Dios y los Santos. Hay, sin embargo, gran número de otras 
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obras de contenido religioso -la distinción entre éstas y las primeras no puede 
siempre quedar establecida claramente- en las que el propósito tiende más bien a 
mostrar las verdades trascendentales y los misterios de la religión en forma pictóri
ca y perceptible mediante símbolos. En tales obras, su primitivo carácter simbólico, 
dogmático y didáctico, prevalece todavía, bien que de forma más atenuada y 
frecuentemente asociada con el nuevo emocionalismo. Ya hemos tenido ocasión 
de referirnos a algunas pinturas de este tipo, algunas tan características como las de 
la Alegoría de la Cruz (Láms. 18, 19 y 24), habiendo podido observar que se dan 
habitualmente en la esfera del arte religioso más conservador y popular, corres
pondiendo a un pensamiento de la masa más primitivo y simbólico. Esta carac
terística popular queda más o menos evidente en la mayoría de las otras obras 
florentinas de temas alegóricos y simbólicos que clasificaremos y comentaremos en 
este apartado. La razón inmediata de todas estas representaciones no es sólo el 
simbolismo general e inmanente de la religión cristiana desde sus orígenes, sino, 
más exactamente, el simbolismo utüversal y sistemático de la teología cristiana 
medieval, que se extiende hasta los más minuciosos detalles. Toda la teología del 
Medievo, así como todas las enciclopedias de esa época, están dominadas por una 
específica manera de pensar alegórica y simbólica que se combina con la sistemati
zación, tan del gusto de los escolásticos. La interpretación simbólica de la Biblia 1 

comenzó originalmente con el Antiguo Testamento, cuyos hechos y personajes 
fueron considerados como símbolos y precursores de los del Nuevo, a su vez visto 
como el cumplimiento del primero, con lo que resultaba que los profetas eran 
precursores de Cristo 2• La teología escolástica francesa elaboraría más tarde este 
paralelismo, esta interpretación tipológica de la Biblia hasta en sus menores deta
lles, y a lo largo de toda la Edad Media iría surgiendo una interpretación simbóli
ca, verdaderamente exhaustiva, de toda la liturgia y de toda la enseñanza eclesiásti
ca 3

• Los ciclos monumentales de , la Redención, llevados a la plástica y 
desarrollados sobre todo en Francia durante los siglos XII y XIII, son enciclopedias 
de revelación divina del Antiguo y del Nuevo Testamento, en los que toda la 
historia e incluso toda la naturaleza son concebidas como un gran símbolo. Y es la 
Iglesia como institución,. continuadora de la obra redentora de Cristo, ejecutora 
del plan de salvación divina sobre la tierra y portadora de la doctrina sistemática de 
la salvación, la que se convierte, especialmente a partir del siglo XIII, en ef centro 
permanente de este simbolismo 4, resultando bastante significativo el que este pro
ceso tuviese lugar en el momento en que la Iglesia estaba consolidando su poder 
temporal. Este concepto es el tema básico de los ciclos monumentales de la Reden
ción en la alta Edad Media, con sus imponentes series de imágenes centradas en la 
idea de la salvación. 

Como, a causa del crecimiento de la clase media, la Iglesia se veía obligada a 
establecer con ella lazos cada vez más estrechos, procuró hacer este ciclo de Salva
ción cada vez más y más inteligible, tanto en sus líneas generales como en su 
detalle, a unas masas que -y ello,_ por supuesto, es de capital importancia
sentían una predilección natural por el simbolismo. El proceso general de desarro
llo demuestra que el simbolismo religioso que, originalmente, en los primeros 
tiempos del cristianismo, era universalmente entendido, a través del Medievo, se 
había ido haciendo cada vez más complicado e ininteligible en sus pormenores 
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para el pueblo; pero ahora, al surgir esta necesidad, se puso de nuevo al alcance de 
las ~asas, ~ue, a causa de su simbólico proceso mental, siempre habían sido muy 
senstbles a el. Por ello la mayor parte de las obras de contenido simbólico son de 
carácter popular y conservador. Debe recalcarse, no obstante, que la Iglesia diver
sific? los ~edios a través de los cuales trataba de hacer inteligible y de popularizar 
su sunb_ohsmo, se_gún :I grupo social a que estaba destinado. Por ejemplo, la 
populandad del sm1bohsmo del número muestra una clara tendencia hacia lo 
exotérico; originalmente, el sil;nbolismo numérico había expresado la nústica ar
monía del univers?, y resultaba que acababan asociándose los objetos más dispares 
a causa de la semeJanza de sus números, recurso ciertamente muy útil al tratar con 
las masas más incultas 5• Más interesante para nuestros propósitos es el creciente 
uso de las alegorías, que, aunque representadas a causa de su significado didáctico
reli?ioso, solían ser_extraí~as del mundo profano, de la Naturaleza, o del campo de 
las tdeas. Toda la v1da soCial de la humanidad ~on sus diferentes caminos a seguir, 
todos ellos subordinados espiritualmente a la Iglesia, era tratada ahora en sus 
menores detalles, y el tener que depender tanto de la vida real confería matices 
diferentes y esencialmente nuevos al ciclo entero de la Salvación. La decisiva 
tram~or~ción del arte simbólico en esta dirección, que implicaba, naturalmente, 
la enstenc~ de una clase media verdaderamente progresiva y segura de ,sí- misma, 
fue en !taha, y, sobre todo, en Florencia más pronunciada que en otros países. 

En el arte monumental florentino del siglo XIV existían todavía extensos ciclos 
de la Redención, cuyo carácter general, aunque tuviesen trozos narrativos, -era 
esencialmente alegórico y dogmático, o bien éste jugaba un papel decisivo en ellos. 
L_a existencia en dicho tiempo -esto es, en el período posterior a los grandes 
ctclos franceses- de tales programas de Salvación, compa:ra~les con las enciclope
dias eclesiásticas y destinados a extender el concepto eclesiástico del mundo, es una 
evidente consecuencia de la alianza entre la ~\ase media superior y la Curia, y de la 
estricta adhesión al tomismo oficial que esta alianza exigía de la burguesía._ Tal 
situación ejerció gran influjo sobre la esencia misma de los cidos florentinos de la 
Ridención. Pero no es menos significativo, en la configuración de estos ciclos, el 
hecho de que la ideología de la clase media florentina fuese mucho más avanZada 
que en el resto de Europa; las innumerables c'oncesiones, dentro de la esfera ideoló
gica, que la Igl~sia no tuv? más remedio qUe hacer, destruyeron la apretadísima 
estructur~ del ststema t~mtsta, aceptad~ en dicha ciudad en todo cuanto se podía 
aceptar sm perder la umdad de su principio. Por estas varias razones, los ciclos de 
Salvación del siglo XIV florentino -los de los relieves del Campanile de la Cate
dral (Láms. 89, 91, 92 y 1 07) y los frescos de la Cappella Spagnola de Santa Maria 
Novella (Láms. '96, 98, 99 y 100) son los que vienen al caso- necesariamente 
difieren algo en cuanto a carácter de los ciclos usuales, tales como los que encon
tramos en las esculturas que adornan los pórticos y fachadas de las catedrales 
francesas del siglo XIII. Aunque el concepto básico de los ciclos florentinos, el de 
que la Iglesia es la portadora de la doctrina universal de salvación, permaneciese 
naturalmente imnutable, y aunque la unidad subyacente de la totalidad de la idea 
se conse:vase en principio,_ ya no muestran la severa y orgánica homogeneidad que 
caractenza estos grandes ctdos franceses de la primera fase 6• La creciente acentua
ción de las alegorías, tanto éticas como físicas, que sólo había tenido en Francia un 
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cometido menor, juntamente con la tendencia, peculiarmente florentina, de atri
buir aún mayor importancia a las narracciones religiosas, condujo a una quiebra 
estructural y a un reajuste de los varios elementos de los ciclos de redención 7 , que 
aportaron nuevas_ posibilidades de hacer combinaciones diferentes. Algunas veces 
se subrayan los aspectos seglar y específico de la clase media (Campanile), y otras, 
la ideología conservadora de la Iglesia (Cappella Spagnola). Pero en uno y otro 
caso,. la vida terrena, todavía entendida, naturalmente, nada más que como prepa
ración para la ulterior, era tratada como una condición preliminar muy importante, 
que de ningún modo era desdeñable. Las alegorías individuales que ayudaron a 
transformar el carácter de los ciclos de salvación -algunas de ellas creaciones 
originales de escritores eclesiásticos, otras derivadas por éstos de la Antigüedad, en 
tanto otras adquirían nueva forma como ilustraciones de dogmas de la fe 8

, serán 
discutidas detalladamente en el capítulo próximo, y aquí no haremos sino mencio
nar las principales: las Siete Virtudes {Lám. 88), los Siete Pecados Capitales, las 
Siete Artes Liberales, -las Siete Artes Mecánicas (Lárns. 91 y 92), los Siete Planetas 
{Lám. 89), los Siete Sacramentos (Lárns. 81 y .107), las Siete Obras de Caridad 
{Lárns. 101 y 102), y varias alegorías de la vida humana y de la muerte (Láms. 53, 
54, 93 y 95). Las Características más sobresalientes de los .ciclos florentinos, en 
comparación con los franceses, seguramente incomprensibles para los seglares 
en la mayoría de sus pormenores, son las de sus contactos con el público y con las 
realidades de la vida ·diaria, las de una más inteligible presentación del conjunto y 
- consiguientemente- de las enciclopedias escolásticas. De este modo, los ciclos 
no sólo se hicieron comprensibles, sino que se convirtieron en un medio de propa
ganda, y los elementos y propósitos seglares, con tendencias semejantes a las de la 
propia Iglesia, se hicieron ahora más directos, intensos y aparentes que nunca. 

Un cambio aún más radical en lo que se refiere a los ciclos de redención 
sobrevino en este período democrático del último Medievo cuando se traslada
ron de la esfera del arte monumental -o del arte catedralicio- al del manuscri
to, normalmente ilustrado solamente con dibujos a plurn.a 9 • Pero esto es de menor 
importancia en lo que respecta a Florencia, pues tales manuscritos eran típicos, 
ante todo, de los países del Norte menos avanzados, el-ande se difundieron mucho, 
haciéndose extremadamente populares. Los tipos principales son: la Biblia Paupe
rum, o historia de Cristo, compilada en Alemania hacia 1300, co:ri ilustraciones 
paralelas del Antiguo y del Nuevo Testamento, dos del primero por cada una del 
segundo; y.el Speculum Humanae Salvationis, que también se hizo en Alemania, en 
los círculos dominicos, hacia 1324, y que ilustraba el origen del -pecado y la 
salvación del género humano por Cristo, subrayando especialmente la Pasión 
(Láms. 104 y 105); en éste, a cada escena del Nuevo Testamento corresponden 
dos o tres asuntos paralelos del Antiguo {Lám. 106} y de la historia 10

• A pesar del 
simbolismo inherente en todo el tema, la historia de la salvación adquiere aquí el 
carácter narrativo adicional de un largo ciclo histórico. Este método tipológico y 
analógico de interpretación bíblic:., que emplea el simbolismo numérico, sirvió al 
mismo tiempo como medio mecánico y mnemotécnico -bien que superficial
de instrucción. En los países septerÍtrimp.les, estos manuscritos poseían ya, en vista 
de que su «clientela)> era la clase media, una cierta significación democrática; 
porque se hadan para los círculos más progresistas y cultos, para ciudadanos de 
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holgura económica y.para clérigos, ya que, originalmente, la Biblia Pauperum no 
se destinaba precisamente a los pobres, ni a los pobres de espíritu. Pero, dado que 
en Florencia la clase correspondiente a la de los compradores septentrionales de 
estos manuscritos, la clase media superior y sus intelectuales, eran más avanzados 
de ideas, en tanto que las clases más pobres no podían permitirse el adquirir estas 
obras, aunque su simbolismo les hubiese agradado, había poca demanda de estos 
libros populares ilustrados, por lo que apenas existen en la Florencia trecentista. 
Así, las copias de los manuscritos extra1~eros del Speculum son raras en Italia, y de 
mano italiana con ilustraciones no sobreviven sino dos ejemplares, uno de ellos 
obra florentina. 

Hemos mencionado genéricamente las fuentes del mundo de conceptos simbó
licos expresados en las artes visuales; pero es prácticamente imposible -y, por 
otra parte, no entra en los propósitos de este libro- distinguir· entre -las fuentes 
últimas y aquellos factores que sólo sirvieron para espaciar y popularizar el siffibo
lismo 11 • Además de la Biblia, la Liturgia, cada uno de cuyos detalles tenía un 
significado simbólico, jugaba un papel primordial. Los diferentes tratados y_ co
mentarios litúrgicos fueron, consiguientemente, de gran importancia 12

, y esto 
también se refiere a las enciclopedias escolásticas 13 escritas en latín, que contenían 
muchas alegorías derivadas de la Antigüedad. Las escritas en italiano por y para 
seglares y las traducidas a dicha lengua contribuyeron grandemente, desde fines 
del siglo XIII, a la popularización e interpretación de las alegorías religiosas, espe
cialmente entre la clase media toscana 14

; sobre todo, el Tesoretto, de Brunetto 
- Latini, y la Divina Commedia. El drama religioso también proveyó de muchos 

motivos y figuras alegóricas 15
• Y por tales medios, el arte simbólico de la Iglesia 

oficial se aproximó y se hizo más inteligible a las masas, hasta convertirse en una 
especie de arte -conservador, burgués y popular. 

DESARROLLO EST!L!ST!CO 

Consideremos ahora el primer gran ciclo florentino de la Redencion, los relie
ves del Campanile de la Catedral, la mayoÍ-ía de ellos realizados después de la 
muerte de Giotto. Pero antes de comenzar es interesante advertir que el propio 
Giotto realizó una gran composición alegórica alusiva a <•La Fe Cristiana)> .-hoy 
perdida- en el Palazzo del partido güelfo, construcción que simbolizaba el pode
río de las victoriosas clases medias. Probablemente, representaba la jerarquía de la 
Iglesia e incluía un retrato del papa Clemente IV, fundador de dicho partido, con 
lo que vendría a ser la alegoría de la alianza entre la Iglesia y la clase media güelfa 
de Florencia. 

Tornemos a la manera en que Giotto representó los Vicios y Virtudes, pinta
dos debajo de las vidas de Cristo y de la Virgen en la capilla de la Arena de Padua. 
Las Siete Virtudes (las tres teológicas, Fe, Esper.anza y Caridad, y las cuatro cardi
nales, Prudencia, Justicia, Fortaleza y Templanza) 1 se incluían a menudo, sobre 
todo después del siglo XII, en los Ciclos d~ SaÍvación, porque la Iglesia entendía 
que la disciplina sobre ellas basada era elemento importante en su enseñanza, así 
como una eficaz preparación para el Juicio Final y para la vida futura. Al tratar 
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Giotto este tema, hizo todo lo que podía hacerse en cuanto a conseguir una 
avenencia entre los intereses de la Iglesia y los de- la clase media, para que la 
mentalidad burguesa y moderna hallase expresión en la disposición e i!lterpreta
ción generales, así como en los elementos puramente formales: por encima de 
todo, Giotto, con su mentalidad seglar, se propuso, al representar estas figuras en 
grisallas, que no menoscabasen el efecto de las escenas narrativas, y que pudieran 
ser consideradas, si se deseaba, independientemente de aquéllas 2• Así, tales repre
sentaciones de Vicios y Virtudes captaban la mentalidad seglar mejor que las 
realizadas hasta entonces, pues había mayor libertad en el concepto de las figuras y 
en la disposición de sus atributos que la acostumbrada en la iconografía de este 
tema, tanto en la más reciente como en: la más antigua, que estaban más en 
consonancia con la tradición teológica 3• Ello pemitió mayor concentración y cla
ridad en el aspecto puramente formal, pero, aún así, tales características no alcan
zan aquí esa forma de expresión libre tan típica de las otras obras de Giotto, 
porque la fanática tradición eclesiástica todavía precisaba que esas figuras alegóri
cas estuvieran sobrecargadas de atributos. Las figuras centrales del conjunto son la 
Justicia (Lám. 88) entre las Virtudes, y la Injusticia entre los Vicios, ambas alzán
dose sobre zócalos que contienen escenas explicativas adicionales. A la Justicia se le 
otorga además la disti~ción de colocarla sobre un trono, aunque sólo seJ. Virtud. 
seglar y no teológica. Las escenas de su zócalo inferior son tres: unos caballeros 
con un halcón, una pareja bailando al son de la música y un mercader con su 
servidor cabalgando-pacífiCamente. En cambio, las escenas bajo la Injusticia repre
sentan el robo, el asesinato y la guerra; así, para Giotto, la Justicia era la reina de 
las Virtudes, dado que ésta representaba para él y para la mentalidad general de la 
clase media de su tiempo la personificación de todo buen gobierno cívico. He aquí 
la reinterpretación seglar y burguesa de una alegoría hasta entonces exclusivamen
te religiosa 4• Las escenas de caza y danza, hasta entonceS habituales sólo como 
motivos independientes en miniaturas cortesanas, se añaden aquí para caracterizar 
el sano régimen burgués 5, y es significativo que Giotto, por sí y ante sí, y como 
consecuencia de su mentalidad típica de la clase media superior, agrege como 
elemento original la escena, de considerable importancia para todos los ciudada
nos, del mercader en pacífico viaje. La trasposición temática de las diversiones 
cortesanas de la caza y de la danza en el sentir de la clase media está en justa 
correspondencia con la trasposición de los elementos formales: el ritmo gótico 
lineal ha desaparecido, siendo reemplazado por una composición en la que un 
equilibrio calculado con exactitud y una reducción a lo esencial y definida con 
precisión son los caracteres más sobresalientes. 

Aun vale la pena hacer notar que el taller de Giotto en su último período -o 
quizá fuera un solo discípulo, el Maestro de la bóveda de Asís, ya escindido del 
taller- manejó la alegoría cuando el ambiente era muy diferente del específica
mente superburgués de la Capilla Scrovegni; esto, precisamente, en San Francisco 
de Asís, la gran iglesia de peregrinación de los franciscanos. Las pinturas alegóricas 
en cuestión representan los tres votos franciscanos, Pobreza, Castidad y Obedien
cia, y están situadas en la bóveda del crucero de la iglesia baja, junto a la Apoteosis 
de San Francisco 6• Aquí, en tanto el propósito de las pinturas era explicar y 
popularizar el programa franciscano a las masas de peregrinos,- la alegoría y su 
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traducción artística adquieren un carácter totalmente diverso del que vimos en 
Padua. En este caso, el asunto parece más complicadq, pero es precisamente la 
acumulación de figuras alegóricas lo que refiere el conocido tema, tan popular y 
monástico, -el de la pobreza era en especial de inteligencia universal,_ siendo de 
enorme interés para la mayoría de los peregrinos-, más próximo a las masas, 
incluso en sus detalles. La suntuosa decoración de la iglesia es en sí evidencia de 
que h Orden había abandonado d ideal de pobreza, aunque en teoría fuera fiel a 
su antiguo y popular lema, al menos en la medida suficiente para no llegar a ser 
peligroso. Por esto la Pobreza podía ser oficial y circunstancialmente glorificada 
aquí, pero sólo aquí, en estos aledaños mqnásticos y en la Umbria provinciana; y, 
por supuesto, sólo como virtud específicamente franciscana 7 • No menos esencial 
es el hecho de que un motivo inicialmente revolucionario -algo similar vimos 
en relación con la interpretación del Apocalipsis- se corporeizase ahora dentro 
del programa general de la apoteosis de la Orden, sancionándolo así como ortodo
xo H. El tema figurado es el matrimonio de San Francisco cbn la Pobreza -Sancta 
Paupertas- actuando de Sumo Sacerdote el propio Cristo (Lám. 90). El motivo 
nupcial, universalmente conocido en la teología cristian~, se originó con la inter
pretación alegórica del Cantar de los Cantares 9, donde la esposa de Cristo se 
identificaba con la Iglesia. El motivo particular de las bodas entre San Francisco y 
la Pobreza es común a toda la literatura franciscana, a los espirituales 10 no menos 
que a los conventuales, dándose también en la Divina Commedia y, probablemente 
también, en el teatro religioso. En el fresco se hace aún más comprensible porque 
el esquema compositivo es sencillamente el de los desposorios de la Virgen. La 
Pobreza, ataviada con un traje andr.Uoso, aparece entre espinas, pero sobre su 
cabeza florecen lirios y rosas, y mientras la Caridad le ofrece el corazón y la 
Esperanza el anillo, un perro le ladra y dos chicos se burlan de ella. Un joven da su 
capa a un pobre, un ángel reprende a un noble que lleva un halcón, y un francisca
no pide limosna en vano a un hombre que agarra firmemente una bolsa. Encima 
se ve a los ángeles llevando una túnica, un saco y un edificio -al parecer, las 
posesiones de San Francisco- Dios Padre, que acepta estos regalos con los brazos 
abiertos. Las otras dos alegorías, aunque no t;'n la misma proporción, son igual
mente fáciles de comprender, prestándose a una fácil explicación religiosa. Estas 
composiciones sencillas y populares están dispuestas en esquemáticas filas de figu
ras verticales agrupadas de forma simétrica. 

El primer ciclo teológico florentino sobre la Redención, del siglo XIV, se 
encuentra en los relieves del Campanile de la Catedral* (Láms. 89, 91,92 y 107), 
realizado probablemente de 1330 a 1350 por Andrea Pisano (algunos de los más 
tempranos, seguramente según dibujos de Giotto), sus ayudantes y Alberto Arnal
di y su taller 11 • Aquí tenemos lo que puede llamarse un conjunto de ideas contro
ladas estatalmente-->--Y-ª----ql,!~_-t;L~~ dell!!~:f::a~_, __ a la sazón el principal órgano ejecuti
vo del Estado, no sólo dirigía la erección de la Catedral, sino que controlaba 
también la elección de la decoración escultórica del Campanile, inseparable de los 

* Aunque los relieves del Campanile no pertenezcan en realidad a la historia de la pintura florenti
na, debemos comentarlos con algUn detalle en razón de su especial importancia y porque -pese a 
ella--,- no han obtenido la merecida atención en lo que sobre arte florentino se ha descrito hasta ahora. 
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trabajos de arquitectura, durante aquel siglo. La racionalista clase media superior 
florentina, en principio, apoyaba todavía oficialmente, y por razones bien conoci
das, la teología conservadora que había elaborado como sistema unificado la incoa
da cultura urbana francesa en el siglo XIII. Era, pues, natural que su actitud fuese la 
de prestarse a la popularización de las ideas conservadoras de la Iglesia y a la no 
menos conservadora enseñanza de ésta en los relieves del Campanile, aunque, 
según veremos, no deje de contener ciertos matices esencialmente nuevos y mun
danos. En conjunto, estos relieves conservan todavía el esquema general de las 
enciclopedias escolásticas del siglo XIII 12; pero este arte de alegorías religiosas 
servía al mismo propósito popularizador que los poemas didácticos y enciclopédi
cos de Toscana, escritos en lengua vulgar y contemporáneos o algo anteriores. En 
efecto, los relieves del Campanil e traducen estos poemas· didácticos, de amplia 
difusión en aquella región, al lenguaje ddas artes plásticas, y éste es el hecho del 
que se deduce la diferencia esencial -respecto al público para el que se pensa
ron- entre esta obra y las esculturas de las catedrales francesas del siglo XIII; 

porque mientras éstas se derivaban exclusivamente de las enciclopedias latinas 
contemporáneas, que seguramente sólo conocían los clérigos, los relieves del 
Campanile se idearon como una enciclopedia popular inteligible a todos; y no hay 
duda de que debieron ser comprendidos por un considerable sector del público en 
general. 

En los relieves del Campanile se corporeíza todO el plan de salvación, toda la 
doctrina de la que el hombre, pese al pecado original, puede esperar redención 
eterna, y dentro de este ciclo está representada toda la vida espiritual y seglar del 
hombre en su dependencia y subordinación a la Iglesia 13• De acuerdo con la 
doctrina oficial incorporada a las enciclopedias, son los tres poderes divinos de 
Y.._ittud,_~~~c!!!ti_~ __ yJ~~2Y-~!q~ __ Q~J~_]'J~_<:t::_~j_9_a_cl, los que mitigan y contrarrestan los 
efectos del pecado original. A estos tres poderes divinos corresponden las tres 
esferas de la actividad humana: la .. Etica,. es decir, las Siete Virtudes; la Ck_n!,:;ia 
Teórica, es decir, lªs_._S_i~te __ Ar_t~s--Lih~r:al_es- (Dialéctica, Retórica, Gramática, Arit
mética, Geometría, Astronornia y Música) 14, y los medios de proveer a la existen-
cia material, es decir, las _S_ie_t_e ___ l\rte_s_ Me_c_á_nic:a.s (Tejido, Construcción, Navega-
ción, Agricultura, Caza, Medicina y Ganadería). Siguiendo esta disposición 
general, los relieves comienzan mostrando la Creación de Adán y Eva y los traba
jos para ganarse el pan, lo cual se hizo necesario después del Pecado. Siguen siete 
inventores que han ayudado al hombre en su trabajo y que, en lenguaje figurado, 
pusieron los cimientos de las Siete Artes Mecánicas. Se ven después estas mismas 
artes y, como apéndice a las mismas, las Tres Artes Visuales, seguidas de los Siete 
Planetas, bajo cuya influencia, guiada por los ángeles, se encuentra la vida elemen
tal del hombre. El grupo siguiente muestra las potencias morales y espirituales que 
ayudan al hombre a levantarse después de su caída; las Siete Virtudes y las Siete 
Artes Liberales, las últimas en sus figuras representativas L>. Concluye el ciclo con 
los Siete Sa'cramentos, porque la vida del cristiano no se completa sino con la 
gracia divina suministrada por los sacramentos de la Iglesia 16• Este Ciclo de Salva
ción de concepción tan amplia es en su totalidad muchísimo más inteligible, racio
nalista y científico, y está mucho más próximo a la vida que los esquemas 0 

fragmentos que vemos en las catedrales francesas del siglo XIII. Hay en él una 
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amplitud y secularización de lo representado esencialmente sistemáticas, dentro de 
la decoración eclesiástica estilada hasta entonces. La alta clase media florentina 
conservó el viejo encuadre, las categorías antigua,s, el místico número siete; así 
como, en principio, la antigua unidad, pero añadió detalles más próximos a la 
vida, detalles admitidos por la Iglesia y descritos en las enciclopedias. Así es como 
aparecieron motivos desconocidos hasta entonces o dados raramente en el arte mo
numental. 

El nuevo afán de conocimiento de las clases medias italianas había dado gran 
popularidad al tema de las Artes Liberales 17, representadas aquí, como era habi
tual, en forma de figuras femeninas alegóricas !H; pero es una innovación tan 
importante como extciña - y peculiar a Florencia- la de que las Artes Mecáni
cas, hasta entonces no figuradas sino escasa e incompletamente, aparezcan en su 
número completo y con gran detalle, y la de que sus representaciones adopten el 
aspecto de escenas de la vida cotidiana, pues aunque fuesen todavía básicamente 
alegóricas, ya brindaban oportunidad para esta iconografía que había de utilizarse 
exhaustivamente 19• Esta adición a las figuraciones de las Artes Liberales 20 de una 
serie sistemática y total de los inventores de los primeros oficios -por ejemplo, el 
primer herrero- implica otro avance consciente hacia la secularización del Ciclo 
de Salvación y hacia la acentuación de los hechos y ocupaciones de la vida diaria. 
Es característico que, precisamente en estas e'scenas, los relieves sigan frecuente
mente, no sólo a las enciclopedias eclesiásticas como la de San Isidoro de Sevilla 
(siglo vn} o la de Vicente de Beauvais (siglo xm), sino también al Tesoretto de 
Brunetto Latini, obra que, a despecho de su estricto tomismo, se debía a un seglar. 
Por otra parte, entre las representaciones de la lucha por el pan de cada día, 
encontramos a Foroneo, el inventor--de la ley y del orden, presencia que refleja 
perfectamente el respeto de la clase media superior para con un vivir ordenado. En 
la serie de inventores, y aún más en la de las artes mecánicas, hallamos no sólo 
escenas de vida campestre, habituales, cierto, en las representaciones alegóricas de 
meses y estaciones, sino también -innovación muy importante- hechos de la 
vida diaria del campesino. Los relieves contienen, junto a este campesino tradicio
nal arando con sus bueyes -y al10ra no para simbolizar meses, sino retratando la 
agricultura-, ocupaciones cual la del tejido, b'ien que la figura femenina reprodu
cida en este trabajo pueda ser una «inventora>> extraída de la Biblia. Así también, la 
industria lanera (Lám. 92), cimiento do la prosperidad florentina, encuentra una 
de sus más antiguas representaciones en el arte monumental dentr.9 de los ciclos de 
salvación de la Iglesia -aliada de la clase media- en este- encargo administrado 
por el gremio" lanero. Otra escena representa a un médico, en su sitial, examinando 
una muestra de orina que le ha traído una ffiujer, mientras otras dos, trayendo 
también sus frascos forrados de paja, aguardan, y en el fondo se ven varias redomas 
de preparados, lo que constituye una representación de la Medicina (Lám. 91}. 
Igualmente, vemos al arquitecto y a sus hombres trabajando en una casa, como 
figuración de la Arquitectura. 

Otra atrevida innovación característica de Florencia es el añadir las tres Artes 
Visuales 21 , y otro signo del nuevo ambiente secular es que mientras que a princi
pios de la Edad Media la desnudez era un signo de servidumbrc y de inferiorida_d 
social, aquí vemos al escultor, al representante de la escultura en el marco de las 
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vocaciones cristianas, trabajando en un desnudo, y no en la figura vestida de algún 
san~o. Hay diecisiete de estas representaciones de inventores y de artes mecánicas, 
coptosa proporción en contraste con el procedimiento usual en las catedrales fran
cesas, de igual categoría y tamaño que las figuraciones de las esferas más altas que 
les siguen. 

En el arte italiano monumental, y dentro del tradicional programa eclesiástico 
de salvación, se introdujeron por este tiempo las personificaciones de los planetas 
-derivación de la Antigüedad- en lugar de los anteriores y habituales signos del 
Zodíac~. Los planetas fueron incorporados al sistema eclesiástico por Santo Tomás 
de Aqumo como concesión a las creencias populares de origen clásico. Sus movi
mient~s se suponian controlados por seres espirituales, esto es, por ángeles, a los 
que D~os había co~ado esta tarea, igual que la salvaguarda del género humano, 
c~eencta cuya _autondad fue reforzada por la Divina Commedía 22 • y en el Campa
mle, este mottvo de los planetas, moderno en sí, aparece con innovaciones icono
gráficas de la especie más radical 23

, entre ellas la combinación de elementos tradi
cionales con otros nuevos, revelando una. vez más la característica mentalidad de la 
clase media superior florentina. Por ejemplo, mientras Júpiter es mostrado como 
~abio fr:iluno con una gran cruz en la mano, aparece a su lado la sorprendente 
mnovac_tó_n de Venus soste~endo una pareja de amantes desnudos {Lám. 89), figu
ras re_rmmscentes de la Anttgüedad, precursoras de futuras evoluciones, que quizá 
con_stttuyenla primera aparición de amantes desnudos del arte postclásico 24 • Mer
cuno, como protector de las ciencias, nos proporciona la_ oportunidad de ver un 
aula. 

Otro tema desusado y muy significativo se da en la ·serie de los Sacramentos 
{Lám. 107}, en los cuales se apoya la influencia de la Iglesia sobre el hombre, pues 
con ellos. atrae_ el sacerdote sobr~ ~os fieles la gracia divina, pero sin ellos no hay 
escapatona postble del pecado ortgmal y de las llamas del Purgatorio. En este caso, 
la serie -otra indicación del desarrollo de un arte predominantemente seglar en 
temas q~e hasta ahora habían sido estrictamente eclesiásticos- proporciona la 
oportumdad de mostrar los principales momentos de la vida del sacerdote en 
íntimo contacto con la de los seglares. 

1 
Resumiendo, pues, el contenido de estos relieves, nos encontramos, dentro del 

\-~squema toda_,óa fundamentalmente esco!_~stico, con_un ciclo e¡:lesiástico ele salva:
·Tión llt:n? de temas seglares y de representaciones de _la vida re~( asp~~-~~ ;_;p\?:Q_~-
qJ.le reflepn fielmente la mentali9ad de la clase media superior d~ . .fJQ!e_n~iª-. __ Pues 
eQ. la adaptación a dicha vida ___ y_k_protecci.§_!l- de sus interes_~_:;~~_t;~s, tanto_ en el 
ar.tt_C_Qffi9_t;p OtrOS terrenos_,_l2__g__~~- esa _cj_'!~~-e1p..Q_<!h_'! . .2.1?_~~-r_ ~dhiriéflcl.Ose aTas·· 
.doctri.l!~_gfifiales_ de ~anta_ To~~~ --- . - . 

Tal constelación explica que el ciclo de Andrea Pisano quede ligado por entero 
a la manera compositiva nacida del pensamiento de la burguesía florentina, el más 
avanzado a la sazón; o, por mejor decir, porque está realizado en el estilo nuevo y 
comprensivo de Giotto, que provenia de un conocimiento más profundo de la 
naturaleza. Este estilo «clásicQ~> de AQg._~e<l ___ l?_i_~an()_ t~ende ya, en algunos casos, a 
una curiosa dependencia de la estatuaria clásica, cual en el caso de Hércules o el 
art~ de la caza. La profundidad espacial advertible en muchos_ de los primeros 
reheves, probaplemente basados en dibujos de Giotto o trabajados por el pro¡)ío 
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Andrea, decrece evidentemente en los posteriores. En muchos de éstos, segura
mente realizados por ayudantes o sucesores de Andrea, como Amal_di, hay cierta 
tendencia a aplicar figuras excesivamente plásticas en sucesivas capas frontales 
sobre un fondo neutro; pero este cambio sigue también la directriz general evolu
tiva que lleva de Giotto a Orcagna 25 

__ ~_~E__edida .9.!-!5:.. el estil9_~~~~nci~l@~E~};ge~~~.eg: _ 
trado de la clase media superior se va hac;iendo más bidimensi?nal, siendo muy 
característico el modo de ser tratado lo pl~~ffiClrtc'geñértco-:-·se .. eVlta en el conjun
to el realismo extremo del detalle, cargando el acento, en tanto es posible, sobre lo 
esencial. Si se nos muestra una escena de construcción o el interior de una herrería, 
tanto las piedras usadas por el constructor como los utensilios del herrero son 
tratados de modo monumental y ocupan un lugar muy preciso dentro de la equili
brada composición. De esta suerte, todo el conjunto adquiere una concentrada y 
mesurada calma, característica dt..J.LY.t!'.~iPJÜd.~.<J._lizad.a_q_u_e_gu_s_t_aba_a_la _clase media __ .. 
superi~ 26 • Y así, aunque aparecen muchas artes, ni una sola vez vemos una 
auténtica figura de artesano, ni siquiera en el herrero 27

• Lo más sorprendente es la 
idealización de la principal fuente de recursos de la ciudad, la industria lanera y 
textil (lám. 92}, en la que ya vimos cómo sus obreros eran los peor pagados y más 
duramente tratados. Otro interesante ejemplo de la mentalidad de la burguesía se 
halla en la escena de la construcción; a uno y otro lado dos obreros, en escala 
reducida, están sobre un andamio, añadiendo piedras a un muro, sin ningún es
fuerzo aparente, mientras en medio y encima de ellos se ve al dirigente de la obra, 
de doble tama.ño, como un santo junto a seres humanos. En la escena del médico 
(Lám. 91), con sus muchas botellas de productos farmacéuticos, hay una cierta 
sumisión al gusto por los detalles realistas, bien que subordinado al principio 
unificador de la composición, porque esta escena no se refiere a un trabajo físico, 
que tendría que ser idealizado, sino a las muy dignas actividades de los gremios 
superiores. En otras series, más bien en la de las Virtudes que en la de los Planetas, 
los atributos recargan a veces la composición. 

La serie de los Sacramentos, de Arnaldi, es particularmente instructiva en 
cuar,to a las relaciones entre contenido y forma. Aquí, los esquemas compositivos 
no se derivan sino parcialmente de los temas religiosos correspondientes (vida de la 
Virgen, vidas de Santos} y además advertií-nos unos cuantos motivos bastante 
nuevos, basados más en la observación de la realidad, en cuanto en este caso era 
posible, de lo que estaban los relatos puramente religiosos dependientes de las 
fórmulas tradicionales. Veamos, por ejemplo, el Sacramento del Bautismo, en el 
que se sostiene a un niíl.o recién nacido sobre la pila -escena sin ningún parecido 
con el Bautismo de Cristo-, básicamente, una ilustración de género, de fresca 
concepción, encerrada dentro de líneas de firme contorno. En el relieve del Sacra
mento del Matrimonio, realizado al parecer por un ayudante de Arnaldi 
(Lám. 107), la escena representa un desposorio solemnizado por el padre de la 
novia, y la composición se asimila en cierto modo, aunque no enteramente, a la de 
los éesposorios; consiguientemente, la disposición es menos severa que en los otros 
relieves, y todos los circunstantes parecen retratos ejecutados con un sorprendente 
realismo de detalle. Muy impresionante y totalmente nuevo en su presentación es 
el Sacramento de la Eucaristía, bien que con ciertos paralelos en la pintura 28

: la 
escena muestra solamente al sacerdote en el altar, visto de espaldas en el momento 
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en que eleva la Sagrada Forma sobre la cabeza, y al acólito, dos figuras macizas 
combinadas en una composición conjunta. 

Resulta, pues, de estos relieves del Campanile que mucha d.- su novedad se 
introduce con motivo del ciclo eclesiástico de salvación, antiguo en lo esencial, 
pero ahora muy ampliado e:n_elp_o.n.n~QQL~?. La disposición predominantemente 
giottesca acierta a fundir elementos viejos y nuevos, cada uno igualmente expresi
vo de la mentalidad burguesa, en un todo homogéneo. 

El pensamiento eclesiástico usó de varias alegorías para ilustrar una de sus más 
fundamentales ideas;_eLcará_c_t_c.r_tJ:.~nüt_PJ:jg __ d,~j_ª_~_xiste_lli:ia ~~r_r~º-ª'· ~91!!() __ p~d_ll_dio 
de la vida eterna. Una de ellas fue la Rueda de la Fortuna, símbolo tomado de los 
antiguos, y en especial de Boecio, y mirado ah~~; co~;;illstrumento de la Volun
tad Divina. Más tarde hallaremos con frecuencia este motivo en ilustraciones de 
poemas didácticos y alegóricos que, aún siendo obras profanas en su sentido más 
estricto, como la Divina Commedia, son, de todos modos, básicamente religiosas en 
su intención. Hay otras alegorías de lo transitorio que, en razón de sus posibilida
des interpretativas, quedan algo más cerca de las clases más bajas. Entre los princi
pales temas populares de este género figuran las varias alegorías de la Muerte, a 
cuya populariación no contribuyeron poco los sermones de las Ordenes mendican
tes y en especial los de los franciscanos. La exhortación al hombre para que se 
prepare a una buena muerte, de la que dependerá su destino, se combinó frecuen
temente con reflexiones sobre la vanidad de la existencia terrena, con ideas que 
expresaban la insatisfacción por el estado de cosas a la sazón y con el concepto de 
la muerte como gran niveladora 30• El esqueleto y el cadáver putrefacto fueron los 
motivos principales de este mundo de pensamiento democrático y de su arte. El 
ejemplo más temprano de una alegoría de la Muerte en el arte monumental de 
Florencia es probablemente el fresco de un discípulo de Giotto -seguramente el 
Maestro de la Bóveda de Asís- en la Iglesia Baja de este lugar, en el que San 
Francisco está señalando a un esqueleto coronado en su ataúd (Lám. 95) 31 , con lo 
que vemos que las alusiones al carácter transitorio de los reyes eran toleradas en la 
iglesia de las peregrinaciones franciscanas 32• De este tipo de arte a la vez simbólico 
y progresivo, especialmente en las alegorías fúnebres, surgirían marcadas tenden
cias hacia el detalle realista, como en el caso dicho del encuentro circunstancial 
con el esqueleto, pues tales alegorías se prestaban mucho más a producir figuras y 
escenas de género naturalista de lo que lo hicieran, por ejemplo, las alegorías de la 
Cruz, no menos populares, pero más en consonancia con las doctrinas conser
vadoras, y, por consiguiente, representadas más esquemáticamente 33• El fresco de 
Traini del camposanto de Pisa {Láms. 43 y 53), pintado después de la peste de 
1348, obra de gran influjo en Florencia, y el fresco de Orcagna en Santa Croce 
(Lám; 54), que ilustra el mismo tema del Triunfo de la Muerte, son los ejemplos 
más famosos de este tenor 34

• Ya nos hemos referido a las figuras de mendigos y 
lisíados que Orcagna debió tomar de Traini, e indicado su persistencia en el arte 
florentino. 

La leyenda del encuentro de los Tres Vivos y los Tres Muertos, de origen 
francés y que hallamos, entre otras, en Pisa (Lám. 93), fue la precursora más 
notable en el arte italiano del siglo XIV de las más brutales Danzas de la Muerte, 
las cuales llegaron a extenderse por el resto de Europa. Tres jóvenes nobles -a 

El mundo florentino y su ambiente social 197 

veces alzados al rango de reyes- que cabalgan camino de una cacería, se encuen
tran de repente con tres féretros abiertos cada uno de los cuales contiene un 
cadáver en descomposición; éstos, que suelen figurarse como habiendo tenido en 
vida preeminentes cargos, se alzan de sus tumbas para dirigirse a los jóvenes 
caballeros, a fin de que recuerden que la muerte les espera, esa muerte para la que 
los mortales deben prepararse con buenas obras. El tema <(democráticm de esta 
leyenda, el de que la muerte no perdona a nadie, ni a los mejor nacidos, que a 
menudo se ilustra como visión de un anacoreta, también se da en Florencia, 
incluso antes de la fecha del fresco pisano, durante el período en que los gremios 
menores andaban enzarzados en agrios conflictos políticos y sociales. Un primer 
ejemplo de este género aparece e11 un manuscrito de los Laudi Spirituali, ahora en 
la Biblioteca Nazionale de Florencia y originalmente propiedad de la Compagnía 
di S. Spirito 35, un miembro de la cual debió ser el autor de las miniaturas. En una 
de ellas, un monje, San Macaría, representante de la vida ascética, llama la aten
ción de los tres jóvenes sobre los tres cadáveres. La totalidad del manuscrito, con su 
excepcional riqueza de ilustraciones, no sólo incluye las escenas usuales de Cristo y 
de la Virgen, sino también temas populares como el de la Virgen sentada en el 
suelo y contemplando con pena a Cristo torturado en la columna, o el de la 
Virgen de la Merced, típica, no de los círculos más adinerados, sino de las herman
dades. En cuanto a estilo, las miniaturas están totalmente bajo el influjo sienés, 
especialmente el de los Lorenzetti 36• El mismo tema de los Tres Vivos y los Tres 
Muertos se da también en retablos domésticos; por ejemplo, en uno de la escuela 
de Daddi, procedente de la casa Vallombrosana (S. Pancracio) y ahora en la Acade
mia de Florencia, en el que también aparece el monje San Macario. Otro cuya 
tabla central es el tema de la Virgen, conservado hoy· en Berlín, fue pintado 
durante el mismo período de los años treinta o .cuarenta por un imitador más bien 
popular de Daddi, Jacopo del Casentino, esta vez sin el monje; ep. él se ve a los tres 
jinetes cabalgando en caballos muy envarados por un paisaje esquemático, en tanto 
las calaveras de los ataúdes hacen feas muecas 37• 

Durante el período en que la influencia política de la clase media más baja 
estaba en constante crecimiento en Florencia -es decir, poco antes y algunas 
décadas después de la mitad del siglo- fue' introducida en la pintura al fresco la 
alegoría religiosa de intención didáctica muy pronunciada, es decir, el arte capaz 
de hablar a las masas, ampliando así su esfera de influencia. Esta preocupación por 
las clases bajas, o, más bien este intento de adquirir i~flujo sobre ellas, se hace muy 
evidente en el segundo gran ciclo alegórico florentino- los frescos pintados en 
1366M68 por Andrea da Firenze en la Sala Capitular o Cappella Spagnola de la 
casa dominicana de Santa María Novella. Ya hemos hablado del donante de estos 
frescos, el mercader Guidalotti, al comentar la narrativa de este ciclo, y del decisi
vo papel jugado por el Prior, Jacopo Passavanti y por su libro, que inspiró parcial
mente el ciclo. El esquema alegórico propiamente dicho se contiene en dos gran
des frescos situados uno frente a otro en los dos muros principales. Uno de ellos 
ilustra las doctrinas de la Iglesia en forma del Triunfo de Santo Tomás de Aquino 
(Láms. 96, 98), y el otro, su gobierno, relatando las actividades de la Orden 
dominicana en sus aspectos antiherético, salvador y educativo {Láms. 99 y 100) 38

• 

Los otros frescos, más narrativos, tales como los de escenas de_h Pasión y similares 
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(Láms. 67, 68, 69, 70, 72 y 73), de los que ya hemos hablado detalladamente, 
caen también dentro del plan general 39 , y más tarde nos referiremos alguna vez a 
la relación que existe en cuanto a su contenido entre dios y los dos principales 
temas didácticos. Estos, aunque posteriores en fecha a los relieves del Campanile, 
son mucho más ortodoxos desde el punto de vista eclesiástico y más homogéneos 
en su conservadurismo dominicano, siendo su composición tan arcaica como el 
pensamiento que traduce. Los hermanos mendicantes dominicos estaban deseosos 
de conservar la lealtad de los humildes durante este período de agitación democrá
tica, y hadan propaganda de su orden con la intención de superar los movimientos 
de las clases inferiores, ya que sobre la fidelidad de la burguesía no cabían dudas; 
igualmente, trataban de explotar dicho movimiento desde el punto de vista ideoló
gico, identificando su programa - muy conservador- con el de los sectores más 
bajos de la sociedad. La prueba de que no habían calculado mal se halla en la 
confianza con que los ciompi acudieron a Santa Maria Novella a pedir consejo 
poco antes de que estallase su revuelta 40

• Los dominicos trataban de demostrar por 
todos los medios que la salvación de la Iglesia dependía enteramente de las activi
dades de su Orden y de la aceptación de la teología tomista, recalcando que su 
Orden privaba sobre.todas las demás dentro de la Iglesia. También es significativo 
que, según hemos visto, muchas de las ideas sobre las que se basaba este programa 
hubieran aparecido ya en un libro escrito en italiano y debido a un clérigo 41 , libro 
lleno de alegorías y en el que se cpitomaban las ideas expresadas por Passavanti en 
los muchos sermones que predicó en Florencia. Los dominicos reprodujeron este 
programa, popularizado desde el púlpito, en sus propios cuarteles generales y en 
forma de un monumental ciclo de frescos, expresado en un lenguaje alegórico que 
hablaba tanto a los suyos como a los inferiores culturalmentc. En efecto, esta obra 
se hizo más inteligible a las masas que el simbolismo, incomparablemente más 
complejo, de las obras francesas del siglo XIII, aunque tales frescos estuviesen pin
tados en un estilo arcaico y popular. 

El primero de los dos grandes frescos es una ilustración literal del sistema 
tomista, basado en la Summa Theologica (Lám. 96) 42

• En la parte baja hay dos 
largas filas de figuras que ilustran, a un lado, las Siete Artes Liberales 4\ y al otro, 
de acuerdo con el Speculum de Vicente de Beauvais, el grupo superior de la 
Scientia Divinalis o Teología (cuatro subdivisiones), Scientia Naturalis o Medicina, 
Sdentia Mora lis o Jurisprudencia (dos subdivisiones), y bajo estas figuras femeninas 
alegóricas se sientan sus representantes históricos. Los respaldos de los tronos ocu
pados por las Artes Liberales tienen unos medallones con los Siete Planetas 44 , más 
pequeños y menos prominentes que en el Campanile, mientras los medallones de 
los otros tronos mUestran los Siete Dones del Espíritu Santo. El espacio sobre esta 
enciclopedia eclesiástica lo ocupa la Apoteosis del propio Santo Tomás (Lám. 98). 
El gran teólogo está entronizado en el centro, y a cada lado se sientan las figuras 
del Antiguo y del Nuevo Testamento que habían recibido revelación divina y 
sobre cuyos respectivos textos escribió comentarios el Santo. Este tiene abierta en 
sus manos la Summa contra Gentiles, en tanto se sientan a sus pies los derrotados 
Arria, Averroes y Sabelio. Encima de su cabeza revolotean las Siete Virtudes, y, para 
recalcar que tan sólo con la ayuda del Espíritu Santo puede alcanzar la ciencia el cono
cimiento verdadero, su Venida se pinta en el techo inmediatamente encima del fresco. 
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Desde un punto de vista formal este fresco no es sino un cuadro planimétrico 
con sucesivas filas de figuras unas sobre otras y Santo Tomás en el centro, a modo 
de micleo y ápice. El grupo del Santo con la Summa abierta delante ~e él y ~on el 
vencido Averroes a sus pies está copiado, casi literalmente, del tambtén btdrmen
sional Triunfo de Santo Tomás de Santa Catalina de Pisa, realizado poco antes por 
un discípulo de Traini, el otro pintor de los dominico~ (Lá~. 97) 45

: Pe~o también 
puede relacionarse con el retablo del mismo tema del tlummador Btadatolo (Nue
va York) (Lám. 52). Esta circunstancia es otro ejemplo del fenómeno, ya ~ntes 
comentado, de que el cambio de circunstancias políticas hizo posible que la pmtu
ra esquemática y hierática de los pintores de segundo orden_ revertiese al ar~e de 
gran escala 46 • Pero también hallamos antecedentes de este estilo en. grandes pl_ntu
ras realizadas con similar propósito en medios populares y monásttcos; por eJem
plo, el fresco con el Triunfo de San Francisco, pintado en estilo semejante unos 
cuarenta años antes en la Iglesia Baja de Asís por un discípulo de Giotto. Aunque 
en la obra de Andrea las figuras no sean sino tipos pintados como en serie Y s~s 
movimientos respondan a lo esquemático - resultado obligado en una composi
ción tan dogmáticamente ortodoxa-, estos tipos y gestos no dejan de tener a 
veces un carácter imponente. Dentro del conjunto hay gran riqueza de cabezas 
expresivas y llenas de fuerza, sobre todo en las figuras del Antiguo y del Nuevo 
Testamento. Las que caracterizan las Artes Liberales, etc., son más monótonas que 
las correspondientes del Campanile, debido en parte a su disposición. esque~tica 
en larga fila, y, naturalmente, se halla mayor variedad _en las rep~esentactones 
terrenas sentadas al pie de estas figuras idealizadas y alegóncas. Es cunoso entre las 
primeras el herrero Tubalcaín, versión casi única en_el arte público de entonces, y 
que, como representante de la Música, golpee enérgtcamente su yunque .~amo un 
auténtico y plebeyo trabajador. Tubalcain como herrero aparece tambt~n :n ~1 
Campanile, pero allí en aquel ciclo superburgués se nos present~ con mas dtgm
dad, sosiego y empaque. El pormenorizado detallismo. de su vemón de la Cap.~lla 
Spagnola es particul~rmente signift~ativo; se t.rata ~m. duda de_ ~na concest~~· 
consciente o inconsctente, a las alusmnes a la vtda dtana, concesmn que tambten 
teJÚan que hacer los predicadores en sus sen':nones con el fin de int~o~ucir. en ellos 
una nota comprensiva que llegase a los co_raZones de la clase medta mfenor.. 

En el fresco situado enfrente ya hemos visto que desarrollaba el tema de la vtda y 
el gobierno de la Iglesia, y, por ene~ de todo, la dec.isiva particifación, de la c:;
den dOminicana en la tarea de conducir al hombre haCia su salvac10n (Lám. 99) . 
Así, el fresco procede parcialmente como símbolo, parcialrri"ente como narra
ción ·48. En e¡ ángulo inferior izquierdo se ve todo el organismo de la vida eclesiás
tica 4Y: el Papa y el Emperador, representando respectivamente las jerarquías 
espiritual y secular, cada uno ton sus subordinados. No queda resquicio a duda en 
cuanto a la relación entre ambas potestades y la supremacía de la primera, aunque 
el equilibrio y las buenas relaciones entre uno y otro, restablecidas a mediados del 
siglo XIV, estén claramente indicados 50; el Emperador no ocu~a el ~itio de honor _a 
la derecha del Papa, sino que se sienta a su izquierda, y a mvcl hgeramente mas 
bajo. Esta parte -del fresco debería ser interpretada también como una reunión, 
como un tribunal convocado para atestiguar las actividades dominicas para la 
conservación de la verdadera fe. Todo el público, tanto los clérigos como los 
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seglares -que parecen un rebaño de ovejas-, está vigilado por los dominicos, 
pintados como perros blancos y negros en alusión a su nombre (Domini canes) y a 
su hábito, lo que forma parte de la intención alegórica del tema. En un plano más 
bajo del lado derecho, los principales santos dominicos aparecen rechazando los 
males que amenazan a la Iglesia. Santo Domingo predica a los desobedientes; 
Santo Tomás trata de convencer a los herejes, entre los que hallamos, una vez 
más, a Averroes y a otros filósofos seglares, de la verdad del Evangelio. A una voz 
de San Pedro Mártir, los perros blancos y negros desgarran a los heréticos, figura
dos como zorros, y los hacen pedazos, claro símbolo de la Inquisición, a cargo de 
la Orden. En fin, las posibilidades del tema fueron íntegramente utilizadas por los 
dominicos; su cometido de defensores de la Iglesia es proclamado como el único 
verdaderamente valioso, con continuas referencias a la actividad de sus tres santos 
principales. También es digno de atención, en la parte central del fresco, el papel 
jugado por los dominicos; la parte derecha, dedicada a la música y a la danza 
(Lám. 99}, puede representar los goces del Paraíso o los placeres del mundo 51

• 

También se ve a un dominico absolviendo a un penitente arrodillado, porque sólo 
la penitencia puede salvarnos de las tentaciones de la vida terrena. Santo Domingo 
-que aparece por segunda vez, ahora en el centro de la gran composición
conduce al Paraíso las almas rescatadas, que, con aspecto de niños, son recibidas 
por San Pedro a la puerta del cielo. Más allá, esperan los santos, apareciendo Santo 
Tomás una vez más. Corona el conjunto Cristo en la gloria, representado de 
forma semejante a la Majestas DOmini medieval. Enfrente, un altar con el Agnus 
Dei, reminiscencia de la messa divina, entre los símbolos de los cuatro evangelistas. 
Cristo está rodeado por un coro de ángeles conducidos por la Virgen. La pintura 
del techo correspondiente a este fresco muestra la barca de San Pedro -la rela
ción del contenido vuelve a hacerse patente- simbolizando el poderío de la 
Iglesia; este concepto se repite continuamente en el libro de Passavanti, donde se 
combina a menudO con el rescate de la Iglesia por la Orden dominicana. 

Es interesante advertir que, mientras el primero de estos dos grandes frescos 
que ilustran la Doctrina de la Iglesia y la Filosofía Tomista está concentrado en 
una composición severamente hierática, el segundo, el que muestra el Gobierno de 
la Iglesia y glorifica a la Orden dominicana, apura mucho más los detalles y está 
tratado de forma más vaga y desconectada, pero de facilísima lectura. Sería a la vez 
exagerado y simplista en extremo llamar a la primera de dichas maneras eclesiásti
ca, y a la segunda popular, ya que ambos modos compositivos surgen de mentali
dades muy cercanas 52; ya hemos advertido repetidamente con cuánta persistencia 
procuró la Iglesia oficial adaptarse a las necesidades de las clases más bajas y cuán 
prüximas se encontraban sus respectivas mentalidades como consecuencia del ca
rácter conservador de la Iglesia. Del mismo modo, los esquemas compositivos 
«eclesiásticos>> y «popular>> se relacionan tan estrechamente que siempre existe la 
posibilidad de que se fundan entre sí. Ya vimos un fenómeno semejante en los 
frescos, de Tiaini en el camposanto de Pisa, y también, en cierta medida, en la 
divergencia entre Nardo y Orcagna al decorar la capilla Strozzi 53• La naturaleza 
del asunto es la que determina en cada caso cuál de ambos tipos compositivos es el 
más apropiado. 

En ninguna otra obra importante, ni siquiera en los frescos de Rainiero del 
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mismo Andrea da Firenze en el camposanto de Pisa, ya comentados, fueron los 
logros fundamentalmente naturalistas de Giotto -como la consistencia espaci.al y 
la escala realista de las figuras- tan radicalmente ignorados como en este conJun
to de propaganda teológica que ilustra el Gobierno de la Iglesia 54

• Este fresco, con 
sus hileras horizontales de figuras irregulares y formalmente inconexas, amonto
nadas unas sobre otras, dispuestas de frente o de perfil y con su falta total de 
perspectivas, contiene probablemente -característica de. esta clase de estilo popu
lar- más detalles trecentistas que ninguna otra obra importante de la pmtura 
florentina trecentista. Hay, por ejemplo, una reproducción muy detallada de la 
Catedral de Florencia, o, más bien, de un dibujo de Andrea da Firenze, a la sazón 
miembro de la comisión constrnctora del edificio, todavía inconcluso por aquel 
tiempo, aunque en el fresco el templo simboliza a la Iglesia en gene~al. O f~~mo
nos en el grupo de personas de apariencia mundana que están reumdas debaJO de 
los árboles de un ameno paisaje, entre las cuales hay una mujer tocando la música, 
un cazador y, bajo éstos, una fila de muchachas danzando (Lám. 99). T~1es deta
lles evidencian el influjo de las danzarinas en el fresco del Buen Gobierno, de 
Ambrosio Lorenzetti (Siena, Palazzo Pubblico), y del correspondiente sector mun
dano que aparece en el Triunfo de la Muerte, de Pisa. En el fresco florentino, esas 
figuras que representan nobles y ciudadanos elegantes, se han he~ho algo men~s 
suntuosas, y el tratamiento más esquemático y gótico, algo tosco e mcluso heráldi
co. Por otra parte las figuras de la fila inferior, las muchachas bailarinas, son sólo 
de la mitad de tamaf10 que las anteriores -lo que puede ser intencionado, ya que 
quizá representen las almas de los libres de pecado- y se añade un joven, el 
músico de la danza, cuyas proporciones vienen a ser intermedias entre las de las 
dos filas y que se inmiscuye desde la baja hasta la superior 55

• La vista de un 
espectador desentrenado -pero de un espectador, recordemos, empapado en el 
simbolismo de la ciencia eclesiástica- podría vagar entre todos estos detalles Y 
disfrutar de ellos, ya que están presentados de manera sencilla, sin actitudes com
plicadas, sucediéndose los unos a los otros en secuencia bidimensional, y captar la 
lección y el espíritu del conjunto. 

Particularmente interesantes son las ilustraciones de la Caridad y de las Buenas 
Obras, ya que sabemos cuán concreta y fundamental importancia alcanzó en el 
vivir de las clases medias el concepto de Caridad, compensadora de tanto mal. Por 
lo tanto, pocas obras nos revelan tanto sobre la mentalidad y gusto de dicho 
público, así como sobre los de las hermandades, como el fresco con la figura de la 
Misericordia (Lám. 101) 56 , pintado en 1356 para la Compagrúa della Misericor
dia -una de las hermandades más ricas e irifluyentes de la ci~dad- en la Sala del 
Consiglio de su cuartel general, luego conocida como el Bigallo, y que acababa de 
concluirse por aquel tiempo 57• El artista era, probablemente, un seguidor de Dad
di. Vemos allí una figura gigantesca con las manos juntas, inmóvil, rígida y erecta, 
totalmente cubierta por una gran túnica que parece recortada en papel y que cae 
hasta los pies; la rodean grandes inscripciones proclamando la importancia de la 
Caridad y de las Buenas Obras, y la túnica está decorada con una ancha franja a 
cada lado de la abertura y con· once medallones. Los tres superiores no contienen 
sino rótulos semejantes a los citados, mientras los otros ocho ilustran las Obras de 
Misericordia, a las que también se añaden textos explicativos. Las Obras se repre-
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sentan con medias figuras a la manera simbólica y popular. En los ángulos inferio
res y a Cada lado de la Misericordia, multitudes de hombres y mujeres ~esto es, 
los fieles- se arrodillan en postura estereotipada y alzan sus ojos en actitud 
orante. Al fondo hay una vista de Florencia con la Catedral en el centro. Los 
símbolos de los Evangelistas, las virtudes cardinales, cte., en el marco decorativo, 
completan la alegoría. Esta pintura rígida y hierática, de intensos y brillantes 
colores, muestra claramente cuán conservador, cuán popular, cuán aficionado a las 
alegorías era el gusto de la clase media adinerada hacia mediados del siglo, cuando 
todos se reunían en sus organizaciones democráticas, las hermandades, y cuando el 
tema era de importancia tan general y tan relacionado con sus vidas. Tenemos 
aquí una forma de expresión tan hieráti~a y esquemática como la usual en otras 
alegorías populares y que recuerda ei-Arbol de la Vida de Pacino (Lám. 18) en la 
sucesión de escenas, para ser leídas, de los medallones, y al de Taddeo Gaddi 
(Lárn. 24) en la longitud del texto explicativo. Una rigidez de composición seme
jante, pero aún más,pronunciada, la del popular Maestro de las Efigies Dominica
nas (Lám. 44), se traslada ahora al fresco, pero el rasgo más curioso es su semejan
za estilística con la tabla de Santa Catalina vista como Madonna, que se encuentra 
en los depósitos de la Academia de Florencia, ya descrita como obra de otro 
seguidor de Daddi, difícil de superar en rigidez y hieratismo. La trasposición ·de 
est~ estilo a la esfera del arte monumental que hallamos en el fresco de la Miseri
cordia, se realizó de forma más ortodoxa y popular y en un lenguaje formal más 
tosco de lo habitual, corno, por ejemplo, en el fresco del Paraíso de la Cappella 
Strozzi, de Nardo di Cione (Lám. 46) . .§LC:_<!_~bio_gell:e!_al __ ~e esti~() ~acia lo hi~Eáti
S:_Q._y_ bidimensionª-l~..SP!~.fu-~---~-º----~~-g~~cia de J9L~~ª-'?-.C:.~~--4~J'! ... \2.Y.!:gl!_~s_í_<l, __ !:!!<!§ ... Raj~ 

~-hª'Eia m~ili.'!42.~.2.c:L~~glo, sin_g_lvida~j<_L __ p¡:eferencia por las. aJ~-~~~_, __ !j~!!_~ __ t,l!l,_ ___ • 

~jemp)_2 .. E~rfEC::~?-~-~.E~.!.C:_f!t_:~();'"~~~~_g_~-~.!$~~~~~~t:I-~~!:Y.~~~_i~~~E~~.!!:_~_es 
se cuida de acentuar estas características. 

Una seriC"'de--iñlñlatura:squereprescr;,tan las obras de caridad, reaiizadas en la 
segunda mitad del siglo, muestra un realismo detallista mucho más emancipado; 
adornan un manuscrito traducido del francés al italiano por el florentino Ser 
Zucchero Benciveni que contiene un discurso sobre el Padrenuestro (Florencia, 
Biblioteca Nazionale). La versión francesa, como el original latino (De Vitiis et 
Virtutibus), es obra de un dominico florentino, Guglielmus, y se escribió primera
mente en 1279 a instancias del rey Felipe III de Francia. Es probable que la 
iniciativa para su traducción en Florencia a la lengua vulgar y su embellecimiento 
con miniaturas proceda de los círculos dominicos, presunción apoyada por el ca
rácter pronunciadamente didáctico del texto. El que encargara este manuscrito 
moralizador y un tanto popular seria con toda probabilidad algún rico burgués del 
período democrático, siendo dificil que se haya dado en el arte florentino coetáneo 
otro ejemplo artístico con escenas de género tan sorprendentes. El tema y el medio 
técnico - siempre más adaptable a las innovaciones- ofrecieron excelente opor
tunidad para representaciones pictóricas radicalmente nuevas de dichos temas, y 
para llevar a cabo detalles realistas muy desacostumbrados. Las medias figuras, más 
sugestivas que representativas, de los medallones del fresco de la Misericordia han 
evolucionado aquí hasta convertirse en verdaderas escenas de género independien
te. En la Visita al Enfermo (Lám. 1 02) se ve a una mujer que lleva un recipiente 
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con alimentos, mientras cuelga de su cintura un ave muerta; está acompañada de 
su marido, que lleva descuidadamente los guantes en una mano. El aspecto de las 
figuras, vestidas muy a la moda, se desvirtúa por la rudeza de la técnica y por la 
crudeza del color. El realismo de los detalles se relaciona con las pinturas, dispues~ 
tas de un modo semejante, de los Sacramentos de Biondo, ·pero éstas alcanzan un 
extremo únicamente posible en la técnica de la miniatura. 

Todo el simbolismo expresado en el arte monumental primitivo 58 encuentra 
ahora un refugio en los manuscritos y en las otras obras de carácter popular, en las 
que-se combina con abundantes secuencias narrativas, y, aunque no se picr~ la 
función unificadora del cot-úunto e incluso se conserven buen númeo de motivos 
simbólicos, es la función narrativa la que prevalece con más vigor. Aquí, pues, en 
el único manuscrito florentino del Speculum que- ha sobrevivido, encontramos 
rasgos reminiscentes de las pinturas religiosas y narrativas de ese momento, pero 
con evidentes muestras del carácter conservador y popular que hubo de ser carac
terístico de quien encargase un libro de espíritu tan medieval, dándose en él una 
mezcla poco convincente por su fuerza entre los dos elementos: el aristocrático
mundano y el religioso-emocional. 

Las miniaturas de este manuscrito del Speculum, del cual hay una parte en la 
Bibliotheque Nationale de París y otra en la colección Riches (pero depositada en 
el Fitzwilliam Museum, de Cambridge), fueron realizadas hacia el final del siglo, 
entre 1390-1400 59• Inconográficamente, este manuscrito del Speculum -uno de 
los pocos qu~ se conservan en italiano- pertenece a un grupo occidental, aparen
temente francés 60 • Los que lo encargaron debieron pertenecer a un círculo ciuda
dano del mismo tipo social que gustaba, a comienzos del Siglo, del arte de Pacino, 
de modo que los temas arcaicos y populares por una parte, y las iluminaciones, 
desusadamente ricas para este libro 61 y de tendencias pictóricas, por otra, dieron 
lugar a una simbiosis muy instructiva y característicamente florentina 62

, que se 
expresa en la interpenetración y la combinación orgánica de dos estilos: el extre
madamente popular, tanto en el asunto como en los medios que lo expresan, y el 
de tipo cortesano aristocrático, que tiende a veces a lo gótico 63

• Más singular es la 
preferencia por todo lo que es distinguido y el prurito de figurinista con que el 
artista procura describir la elegancia de un-caballero -Goliath y los suyos apare
cen como caballeros- , sus suntuosas armaduras, sus trabajadas coronas y sus 
fantásticos penachos. Muchas de las ilustraciones del Antiguo Testamento parecen 
escenas de la vida coetánea, cual, por ejemplo, el banquete de Asuero, con. sus 
jugbres (Lám. 106). El carácter enteramente aristocrático del incipi~nte gótico 
lineal hace que las miniaturas se aproximen al estilo de Spinello Aretmo, pero el 
tema principal del Speculum hizo necesario en tales miniaturas otro elemento 
estilístico más popular y casi pequeño-burgués. Es significativo que este último 
elemento aparezca principalmente en las escenas más simbólicas y en las ilustracio
nes a los tres capítulos independientes, no tipológicos, de carácter nústico, que este 
Speculum, como otros muchos, lleva a modo de apéndice; la Pasión de Cr~to,. ~os 
Siete Dolores y los Siete Gozos de la Virgen. En la escena de la Cructfunon, 
la Virgen y San Juan están sentados en el suelo entregados totalmente a su pena 
-la Virgen aparece inclinada hacia delante convulsa por la emoción, representa
ción que sólo se da, y eso en casos excepcionales y expresados con menos vigor, en 
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algunas tablas del siglo XIV. Otros motivOs, predominantemente de carácter sim
bólico ~ que nunca habían aparecido previamente en la pintura, llegaron hasta 
Fl?rencta a trav:és de estas ilustraciones del Speculum. Vemos, por ejemplo, a la 
Vugen, después de la Resurrección, ante el sepulcro abierto mesándose los cabellos 
y mirando fljamente los instrumentos de tortura y la Cruz, ésta todavía con los 
clavos y mostrand? la impronta de los pies de Cristo (Lám. 105); en otro lugar 
aparece con los esttgmas, traspasada por clavos y espadas, o bien, se la ve triunfan
do sobre el demonio, utilizando como armas los instrumentos de la Pasión. Cristo 
con la Cruz a cuestas se nos presenta encontrándose con un ennitaño que le 
pregunta en qué le puede servir, y el Salvador le ruega que le ayude a llevar el 
mader~ (~ám. 104). En tales escenas, las figuras se hacen más toscas 64 y más llenas 
de s~nt~mlento, pes~ a la factura esquemática y a las frecuentes repeticiones, y sus 
movrmtentos -son dtctados por la excitación emocional, más que por la elegante 
inclinación gótica que domina en-tantas otras escenas-, principalmente del Anti
guo Testamento. En cuanto al concept9 de espacio, debe señalarse que las figuras 
se am?n_tonan_ una sobre otra; ha~ muc_h?_s intentos de pe:spectiva, pero torpes, y 
l~s patsajes estan compuest?s por ststematlcas rocas estereotipadas o flores rojas, con 
v~stagos verdes que se reptten en todas las escenas, y que son su única vegetación. 
Fmalmente, haremos notar, como particularmente pertinente respecto del comen
tado arte simbólico, que hay también varias ilustraciones sin figuras que deben 
entenderse corno símbolos marianos; por ejemplo, el candelabro de oro, la torre de 
David y el templo- de Salomón. 

C. PINTURA PROFANA 

~aSemos a _los t~~as_ puramente prOfanos, algunos de ellos originados, corno ya 
se vto, en mottvos rehg10sos, sobre todo como integrantes de los ciclos eclesiásticos 
de salvación 1

, donde se ven trabajadores de varia dedicación y gentes sorprendidas 
en sus ocupaciones de la vida diaria. 

Temas profa~os más independientes son las representaciones de la propia ciu
dad, consecuencta de la emancipación del Estado, figuradas, naturalmente, de 
for~a alegórica, porque la alegoría jugó un papel por lo menos tan importante en 
la p~tura secu!ar .como en la religiosa. Giotto -o alguno de sus discípulos o 
segutdores- pmto un fresco en la gran sala del Palazzo del Podesta, ahora perdi
do, con el tema de el Común expoliado, con lo que trataba de referirse a las 
form~s de gobierno malas y anárquicas desde el punto de vista de la clase media 
supenor. El Común aparecía como juez sosteniendo el cetro y sentado en un 
trono, a~acado y despojado por p~rte" de otras clases sociales, pero protegido por las 
cuatro :vrrtudes cardmales; es dectr, que se trataba del gobierno de la alta burguesía 
d~fendtdo por pod~res superiores 2

• El concepto, por lo tanto, era similar al corpo
re~z.ado en.las vemones de la Justicia y la b~usticia en las series giottescas de los 
Vtc_10s Y Vt~des de Padua; en ambos casos se hace muy evidente la relación entre 
las rd_eas _rehg10sas y las seculares, la transición entre ambas y el uso de las primeras 
par~ JU~t~tcar las segundas 3 • Otro tanto puede decirse del fresco que adorna la sala 
de JUSttcta del Arte de la Lana. Ya se habló largamente de los prejuicios y la 
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intolerancia de este gremio, exclusivamente integrado por patronos. El fresco re
presenta a Bmto, el primer cónsul romano, como símbolo del juez justo, rodeado 
y protegido por las figuras alegóricas de las cuatro virtudes cardinales, asaltadas por 
vicios 4

• Tan ambicioso fresco, que se conserva todavía, aunque en muy mal esta
do, está próximo al estilo de Maso y su fecha puede ser entre 1335 y 1340. 

Cuestión importante de la pintura profana fue el énfasis dado a esta orientación 
en las llamadas pinturas de infamia. Los que trataron de rebelarse contra el Común 
superburgués fueron marcados a fuego ante el pueblo al ser pintada su efigie en los 
muros de lugares tan frecuentados como las puertas de la ciudad o el Palazzo della 
Signaría, y los adversarios políticos eran representados a veces en escenas de bata..: 
llas, como la Victoria de Campaldino contra los gibelinos, en 1289. Los que 
habían evitado ser arrestados solían ser representados colgando de una horca, lo 
cual estaba asociado con la bmjería figurada, y, a menudo, rodeados de complica
dos accesorios alegóricos. Es característico de la tendencia capitalista de tales pas
quines que también incluye:r;an al Conde de Porciano, un señ()r feudal de Casenti
no, cerca de Florencia, que había robado a un mercader que viajaba a través de su 
territorio -territorio florentino- en 1291. Igualmente significativo es el hecho 
de que Maso di Banco fuera encargado por el Arzobispo de Florencia, Agnolo 
Acciaiuoli, de pintar en el muro del Palazzo del Podestl (1334) la expulsión del 
Duque de Atenas, el «tirano», el enemigo de la <<libertad)> de Florencia. El Duque · 
fue representado huyendo, acompañado por sus seguidores más conocidos, éstos con
vertidos alegóricamente en animales, aludiendo, ya a sus nombres, ya a sus caracte
rísticas personales. No se ha coriservado el fresco de Maso, pero queda una-segunda 
versión de este tema, repleta también de alusiones alegóricas, pintada por un artista 
de menor importancia y mo!s.:-po.p~ar cercano a Maso y a Nardo, en la cárcel de la 
ciudad {Stinche Vecchie} 5 : Siendo "éste el único ejemplo subsistente de pintura 
difamatoria, y no en buen· estado de conservación (Lám. 108). A la derecha está el 
Duque saltando de su trono y emprendiendo la huida, perseguido por un ángel 
vengador; tiene en la mano un monstruo mitad hombre, mitad animal -símbolo 
del engaño- y pisotea los atributos de la justicia: la balanza y la espada. Por este 
tiempo se consideraba necesario introducir -algún santo en toda pintura de tema 
profano y contemporáneo 6 , por lo que la parte izquierda del fresco está dominada 
por una figura -mayor que de tamaño nil.tural- de Santa Ana, protegiendo el 
Palazzo della Signaría y distribuyendo ¡;standartes a los caballeros que, arrodillados 
ante ella, representan los varios barrios de la ciudad. La madre de la Virgen -en 
cuyo día onomástico triunfó la contrarrevolución que expulsó al"' Duque- apare
ce así ayudando a derrocar al hombre que había concedido los derechos gremiales 
a los tintoreros y otorgando su bendición al poder recuperado por la alta burgue
sía 7• Tr2s la amenaza"de la revuelta política o social, la clase media florentina no 
concebía Crimen mayor que la deshonestidad económica, -de modo que los nego
ciantes fraudulentos y las bancarrotas fueron exhibidos también en pinturas oficia
les de infamia, pintando a los culpables con una soga al cuello en los muros del 
Palazzo del Podesta, o de sus gremios, o de sus propios negocios 8• 

El documento .más importante de la pintura profana de la clase media florenti
na acaso sea el manuscrito conocido com.o el Biadaiolo Florentino (Florencia, 
Laurenziana), que ilustra ciertos incidentes de la historia del tráfico de cereales en 
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Florencia, de 1320 a 1335. Es el texto del libro el Diario del rico tratante en trigo 
Domenico Lenzi -ya mencionado- durante la época en que Florencia estaba en 
la cúspide de su poderío económico. Lenzi encargó las ilustraciones hacia 1340. 
Cosa característica de su sobria mentalidad de negociante es que el libro comience 
con una lista de precios del trigo en Florencia desde 1320 hasta 1335, y que la 
historia de los hechos a que daba lugar este comercio está interpolada con poemas 
religiosos del mismo autor. Ya hemos hablado del miniaturista, el iluminador 
Biadaiolo, a propósito de la pintura religiosa; en estas miniaturas de carácter profa
no comienza ilustrando los años buenos, los de la abundancia en Florencia (por lo 
que añade una figura alegórica de la Abundancia) con el tratante en trigo en su 
tienda con los clientes (Lám. 110}; siguen los cosecheros en los campos 
(Lám. 111} y el mercado de grano de Orsanmichele. Después de que durante la 
escasez de 1328-1330, los pobres son expulsados de Siena, Florencia les concede 
hospitalidad y sus ciudadanos les distribuyen alimentos, pero, más adelante, Calle 
di Val d'Elsa fracasa en el suministro del trigo prometido a los florentinos y en 
1335 la escasez y el hambre invaden la ciudad. Entonces vemos los campos con sus 
pobres cosechas y-finalmente el hambre y la violencia dando lugar a una serie de 
escenas en el mercado de trigo de Orsanmichele (Lám. 112}, pues ya hemos vis
to que la comarca florentina no podía suministrar suficiente trigo para la ciudad, y 
que el hambre era una amenaza constante. En fin, que el artista ilustró hechos 
vitales concernientes al abastecimiento ciudadano, con lo cual nos es posible pre
senciar los incidentes descritos por un hombre de negocios que tomó parte en ellos 
en las miniaturas adjuntas muy íntimamente observadas y extraídas casi totalmente 
de la vida diaria, motivos éstos que serían imposibles de pintar en el arte monu
mental burgués del tiempo, totalmente sometido a las ideas religiosas, e imposibles 
también de esculpir incluso en los relieves de las artes mecánicas del Campanile. 
Otras miniaturas son escenas de siembra, de siega y de trilla que nos penniten ver 
cómo pasa el grano a los depósitos del mercado donde los vendedores y los com
pradores son representados en las poshtras más varias. Sin embargo, es altamente 
significativo que todo ello se presente en un marco religioso y apocalíptico, te
niendo, tanto el texto como las miniaturas, un propósito didáctico, pues represen
tan un mundo regido por las recompensas y castigos de Dios tal y como se 
encuentran en los escritos contemporáneos de Villani. Las cosechas buenas y malas 
son enviadas por el cielo, así los ángeles están presentes en ambos casos, y de sus 
trompetas salen largos rótulos explicativos proclamando la justicia divina en la 
recompensa y en el castigo. La escena de hambre de Orsanmichele con el ángel 
apocalíptico y el diablo está representada como una especie de juicio final; el 
diablo recibe una espada del cielo y las trompetas destrozadas de los ángeles vuelan 
por los aires 9• 

El estilo de estas miniaturas no es la expresión artística del sector más rico y 
culto de la clase media, sino la del ciudadano medio acomodado. Mientras el 
primero de dicho sectores mostraba, sobre todo en tiempos de Giotto, teqdencias 
relativamente profanas en su arte religioso, el arre del último, incluso el profano, 
estaba muy influido por el sentimiento religioso. Por una parte, el arte religioso 
era, en términos generales, el punto de partida para el desarrollo gradual de otro 
más profano, pero por otra, existían aún ciertos límites muy definidos, que corta-
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pisaban el desarrollo del nuevo naturalismo, impuestos por la mentalidad del ciu
dadano medio que adoptaba una actitud severa y ortodoxa totalmente inamovible 
freme a la religión, actitud que se advierte muy claramente en estas miniaturas 
profanas y que explica que el iluminador Biadaiolo, cuyo estilo en el retablo de la 
colección Lehman {Lám. 52} era, como hemos visro, tan dogmáticamente domi
nico en cuanto a concepción y tan heráldico en cuanto a idioma formal, utilice 
todavía los largos rótulos medievales o tituli que atraviesan la pintura, incluso en 
miniaturas como éstas que representan el máximo desarrollo del género profano y 
costumbrista en el arte florentino del siglo XIV. Sin embargo, al mismo tiempo, el 
dramático movimiento y el vívido nahtralismo que ya hemos advertido en las 
pinturas religiosas del iluminador Biadaiolo están aún más acentuados aquí a causa 
de las posibilidades mucho mayores del tema. Así, las escenas de violencia del 
mercado de cereales, con gentes hambrientas y desesperadas acorraladas por los 
guardias armados, son mucho más realistas que las varias representaciones de.la 
Degollación de los Inocentes de las que derivan con toda evidencia. La relación 
con la naturaleza aquí procitrada, la espontaneidad dramática, la riqueza de movi
mientos· y de incidentes, son sencillamente extraordinarias. Pero todo esto sola
mente era· posible entonces en el arte menor de la miniatura y no en la pintura. Las 
miniaturas de Biadaiolo marcan un extraordinario acento en la tendencia dramáti
ca narrativa originada con el Maestro de Santa Cecilia y .hasta con la obra popular 
y hierática de Pacino ulteriormente desarrollada bajo la influencia de Daddi. In
cluso si se mide por el mismo patrón que el arte superburgués de Giotto y de su 
generación, este estilo, con sus elementales conVencionalismos, sus notorias des
proporciones y sus fondos decorativos, resulta un tanto arcaico a despecho de todo 
su pretendido respeto por la Naturaleza 10• La habilidad en la representación de la 
Naturaleza ni era ni podía ser la adecuada para enfrentarse con el nuevo temario. 
Y en determinados casos este estilo podría ser considerado casi como un expresio
nismo religioso 11 • 

Durante la última fase de la era democrática de Florencia, en 1386, cuando los 
moderadamente acomodados y hasta la clase media baja todavía gozaban de una 
cierta influencia y en interés de la gran bm;guesía se alardeaba de las actividades 
caritativas en beneficio de los pobres, era todavía posible que una corporación 
benéfica de ciudadanos ricos, como la Compagrúa della Misericordia (ahora cono
cida como el Bigallo} encargase un fresco con un tema tan doméstico como el que 
muestra a los <JCapitani>> de la Misericordia devolviendo a los niños expósitos a sus 
madres (Lám. 113) 12• Estaba éste originalmente en la fachada del edificio (hoy no 
subsiste sino un fragmento en la Sala del Consiglio) y fue pintado por Nicolo di 
Pictro Gerini y Ambrogio di Baldese, o quizá compuesto por el primero y realiza
do por el segundo. Ya hemos comentado la naturaleza popular del estilo de Geri
ni, y es curioso que este fresco 110 se deba a un artista más progresivo de los que 
trabajaban para la burguesía superior, pero ello es típico no sólo del período demo
crático, sino también, como repetidamente hemos hecho notar, del gusto artístico 
de las hermandades en general, en las que grupos enteros de ciudadanos acaudala
dos colaboraban más o menos en alguna actividad pública. El estilo del fresco es 
decididamente bidimensional, con figuras· en sencilla vestimenta burguesa_, dibuja
das de frente o de perfil como las de Andrea da Firenze. 
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Mucho más frecuentes que las ilustraciones de prosaicas actividades cotidianas 
de la vida ciudadana, particularmente las conectadas con asuntos monetarios 
-que naturalmente no eran considerados temas dignos de la: pintura monumen
tal- son las ilustraciones de actividades y entretenimientos relacionados con las 
prácticas caballerescas y feudales de la clase media, es decir, con la caza, los tor
neos, las luchas 13 y también con amoríOs, música y danza. Al principio, este tipo 
de asunto aparece esencialmente como tema secundario de fondo, y así es como se 
introduce a veces, según vimos, en los Ciclos de Salvación; pero tales escenas 
se hicieron pronto independientes o se utilizaron como ilustraciones a algún texto 
literario, llegando a ser también temas favoritos de los frescos con los que los ricos 
ciudadanos florentinos decoraban sus casas-fortalezas hacia fmales del siglo XIV, al 
comenzar la reacción de la alta burguesía aristocrática 14• 

La clase acomodada-sentía especial preferencia por estos temas profanos que ya 
habían estado de moda en la Edad Media y que se habían hecho típicos de la 
cultura feudal del pasado: ciclos épicos, historias poéticas de la nobleza feudal y de 
las cortes caballerescas, tales como las leyendas de Arturo y de la Tabla Redonda o 
de Carlomagno y sus paladines 15

• En casa de los Teri, por ejemplo, se representó 
la leyenda de Tristán e !solda (quedan fragmentos en el Museo di San Marco), 
mientras la casa de los Davizzi (luego conocida como Palazzo Davanzati) fue 
decorada con escenas de la novela francesa la Chastelaine de Vergi (pintadas proba
blemente en 1395 con ocasión del matrimonio de Francesco Davizzi con Caterina 
degli Alberti) 16

• En estos frescos (Lám. 114}, pintados a modo de friso en los 
cuatro muros del dormitorio, las figuras son de medio cuerpo y algo góticas y 
adoptan aristocráticas y refinadas posturas ante un fondo decorativo de árboles 
convencionales, ·en tanto que los lunetas superiores y en realidad, los principales 
espacios murales, están cubiertos de motivos heráldicos. En el Palazzo Davanzati y 
también en otras casas encontramos frisos pintados por completo con motivos 
vegetales: árboles, plantas y flores en jarrones que constituyen un indicio más del 
nuevo sentimiento de la Naturaleza; su disposición elegantemente decorativa, en 
forma de abanico, es precursora de los tapices de vegetación posteriores. Estas 
representaciones de plantas son en realidad un tanto toscas, pero los frescos con la 
historia de la Chastelaine de Vergi demuestran gran maestría. 

Los manuscritos de libros por escritores seglares se ilustraron algunas veces con 
miniaturas aunque con mucha menor frecuencia que los de los eclesiásticos. Entre 
las ilustraciones de textos no religiosos forman grupo especial los de la Divina 
Commedia de Dante que son excepcionalmente numerosos 17, aunque esta obra no 
pueda clasificarse realmente dentro de la literatura profana, y por supuestO no se 
considerase entonces ya que era leída generalmente como una enciclopedia de 
conocimiento eclesiástico, incluso por los menos ricos y muy especialmente por las 
masas 18 y siendo este gusto conservad?r el que determinaría principalmente la 
elección y el estilo de las ilustraciones. Estas, por regla general, no incluyen esce
nas en las que se haya dado rienda suelta a la imaginación del artista -las escenas 
realistas del Infierno pertenecen, desde el punto de vista eclesiástico, al mundo 
negativo de la perdición, de lo que no se debería ser- pero en la mayor parte de 
los casos se limitan a tres motivos estereotipados, de intención más alegórica que 
dramática. Estos son, para el Inferno, Dante perdido en la selva y encontrándose 
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con Virgilio; para el Purgatorio, Dante yVirgilio navegando en una.barca hacia el 
monte de la purificación, y para el Paradiso, Dante escuchando la voz de Beatriz y 
siguiéndola al Cielo. Son introducidos a menudo también el Padre Eterno, Cristo, 
la Trinidad y la Virgen, de modo que la impresión general producida por las 
ilustraciones es la de que se trata de un libro de un escritor eclesiástico 19

• Las 
miniaturas obedecen a un esquema estereotipado hasta en su colorido, y su calidad 
es habitualmente -bien que no siempre- de carácter artesano. Es de notar que 
subsisten miniaturas ilustrando la Divina Commedia, tanto del iluminador Biadaio
lo, tan estrechamente relacionado con los dominicos (Parma, Biblioteca Palatinen
se) como del popular y ortodoxo Maestro de las Figuras Dominicas (1337, Milán, 
Trivulziana) 20• En la página en que comienza el Paradiso, en el ejemplar del 
último artista, es nota característica el tema de la Coronación de la Virgen, y aún 
más los innumerables medallones de ángeles y querubines en filas, entrelazados 
unos con otros en derredor de toda la página. En la parte inferior de la misma hay 
una escena más pequeña, dada como paralelo, con la coronación de Dante por 
Beatriz, compuesto de acuerdo con la fórmula obligada de las tan frecuentes escenas 
religiosas en las que un santo recibe la corona del martirio de un ángel bajado de los 
cielos. En otras palabras, el concepto estrictamente eclesiástico de la totalidad de la 
miniatura impide al artista hallar una forma nueva aunque sea para un tema nuevo. 

Sin embargo, hay excepciones entre las miniaturas dantescas, pues hay algunas 
que acompaiian más exactamente al texto y procuran animarlo. Este es el caso, por 
ejemplo, del Códice Poggiali (Florencia, Biblioteca Nazionale), escrito probable
mente hacia 1330 y que contiene 32 ilustraciones del Inferno (Lám. 103). Estas 
miniaturas son de carácter más profano, pero precisamente por esta razón se hace 
más pronunciada su técnica artesana, y aunque se procura darles animación, las 
figuras resultan tiesas y rígidas. El mismo esquema se repite una y otra vez: Dante 
y Virgilio permanecen en el ángulo izquierdo apuntando con un gesto estereotipa
do al grupo de almas atormentadas que ocupará la mitad derecha de la página. 
Tales miniaturas tuvieron que ser creadas por completo por la imaginación del 
artista, que no podía hacer observaciones directas de la realidad, lo cual sí fue 
posible por ejemplo, en los relieves de las ar:tes mecánicas o de los sacramentos del 
Campanile. Por otra parte, como ya hemos recalcado, los clientes que encargaban 
manuscritos de la Divina Commedia no pertenecían ciertamente a los círculos más 
progresivos. Por consiguiente, el efecto que producen es semejante al de las esceni
tas con figuras ornamentales de las pinturas franciscanas del siglo XIII, y su estilo se 
relaciona estrechamente con la manera conservadora y popular de Pacino. 

Hacia el fin del siglo XIV, las ilustraciones a Dante, que se habían multiplicado 
durante la era democrática del tercer cuarto de siglo, comenzaron a asumir un 
carácter más cortesano aunque todavía sobre una base relativamente ortodoxa y 
popular. Así, en un manuscrito de Dante de 1398 conservado en la Laurenciana, 
hallamos en una escena continua ilustraciones de sucesos consecutivos -Dante 
perdido en el bosque, Dante encontrándose con los animales salvajes, Dante ayu
dado por Virgilio- que recuerdan los frescos con la historia de la Chastelaine de 
Vergi: fondos de follaje, elegantes y decorativos, algún intento-de sugerencia espa
cial, figuras cortesanas y realismo de detalles de carácter gótico en la manera de 
tratar los animales. 
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Las ilustraciones de la mayor parte de los otros poemas didácticos y alegóricos 
del período son, por razones bien conocidas, poco más profanos de carácter que las 
de la Divina Ca m media. Lo dicho se aplica también en alguna proporción al poema 
didáctico y enciclopédico Documenti d'Amore por el poeta florentino Francesco da 
Barberino (1264- 1348), quien lo escribió poco antes que Dante su Divina Com
media, y cuyo manuscrito, ahora en la Galería Barbcrini de Roma, contiene ilus
traciones -dibujos de silueta ligeramente coloreada- por el propio autor. Gibe
lino en principio, Francesco fue expulsado de Florencia en 1304, pero se le 
permitió volver en 1316 y se estableció como notario, notario influyente y amigo 
íntimo del jefe de los güelfos, el Obispo de Florencia, e incluso tuvo un cargo en 
la Inquisición por algún tiempo. El poema de que hablamos fue escrito por Fran
cesco en su primera etapa gibelina, durante su exilio en Provenza (1309-1312) y 
es un tratado moral, influido por el espíritu cortesano y provenzal, que contiene 
reglas de conducta para las personas de categoría en las más variadas situaciones de 
la vida. Algunas de las alegorías cortesanas que vemos en las miniaturas son quizá 
más rebuscadas que las medio eclesiásticas, medio profanas habituales en los círcu
los florentinos cultos y elegantes 21

• Otras como las de las Virtudes, la Muerte, la 
Rueda de la Fortuna, cte., no hay duda de que serían comprensibles para todos. 
La actitud básicamente eclesiástica del autor es particularmente evidente en su 
tratamiento del tema de la Rueda de la Fortuna, donde ésta aparece como servido
ra de Dios, que está entronizado como un Emperador. Dios sostiene un largo 
rótulo en el que están inscritos sus encargos y la fortuna con su rueda los distribu
ye. El Amor no se entiende en su aspecto sensual, sino más bien en el espiritual 
hacia todo lo que es bueno, y, pese a ello, aparece como un niño desnudo, sin más 
adorno que la guirnalda que le rodea. Por otra parte, varias de las alegorías debie
ron ser inventadas por el propio autor, por lo menos en sus detalles, y no serían 
inteligibles sino por los lectores más cultos. Éste debió ser el caso, por ejemplo, de 
algunas de las relacionadas con la Corte de Amor. Su representación de la Indus
tria (Lám. 115), una de las virtudes que están escuchando las enseñanzas del 
Amor, puede servir como ejemplo del concepto cortesano que Francesco telÚa de 
la alegoría, pues aparece como una señorita a la moda, bordando una elegante 
bolsa con borlas, y con los pies sobre un gran cojín. El dibujo -como los demás 
de mano del autor- es propio de un aficionado, sin más que rudas indicaciones 
de forma. Todas estas ilustraciones fueron tomadas como modelos por un pintor 
profesional que las vertió a otro manuscrito -también en la Galería Barberi
ni 22-, convertidas en miniaturas elegantes y coloreadas en un estilo con reminis
cencias góticas {Lám. 116). Este artista parece haber sido sienés o boloñés más bien 
que florentino; su elegancia excede a la del Maestro de Santa Cecilia, como se hace 
particularmente evidente en la figura de la Industria. Los miniaturistas florentinos 
-y tal es su característica- probablemente no eran bastante aristocráticos para el 
gusto de Francesco 23• 

Los libros ilustrados de ciencia no religiosa podían difícilmente encontrarse en 
un momento en que esas ciencias apenas si existían. Un manuscrito médico de 
principios del siglo XIV, el De curis et de medidnis, por Joannes Mesue (Laurenzia
na), contiene figuras pequeñas caligráficas y torpemente dibujadas que indican por 
sus gestos alguna enfermedad de garganta, nariz u oídos. 
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Un ejemplar de la crónica florentina de Giovanni Villani (Roma, antes en la 
Biblioteca.Sigiana, ahora en la Vaticana) fue ilustrado a finales del siglo XIV con 
dibujos coloreados siendo conveniente señalar que, a la sazón, se habían hecho 
numerosos extractos de tal crónica, bien en prosa o bien en verso. Uno, por 
ejemplo, era obra de un zapatero y el cantor de la ciudad, Antonio Pucci, también 
popularizó la historia de Villani en una especie de crónica popular versificada en 
terza rima, que glorificaba a Florencia y cuyas ilustraciones son probablemente el 
mayor conjunto de acontecimientos no religiosos retratados en el arte florentino 
del siglo XIV. Las escenas están estrechamente relacionadas con la historia del 
mundo, sobre todo naturalmente con la de Florencia e incluyen también varias 
escenas bélicas COil muchos ejemplos de trajes y arquitecturas contemporáneas en 
un estilo todaVía más popular que el de Biadaiolo. Domina en ellas una mayor 
ingenuidad, con cierta zafiedad en la narración, siendo las figuras más rígidas, 
envaradas y lineales, y menor la habilidad para representar la Nahtraleza. A conse
cuencia del mayor número· y de la novedad de estas escenas, pocos ejemplos de la 
pintura florentina anterior podían ser aprovechados, por lo que el artista tuvo 
probablemente que utilizar modelos extranjeros, sobre todo franceses 24

• Muchas 
de las escenas se parecen extraordinariamente entre sí, especialmente en el caso de 
las de batallas (Lám. 118), pero en varias de las más desusadas el empuje dramático 
se ;;.bre camino, como, por ejemplo, en la descripción de los florentinos conquis
tando Fiesole, mientras los niños y las mqjeres, llorosas, evacuan la ciudad 
(Lám. 117), o en la que una madre logra salvar a su hijo milagrosamente de las 
garras de un león, o incluso en aquella que narra la muerte del rey Felipe de 
Francia en una cacería de jabalíes. 

Las otras pocas miniaturas que aparecen en libros profanos se limitan general
mente a retratos de los autores, en realidad tan idealizados que podrían· perfecta
mente intercambiarse, pudiéndose tomar el de Brunetto Latini, por Dante; el de 
Boccaccio, por Salutati, o el de Terencio, por Cicerón 25

• 

Esto nos lleva finalmente a las representaciones de la Antigüedad. Particular
mente características de la actitud eclesiástica y de la interpretación de la Antigüe
dad son las miniaturas que ilustran los Ammaestramenti degli Antichi, escritas por el 
hermano dominico Bartolommeo da San Concordio de Pisa (1262-1347), un 
conocido teólogo tomista que en varias-ocasiones fue lector en Florencia. El libro, 
que fue escrito originalmente en latín, pero traducido al italiano, como ya hemos 
visto, por sugerencia de un florentiho, contiene máximas de fllosofía clásica que se 
consideraron útiles y aptas para ser popularizadas desde el punto de vista de la ética 
eclesiástÍ¡:a, resultando una especie de manual popular de entretenimiento y edifi
cación 2&. Es bien significativo que el Maestro de las Figuras Dominicas, de menta
lidad severamente cclesiás~ica, iluminase dos manuscritos diferentes de los Am
maestramenti -ambos en la Biblioteca Nazionale de Florencia y uno de ellos 
fechado en 1342- y que sus miniaturas ni por un solo momento den la impre
sión de que el libro que ilustran sea otra cosa que puramente eclesiástico. Ambos 
manuscritos contienen el motivo de la Rueda de la Fortuna, que fue tomado de 
Boecio y aceptado oficialmente por la Iglesia, así como figuras alegóricas de los 
Vicios y de las Virtudes exactamente iguales a las que encontramos en el arte 
religioso del período. Las miniaturas son de estilo más o menos esquemático, 
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como toda la obra de este artista, aunque no dejan· de presentar determinados 
toques naturalistas, como por ejemplo las figurillas de hombres que giran sobre la 
Rueda de la Fortuna (Lám. 109). 

Los motivos antiguos en el arte florentino del siglo XIV, aunque mucho más 
frecuentes que en tiempos anteriores 27

, todavía se dan en su mayor parte como 
casos aislados dentro de algún conjunto alegórico total o parcialmente religioso 28

• 

Raras vece_s ofrecen características explícitamente antiguas, ya que su estilo está 
núnimamentc influido por su contenido <<antiguo)}, aunque aparezcan evidentes 
muestras de dicha influencia. Así, los antiguos representantes de las artes liberales 
-Aristóteles, Cicerón, Euclides, etc.- en el fresco estrictamente ortodoxo de 
Santo Tomás de la Cappella Spagnola (Lám. 96) tienen escasa relación con la 
Antigüeda4, y ello es aún más cierto en lo que respecta a las ilustraciones de 
la historia del rey Codrus de Atenas en el manuscrito del popular Speculum. Sin 
embargo, esto no puede aplicarse a algunos de los relieves ((clásicos)} de Andrea 
Pisano del Campanile, que están más dentro del gusto de la alta burguesía, como 
por ejemplo el de Hércules, corporeizado como representante de la lucha contra 
las dificultades de la vida diaria librando la tierra de sus monstruos, figura adaptada 
sin duda por Andrea de algún.modelo de la Antigüedad 29 . La representación del 
planeta Venus en el mismo ciclo como una figura femenina vestida, es cierto que 
nada tiene de común con la Venus clásica, pero la pareja de amantes desnudos 
que muestra en la palma de su mano, probablemente, será la mayor evidencia de 
inspiración antigua de todas las obras florentinas de este periodo (Lám. 89). 

Aunque por este tiempo el creciente sentimiento de secularización y naciona
lismo de la nueva clase media, combinado con los esfuerzos de lcis literatos más 
progresivos, estaba abocando a un revivir de la Antig~edad, todavía no había 
acuerdo general para representar independientemente, en un sentido ((Seculan), las 
figuras del mundo antiguo 30 de modo que pudieran ser inmediatamente reconoci
das como tales. Hay poco, usualmente, en las esquemáticas figuras de medio 
cuerpo que representan a Cicerón o a Virgilio en las miniaturas destinadas a 
ilustrar sus obras que indique que fueran romanos 31 • Tampoco hay indicación 
alguna en las escasas ilustraciones independientes de hechos de la historia o de la 
mitología antigua, generalmente representadas de forma no muy clásica 32, y de 
ello pueden ser ejemplo las escenas de historia romana de la popular crónica de 
Villani. Los arcones con pinturas mitológicas habían empezado a aparecer ya en el 
último cuarto del siglo XV, aunque los pocos ejemplos supervivientes de estos 
cofres de boda, pintados para familias acomodadas -por ejemplo, con la fábula de 
Diana y Acteón- datan de los últimos años del siglo. En cuanto a concepto y 
lenguaje formal, se parecen a los frescos del mismo periodo que ilustran poemas 
caballerescos, bien que quizá con una técnica algo más artesana 33

• Pero ya volve
remos sobre este tema detalladamente al discutir el siguiente período Albizzi, en el 
que dichas pinturas de arcón, con aristocráticas representaciones de temas anti
guos, se hacen extraordinariamente frecuentes. 

4. Posición social de los artistas 
criterios coetáneos acerca de su arte 

¿Cómo influyeron la situación social de los artistas y sus métodos de trabajo en 
el desarrollo de las artes visuales? Dado que esos artistas eran generalmente de 
posición social inferior a la de sus clientes, de los que dependían en buena parte, 

-¡sus condiciones económicas y sociales ~fectab~n al desarrollo del arte, e~ meri.or 
grado que las de su clientela, utyo ambtente vital era el_ facto~ que en ultin_Io ~aso 
determinaba la aparición y las interrelaciones de los vanos esttlos!Por const~':ten
te atenderemos a los criterios coetáneos sobre el arte, profundamente declSlvos, 
p;ra f¡Jarnos después en el medio del artista y, sobre todo, en su situación social 
durante este período. 

En la era preburguesa, la Iglesia, según hemos visto, no veía con a_~rado las 
cuestiones mundanas y concedía poco valor al arte como represent.acmn de la 
Naturaleza o de la belleza física. Los agustinos neoplatónicos entendían que el arte 
nunca podría ser sino un pálido reflejo de la belleza absolu_ta y trascendental ~e 
Dios, y era sólo belleza espiritual, en su contenido didáctiCo, lo que la Igl~sta 
exigía del arte. La única razón de ser de este arte sería, por lo tanto, la de refleJar, 
aunque sólo fuera débilmente, una idea religiosa, de donde se desprendía que el 
arte divorciado de la religión carecería de significado 1 y que estaba fuera de lugar 
concebir una teoría artística, todo lo cual era cierto en lo que respecta a la filosofía 
preescolástica y escolástica. Podía haber, sólo, teorías sobre la belleza, o, más exac
ta1nente, sistemas aislados sobre ella, todos encuadrados, por supuesto, en un mar
co general teológico y estrechamente conectados con conceptos teológicos. 

El desarrollo general de la teología escolástica y sus cambios durante el primer 
período de la clase media -juntamente con los cambios artísti~os- determinó 
varias alteraciones en la formulación de la teoría de la belleza postble. Por ello~ en 
el sistema tomista, la explicación de las virtudes espirituales de los santos va acom
pañada de afirmaciones sobre su belleza _fís_ica e incluso -cuestión de cardi~l 
importancia para el arte- de un reconocumento de la naturaleza y de la matena
lidad del mundo. Según Santo Tomás, Dios se regocija con todas las cosas, porque 
cada una de éstas está acorde con su propio Ser (Summa contra Gentiles). Incluso es 
posible, en cierta medida, ver en los escritos de Santo Tomás _una te~~ía _del arte 
religioso coetáneo basada en el gótico francés, con su pecuhar eqmhbno entre 
elementos idealistas y naturalistas 2. Y era natural que como resultado de la nueva 
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postura adoptada por Santo Tomás sobre tantos temas, sacase también conclusio
nes nueva.s sobre. el tema de lo bello. Santo Tomás, desviándose del neoplatonismo 
para segmr a Aristóteles, traza una distinción conceptual y metodológica entre lo 
bueno y lo bello, y aun cuando, según él, el contenido concreto de ambas entida
des sea idéntico, en teoría separa las dos esferas haciendo posible, en principio, una 
teoría estética 3• 

El concepto de belleza varía en los diferentes sistemas intelectualistas o volun
taris~as. En el sistema te~ló_gico d~ San Buenaventura -en el que el principio 
domtnante no .es el conocnmento, stno el amor de Dios- el emocionalismo juega 
u~ p~pel más 1~1portante en relación con el concepto de belleza que en el sistema 
mas mtelectuahsta de Santo Tomás. En tanto sigue a SJ.n Agustín, San Buenaven
t~r~ -para el que Dios es la belleza más alta, no siendo las otras sino reflejo de la 
dtvma- «moderniza)> también las opiniones agustinianas dentro de un modo 
francis~ano, Y_ así, en relación con esta impresión estética, refuerza el factor subjeti
vo, Y pstcológiCo, aunque en este caso no tenga una significación progresiva 4. Muy 
proxtm? _a San Buenaventura queda su contemporáneo germano-polaco, Witelo, 
que ~estd_tó en la corte pontificia de Viterbo 5, y que trató de conseguir una ave
nencta entre Santo Tomás y el neoplatonismo, lo cual reflejó en sus opiniones 
sobre. el problema de lo bello. Pero no es ésta la única razón de que Witelo, y 
espect~lmen~e s~ De Perspectiva (h. 1270), figuren preeminentemente en las pri
meras mvesttgactones sobre la base teórica del arte durante este período. Partiendo 
de San _Agns~~ y de la teoría neoplatónica de la exhalación de la luz, Witelo llegó 
a una ststemattca y elaborada metafísica de lo luminoso, ese elemento que transmi
t~ a los obj.etos físicos subordinados la influencia de las esferas celestes. La antiquí
srma ~u~estón de teorías de lo luminoso, todas ellas recíprocamente relacionadas, 
que vnueron a ser el acompañamiento teórico del arte inmaterial y resplandeciente 
de los periodos paleocristiano, bizantino y del primer medievo, alcanzó su cúspide 
con Sa~ Buenaventura -para el que la luz era el arquetipo de todo y la base de 
cualqmer belleza- y con Witelo. En éste, que se encuentra en la vertiente entre 
dos épocas actuando en la progresiva Italia y sobre todo en la modernizante corte 
p_onti_ficia, es~e ~ameante neopl_atonismo estaba relacionado con las investigaciones 
ctenu.fic:s mas n~rosas, especialmente las ópticas. Y es a Witelo -y de aquí su 
espectaltmportancta para la posterior teoría científica del arte- a quien se debe la 
conservación, además de varios escritos griegos sobre ciencias naturales de los 
estudios de óptica del_árabe Alhazen, que transcribió de forma bastante inteiigible. 

A pe~ar de esto_s d~versos comentarios aislados sobre la belleza y de los incipien
tes e~tudto~ sobre opttc~, el art~ carecía de fundamentos teóricos ante los ojos de la 
Iglesia. Ast, en las ennclopedtas y en las Summae, la pintura y la escultura no 
t~ní~n _lugar ~~tre las siete artes liberales 6 consideradas por la Iglesia como las 
disctplmas espmtuales más altas, fundamentadas en el conocimiento y dotadas de 
una base teórica 7

• Y, habitualmente, no contaban siquiera entre las siete artes 
mecá~icas 3 , basa~as sobre la práctica o la destreza. Desde el punto de vista de la 
Iglesta .no eran smo artesanía, y, consiguientemente, inferiores y serviles 9. Sólo 
la arqmtectura ~parece situada algunas veces entre las artes mecánicas, por ejem
plo, por Honono de Autún. 

Los escritores eclesiásticos de este período, nunca hablan de <lartel>, sino exclusi-
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vamente del ornato de iglesias con imágenes y de los propósitos de tal decoración. 
La fórmula que debía servir para la instrucción de los incultos se remonta a Grega
rio el Grande (h. 600) 10 y, en su origen, implica su vindicación contra la tenden
cia iconoclasta. Sin embargo, las frecuentes repeticiones, ampliaciones y variantes 
de esa primera fórmula se van haciendo muy notables a patir del siglo XIII, precisa
mente cuando los dicterios contra las imágenes eran mucho más débiles. Así, para 
Santo Tomás, las imágenes sirven primo ad instructionem rudium, secundo ut incar
nationis mysterium et sanctorum exempla magis in memoria nostra maneant. Semejan
te, en San Buenaventura, propter simplicium ruditatem, propter a.ffectuum ruditatem, 
et propter memoriae labilitatem. Una formulación sumaria de los propósitos didácti
CO> del adorno de las iglesias la dio el obispo del mediodía de Francia, Durando, 
que pasó parte de su vida en Italia como legado pontificio; en su Rationale divino
rum o.fficiorum (h. 1286-1291), especula con. la pintura y con la decoración de los 
templos, refiriéndose sólo a la iconografía, como si no fuera sino parte de la 
liturgia, y escribe que pictura et ornamenta in ecclesia sunt laicorum lectiones et 
scripturae. Todas estas repetidas declaraciones sobre el fin didáctico del arte y su 
universal inteligibilidad por parte de los seglares son probables indicaciones de las 
tendencias prácticas y popularizadoras de la Iglesia en el nuevo período burgués 
del siglo XIII, sobre todo en su segunda mitad, bien que el concepto del arte aún n.o 
se había reconocido como tal. 

En Italia, el país donde la clase media había obtenido la mayor consideración, y 
especialmente en Florencia, la posición ideológica en cuanto a las actitudes a tomar 
ante el arte era muy diferente de la de los países nórdicos. Aunque también se 
aceptase allí la opinión de la Iglesia para todas las cuestiones culturales, en aquellos 
terrenos, y sólo en aquéllos, en que podía hacerse alguna concesión sin acarrear 
graves perjuicios a la Iglesia, la clase media adaptaba el punto de vista eclesiástico a 
los progresos de la vida social. Por lo demás, durante el período que hemos 
comentado hasta ahora, el arte no solía ser considerado sino como una muestra de 
habilidad manual. Sólo con el advenimiento de una actitud más privada ante el 
arte religioso, con. la relativa secularización del arte, y, sobre todo, con la progresi
va influencia dellaicado en las cuestiones artísticas, podemos advertir los comien
zos de un ligero ·avance respecto al ortodoxo concepto eclesiástico. El propio 
Petrarca se había propuesto escribir un libro sobre arte basándose en las obras 
clásicas acerca del tema; en este libro, a juzgar por sus varias alusiones, se habría 
permitido ir mucho más lejos y con mentalidad más creadora de lo acostumbrado 
en la literatura eclesiástica 11 • También es sintomático que desde los tiempos clási
cos existiera en Italia una tradición literaria de libros dedicados al arte que nunca 
había llegado a interrumpirse por completo 12. Aunque esa manifestación literaria 
consistía sobre todo en una serie de tratados exclusivamente técnicos, sirvió para 
que no pocas enseñanzas clásicas fueran conservadas, y como la secularización del 
arte se fue incrementando durante el período burgués, estos tratados adquirieron 
una cimentación más teórica que había de contribuir grandemente a elevar la 
posición de la plástica. 

Ya vimos cómo se llevó a la práctica en Italia la condición de que el arte fuese 
más inteligible. Los estatutos de los pintores sieneses comienzan, en 1355, con 
estas palabras: «Por la gracia de Dios, estamos llamados a mostrar a los faltos de 
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cultura que no saben leer, las cosas maravillosas que han sido hechas mediante el 
poder de.la Santa.Fe¡> 13

• Con ello queda claramente subrayada la autoconciencia 
de los artistas, que acentúan la misión religioso-didáctica y especialmente populari
zadora del arte, tan frecuentemente mencionada por los escritores eclesiásticos, ya 
q~e, al hacerlo ~sí, aumentaban su propia importancia. En los relieves del Campa
nil e de Florencta, el espléndido ciclo urbano y burgués, las tres artes visuales son 
representadas como una especie de suplemento a las mecánicas, formando una 
t~ansición entre éstas y las artes liberales, es decir, las ciencias. Por otra parte, en el 
ctdo de la <?appella Spagnola, que expresaba la actitud ortodoxa de la Iglesia, las 
arte_s me~ámca~ y, por consiguiente, las visuales, aún no se consideraban dignas de 
ser mclmdas. Sm embargo, Cennino Cennini, un discípulo de Agnolo Gaddi, que 
hacia 1390 escribió en Padua un tratado sobre pintura, no consistente sino en 
fórmul?s y co~ejos prác~icos 1\ aunque con un punto de vista aún muy ligado a 
l~s enctclopedtas ~scolásttcas 15

, expresa en su introducción la opinión de que la 
pmtura, por necesttar el apoyo de la imaginación 16, no debería situarse entre las 
artes mecánicas, sino inmediatamente a continuación de las ciencias. Cennini 
aconseja también al artista que copie del natural: <<Piensa que el mejor piloto que 
puedes tener y el mejor tirnór. para llegar a puerto triunfal es la copia de la 
Natur~l~~a)> 17

• Este precepto, formulado prácticamente por vez primera desde 
la Anttguedad, y a pesar de que Cennini aconseje igualmente la imitación de lo 
preceptuado por el maestro, constituye un hecho de importancia extraordinaria. 
E~ relación. c~n 1?. acentuación del conocimiento científico como necesidad preli
mmar a_ la. tmttacmn de la Naturaleza, este concepto contribuiría grandemente al 
estab~ectmtento_ de _una teoría independiente del arte y a su emancipación de la 
antenor subordmactón a la Iglesia. Así, durante el siglo XIV, sobre todo en su final, 
observamos en general un ascenso gradual de las artes y un intento de aumentar su 
prestigio, aunque todavía estuviesen lejos de ser aceptadas como artes liberales. 

Pero, a pesar de todo, el arte aún era considerado en el siglo XIV como una 
rama de la artesanía. _La profesión de artista aún no había alcanzado ninguna 
aureola Y no era constderado como de mucha categoría, ni entre las clases más 
pobres, el que un hijo se hiciese pintor. El hecho es que casi todos los artistas del 
trecentismo florentino procedían de círculos artesanos, campesinos o pequeño
burgueses, con lo que, desde un principio, estuvieron en un nivel social mucho 
más bajo que el de sus clientes, y ni los ciudadanos de la burguesía acomodada ni 
los nobles se hacían artistas, ya que esta profesión les hubiera resultado degradante. 

Como en las otras profesiones, los artistas estaban naturalmente obligados a 
hacerse ~e un gremio. Los pintores, los escultores y los arquitectos se organizaron 
en gremtos separados, y, según era uso en la Edad Media, uniéndose a otras 
pr?fe~i~nes con las que tuvieran· alguna relación profesional. Los pintores, que en 
pnnctpto habían formado una organización independiente y parecida a un gremio, 
se afiliaron a comienzos del siglo XIV 18, como hicieron también los mercaderes de 
colores, al gremio mayor de médicos y boticarios (Medici e Speciali) 19• No eran 
miembros de este gremio solamente los médicos, sino también, y entre otros, los 
comerciantes que suministraban materias a éstos y a los pintores, así como a otras 
p_rofesione~, esto es, drogas y productos químicos a los médicos, cera a las iglesias, 
tmtes y ptgmentos, tanto a los pintores como a la industria textil, productos 
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alimenticios, hierbas, especias, etc., y el gremio comprendía igualmente miembros 
de numerosas profesiones relacionadas con estos artículos 20 • Gracias a tal asocia
ción con médicos y boticarios, y especialmente con los mercaderes que importaban, 
valiosas mercancías orientales, los pintores entraron a formar parte de uno de los 
gremios mayores 21

• Los orfebres pertenedan al gremio de la seda, mientras los 
escultores y arquitectos eran miembros del gremio menor de los albañiles y carpin
teros. Pero los pintores no se beneficiaron mucho de su inclusión en ese gremio 
porque -y esto es de fundamental importancia- no gozaban de todos los privi
legios de los miembros activos, tales como los médicos, boticarios y comerciantes 
al por menor, sino únicamente como sottoposti del/' Arte. Es decir, que dentro de 
los Medici e Speciali se albergaba una organización especial de pintores, pintores de 
brocha gorda y moledores de color, designados todos meramente como sottoposti. 
Y como era también el caso de los guarnicioneros, éstos, en contraste con los 
artesanos, que no tenían ningún derecho en el gremio, obtuvieron una cierta 
autonomía administrativa y judicial en las primeras décadas del siglo XIV. 

Apoyados por el movimiento democrático de aquellos años, los pintores, cuya 
posición económica y social iba mejorando un poco, pudieron obtener en 1339 ó 
1349 22 un mayor grado de emancipación, uniéndose a la Compagnía o Fraterniti 
di San Luca, donde tuvieron su jefatura propia y pudieron reunirse con indepen
dencia del gremio mayor. La libertad de reunión era el premio más ambicionado y 
digno de esfuerzo en las luchas entre los diversos grupos profesionales, pero la 
Compagnía di San Luca, como las otras Compagnias, no era una organización 
económica. En ruanto a sus deberes profesionales, los pintores estaban incluidos en 
los estatutos de los Medid e Speciali (1316, 1349). Por otra parte, la Compagnía, 
colocada bajo la protección de San Lucas, el pintor de la Virgen, no era sino una 
corporación ético-religiosa de carácter fraternal que tenía sus reuniones- en la igle
sia de Santa María Nuova, celebraba las festividades, señaladamente la de su patro
no, tomaba parte en las procesiones, ordenaba rezos diarios y obligaba a los miem
bros a confesar y comulgar al pertenecer a ella, y después .por lo menos una vez al 
año. Los fundadores y la mayor parte de los afiliados eran pintores, aunque no 
faltasen algunos modeladores de cera, vidrieros, etc., admitiéndose también en 
principio a las mujeres, probablemente en 'caso de que se dedicasen a la pintura. 
Así, podemos definir la Compagnía di San Luca como una más de las numerosas 
hermandades religiosas seglares, de las que surgieron especialmente después de la 
epidemia de 1348 y que brindaban a la media y a la pequeña burguesía alguna 
oportunidad de actividad «pública)> bajo el control oficial··de la Iglesia. Ésta era 
muy hábil -ya lo hemos visto reflejado en el arte- al mantener los movimien
tos democráticos de estos sectores en sus manos, utilizándolos incluso para sus 
propios fines. Sin embargo, el hecho de que pudiera formarse esta hermandad 23 

demuestra que los pintores tenían una cierta conciencia democrática y que, como 
grupo, tendían a ser más independientes que los escultores o arquitectos pertene
cienteS a los gremios artesanos menores. Esto se evidencia también en las deman
das presentadas por los pintores dentro de su gremio poco después de la revuelta de 
los ciompi. A finales de 13 78; trataron de obtener la igualdad con respecto a los 
tres grupos gobernantes (médicos, boticarios y comerciantes al por menor) y de 
tener su nombre (dipintori) agregado al título del gremio. El mismo año de la 
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revuelta, el nombre de un pintor figura por primera vez en la lista de cónsules del 
gremio, pero ello sólo tuvo lugar hasta 1382, pues posteriormente esto fue sabo
teado con éxito por las autoridades gremiales 24 • Pero la lucha debió alcanzar cierta 
intensidad, porque el pintor Starnina, implicado en la revuelta de los ciompi, tuvo 
que escaparse a España cuando, hacia 1390, comenzó la reacción oligárquica 25• 

Los pintores, cuando se dedicaban a la pintura de frescos, tenían que viajar de 
un lugar a otro, con lo que se hacían conocidos, y si pintaban tablas, especialmente 
pinturas domésticas y devotas, mantenían un contacto aún mayor con sus clien
tes 26

• De aquí que fueran los pintores los más fuertes económicamente y los más 
ubicuos socialmente de todos los artistas, pudiendo por ello emanciparse antes que 
los representantes de las otras artes 27• Además, se destacaron antes 28 como perso
nalidades individuales y figuraron -lo cual es especialmente cierto respecto de 
Giotto 29

, pero también se refiere, por ejemplo, a Buffalmacco, el conocido pintor 
satírico 30

- como héroes de cuentos y anécdotas como los de Boccaccio y Sac
chetti..Así, poco a poco fueron asumiendo una conciencia de clase burguesa 3 1, y 
ninguno con mayor razón que Giotto, del que ya había hablado elogiosamente 
Giovanni Villani, siendo ésta la primera mención de un artista individual en cróni
cas florentinas. 

Los arquitectos y escultores florentinos continuaron por regla general trabajan
do colectivamente como miembros del gremio de albañiles 32 hasta alrededor de 
1400. Tal es el caso de la corporación de constructores municipales, incluida en la 
Loggia dei Lanzi, la misma que trabajaba en la catedral, donde el trabajo realmente 
colectivo continuó hasta fines del siglo XIV; y, por ejemplo, en los relieves de las 
virtudes de la loggia trabajaron tres o cuatro artistas simultánea o sucesivamente en 
muchos casos 33• 

El gremio de pintores, como todos los otros, tenía naturalmente reglas referen
tes a su trabajo específico 34

• El aprendizaje del pintor seguía el curso normal del de 
todos los oficios medievales. Se colocaba primero de aprendiz con algún maestro 
reconocido del gremio, el cual tenía potestad disciplinaria sobre él 35 , y aprendía el 
oficio empezando por abajo. Comenzaba por moler los colores y por emplastecer 
las superficies a pintar; tenía luego que adquirir todo el conocimiento de la técnica, 
los trucos de la profesión y pasar muchos años desempeñando estas tareas, primero 
como aprendiz y luego como oficial, antes de poder pintar como su maestro 3('. 

Esto debe ser entendido en sentido literal, ya que la copia de obras maestras 
conocidas, y muy especialmente las del propio maestro, constituía la parte princi
pal de la fase última del aprendizaje 37, y sólo a la vista de esta dura enseñanza 
podremos comprender la tenaz conservación de las herencias tradicionales en la 
pintura del siglo XIV. El gremio dictaminaba también sobre los colores que debían 
ser usados y los que estaban prohibidos, por ejem¡)lo: no estaba permitido utilizar 
el azul de Alemania en vez del ultramar. Ahora bien, en conjunto, la disciplina del 
gremio florentino era en ciertos aspeCtos -económicos y sociales- más blanda 
que la de las ciudades alemanas más atrasadas, y esa disciplina se fue relajando aún 
más al transcurrir los años. De suerte que, aunque las condiciones de admisión en 
el gremio favorecían a los parientes de los ya agremiados, así como a los miembros 
de esta entidad frente a los de las otras, y a los florentinos frente a los forasteros, lo 
cierto es que la reglamentación no era realmente rígida ni había serias prohibicio-
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nes en este sentido, como era a menudo el caso en los países del Norte. Y aunque, 
en Florencia, un padre y un hijo, o varios hermanos, pudieran montar juntos un 
taller, estos talleres rara vez fueron -como en el Norte- privilegios exclusivos 
de unas pocas familias protegidas por el gremio, en el que hubiera que ingresar 
mediante matrimonio para seguir la profesión. Junto a las sustanciales ventajas de 
estas uniones familiares con alguno de los talleres ya existentes, no hay duda de 
que el talento individual también contaba grandemente en Florencia, y, en reali
dad, numerosos pintores venidos de otras ciudades trabajaron allí durante el si
glo XIV. 

Los artistas, y, desde luego, los pintores, tenían que satisfacer todos los deseos 
posibles de sus clientes, toda vez que, según se ha visto, no había divisoria entre las 
varias técnicas artísticas y artesat1as del siglo XIV 3~. Con esto los pintores no se 
limitaban a pintar frescos y retablos y a terminar las obras dejadas inconclusas por 
sus antecesores, sino gue pintaban también estandartes para las iglesias, pendones 
militares, escudos heráldicos ~alguno de ellos pintó Giotto-, modidos para 
bordados, cortinas, emblemas para gualdrapas 3'J, vendían taraceas, etc. 40• A su 
vez, los_ escultores hacían efigies de cera, broches de cinturón, monturas de orfebre 
y objetos semejantes. El comercio de orfebrería -especialmente intenso en Flo
rencia-, con su típica organización artesana, era también una lucrativa fuente de 
recursos pafa muchos pintores y escultores. La versatilidad de los artistas, que 
había de proseguir pasado este período, se deducía, en principio, de la multiforme 
actividad del taller medieval; era cosa acostumbrada que un solo hombre fuera 
pintor, escultor e incluso arquitecto y estuviera versado en varios procesos técni
cos. 

El pintor, con sus aprendices y oficiales, formaba la organización del taller. De 
acuerdo con el estrato social de su clientela y el tipo de trabajo encargado en el 
taller, dominaba, bien el trabajo colectivo, bien el individual del maesto, siendo 
más normal el colectivo 41 y menos común el individual, aunque hasta cierto 
punto i'" ~xis·-;,.,.<" mucha diferencia entre uno y otro. Ocurría frecuentemente que 
el trab ~· --~lectivo era realizado por varios pintores formando asociación, o, lo 
que t<.mbién sucedía a veces, por dos o tres artistas reunidos ad hoc para llevar a 
cabo un encargo determinado. Cuanto máS eminente era la posición social del 
cliente y más contacto personal exigía la obra encargada entre éste y el artista, más 
altamente se evaluaba la realización, con lo que aumentaban la consideración 
social del pintor y su conciencia profesional 42• En los talleres monásticos, las 
personalidades individuales de los miniaturistas estaban todavía sumergidas en el 
anonimato. Por otra parte, es muy posible que en los encargos de frescos, retablos 
y retablitos domésticos se estipulase que la parte principal del trabajo fuera realiza
da por el ma.estro. Tal parece haber sido la práctica al tratarse de artistas tan 
famosos como Giotto, quien no dejó a sus discípulos sino realizar tareas muy 
secundarias en sus frescos de Padua, aunque ya de viejo trabajaba casi exclusiva
mente como empresario artístico 43 , y en la Iglesia Baja de Asís dejó todo en manos 
de sus discípulos 44

• Y, más o menos, éste fue también el caso de Gerini y -de 
Agnolo Gaddi a fines del siglo. 

En todas las cuestiones externas, los artistas estaban muy atados por sus contra
tos, en los que, naturalmente, los plazos de pago y de entrega quedaban definidos 
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muy rígidamente 45
• Al f~ar el precio, las medidas de la pintura y el tamaño y 

número de las figuras retratadas eran·generahnente los factores decisivos, mientras 
los gastos a expensas del artista tampoco deja.ban de jugar un papel importante a 
causa de la organización artesana del trabajo. Por regla general, el artista tenía que 
pagar los salarios de sus oficiales, mientras que el-pago de los otros gastos variaba 
según el an,-eglo que se hubiese hecho de antemano; tal es el caso de los materiales, 
especialmente el de los colores más caros, como, por ejemplo, el oro y el ultramar, 
que se consideraban esenciales en la pintura, cual ya lo había constatado Cennini. 
Pero habitualmente, estos contratos tendían a privar de todos sus derechos a los 
artistas que no terúan más remedio que aceptar las condiciones establecidas por el 
cliente 46 , pues estaban en la misma relación de dependencia que el más ordinario 
trabajador, artesano, o subordinado de cualquier otra rama de la producción 47

, no 
pudiendo contar con la ayuda de los derechos de asamblea de su Compai'íia semie
clesiástica, ya que nada tenía que ver con los aspectos económicos de la profesión. 
Tampoco los cónsules del gremio de Medici e Speciali eran de mucha utilidad, 
porque dada su posición inferior, los pintores nunca podían ser elegidos para 
dichos cargos, y los tribunales de arbitrio poco podían hacer por ellos ante la 
rigidez de los con~ratos aludidos 48 • 

Como en todas las otras profesiones, los pintores deseaban, naturalmente, ga
nar dinero, y Cennini, con una mentalidad típicamente burguesa, lo admitía abier
tamente 4~. Sin embargo, pocos de ellos consiguieron adquirir una casa o una 
propiedad rural, y la gran mayoría vivía con sus familias en un estado de perma
nente estrechez financiera. Las remuneraciones pagadas a los artistas eran general
mente bajas, y a menudo, especialmente en el caso de los encargos monásticos, los 
pagos se hacían en especie. Consiguientemente, los artistas, con la excepción de 
los más célebres, se quedaban sin trabajo durante largos períodos, lo cual les impe
día llegar a la opulencia. Giotto -y lo mencionamos en virtud de su posición 
absolutamente excepcional- fue uno de los pocos que se emiqueció, pues trabaja
ba con muchos ayudantes y había alcanzado la celebridad. Por ejemplo, al cobrar 
el mosaico de la Navicella en el pórtico de San Pedro, recibió la enorme suma de 
2.200 florines; por el retablo de San Pedro, 800 florines, y por ciertos frescos del 
coro, 500 florines; además, el rey Roberto de Nápoles le pagaba una anualidad de 
diez onzas de oro; por otra parte, a partir de 1334, tuvo ingresos extraordinarios 
como arquitecto de la ciudad, aparte de que, como ya hemos visto, amasó un buen 
capital arrendando telares y prestando dinero 50• También poseía considerables 
propiedades rústicas, con lo que Giotto vivió como un ciudadano rico y de ningún 
modo como un sencillo artesano. 

Todas las obras importantes de los artistas habían de ser realizadas siguiendo 
un plan definido, y todas pintadas para un lugar preciso y con un tema cuidadosa
mente especificado. Sin embargo, la realización de pequeños retablos domésticos, 
repeticiones de obras conocidas y de éxito, para la venta, fue en aumento en los 
talleres florentinos del siglo XIV y también eran muchas tablitas rutinarias que se 
pintaban -por ejemplo, en el taller de Jacopo del Cassentino- para ser exporta
das, en masa, a las ferias extranjeras, como las de Champaña y Avignon, y a otras 
partes más remotas de Italia. Más tarde, valiosos cassoní se hicieron también con el 
mismo propósito 51

, pero, en general, puede decirse q~e en esta época no se produ-
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jeron pinturas de calidad creadas por un artista siguiendo sus inclinaciones y con 
vistas a ser vendidas posteriormente. 

La libertad del artista, que, naturalmente, no existía en el sentido moderno, 
quedaba limitada por los encargos rígidamente definidos. En general, el pintor era 
considerado como un artesano y, por consiguiente, no tenía más libertad para con 
su obra que aquél. Y si alguna libertad artística hubo, tan sólo se_ hizo notar Il_lUY 
ligeramente durante la época de dominio de la burguesía supenor y progrestva, 
cuando algunos artistas pudieron llegar a considerarse como miembros de la cla
se media. Este fue el caso, en vida de Giotto, después de la victoria fmal de la alta 
burguesía. La libertad artística de Giotto, aunque quizá no sea evidente en su 
elección de temas, no deja de sentirse en su disposición, y muy especialmente en 
su modo de tratarla. En cuanto a los encargos monásticos, los artistas tenían poquí
sima libertad, y éste fue sobre todo el caso, por razones ya estudiadas, de los 
dominicos, a los que Andrea da Firenze tuvo que obedecer rigurosamente al llevar 
a cabo el complicado proyecto de los frescos de la Capclla Espagnola. General
mente, los clientes hadan constar en el contrato sus exigencias en cuanto a los 
motivos temáticos y no pocas veces daban nuevas instrucciones al artista cUando la 
obra estaba ya a medio hacer. Sin embargo, cuando tenían que tratar con clientes 
menos cultos, como los priores de monasterios-provinciales, los artistas procuraban 
conservar la mayor libertad posible en cuanto a los pormenores, y a veces les 
engañaban, como se refiere en muchas anécdotas de artistas. Pero·cs probable que 
no fuese hasta después de los movimientos democráticos, completamente a finales 
del siglo XIV, cuando el papel el artista en la elaboración de los temas alcanzara 
mayor preponderancia, siendo digno de notar que ello coincidiría c?n el momento 
en que alcanzaron alguna igualdad de derechos dentro de su gremto. En cuanto a 
las diferencias de opinión entre artista y cliente sobre el es_tilo de u~a pintura, 
debieron ser raras, pues el cliente, casi invariablemente, selecnonarí¡t artistas de los 
que podría esperar que trabajasen a su satisfacción 52

• 



III. El arte de comienzos 
del siglo XV 



1. Visión general 

En las primeras décadas del siglo XV, la oligarquía de la alta clase media, 
integrada por unas pocas familias acaudaladas de los gremios mayores, estaba en 
el cenit del poder. En ese período de democracia formal el poderío se concentraba 
en unos cuantos nombres como los Albizzi, los Uzzano y los Strozzi, pero, por el 
año de 1434, esa supremacía quedó rota por el rico Cosme de Médicis, el primero 
en utilizar el apoyo de los popolani y de los gremios menores. Ya hemos visto que, 
al comenzar el siglo, la burguesía superior estaba ya en estado de desintegración 
debido a la intensa competición económica del exterior, aunque en apariencia 
estuviera más fuerte que nunca y sin nada que temer de las clases bajas. Las pocas 
décadas durante las cuales el prestigio político de Florencia alcanza su más alto 
grado a despecho de la incipiente decadencia económica, presenciaron también el 
apogeo de la ideología y del arte de la alta burguesía. 

El elemento r~l.i!.l!~tLque integraba la me_nta:_\idad de dicha burguesía, del 
que hablamos extensamente a propósito del siglb XIV, -~e hacía ahora más evidente. 
La mentalidad de esta clase, sobre todo en sus se~oreS' más elevados, se caracteriza
ba por una tQ_~riedad e~LE!!IÜ<J.!la, acompañada en el campo político por un 
republicanismo «demº_cr:áti~o» y por una acentuada actividad. Junto a esta actitud 
general nació un profundo interés hac;ia la Antigüedad, clara señal del sentimiento 
de despertar nacional de la nueva burguesía. En las primeras décadas del siglo XV, 

este interés se hizo mucho más agudo que durante el XIV, y la aproximación a los 
elementos racionalistas de la cultura antigua del período de auge de la clase media 
griega y aún más de la romana, es decir, del final de la República y de la época de 
Augusto y de la del absolutismo ilustrado de los dos primeros siglos de J. C. se 
hizo también más comprensiva y científica. En todos los campos ideológicos, y 
particularmente en el científico, la Antigüedad proveía la base y aceleraba el desa
rrollo orgánico y económico. Ya vimos con suficiente detalle que, para la alta f 

burguesía, no había contradicción-alguna entre el C.!!LtQ_d_e_lo.antiguo-y.eLespíritu' 
~n_t_lfi.c¿q, por una parte, y el senti~~~!2Eiligloso, por otra, pues incluso el más 
amplio conocimiento de los hechos empíricos entonces posible era perfectamente 
compatible con el sentir religioso. Además, entre la élite intelectual de la alta 
burguesía ese sentir religioso era de tono mucho más desapasionado de lo que 
había sido hasta entonces. Y esos intelectuales llevaban su racionalismo y su bús-
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qtieda de nuevas legitimidades hasta el punto de rechazar el escolasticismo y su 
casuístico realismo de detalle, aunque, en la práctica, estuvieran lejos de mostrarse 
hostiles a la Igle:ia. Bruni, canciller de la ciudad, es un representante típico de este 
esfuerzo encammado a obtener un conocimiento sistemático del mundo con la 
ayuda de lo clásico. Nada indica mejor la actitud espiritual del hombre moderno 
de entonces que las palabras que Bruni pone en boca de Niccoli en sus Dialogi ad 
Petrum.Paulum Histrum: «To_das las cosas está!l maravillosamente ligadas entre sí y 
lo parttcular no puede ser bten conocido sin percibir lo general de donde se ha 
extraídm>. En su avance hacia una comprensión causal de la Naturaleza, la alta 
burguesía hizo cada vez mayor uso de las ciencias no religiosas por ella misma 
creadas, sobre todo, de las matemáticas. Otra indicación de su postura espiritual 
más mundana fue la nueva actitud de los intelechtales ante la literatura. Hasta 
entonces no había tenido más valor que el de su contenido religioso, pero ahora 
com~nzaba a ~parecer u~a nueva valoración de la forma, una preferencia por la 
sencillez y clandad de esttlo que implicaban no sólo la posibilidad de un contenido 
profano, sino, aún mejor, que al contenido religioso se le estaba dando una inter
pretación más mundana. 

El a_rte acorde con la mentalidad de la élite intelectual de la alta burguesía tenia 
necesanamente que ser una gran noVedad, pues su carácter secular y positivo era 
más marcado que nunca, estaba cargado de acción y energía y era lógico, sobrio y 
calculado, tendencias que se hicieron aún más evidentes en el arte religioso. Sin 
embargo, ni siquiera en este periodo de racionalismo artístico podemos hablar de 
espíritu irreligioso sino· únicamente de una interpretación relativamente secular del 
contenid? religioso, aparte de que los progresos de las ciencias profanas, de las 
matemáttcas -como la perspectiva lineal-, se aplicaran· al arte, incluido el 
religioso. El estudio de la Antigüedad estimuló también en el arte el estudio-exacto 
de la N~C:Uraleza y facilitó la in~estigación de leyes y normas de nuevos principios 
composmvos. 

Pero, como ya hemos visto, este racionalismo tan altamente desarroÚado no 
podí~ encor:trarse sino dentro de la élite intelectual más progresista de la clase 
med1a supenor, la más secular y la más autoconsciente. Y como la base económica 
y social necesaria para esta ideología iba a cambiar muy pronto, este mundo cientí
fico e ideológico, dependiendo como estaba de la ayuda de la Antigüedad, tan sólo 
había de expansionarse de modo verdaderamente consistente, es decir, en el senti
do burgués y moder.no, durante un corto tiempo. 

Sin embargo, est~ élite n~ representaba más que un somero ~strato en la cúspi
de de la al~ burgues1a, debaJO de la cual la clase estaba minada siendo incapaz de 
un desarrollo orgánico, ya que todas sus empresas iban quedando dominadas por la 
especulación. Esta sensación interior de inseguridad, debida a que había comen:. 
zado la decadencia económicá, encontró .expresión religioso-ideológica en la ma- · 
yoría de la clase ~edi~ superior con mayor o menor grado de emotividad, aunque 
los elementos ractonaltstas fueran todavía e indudablemente activos. Puesto que la 
burguesía superior estaba en declive y disminuía en número, la mayoría, que era 
culturalmente conservadora, se alineaba espiritualmente junto a los otros sectores 
burgueses inferiores a lo que reforzaba la tendencia hacia lo emocional. El movi
miento de la Observancia, tan influyente en este periodo, también ejemplifica la 
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interaproximación de los varios sectores; pues ya no atraía solamente a los más 
bajos, como en la «Cntzada de la pobreza>> del siglo anterior. Otro factor cardinal 
que influyó en el mismo sentido fue la adopción, por parte de la clase media, de un 
estilo aristocrático de vida, también como resultado de su falta de seguridad. 

La autoseguridad de la puritana alta burguesía fue perdiendo progresivamente 
su capacidad de resistencia ante la magnificencia y esplendor de lo cortesano y 
aristocrático. La clase media superior, bajo las vigentes condiciones económicas e 
ideológicas, consideraba el modo de vivir de los caballeros feudales como un 
distinguido corolai-io de la situación que les había enriquecido. También tuvo su 
importancia la fusión -por medio de enlaces matrimoniales- de la clase media 
adinerada y la nobleza, así como el hecho de que la industria de la lana transfiriese 
su preponderancia a la de la lujosa seda. Pero, naturalmente, todo ello no quedaba 
en simple resurrección de la forma de vida de la nobleza feudal comarcal, que se 
había desarrollado natural e inevitablemente como consecuencia de las circunstan
cias de una época determinada. La nueva tendencia hacia tal régimen de vida, 
hacia la imitación de las condiciones feudales, que tuvo su origen en un anhelo de 
nobleza, era parvenu y en muchos respectos frívola. Pero esto tuvo como conse
cuencia que la clase media superior que se había constmido villas de recreo en los 
alrededores de Florencia empezase a disfrutar de la Naturaleza con una intensidad 
más consciente, no conocida por la nobleza feudal 1• 

Ambos factores, tanto el del antiguo como el del nuevo feudalismo, aumenta
ron considerablemente entre la clase media superior al comienzo del siglo XV. 

Aunque opuestas en principio, las dos ideologías podían muy bien reconciliarse en 
la práctica. Y, en general, los dos ambientes, el del sector más progresista y el del 
menos, dentro de la clase media superior, unas veces se combatían, otras se ínter
penetraban y otras se toleraban; y el término medio resultante fue una «fantástica¡> 
trasposición de la Antigüedad, una especie de promedio ideológico, una mentali
dad feudal y antigua al mismo tiempo en que lo feudal era lo que preponderaba. 

Los conflictos y las avenencias a que llegaron estas ideologías, la burguesa 
«antigua» y la neofeudal, condicionan progresivamente el arte independiente y 
secular de la alta clase media y redundan también en el carácter general de su arte 
religioso. Este queda intensamente afectado' por la aproximación cultural, ahora 
inevitable, de la parte conservadora a los sectores menos avanzados que, todavía 
constreñidos por el pensamiento simbólico 2, estaban ahora en el momento de su 
impotencia política, más proclives que nunca a la emotividad religiosa, emotividad 
que también manifestaban en el arte hasta donde su situación pasiva se lo permitía. 
Así los ideales del movimiento Observante, tan popular en los estratos altos como 
en los bajos, se seguirían representando con frecuencia. El resultado artístico de la 
aproximación cultural de la clase media superior a los sectores más bajos de la 
burguesía -proceso mucho más evidente a comienzos del XV que durante el 
XIV- fue similar al del acercamiento a la aristocracia, porque tanto la aristocracia 
como la burguesía máS baja, en relativo retraso cultural -y sus afinidades se 
expresan también en el arte-, se sentían inclinadas hacia una mayor irracionali
dad que la burguesía alta, aunque lo expresasen con diferentes matices. Así, aparte 
del arte del grupo más progresista de la clase media superior, se dio entre los otros 
sectores una cierta equidad dentro de un encuadre más o menos irracional y 
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emocional, en el que, sin embargo, penetraban continuamente elementos indivi
duales de racionalismo. Pero a pesar de este progreso nivelador, aparecerán todavía 
considerables matices diferenciales de los distintos estratos como consecuencia de 
su diferente mundo de ideas. El emocionalismo se expresará, del lado aristocrático, 
más bien por medio de una lírica delicadeza que a veces llega hasta el preciosismo; 
y del lado burgués, por medio de una mayor animación carente a veces de apasio
namiento. 

2. Arquitectura 

Durante el período Albizzi, cuando la clase media estaba en su apogeo ideoló
gico y los edificios públicos se construían como símbolos de la tdemocracia1>, sus 
principales patrocinadores venían a ser los mismos que durante el siglo XIV, es 
decir, la alta burguesía, organizada en gremios, y, como entonces, también las 
Ordenes mendicantes participaban en estas empresas en algún grado, mientras 
algunas de las familias más eminentes empezaban ya a ejercer mecenazgos. 

El encargo final dado por la Lana a Filippo Brunelleschi (1337-1446} de 
coronar la catedral con una cúpula por él proyectada marcó la culminación de la 
intensa actividad constructora en este templo, proseguida con orgullo y c7nfianza 
por la alta clase media desde que había llegado nuevamente al poder, después de 
1380, coincidiendo más o menos con la conquista de Liorna. La cúpula de Brune
lleschi (1420-1436}, símbolo de toda la ciudad, era ante todo un alarde técnico y, 
por consiguiente, típicamente burgués 1, porque, de haberla hecho gótica hubiese 
bastado con llevar a cabo un viejo proyecto de 1367; pero al mismo tiempo 
proclamaba el poderío de la Lana, que era, al menos en principio, la fuerza máxi
ma de la ciudad y que estaba entonces en el momento de su mayor apogeo. El 
gremio de tejedores de seda, el único que se encontraba en situación ascendente 
económicamente, encargó a Brunelleschi también la construcción del hospicio, el 
Spedalc degli Innocenti, que comenzó en 1419, siendo la más moderna realiza
ción burguesa de la arquitectura florentina. Y es significativo que semejante logro 
se consiguiese en un edificio moderno, dedicado a la beneficencia pública, habien
do sido Bnini el que sugiriera a la Signaría su fundación. La loggia, con su 
lineación horizontal y su diáfano dibujo, muestra un racionalismo estructural cal
culado y lógico y, al mismo tiempo, la resurrección y el empleo de antiguas ideas 
y formas arquitectónicas romanas: arcos de medio punto, pilastras y capiteles co
rintios, tímpanos sobre las ventanas, etc. La horizontalidad, tendencia secular y 
racionalista, podía aquí desarrollarse de modo hasta entonces no imaginado, mos
trándose la misma claridad de disposición en la decoración del Palazzo di Parte 
Guelfa -comenzado antes de 1425- por Bnmelleschi y en el que los dos pisos 
se unen mediante un colosal orden de pilastras. Se trata, como ya sabemos, de la 
sede de la organización que en fechas anteriores representó el poder de la oligár
quica clase media superior, pero que, en comparación con su posición de un siglo 
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atrás, había perdido importancia y procuraba ahora compensarlo con exhibicionis
mos externos. 

Los edificios racionalistas y clasicistas 2 de Brunellesclü están construidos en 
<teompartimientos espaciales>>, claramente definidos por verticales y horizontales. 
Esta arquitectura no sólo deriva de la toscana, de estilo clasicista, de los primeros 
tiempos del cristianismo y del romántico como ocurre con el Baptisterio 3 o con 
San Miniato de Florencia, sino que tuvo su precursor más directo en el racional 
gótico florentino del siglo XIV 4, de suerte que el S pedal e se inspira básicamente en 
la Loggia dei Lanzi. El cambio hacia un estilo más clásico a comienzos del siglo 
XV no implica ningún drástico contraste entre el arte del Trecento y el nuevo del 
Renacimiento. La arquitectura de Brunelleschi, con su intelectualismo más cons
ciente, muestra grandes diferencias si se la compara con la del período anterior, 
pero también representa una síntesis nueva y magistral de elementos ya existentes 
y engloba y acentúa los ingredientes burgueses y racionalistas del estilo arquitectó
nico del XIV, sobre todo los que se refieren a las tendencias hacia la horizontalidad, 
añadiendo otros vitales tomados de motivos romanos y románicos, a los que ya 
debía mucho Amolfo di Cambio. El hecho de que, por ejemplo, las formas deco
rativas góticas, que en realidad habíán jugado un papel muy pequeño en la Floren
cia trecentista, sean sustituidas ahora por otras clasicistas, no implica que se haya 
creado un arte «totalmente nuevm>. Lo que tiene lugar es una evolución dentro del 
arte de la clase media, una intensificación de tendencias ya existentes, pero tan 
considerable, que sólo era posible en Florencia durante las décadas que estamos 
estudiando. Y con ello se había conseguido un estilo arquitectónico que expresaba 
con claridad máxima la ideología de los elementos más avanzados de la clase 
media, no siendo mera casualidad que el arquitecto cuyas obras sustancian este 
estilo fuese al mismo tiempo el de mayor experiencia técnica dentro de su profe
sión, dado que también era ingeniero militar, constructor de puentes e inventor de 
un medio de transporte naval. 

Brunelleschi no proyectó sólo edificios civiles, sino también iglesias, cuyo 
estilo clasicista derivaba aún más directamente de la espaciosa arquitectura florenti
na, racionalista y diáfanamente planeada, del siglo XIV, siendo su principal antece
dente, por supuesto, las iglesias de Arnolfo 5• Por su fecha de ejecución, las iglesias 
de Brunelleschi datan en su mayoría del período de Cosme de Médicis, y en la 
historia de la principal -San Lorenzo- podemos seguir el proceso mediceo de 
alcanzar el poder. Comenzaremos en 1418, año en que ocho familias, la de los 
Médicis entre ellas, prometieron costear la construcción del nuevo edificio, a cam
bio de lo cual obtendrían una capilla para cada una. Giovanni de Médicis, que, 
como más adinerado, actuaba en nombre de los otros, confió en 1421la dirección 
de los trabajos a Brunelleschi. Después, Cosme de Médicis adquirió para su familia 
el patronazgo exclusivo de la iglesia por 40.000 florines, c_on lo que, en vez de 
tener la tradicional capilla familiar se hada con una iglesia entera. De acuerdo con 
las nuevas condiciones, tanto San Lorenzo como el Santo Spirito, que fue adjudi
cada a los agustinos eremitas -parece que entre 1432 y 1435 6 - eran de carác
ter más mundano y se adaptaban mejor a las necesidades del mecenas y del especta
dor individual que las iglesias trecentistas de las Ordenes mendicantes, siendo, por 
así decirlo, la expresión equivalente en términos arquitectónicos de la democracia 
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oligárquica de esta generación. Las naves de la iglesia Contienen una serie de 
pequeñas y profundas capillas en las que se colocaban los ~~tablas do?ados por 
miembros de la rica clase media, y en el caso del Santo Sp1r1to, por ejemplo, se 
trata de no menos de cuarenta altares en derredor de la iglesia. El espectador puede 
ver estos altares a través de los huecos que quedan entre las columnas de la iglesia, 
cada uno de los cuales coincide con la entrada a una capilla, pero por su rítmica 
disposición se siente impelido a mirarlos de cerca 7

• En S. Lo~enzo lo más imp_o~
tante es la Sacristía Vieja (1428), más tarde lugar de enterrarmento de los MédlclS, 
donde Brunelleschi introdujo la pechina romana como medio de levantar una 
cúpula plana 8 • Éste edificó también una capilla fami~iar (1420-1443) para los 
principales rivales de los Médicis, la familia de los Pazz1, banqu~ros, en e~ _claustro 
de S. Croce, en ambiente franciscano, que fue donada por d1cha fanuha. a los 
frailes como sala de reuniones del capítulo. Era ésta una construcción central, es 
decir, que respondía al concepto menos eclesiástico posible dentro ~e la arquitectu
ra religiosa, y al de propósitos más convergentes a una compae1dad de formas, 
siendo inadecuada litúrgicamente, dado que no había separación entre el celebran
te y los fieles 9. Así, esta capilla clasicista presenta una. curiosa mezcla de elementos 
religiosos y profanos. 

Mencionemos, finalmente, el cambio fundamental que se operó en las casas 
particulares de la clase media superior a comienzos del siglo XV, época en que se 
construyeron palacios grandes y confortables con numerosas salas 10

• 



3. Pintura y escultura 

A. ANALISIS GENERAL 

El carácter general de la pintura religiosa de comienzos del siglo XV se asemeja 
en principio al de la del XIV 1. Los gremios y las familias adineradas de la clase 
media encargaban todavía frescos y retablos para sus capillas en las diferentes 
iglesias y, en el caso de los gremios, para las capillas de sUS sedes' sociales, de suerte 
que las obras de arte más importantes se seguían destinando a lugares públicos. 
Pero. al propio tiempo, es visible un mayor incremento en la factura de retablos 
domesticas para casas y palacios particulares, obras que a menudo son de grandísi
ma calidad. Así, en este tiempo, especialmente al final del ·periodo Albizzi, apare
ció otra tendencia que minaba y que estaba en conflicto con el modo «democráti
CO)) anterior de exhibir las obras de arte, pues al ir reduciéndose los círculos 
gobemantes a la vez que adquirían costumbres más aristocráticas, los encargos de 
las familias ricas iban adquiriendo un carácter más íntimo y personal. Al mismo 
tiempo, fue mucho menor el número de ciclos al fresco encargados por personas 
particulares, ya que el número de familias suficientemente adineradas para encar
gar empresas semejantes había disminuido en,relación con la primera mitad del si
gloxrv. 

Los temas de los frescos y retablos, así como los de las esculturas, siguieron la 
línea general del siglo anterior. Ahora era mis frecuente que nunca el retablo con 
las figuras de la Virgen y los Santos y también se iba haciendo más usual el hacer 
que las varias figuras, muchas veces incluyendo al donante, se interrelacionasen 
unas con otras. Las tablas principales se ocupaban todavía habitualmente con las 
representaciones rituales, y las predelas se utilizaban más bien para desarrollar 
asuntos narrativos utilizando las nuevas técnicas artísticas (Láms. 124, 129, 131, 
132, 161, 162 y 173), pero más tarde veremos con detalle qué asuntos tuvieron 
mayor preponderancia o cuáles_ pasaron a segundo término en comparación con 
los del siglo XIV. A la elección de los asuntos, así como a la forma en que estaban 
concebidos, les afectaban mucho fenómenos tales como el creciente lujo cortesano 
de la clase media superior por un lado y, por otro, su actitud racionalista, que 
también iba en aumento, e incluso el movimiento de la Observancia bajo cuyo 
influjo temas que anteriormente había tenido un carácter en cierto modo demo-
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crático y popular, como la Virgen de la Humildad (Láms. 131, 166 y 181}, o las 
vidas de los santos eremitas (Lams. 140, 141 y 142}, se hicieron evidentemente 
muy del gusto de la rica burguesía alta, incluyendo su sector aristocratizante. En 
cuanto a esta selección de temas, no necesitamos sino advertir que con el gusto por 
la ilustración detallada aumentó el número de figuras introducidas en la mayoría 
de las escenas, tendencia en la que el teatro religioso, entonces en intenso desarro~ 
llo, también tuvo mucho influjo 2• Además, entre los artistas más progresistas fue 
aumentando también el gusto por representar escenas que proporcionasen la opor
tunidad de pintar desnudos humanos (Láms. 121 y 130) y paisajes (Lám. 119): 
por ejemplo, el Bautismo de Cristo o, del Antiguo Testamento, el Sacrificio de 
Isaac. Las escenas del Antiguo Testamento fueron en general más frecuentemente 
iconografiadas que antaño, dado que permitían considerable libertad narrativa 
(Lám.176} y daban más pie para representar desnudos (Láms. 177, 178, 179 y 
180), constituyendo, por supuesto, una especie de transición al arte profano, pues 
aunque la interconexión simbólica de ambos Testamentos seguía dándose por 
descontada, la elección de escenas del Antiguo parece haber sido en esta época más 
independiente y elástica. Sin embargo, en este momento cenital de la clase media 
superior, los temas alegóricos y simbólicos en el arte monumental habían caído 
bastante en desuso en comparación con la era anterior, aunque, a causa de la 
estrecha interrelación de los varios sectores de la clase media, todavía perduraba el 
simbolismo religioso (Láms. 136 y 153}, incluso aumentando en el caso de los 
retablos encargados por aquellos, generalmente de procedencia provinciana, no 
pertenecientes al círculo más alto y cultivado. 

En lo que concierne a las miniaturas, la situación había cambiado algo desde el 
siglo XIV, porque aliado de los libros litúrgicos. destinados a iglesias ':( monasterios 
(Láms. 143 y 146} constituían una parte constderable los ~anuscntos :profanos, 
particularmente los de autores clásicos, realizado~ con pro~ósltos com.er~tal~s para 
individuos adinerados. Y es señal de la decadencta económtca y de la mstgmfican
cia política de las masas florentinas el que estos manuscritos no dieran lugar a 
principios del siglo XV a una abundante producción de libros impresos por medi_o 
de bloques de madera y de grabados en madera, como sucedía en los países nórdt
cos, con los que satisfacer las necesidades de la clase media menos adinerada y de 
los artesanos. De esa época tan sólo hay noticias de que se produjeran unos pocos 
grabados 3• 

Un factor nuevo que hizo su aparición durante este perí~do fue el rer::ato, 
síntoma evidente de la autoseguridad ·de la clase media supenor y del creciente 
espíritu mundano de los encargos artísticos de esta cl~e. Será ~á~i.l de e~tender por 
qué la evolución de los retratos de donante de la pmtu_ra rehg10sa (Lams. _187 y 
188) hasta su conversión en pleno retrato (Lám. 189) ttene lugar en las pnmeras 
décadas del xv, cuando la id<;ología de la clase media superior -una ideología 
relativamente profana- está en su cúspide. Las figuras de los donant~s en ~os 
retablos van adoptando progresivamente la escala de las figuras sagradas, mtenstfi
cándose así una tendencia ya evidente en el siglo XIV. Por otro lado, las figuras 
individuales de las escenas religiosas tenían a veces los rasgos de los donantes, o 
bien éstos eran incluidos como espectadores, siendo significativo en la seculariza
ción del arte reliiioso de este período que_ de ahora en adelante, cual en el caso de 
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Masaccio, los donantes fueran introducidos preferentemente en la Epifarúa 
(Lám. 124}, el acontecimiento más mundano d.e la vida de Cristo. 

Sin embargo, los retratos eran todavía escasos, y el aumento de obras de arte 
profanas en posesión privada se debió ante todo a la costumbre de las familias 
adir.eradas de tener casson-i pintados; estas arcas, que ostentaban los escudos de la 
familia y que se regalaban generalmente como obsequios de boda, se decoraban 
con pinturas en su parte frontal, unas veces en forma de un solO panel, y otras 
divididas en tres (Láms. 191, 192, 194 y 195). Por regla general, podemos incluir 
también entre las pinturas de cassoni los platos decorados, habitualmente utilizados 
como presentes de bodas y cumpleaños (Láms. 182, 193, 197, 198 y 199). Estos 
tipos de encargos, incomparablemente más baratos que los frescos o que los reta
blos, son de todos modos un indicio de las costUmbres más lujosas de la clase 
media rica 4 y al mismo tiempo implican un alto grado de secularización del arte, 
ya que las tres cuartaS partes de los cassoni estaban pintadas con temas seculares en 
que se daba rienda suelta a los gustos personales de los clientes. En este momento 
de apogeo de la burguesía, es normal hallar en los cassoni representaciones de la 
vida contemporánea (Láms. 191, 192, 193 y 198), sobre todo de la clase media 
rica y aristocratizante, y las ilustraciones de las novelle italianas (Lám. 195) no son 
fundamentalmente otra cosa tampoco. Por lo demás, para la decoración de los 
cassoni, la Antigüedad se había convertido ahora en una fuente independiente de 
temas, siendo bien frecuentes las escenas de la mitología griega y romana 
(Láms. 197 y 199), y, cuando la ocasión lo exigía, también se representaban esce
nas amorosas 5• Pero en la representación de los motivos antiguos, se observa el 
mismo gusto aristocrático que en las figuraciones de la vida cotidiana·mencionada, 
aunque es difícil hallar escenario más reducido que el de las tablas de los cassoni, 
que, como las predelas, de forma alargada, no podían adaptarse sino al género de 
ilustrativa episódica; sin embargo, en contraste con éstas, cuyo contenido era reli
gioso y dependiente de los temas del -retablo de que formaban parte, los cassoni 
eran del todo independientes y dedicados exclusivamente a la representación de 
temas profanos. De aquí que constituyan la principal manifestación del naturalis
mo no religioso, pues aunque socialmente hablando no constituyan ((gran pintu
ra)}, al menos, son verdaderas pinturas, en tanto que, durimte el siglo anterior, el 
naturalismo profano sólo había sido posible en unas cuantas miniaturas como las 
del manuscrito de Biadaiolo. 

B. ENCARGOS PRINCIPALES 

La condición social de quienes encargaron durante el período Albizzi los fres
cos, los cuadros y las esculturas más importantes fue, generalmente, semejante a la 
de los que hicieron otro tanto en el siglo XIV. Y vamos a mencionar ahora algunos 
de los encargos más sobresalientes hechos por los gremios o individualmente. 

El gremio de banqueros encargó a LorenZo Monaco que pintase los frescos con 
escenas de la vida de la Virgen para una capilla de S. Triniti (1420-1424}. En 
1433, el gremio de lenceros acordó encargar a Fra Angélico un gran retablo 
articulado representando a la Virgen con santos -ahora en el Museo di S. Mar-
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co-para la capilla de su casa gremial. En 1404, Stamina recibió de los Pugliese 
el encargo de decorar una capilla en S. María del Carmine con la historia de San 
Jerónimo, de la que no subsisten sino pequeños fragmentos. Los herederos del 
Cardenal Pietro Corsini, y en su memoria, encargaron al Maestro del Bambino 
Vispo un gran retablo figurando a la Virgen en la Gloria con un coro de ángeles, 
con destino a la Catedral, cuyas tablas se hallan hoy dispersas en Estocolmo, Bonn, 
etc. Palla Sttozzi, el hombre más rico de Florencia, hizo que Gentile da Fabriano 
pintase en 1423 un retablo para su capilla familiar de la Triniti figurando la 
Epifanía -ahora en los Uffizi (Láms. 125 y 131)- y una tabla de predela, en el 
Lonvre (Lám. 129). El patricio Berardo Quaratesi, un antiguo Gonfaloniere, encar
gó al mismo artista en 1425 un gran retablo de la Virgen con santos -ahora 
disperso en Londres (Lám. 123), los Uffizi, la Pinacoteca Vaticana (Lám. 161), 
etc.- para la iglesia de S. Niccolo oltr' Arno. Para Felice Brancacci, rico mercader 
de sedas que actuó frecuentemente como embajador de la República, Masolino y 
Mas:.1ccio decoraron la capilla de su familia en S. María del Carmine con frescos 
figurando escenas de la vida de San Pedro (Láms. 119, 120 y 121} y de Adán y 
Eva (Láms. 178 y 179). En 1426, Masaccio recibió del notario pisano Giuliano di 
Colino degli Scarsi el encargo de un retablo con la Virgen para Santa María del 
Cannine, en Pisa, ahora dispersado en Londres (Lám. 122), Berlín (Lám. 124), 
Nápoles, Pisa y la-colección Lanskoronski de Viena. Los artistas florentinos de más 
renombre también recibían encargos de otras ciudades. En 1407, Spinello Aretino 
marchó a Siena para pintar en el Palazzo Pubblico un ciclo de frescos representan
do la vida del papa Alejandro lil {Láms. 183 y 184} 1• Después de la terminación 
del cisma de Occidente, fue en aumento la importancia de Roma, y a este respecto 
es de particular interés el encargo debido al entusiasta protector de las artes, el 
cardenal Branda Castiglione, natural de Lombardía. Dicho personaje, probable
mente en 1428, hizo que Massaccio y Masolino pintasen frescos con las leyendas 
de Santa Catalina y San Ambrosio, patrón de Milán, para una capilla de la igle
sia de San Clemente, de la que era titular. Y en el lugar de su nacimiento, 
Castiglione d'Olona, hizo que Masolino cubriese el techo del coro de la Colegiata 
con temas de la vida de la Virgen (después de 1435) (Lám. 149) 2 y que decorase 
el baptisterio con la historia de San Juan Bautista, cual era habitual en estos 
recintos (1435; Lám. 148). 

En la propia Florencia y al comienzo del siglo XV, fueron encargados gran 
cantidad de importantes retablos por varias Ordenes, sobre todo por las dos obser
vantes más sobresalientes que eran las que mantenían contactos más estrechos con 
el público: los camaldulenses y los dominicos observantes, encargos que fueron 
llevados a cabo principalmente por miembros de dichas Ordenes, esto es, por el 
camaldulense Lorenzo Monaco y por el dominico Fra Angélico (Láms. 169, 171, 
173 y 174). Siguiendo su costumbre, los dominicos encargaban frescos de gran 
tamaño: para decorar los claustros del Chiostro Verde de Santa María Novclla con 
frescos sobre el Antiguo Testamento, llamaron a varios artistas (Lám. 176), entre 
ellos a Paolo Uccello (Láms. 177, 180). Pero además de los varios encargos gran
des y pequeños hechos por las Ordenes religiosas, otros menores procedían, como 
a fines del siglo XIV, de las hermandades (Láms. 157 y 158), lo que mantuvo en 
actividad a muchos de los artistas menos importantes. 
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En cuanto a la escultura; los grandes encargos públicos, especialmente a co
mienzos del período Albizzi, dan la misma impresión que los de arquitectura, es 
decir, la de una clase media superior en la culminación de su fuerza y al mismo 
tiempo en la cumbre de sus esfuerzos para dar prueba de su ideología <!democráti
ca)). La estatuaria de la Catedral, como es bien sabido, estaba bajo el control de la 
Lana, el más rico de los gremios. Los encargos para este conjunto, que se había 
comenzado a finales del siglo XIV, cuando el partido Albizzi se hizo con el poder, 
fueron muy numerosos a comienzos del siglo XV, cuando la clase media superior 
se sentía más segura de su predominante posición. Las cuatro grandes estatuas de 
los Evangelistas para la fachada, incluyendo el San Lucas de Natmi di Banco y el 
San Juan de Donatello, fueron encargadas en 1408 y concluidas en 1415. En 
cuanto a la decoración de las portadas laterales, se confió el relieve de la Asunción 
de la Virgen sobre la Porta della Mandarla a Natmi di Banco, quien lo realizó de 
1414 a 1421. El ciclo de los Profetas, del Campanile, también fue objeto de un 
concentrado trabajo en el que se ocupó Donatello de 1415 a 1427. Pero poco 
antes de 1430, a causa de la mala situación financiera y del giro desfavorable que 
tomaron los asuntos exteriores, se interrumpió esta obra, quedando sin terminar 
las esculturas de la fachada y disuelta la corporación encargada de la construcción 
de la Catedral. Posteriormente, se completaron las estatuas del Campanile, y, en 
1431 y 1433, a Lucca della Robbia y a Donatello les fue conftada, individualmen
te, la decoración de los dos coros catedralicios en los que representaron el Regocijo 
de los Angeles durante la Coronación de la Virgen. En_1401, el Calirnala.convocó 
un concurso para los relieves de la segunda puerta del Baptisterio, y el ganador, 
Ghiberti, los realizó entre 1403 y 1424, representando la Vida de Cristo 
(Lám. 175), los Evangelistas y los Padres de la Iglesia 3• En 1425, el Calimala 
también dio a Ghiberti el segundo gran encargo, esto es, la decoración de. la 
tercera puerta, esta vez con escenas del Antiguo Testamento. La Signaría tornó en 
1404 la resolución -de conciencia tan burguesa como la tomada en _1339- de 
obligar a cada gremio a que colocase una estatua de su santo patrono en uno de los 
nichos exteriores de la iglesia gremial de Orsanmichele, en un plazo de diez años. 
Los gremios mayores cumplieron la orden en bronce, y los menores en mármol, 
bastante más barato, puesto que costaba ocho veces menos que la materia ante
rior4. La mayor parte de las estatuas quedaron conclusas entre 1408 y 1425, entre 
ellas los Quattro Coronati de Nanni di Banco (el relieve de la parte inferior en la 
Lám. 130), esto es, los cuatro santos del gremio de canteros y carpinteros, más el 
San Felipe de los zapateros y el San Eloy de los herreros; además, por Ghiberti, el 
San Juan Bautista, del Calimala, el San Mateo, de los banqueros, y el San Esteban, 
de la Lana; Donatello hizo el San Marcos, de los lenceros, el San Jorge, de los 
armeros, y el San Luis de Tolosa, del partido güelfo. Sin embargo, estas obras 
hubieron de llevarse a cabo bajo grandes dificultades porque los gremios menores 
estaban totalmente empobrecidos y en muchos casos les era imposible proporcio
nar estatua alguna al conjunto exigido por la democracia)). De este modo, casi 
todos los encargos principales, ya procedieran de la catedral, ya de los gremios, 
fueron realizados por Nanni di Barico, Ghiberti y Donatello. Ghiberti aparece 
siempre como el escultor de los gremios mayores y más ricos, como la Lana, el 
Cambio y el Calimala 5, y fue probablemente en su calidad de escultor principal de 
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la Catedral -esto es, de la Lana- por lo que Nanni di Banco obtuvo los encar
gos de los gremios menores que, ahora, habían perdido toda independencia e ini
ciativa. El joven Donatello empezó como los otros dos, al servicio de los cante
ros de la Catedral, y pronto recibió importantes encargos gremiales; hasta el dis
tinguido partido güelfo le confió la imagen de su principesco Santo Patrón, en 
14186

• Y la propia municipalidad, en la plenitud de su poder, le encargó estatuas, 
siempre-simbolizando su fama y sus riquezas: en 1418, un león acostado -el 
Marzocco- para la Piazza di Santa Maria Novella, frente a las habitaciones del 
Papa que estaban siendo construidas en dicha iglesia como símbolo de la alianza 
entre el papado y el Común 7; en 1428, la figura de la Abundancia -la Dovizia, 
destruida en el siglo XVIII- para el Mercato Vecchio, probablemente, versión 
nueva de una estatua antigua que anteriormente se alzó en la misma plaza y que 
estaba dedicada al genio de Florencia 8• 

Pero fueron los miembros más adinerados de los gremios, más bien que éstos, 
los que llevaron la voz cantante al distribuir dichos encargos. Así, por ejemplo, las 
negociaciones con Ghiberti para la estatua de San Marcos (1420-1422) fueron 
llevadas a cabo en nombre del gremio de banqueros por un pequeño comité 
artístico organizado por ellos en el que Cosme de Médicis fue el miembro que 
jugó el papel principal 9

• Esta creciente importancia de un solo personaje al encar
gar obras de arte, hecho que ya se inicia en el período Albizzi, es bien significativa 
si tenemos en cuenta que se trata del mismo individuo a cuyas manos iba a venir el 
poder. Cosme empezó también a actuar como coleccionista, haciendo incluso 
encargos particulares directamente a Ghiberti 10• El interés de Cosme por Donate
llo también empieza por los mismos años, pero se hace más marcado hacia el fin 
del período. Al principio, este artista había estado muy relacionado con el estado 
mayor de la clase media superior que controlaba la ciudad, jugando seguramente 
una parte importante en ello la asociación política de su padre con el partido 
Albizzi, obteniendo el encargo, para el Baptisterio, de la tumba de Juan XXIII 
(1425-1427), hombre mundano y violento que había sido depuesto por el Conci
lio de Constanza como reo de simonía y de inmoralidad total, y de cuyas manos 
habían recibido los Médicis, en su condición de banqueros de su corte, considera
bles ventajas. El encargo fue hecho por un comité nombrado por el Papa en su 
testamento y compuesto por dirigentes de la clase media superior, entre los que 
figuraban Niccolo da Uzzano y Giovanni de Médicis, ambos defensores de este 
Papa en atlas anteriores. Fue éste el primer sepulcro verdaderamente suntuoso de 
Florencia, de un tipo nada habitual en los días en que la clase media era todavía 
puritana; y_ siendo el primero, había naturalmente de ser encargado por un extran
jero en su testamento 11

• Donatello realizó también, en 1426, con destino a Nápo
les, la tumba del Cardenal Rinaldo Brancacci, que había sido compatriota y asOcia
do político de Juan XXIII, y, en este caso, también fue Cosme de Médicis el 
testameritario. Éste hace 12 en 1433, un nuevo encargo a Donatello: un sencillo 
sepulcro para sus padres, Giovanni de Médicis y su esposa, con destino a la sacristía 
de S. Lorenzo, la iglesia familiar de los Médicis. 
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C. PINTURA RELIGIOSA 

Era lógico enumerar los escultores principales y sus obras más importantes 
antes de hablar de la pintura porque, al comenzar el siglo, el racionalismo burgués 
era más evidente en la escultura religiosa, estatuas y relieves, de lo que lo fuera en 
la pintura, donde no aparecería hasta más tarde. Mostrábase en el tratamiento 
anatómico de la figura humana, en el modo de hacer caer el peso de su indumen
taria, en los nuevos principios de construcción y composición espaciales y en la 
dependencia que para estos propósitos _se manterúa con la estatuaria antigua, pues 
era natural que los representantes de un arte racionalista de consistencia burguesa 
se vinculasen a lo antiguo o, mejor aún, a sus elementos clásicos y naturalistas * 
con el fin de reforzar su propio naturalismo y acortar un largo y arduo proceso. 

Incluso hacia 1390, cuando la clase media estaba de nuevo en el poder, es 
posible descubrir cierto clasicismo en la vestimenta 1 de algunas de las_ estatuas 
esculpidas en el taller de cantería de la Catedral de Florencia. Otra obra muy 
temprana, mucho más consistente, es el relieve en bronce del Sacrificio de Isaac 
(Bargello), realizado por Bnmelleschi para el concurso convocado en 1401 por el 
Calimala para la decoración de la segunda puerta del Baptisterio; sin embargo, en 
ella Brunelleschi no consiguió del todo annonizar los elementos tomados de lo 
antiguo con una composición que debiera haber surgido del tratamiento orgánico 
de cada figura, por lo que no es sorprendente que, a pesar de que en 1401 resultase 
extraordinariamente moderna, no pudiera competir con la de Ghiberti, de un 
estilo gótico universalmente inteligible; no obstante, como toque de atención del 
clasicismo del arte superburgués, el relieve del gran arquit.ecto era de la mayor im
portancia. 

Esta interpretación clasicista de Brunelleschi continuó, bien que no con 
la misma fuerza dogmática, en las posteriores esculturas clasicistas del taller de la 
catedral, especialmente en las figuras sedentes de San Juan (1408-1415) de Dona
tello, de San Lucas (1408-1415) de Nanni di Banco y en las de los Quattro 
Coronati (1410), de este mismo artista, en Orsanmichele. Estos, que representan a 
cuatro escultores, o más bien a cuatro maestr,os canteros y antiguos mártires roma
nos, Claudia, Sinforiano, Nicostrato y Castorio, están concebidos como si se trata
se de unos santos burgueses sin pretensiones, y en ellos su autor se muestra más 
interesado por el problema de representar cuerpos y vestiduras que por la expre
sión. La sencillez puritana de estas figuras vestidas de toga es análoga a la de las 

* Al hablar de tendencias clásicas de la Antigüedad no nos referimos tanto al arte griego del_siglo V 
a. de J. C., desconocido para los artistas florentinos del tiempo, sino m:ís bien a corrientes tardías de la 
Antigüedad, cual las del arte de Augusto, para las que lo griego era norma ulterior. Para nosotros el 
término «clasicista» designa el arte nacional y formalista florentino de después de 1400. En dicho 
tiempo, con el creciente racionalismo, con la menguante importancia del contenido religioso y con el 
apredo más alto de los elementos formales, b imitación de lo antiguo y de la Naturaleza se convirtió 
en criterio, expreso o t:icito, del arte más progresista superburgnés. De aquí que la diferenciación 
gradual de este arte «clasicista» de comienzos del XV respecto del más progresista del XIII o del XIV 
pueda ser considerada como muy marcada, si cabe una línea de demarcación en este proceso continuo. 
Ello puede áplicarse al comparar este estilo clasicista con sus precursores como Niccolo Pisano en Pisa, 
en el siglo X!ll, o Amolfo di Cambio en Florentina, a fines de b misma centuria. 
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estatuas de los sobrios oradores romanos de lo últimos tiempos de la República, en 
los que se inspiró Nanni en gran medida, y, aunque encargados al artista por su 
propio gremio, el gremio menor de- canteros, expresan la mentalidad de los inte
lectuales superburgueses del tipo de Bruni. El relieve que hay bajo estas figuras 
(Lám. 130) es bien característico del estilo; los cuatro santos escultores están traba
jando en su taller, construyendo un muro, esculpiendo un ptuto desnudo, midien
do. con compases y perforando un agujero, lo que queda todo explicado en un 
estilo claro, sencillo y al propio tiempo antiguo, pero idealizado. El principio en 
que se basa esta obra, en la que las figuras resaltan sobre un fondo neutro, está 
relacionado con los relieves romanos de la última época de la República que 
representaban con frecuencia ocupaciones semejantes; esta disposición, ciertamente 
severa, construida a base de horizontales, verticales y diagonales despejadas, es una 
reminiscencia de los relieves de Andrea Pisano del Campanile con motivos pareci
dos, donde las ocupaciones burguesas situadas dentro del coqjunto que forma el 
ciclo de Salvación, se habían idealizado (Láms. 91 y 92). En el relieve de Nanni di 
Banco vemos una continuación de este estilo relativamente clasicista de la clase 
media superior, aunque su autor demuestra en él mayor capacidad de penetración 
en la figura humana y en la vestimenta. 

Pero este estilo clasicista de Nanni di Banco no era lo suficientemente enérgico 
como para conseguir un desarrollo orgánico propio, por lo que pronto se transfor
mó en un estilo emparentado con lo gótico, aunque sin perder del todo el sentido 
de cuerpo y masa tomado de lo antiguo. Ello es cieri:o en cuanto a la alargada 
figura de San Eloy, de Orsanmichele (1415) 2 y al relieve de la Asunción en la 
Porta della Mandarla de la catedral (1414-1421} 3, que se caracteriza por su éxtasis 
religioso y que en ciertos aspectos muestra un retorno al idioma formal del-gótico. 

En el caso de Donatello, que tuvo suficiente capacidad de continuar durante 
mucho tiempo el clasicismo de la clase media superior, su dependencia de la 
Antigüedad representaba principalmente la posibilidad de un estilo más libre, toda
vía dentro de los límites clásicos, pero basado ahora en un conocimiento mayor. 
Esto queda claro al comparar el relieve de los cuatro santos de Namll con el de San 
Jorge y el dragón, de Donatello (1416}, colocado bajo la estatua de este santo en 
Orsanmichele. El clasicismo plano y tímido de las cuatro figuras de Natmi con
trasta con el relieve donatelliano, concebido con una óptica convincente y que 
excede de los límites de la mera imitación de la Antigüedad. La escena, severa
mente construida, pero con una libertad de movimiento pir;:tórica, está situada 
dentro de un conjunto de paisaje y arquitectura hábilmente concebido. En sus altas 
y firmes figuras como, por ejemplo, las diversas estatuas de profetas del Cam
panile, Donatello supera la_ rigidez de los Quattro Coronati, debido a su seme
janza -demasiado est~echa con modelos antiguos. Aún más que las figuras de 
Nanni di Banco, nos recuerdan éstas a los estadistas y embajadores florentinos 
contemporáneos -cuya importancia en ese período ya hemos visto, y que es 
paralela a la de los oradores-de la Roma antigua, sobre todo a fines de la Repúbli
ca-, hombres _de espíritu rápido y capaces de pronunciar discursos muy equilibra
dos y de estructura clásica. No es por lo tanto sorprendente que una de las figuras 
que representa a un profeta, destinada a la fachada de la catedral y quizá solamente 
obra parcial de Donatello, fuese pronto identificada con Poggio. Donatello se 
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esforzó primeramente por conferir al cuerpo su función de interrelación en una 
postura normal y tranquila, haciéndola luego más ágil, al principio mediante ~n 
íntimo estudio de la Antigüedad, y después independizándose más y más de ella, 
aunque sin llegar a prescindir totalmente de los elementos antiguos. Típico de sus 
investigaciones sobre el cuerpo humano es el cruci:fijq de madera de Santa Croce 
(h. 1415-20}, donde el interés del artista por la anatomía hace parecer menos 
divina la figura de Cristo, y en efecto, según una de las anécdotas de Vasari, esta 
imagen pareció a sus contemporáneos algo así como la de un campesino 4 . En el 
relieve de los azotes (Berlín, h. 1420-25}, la figura de Cristo es hercúlea y casi 
profana 5, mientras el fondo arquitectónico tiene una perspectiva brillantemente 
conseguida. Con su tumba de Juan XXIII (h. 1425-28}, Donatello contribuyó no 
poco a la tendencia contemporánea de secularizar los monumentos funerarios: el 
motivo principal del sepulcro es el Papa difunto yaciendo en su_ ataúd, sin más 
representadoncs religiosas que un relieve de medio cuerpo de la Virgen mientras 
bajo la influencia de lo helenístico y romano (amoretti o geniecillos de la muerte} 
los putti desnudos van adquiriendo mayor importancia. Sin embargo, el impacto 
más intenso de la Antigüedad sobre Donatello tuvo lugar más bien después de su 
viaje a Roma en 1432 6• 

La realización culminante de este racionalismo, introductor de la nota profana 
en el arte religioso, se halla en la obra de Masaccio (1401-28}, siendo ejemplos, 
especialmente significativos, sus frescos de la iglesia carmelita de- S. María del 
Carmine (1425- 27), que refieren, además de la de Adán y Eva (Lim. 178), la 
historia de San Pedro, el fundador oficial del papado; pero es sobre todo en la 
escena central con el tema del tributo al César (Lám. 119}, donde se hace más 
evidente esa característica. Nada podía ser más peculiar de' este arte racionalista que 
la elección de ese tema, rara vez tratado antes, y que es un ejemplo típico de una 
escena poco emotiva del ministerio de Cristo. Felice Brancacci, que encargó estos 
frescos -probablemente a Masolino, más conservador y al que Masaccio se uniría 
después- desearía sin duda que expresasen que la riqueza del Estado había que 
buscarla en el mar, pues este personaje pertenecía al Consulado Marítimo, recién 
creado, y en 1422 había sido enviado a El Cairo, con una misión de gran impor
tancia cerca del sultán egipcio: la de procur'arse un comercio activo con Oriente, 
ahora que la República disponía del puerto de Pisa 7

; de forma que el hecho 
religioso tendría seguramente implicaciones patrióticas y ecottómicas. La interpre
tación de Masaccio está tan falta de emoción como el tema en sí. El recaudador 
pide el tributo y CiiSi:o aconseja a Pedro que lo pague, quedando relegado al fondo 
el rasgo milagroso, el del descubrimiento de la moneda en el vientre del pez. La 
acción está tratada más bien como una narración profana, como una secuencia 
racional de causa a efecto, como una consecuencia de voliciones simplemente, 
primero la del recaudador, luego la de Cristo 8 • Las otras escenas de la leyenda de 
Pedro están tratadas de la misma manera intelectual, sobria y eclesiástica, o, lo qu.e 
es igual en este período, superburguesa; son éstas: San Pedro bautizando 
(Lám. 121), San Pedro y San Juan dando limosnas, San Pedro y San Juan curando 
a un enfermo (Lám. 120), y, San Pedro in Cathedra -en el trono episcopal de 
Antioquía-, escena que da la sensación de fuerza política a causa del acompaña
miento de personas, frailes y seglares, arrodilladas solemnemente ante él 9

• Ni 

i' 



242 Frederick Anta! 

siquiera en las escenas que muestran los milagros dd Santo y sus actos de caridad, 
se ha procurado suscitar emoción o producir compasión al subrayar el realismo del 
detalle en la presentación de los mendigos; y mucho menos en .el caso de la 
curación del enfermo por la sombra del Santo, ya que éste aparece, pasa con calma 
y gravedad junto al paciente y no se digna mirarlo al hacer el milagro. La mayor 
parte de las majestuosas figuras de la capilla Brancacci, llenas de gravitas romana, 
aparece en una actitud francamente estoica, similar a la que Bruni alaba en sus 
escritos 10

• También es indicio de una actitud más libre y mundana la introducción 
de desnudos en las escenas religiosas, como la de los bautizados por el Santo. Esta 
desnudez implica un cierto punto de vista igualitario, derivado de la ftlosofía 
estoica, que proclamaba el principio de la igualdad entre los humanos. 

Volviendo a otros ejemplos de la obra de Masaccio, podemos advertir la grave 
impasibilidad de la Madonna en la tabla en que aparece con Santa Ana y el Niño, 
de los Uffizi (h. 1423, procedente del convento benedictino de S. Ambrogio) y en 
la Madonna de Londres (Lám. 122} 11 • El mismo espíritu mundano se hace paten
te en sus desnudos, recios y nada <<atractivos>> del Niño Jesús en sus diversos 
retablos. Incluso la Madonna de la Humildad, tema que todos los artistas habían 
tratado con cierto sentimiento lo interpreta Masaccio con rigidez e indiferencia 
(h. 1424-25, Washington, Nacional Gallery). 

A estas interpretaciones de temas religiosos totalmente nuevas habían de co
rresponder principios formales también nuevos, expresados en una construcción 
más lógica, racional y sistemática del espacio, de las figuras y, en suma, de toda la 
composición. 

Masaccio empleó en su pintura de modo consistente la pespectiva lineal, descu
brimiento científico del arquitecto Bnmelleschi, quien no había dejado de ponerlo 
en práctica en sus propias pinturas 12• El espacio quedaba ahora científicamente 
organizado y lógicamente construido mediante un sistema de perspectiva con el 
que se procuraba ir más allá de la observación meramente casual y subjetiva, 
objetivando y racionalizando las impresiOnes visuales. La exactitud matemática 
ayudó a Masaccio a procurar la mayor unidad posible en su construcción espacial y 
a interrelacionarla de un modo lógico 13. Cada objeto está en su lugar pertinente, 
creándose una relación enteramente nueva entre las figuras y el paisaje que elimina 
las antiguas y contradictorias desproporciones, aunque aún se advierten ciertas 
discrepancias entre las figuras del primer término, colocadas unas al lado de las 
otras, y las del fondo. 

El cuidado con que Mosaccio trató el cuerpo humano está de acuerdo, bien que 
no en dependencia, con el concepto extraído del estoicismo romano, en boga a la 
sazón, de la dignidad del cuerpo humano y del respeto debido a él como obra 
maestra de la destreza divina. Las figuras están modeladas según una escrupulosa 
observación de la Naturaleza, y un profundo conocimiento de las diferencias indi
viduales se deja ver en las cabezas,_ en los cuerpos y en las vestiduras. Pero en 
última instancia y por encima de todas estas diferencias, lo que en realidad intere
saba a Masaccio era el empleo de principios científicos, en este caso los de la 
casualidad objetiva del cuerpo, y dentro de esta actitud, el estudio de la escultura 
antigua, obediente a los mismos principios, era la cuestión de más absorbente 
interés para él 14

• Esto es evidente, por ,ejemplo, en los famosos desnudos del 
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Bautismo de San Pedro, en la figura del hombre bautizado y en la del estremecido 
joven que permanece tras de él. No sólo desde el punto de vista del contenido, 
sino también desde el de la construcción formal, hay un largo camino desde aquel 
un canto indefinido y frágil Cristo en el Jordán, de Giotto -y este desnudo de la 
capilla de la Arena es único en la obra giottesca- hasta las clásicas y vigorosas 
figuras de Masaccio, con sus huesos y articulaciones evidentemente reales, que 
constituyen un avance considerable hacia la meta de la liberada perfección del 
desnudo y de la creación de tipos ideales de perfección y de belleza física. Cat;tbio 
similar se observa en los ropajes. Para Giotto, cuerpo y ropas eran aún en cterto 
modo una unidad aunque constituían una masa cúbica de gran efectividad. En 
Masaccio, los ropajes, con su natural función gravitativa, se han convertido en 
algo independiente del cuerpo, que a su vez t~mbién se liberta, desarrollándo~e 
con toda su fuerza dinámica; todo esto lo constgue con la ayuda de la estatuana 
clásica, de la de Nanni di Banco y de la de Donatello 15

• Al mismo tiempo, los 
colores, de una total naturalidad, la iluminación y el claroscuro, imparten a las 
figuras un modelado a la vez pictórico, lúcido y plástico, en marcado contraste con 
el colorido uniforme, brillante y bidimensional de fines del XIV. 

La composición se construye ahora de dentro a fuera, de modo más evidente 
incluso que en Giotto. Las figuras, coherentemente construidas, se eslabonan en 
grupos, uniéndose a su vez al fondo organizado dentro -de una composición inte
gradora, aunque el problema de conectar cuerpos y espacios no está siempre total
mente resuelto 16• La composición es tranquila y grandiosa, económica de medios, 
y se basa principalmente en líneas verticales, siendo reforzada su efectividad con la 
intersección de algunas diagonales muy rectas. Incluso el paisaje, con su rápida y 
comprensiva lineación, se subordina a la construcción racional del conjunto 17

• 

Altas y poderosas montañas han sustituido a las viejas y convencionales rocas, 
prescindiéndosc también de todo realismo de detalle superficial, tanto en el paisaje 
como en las figuras. Y el colorido del conjunto queda armonizado y graduado por 
el empleo de la perspectiva aérea. 

Como Giotto en su tiempo, pero sobre una base de naturalismo más fuerte, 
Masaccio penetra en los elementos característicos de todo fenómeno corisiguiendo 
con ello un estilo ideal y monumental, con lo que podemos considerar dicho 
estilo, científico y clasicista, especialmente ejemplificado por los frescos del Car
mine, como la cúspide del racionalismo superburgués en el arte religioso, cúspide 
sólo alcanzable tras la victoria política de la clase aludida. No es simple casualidad 
que Masaccio volviera a Giorro, y sobre todo, a sus obras últimas y más avanzadas 
-los frescos de la capilla Peruzzi referentes a los dos Santos Juanes, los que en 
virtud de su carácter progresista nunca habían sido imitados 18

-, ya que represen
taban el arte del período más brioso de la primera fase del desarrollo de la clase 
media superior, aún no amenazada por la pequeña burguesía. Y, precisamente por 
ser el arte de Masaccio tan extremo, tan culminador, tan comparable en cuanto a 
mentalidad con el círculo progresista de Bruni y Niccoli, fue ininteligible para la 
mayoría de los ciudadanos de la clase media de su tiempo. Sus obras impresionaron 
escasamente a sus coetáneos y no parece haber recibido encargos sino como conse
cuencia de los esfuerzos de algunos hermanos carmelitas 19 entendidos en arte 20 o 
de sus amigos pCrsonales. Ni es cosa casual que este artista, tan grande y progresis-
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ta, careciera de recursos, que viviera en un taller extremadamente modesto y 
apartado, (<parte di una bottega 21 , y que muriera dejando considerables deudas. 

Cuán diferentes podían ser los puntos de vista ideológicos y artísticos dentro 
del sector gobernante de la alta burguesía, lo demuestra la comparación de una 
tabla de predcla con la Epifanía, parte de un retablo pintado por Masaccio para 
Pisa en 1426-1427, ahora en Berlín (Lám. 124), con otra versión del mismo tema 
pintada en 1423 por Gentile da. Fabriano (h. 1370-1427) para Palla Strozzi, hoy 
en los Uffizi (Lám. 125) 22• Como las representaciones de este tema eran funda
mentalmente autoilustraciones de ricos y poderosos, constituyen un buen reflejo 
ideológico de la clase gobernante, y en este caso el contraste entre ambas pinturas, 
de realización casi simultánea, es extraordinario. La acción en la tabla de Masaccio 
está confinada. sencillamente a las figuras más indispensables y a un séquito muy 
pequeño y casi puritano. Sólo el más joven de los tres reyes viste tan elegantemen
te como la mocedad florentina, mientras los otros dos, que están en primer térmi
no -el más cercano al espectador, retrato seguramente del notario, Giuliano di 
Colino, que encargó esta pintura-, llevan el sobrio traje negro de los burgueses 
adinerados de la época y dicho cliente casi sugiere -y no es comparación arbitra
ria- el porte de algún embajador florentino muy seguro de sí mismo, y aunque 
no luzca el idealizado atuendo de los oradores antiguos, como las figuras de profe
tas donatellianas del Campanile, el suyo, florentino, no deja de tener alguna remi
niscencia clásica. La misma sencillez se refleja en el aspecto de los pocos servidores 
y, sobre todo, en la Virgen. La pintura, en su conjunto, se compone de unos pocos 
grupos bien concisos y las figuras individuales, clara y sólidamente modeladas, 
están firmemente plantadas sobre un espacio lúcidamente construido. 

Antes de considerar la Epifanía de Gentile, debemos describir brevemente su 
personalidad. Nacido en Umbría, habiéndose movido mucho por cortes y pueblos, 
vino a ser el pintor más famoso de la Italia de su tiempo, y consiguió encargos tan 
considerables corno los frescos del Palacio Ducal de Venecia y los de San Juan de 
Letrán, en Roma. Desde luego, era hombre cultivado y es evidente su alto grado 
de receptividad, grado que_el artista puede y debe alcanzar cuando sus dientes son 
tan notables -aunque no siempre sean muy progresistas- como príncipes, 
aristócratas, burgueses ennoblecidos y hasta un pontífice como Martín V, aliado de 
Florencia 23 • Absorbió la cultura caballeresca francesa en las cortes norteitalianas, y 
fue precisamente esta cultura la que en conjunto más impresionó a la aristocrati
zante alta burguesía florentina. 

Y, a todo esto se debe el que Gentile trabajase, durante su estancia en Floren
cia, de 1422 a 1425, para Palla Strozzi, suegro de Felice Brancacci, quien encargó 
a Masaccio los avanzados frescos del Carmine. En la obra de Gentile encontramos 
esa atmósfera caballeresca, que en el tema de la Epifanía ya se había manifestado 
en Florencia, en cierta medida, desde fines del siglo XlV, llevada a su máximo 
extremo. Gentile debió conocer el ejemplo más definitivo del arte francés cortesa
no, las miniaturas de los hennanos Limbourg en las Tres Riches Heures du Duc de 
Berry, concluidas en 1416 y hoy en Chantilly, entre las que figuran ilustraciones 
del viaje y de la Adoración de los Magos (Lám. 128), y procedió a injertar el arte 
cortesano del estilo gótico tardío francés en la tradición florentina con todas sus 
potencialidades similares. 
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La tabla, excepcionalmente rica, de Gentile es una ilustración de la vida caba
lleresca, o, acaso mejor, de ese pasatiempo caballeresco que es la caza. La pintura la 
integran una interminable procesión de lujosos cortesanos yendo _de caza c~n 
caballos magrúficamente enjaezados, perros y halcones, y todo el eqmpo necesano 
para este menester. El carácter caballeresco de estas figuras se subraya en propo~
ción tal que, incluso en el momento de ofrecer sus regal?s, uno d_e los reyes dej_a 
que un escudero le quite las espuelas, imitando un mottvo semej~nte de M~rn
ni, que en uno de sus frescos de Asís representa a San Martín, a qmen un ~e~Vl~or 
le está poniendo las espuelas mientras recibe el espaldarazo caball~resco. Nt stq~ue
ra la más rica jeunesse dorée de Florencia podía soñar con los vesttdos extraordina
riamente lujosos de estos reyes (Lám. 126), seguramente admirados como el su
premo ideal de la moda. en alguna corte ~rinc~pesca ~e -Francia o ~el ,norte de 
Italia, y no hay duda de que la clase medta anstocraoz_ante se delet~ana con la 
meticulosa descripción, de tantas galas. Así, el gusto en pmtura por la mdume~ta
ria contemporánea, que había hecho su aparición duran~e el periodo den:;ocráttco, 
-hacia_1350-70- continuó y se intensificó en este uempo, concentran_dose et~ 
las modas increíblemente suntuosas, al modo gótico y aristocrático de los neos. N1 
siquiera la Virgen se representa ya como u~ sencilla muje~ sentada jun~o al 
pesebre; ella también tiene que tener su cortejo y las dos mujeres que segun la 
leyenda asistieron al nacimiento del Niño se transforman en dos damas de honor 
costosamente ataviadas, sosteniendo regalos en sus manos. El porte de las figuras 
principales expresa gentileza, lirismo y aristocracia, mientras que las otras, a lo 
sumo, expresan su deleite por la caza. 

En esta pintura, Gentile emplea el procedimiento de narración continua, confi
nado hasta entonces a las predelas: sobre la propia Epifanía, en los tres arcos, se 
representan los hechos que la precedieron: la visión ~~ la estrella por los, tres 
Magos -acompañados aquí también por una gran comtttva-:-, la entrada_de estos 
en Jerusalén y su salida de la ciudad. Pero esta frag~entactón de la_ u~t~ad del 
tema no es la única razón que nos impide ver en esta pmtura alguna dtsctphna, en 
cuanto a su construccción. La interrelación espacial entre las ftguras es totalmente 
oscura, y el conjunto da una impresión más bien bidimensional. El detallis~o es 
excepcional, y se agudiza en la pormenorizada descripc~ón de ves~iduras lujo~a~, 
incluso las guarniciones de oro de los ropajes se puntuahzan en reheve, a 1_~ vteja 
manera artesana, lo que no deja de sorprender al espectador. Pero tambte~ los 
animales -caballos, camellos, leopardos, perros, monos y halcones- mamfies
tan el amor del artista por el detalle e incluso por el escorzo. Gentile parece haber 
estudiado las flores con especial exactitud, pues las pilastras laterales del marco, 
igual que los márgenes de los libros de horas franceses, están cubie~tos ~e _ellas 
(Um. 144), pero pintadas aisladas y con tanta finura como en un códtce tmmad?. 
Ciertos efectos de luz en el paisaje están también delicadamente calculados, y, sm 
embargo, esta fruición paisajista no impidió que el artista dispusiera en el fondo un 
cielo dorado. Por consiguiente, el general y minucioso tratamiento del detalle no 
hace diferencias entre fondo y primer término, pues es precisamente este realismo 
en el detalle el que, en este período, es típico del estilo gótico tardío, feudal y 
cortesano. Aunque los artistas que adoptaban este estilo ~y Gentil~ en especial
aprendieron mucho del naturalismo superburgués, no deja de ser mteresante que 
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esta.influencia tomase el cariz de un exagerado detallismo que no sólo impedía la 
reahzación de una composición concentrada, sino que imposibilitaba la construc-' 
ción de las figuras com? unidades orgánicas reales. Tal falta de claridad corpórea 
en las figuras y su dehcado colorido se hermanan bien con su elegante silueta 
y con su ritmo suave y lineal, elementos expresivos todavía del idioma formal 
del gótico. Por consiguiente, nos encontramos aquí con un estilo muy diferen
te del modo -clasicista y superburgués- de Masaccio. Pero esta obra de Gentile 
-nada clásica desde el punto de vista de Mosaccio- fue realizada. para el mismo 
Pall~ Strozzi, que fue cono~ido por su gran amor para con la Antigüedad, y, en 
pam.cular, por haber patrocmado el estudio del griego en la Universidad de Flo
renc~ 2\ lo cual es una típica muestra de cómo, entre la más rica y alta clase 
medra, la c~lt~ra caballeresc~ propia del fin del Medievo encajaba muy bien con su 
muy pecuhar tdea de la Anttgüedad 2s. 

Así, .vem?s que el contraste entre Masaccio y Gentile, representantes de dos 
tcndenctas drferentes de la alta clase media florentina, es clarísimo. Pero si desea
mos comprender el arte de Gentile y apreciar su actuación en el desarrollo artístico 
de. la ci~~ad,. n? debemos ceñirnos, como se ha hecho hasta ahora, a su aspecto 
anstocrattco umcamente. 
. . Gentile proce~ía de un medio monástico de Umbría, y su familia estaba muy 
mtr:namente relaciOnada con !os Olivetanos de Fabriano. El propio Gentile man
tema contacto con los franciscanos Observantes, particularmente fuertes en la 
región; para la casa de éstos en Valle Ramita, cerca de Fabriano, pintó nuestro 
hombre una Coronación de la Virgen, ahora en la Brera, y entre sus escasas obras 
primerizas ha~ dos versiones de :an Francisco recibiendo los estigmas, uno, precie
la de la tabla cttada, otro, panel mdependiente, hoy en el Museo Cívico de Fabria
no .. El estilo q~e Ge~ti.lc despliega en este primer periodo -y, en general, des
pues- es de ttpo rehgtoso y nústico que combina en su caligrafía gótica -cual 
er~ frec~:nte en Umbria y Siena- la potencia del arte popular con la elegancia 
anstocr~trca. En0:e las obras de Gentile hallamos una versión de la Virgen de la 
J:Iumamdad,.senttmental, sentada en el suelo {Pisa, Museo Cívico) 26, y, al propio 
ttempo, la Vtrgen de los Caballeros, representada como una distinguida y encanta
dora dama entronizada con gran pompa, de aquellas a las que los caballeros canta
ban su amor, y de la que se conserva una versión en Londres {Lám. 123) 27. 

En el curso de su desarrollo artístico, Gentile se hizo menos gótico y caligráfi
co Y más consistente y naturalista en ·los detalles, jugando parte importante en tal 
evolución su estancia en Florencia y los contactos que allí estableció con la alta 
clase medi'!-, por lo que será instructiva la comparación entre sus dos versiones de 
la Coronación de la Virgen, pintadas en diferentes momentos de su carrera. En la 
obra temprana ya menciona~, pintada para los franciscanos Observantes, las figu
ras están concebidas en combinación con sus ropajes, de modo gótico y ornamen
tal; los paños, como los de Martini, tienen numerosos· pliegues flotando en todas 
las direcciones, pero, al mismo tiempo, las telas son relativamente modestas y lisas, 
o a. 1? sumo con ~lg~n dibujo sencillo. En este cuadro son importantes los motivos 
rehgrosos y eclesiásticos: el Padre Eterno, con su devoto querubín, rígido e hieráti
co, flota sobre la~ figuras principales, y en la mitad inferior, angelitos músicos 
aparecen en los c1elos al modo medieval, pintados como segmentos estelares 28 • 
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La versión de la Colección Heugel, de París, pintada en fecha posterior y quizá en 
la propia Florencia, muestra una debilitación de la tendencia mística y monástica y 
una mayor proximidad al gusto de la burguesía de pensamiento aristocrático. Ha 
desaparecido el Padre Eterno con su querubín y con él el arco celeste; quedan sólo 
las dos figuras principales, a las que se añaden ahora los ángeles músicos a modo de 
cortejo cortesano. Tanto Cristo como la Virgen están ataviados con costosos ropa
jes cubiertos con dibujos de enormes flores o con otros motivos riquísimos 29 , 

recordándonos a los tres Reyes por su excesiva opulencia pictórica (véase también 
la dama de la Presentación en el Templo, del Louvre, predela de este último 
cuadro, Lam. 129) 30

• Y, sin embargo, estos ropajes sobrecargados resultan más 
naturales que las sencillas telas del cuadro de la Brera, porque, entre otras razones, 
los pliegues caen ahora según la ley de la gravedad y se proyectan hacia el suelo, 
de donde se deduce que no fue sólo el elemento aristocrático, sino también el 
naturalismo, lo que motivó la evolución en el estilo de Gentile. 

Pero incluso en este último período no llegan a perderse por completo algunos 
de los elementos «populares)) inherentes a su arte; ni siquiera mediante su contacto 
con la alta burguesía florentina 31 , que, después de todo, era la que apoyaba al 
movimiento de la Observancia. A propósito de Gentile, nunca se puede decir 
-por ejemplo en la predela del nacimiento, de la Epifanía- dónde concluyen 
los elementos místicos y fantásticos de la representación,. tales como ciertos detalles 
y efectos de luz, y dónde comienza su difusa observación de la Naturaleza. Hasta 
la misma Epifanía está influida no sólo por las cortesanas TrEs Riches Heures du 
Dile de Berry (Lám. 128}, sino aun más por una pintura gótica totalmente popular, 
la Adoración de los Magos, de Bartola di Fredi (Pinacoteca de Siena, Lám. 127), 
el artista principal del período democrático en Siena. Indudablemente, Gentile ha 
impartido un delicado refinamiento a las esquemáticas y amuñecadas figuras de 
Bartola, de ricas vestiduras y desmañada. bufonería de arte aristocrático, pero sobre 
todo ha desarrollado el asunto con un realismo de detalle mucho más cuidadoso. 
Sin embargo, no cabe duda en cuanto a su relación estilística, que nos explica por 
qué Gentile ha tomado de Bartola no sólo la disposición general de la multitud, 
sino también numerosos detalles aislados. 

Pero para comprender bien el alcance, de la asimilación positiva de Gentil e 
de las realizaciones del naturalismo burgués, debemos volver la vista a las obras de 
otro artista que trabajó en Florencia y en el que en cierta proporción encontramos 
la misma combinación de elementos. El pintor en cuestión es el monje camaldu
lense Don Lorenzo Monaco {1371-1425), cuyo estilo es menos ambiguo desde el 
punto de vista del gótico tardío. Comparadas con las representaciones de Lorenzo 
de los mismos temas, las observaciones de la Naturaleza de Gentile son mucho 
más exactas 32 y el esquematismo abstracto de sus composiciones y el trazo gótico 
de sus figuras resultan mucho más moderados (Láms. 131 y 132, otra de las 
predelas de Gentile para la Epifania). Tomando otro ejemplo, el de la luz, la 
luminosidad del color guarda una relación más estrecha con la modelación plástica 
de los cuerpos en Gentile que en Lorenzo, aunque no en la misma proporción que 
en Masaccio. En Gentile los atuendos cortesanos están pintados, según vimos, con 
un realismo circnnstancial, y no, como en Lorenzo, con una superfluidad de 
pliegues abstractos de ropajes al estilo gótico. Por lo demás, Lorenzo no rechaza 
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las realizaciones del naturalismo más superburgués, ya que su arte, en el fondo, no 
está menos relacionado con la burguesía aristocrática, como había de ser el caso al 
tratarse de las producciones artísticas de un monasterio tan distinguido. Al mismo 
tiempo, el arte de este fraile contiene elementos monásticos y místicos fuertemente 
desarrollados y mezclados con una tendencia hacia lo popular más pronunciada 
que en Gentile. La mentalidad múltiple de la clase media superior se hace bien 
visible cuando colocamos juntos a Masaccio, el representante de su racionalismo 
intelectual, a Genrilc, el intérprete del estrato superburgués y aristocrático, y, en 
fin, a Lorenzo Monaco·, en el caso del último, en el que la alta burguesía encuentra 
la expresión de su gusto a través de un monasterio Observante, la diferencia 
respecto de Masaccio se hace inconmensurable. 

Lorenzo Monaco, contemporáneo de Gentile, había empezado a trabajar en 
Florencia --:-se le menciona primeramente en 1392- antes de que naciera Ma
saccio y mucho antes de que llegara Gentile. Después de su aprendizaje -acaso al 
lado de Bartola di Fredi- en el centro mucho más democrático de Siena, marchó 
a Florencia, donde la situación general, pese a los más estrechos contactos que 
entonces se estaban llevando a cabo entre los varios sectores sociales, era radical
mente diferente.- Aquí vivió y trabajó en el monasterio camaldulense de Santa 
María degli Angeli, y, según ya vimos, los monasterios benedictinos, cultos y 
distinguidos, estaban a la sazón, y como consecuencia de la creciente preocupación 
por la distinción y la cultura entre la burguesía, convirtiéndose en centros de gran 
inflt~o en las artes. Siguiendo los grandes encargos benedictinos de Spinello y la 
actividad de Don Simone Camaldulense y de su taller en la esfera de la miniatura, 
Lorenzo Monaco empezó su extensa producción de pintor de retablos, frescos y 
miniaturas en ese monasterio que, aunque en un principio nada terúa de popular, 
vivía por aquel tiempo bajo la regla de la estricta observancia, de acuerdo con el 
movimiento general de principios del siglo por influjo del abad humanista Am
brogio Traversari 33

• Esto nos revela una triple contradicción que estaba por lo 
menos latente, si no aparente: en los monasterios benedictinos distinguidos y co
nectados con la alta clase media, que, a través de su estricta observancia, procura
ban establecer contacto con un público más amplio; en el propio abad Traversa
ri 34

; y, en fin, en el arte de Lorenzo, nacido en Siena, que iba a ser objeto de 
numerosos encargos por parte de diversos monasterios benedictinos. 

Pero la contradicción entre los elementos aristocráticos y populares en la obra 
de Lorenzo, fundamentalmente conectados unos con otros, no es demasiado aguda 
en la esfera puramente formal, ya que ambos se expresaban en el idioma común 
del gótico. El influjo gótico-sienés (Martini, Mernrni, Bartola di Fredi) se hizo en 
Lorenzo factor decisivo, tanto en la forma de subrayar la emoción religiosa corno 
en la de acentuar los elementos góticos (Láms. 138 y 139). La influencia que sobre 
Lorenzo ejerció el gótico tardío francés y borgoñón de su tiempo tenía la misma 
tendencia, la de Martini, pues, a mediados del XIV, el arte florentino de Giotto 
había sido difundido por Martini, es decir, por intermedio de Siena, entonces 
atrasada económica y socialmente, y adoptado por la aún más atrasada Francia. y 
ahora, al comenzar el siglo XV, cuando la alta burguesía está en declive, esta 
transformación del estilo florentino en gótico tardío franco-sienés se hace nacesa
ria una vez más, con lo que encontramos que el estilo florentino, transformado 
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e internacionalizado, de esa manera vuelve al lugar de partida. Y, en realidad, el 
éxito de Gentile con la clase media aristocrat:izante de Florencia en los años veinte 
se debía a su asociación con este estilo cortesano e internacional. Pero Gentile, que 
no llegó a Florencia hasta 1422, estaba ya en deuda con la última manifestación de 
ese estilo internacional, cortesano y realista, significada por el ya citado libro 
miniado de los hermanos Limbourg (Lám. 128). Y en Florencia, en la intersec~ 
ción de los dos siglos, el ambiente era propicio al gótico internacional de entre 
1370 y 1400, en virtud de su aristocratisrno y de su tendencia a la emoción 
religiosa 35 , pues la alta clase media se sentía seducida desde los primeros momen
tos de decadencia por los ideales aristocráticos, y, en general, la actitud de las clases 
superiores que seguían al estrato, bastante tenue, de los de ideología más progresis
ta, era semejante a la de los estratos más bajos, es decir, profundamente religiosa y 
emotiva. El movimiento Observante, en vista del incremento del sentir religioso, 
ejerció ulterior influjo en la unificación de los varios grupos de la clase media. Por 
esta razón, el arte polifacético de Lorenzo, que emerge entre los dos siglos y sirve a 
los propósitos de ese movimiento, fue aceptado y comprendido, incluso en razón 
de su complejidad, por los opulentos, y aún más por los que no lo eran tanto, pues 
se trataba de un arte monástico y gótico, en el que el contenido espiritual, los 
elementos formales y el realismo de detalle desempeñaban su cometido por separa
do, siendo además su emoción religiosa más evidente que en Gentile. -Por otra 
parte, el desarrollo artístico de Lorenzo, acorde con los cambios políticos y sociales 
habidos en Florencia durante las primeras décadas dd siglo, tendía a que m goti
cisrno se apartara de lo popular para inclinarse más al gusto aristocrático, al gusto 
de la clase media de mentalidad aristócrata. 

Pero, para llegar a la comprensión de este complejo estilo en sus manifestacio
nes individuales, debernos considerar primero el temario de los numerosos reta
blos, grandes y pequeños, de este pintor, realizados sobre todo para monasterios 
benedictinos y, en otros casos, probablemente, para gentes privadas. 

Su tema más usual es la Madonna, rodeada a menudo de santos, siendo Loren
zo el que más popularizó, hacia 1400, el tipo de la Virgen de la Humildad, que ya 
encontramos, aunque no con frecuencia, en d arte democrático florentino de la 
segunda mitad del siglo XIV 36. Los precursores inmediatos y paralelos de estas 
obras de Lorenzo, desde el punto de vista formal, fueron las versiones goticis
tas y suntuosas de dicho tipo de Virgen de Martini y del Maestro de las Madon
nas -o bien, Cornpagno d'Agnolo-, procedente del taller de Agnolo Gaddi 
(Lám. 133) 37• El movimiento Observante se mostró particularmente favorable a 
la difusión de este motivo sentimental, que, ·aunque propagado desde ari:iba, era 
óptimamente acogido por las clases bajas. Traversari, fundamentahnente antide
mócrata, aunque estricto Observante, llama a la humildad la madre de todas las 
virtudes. Para entender cómo fue reinterpretada la humildad -y, con ella, la 
Virgen de la Humildad- en los círculos clericales, recordaremos la declaración 
de orro benedictino, el beato Giovanni delle Celle (véase pág. 97), en la que 
contraponía la humildad de-San Francisco al «orgullo)) de los Fratícelli. 

Lorenzo trasladó el terna de la Virgen de la Humildad a otros similares de fácil 
adaptación. A veces pintó a la Virgen sentada en el suelo, llorando junto a la' Cruz, 
corno se ve ya en el manuscrito del Speculum, ya comentado, y en determinadas 
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tablas flOrentinas a partir de Daddi; sin embargo, los rostros de la Virgen y de San 
Juan, los dos testigos principales de la Crucifixión, adquieren ahora una expresión 
más convulsa y angustiada que antaño 38• También se da en Lorenzo, sobre todo 
en su periodo primero y popular 39

, una versión agitada y extática de la Crucifi
xión; por ejemplo, en el caso de la versión que se encuentra en la Academia de 
Florencia, coloca a derecha e izquierda de Cristo los instrumentos de la Pasión, la 
lanza y la esponja, que sobresalen aisladas recortándose sobre el cielo, mientras 
sobre la Cruz aparece el pelícano con el pecho desgarrado. La forma en que está 
concebido este cuadro es típicamente simbólica y popular, es como un compendio 
abreviado de la Pasión 40 • También son resucitados por Lorenzo los enormes cruci
f~os pintados de comienzos del XIV, que tienen un cierto paralelismo con los 
sermones penitenciales, con lo que se volvieron a popularizar. En éstos adopta el 
artificio de cortar el cuadro siguiendo la silueta del cuerpo, con lo que resultaba 
casi una representación plástica de Cristo crucificado sorprendentemente realista, 
y, en algunos casos, Lorenzo llegó a recortar el grupo de la Crucifixión completo, 
incluyendo las figuras de tamaño natural de la Virgen y San Juan sentados sobre el 
suelo y llorando (Florencia, San Giovanni dei Cavalieri, Lám. 135} 41 • Durante sus 
primeros años de actividad reprodujo también el tema tan efectivo y popular del 
Varón de Dolores, tan común en el arte monástico, combinándolo con varias y 
pequeñas escenas simbólicas de la Pasión {1404, Academia de Florencia, 
Lám. 136), tipo de figuración llegado a Florencia probablemente desde la burgue
sa Siena (Bartolo di Predi), aunque fue en Francia, con su característico ambiente 
aristocrático y bajo burgués, donde gozó de mayor predilección 42• El Varón de 
Dolores, alzándose de su ataúd, es sostenido por la Virgen y San Juan, y tras ellos, 
encima y debajo de los brazos de la Cruz, todo el fondo dorado está totalmente 
cubierto de medias figuras y de otros motivos aislados. En la parte superior, el sol y 
la luna lamentan la muerte del Salvador, motivo tomado de la Crucifixión, mien
tras entre ellos se ve el pelícano, símbolo, de Cristo; más abajo, pero justo encima 
de los brazos de la Cruz, están las dos escenas de la traición, con medias figuras 
pequeñas de Judas y a Cristo a un lado, y de San Pedro y la criada al otro. Tras la 
Cruz, las más de las escenas de la Pasión quedan simbolizadas por una serie de 
manos, cortadas por la muñeca y sosteniendo los instrumentos de la Pasión; por 
ejemplo, Pilatos lavándose las manos se simboliza mediante sus manos, las del 
criado, el jarro y la palangana. La corona de espinas cuelga de la Cruz, y sobre una 
columna, el látigo, en tanto la lanza y la esponja se recortan contra el cielo. Frente 
al sepulcro, junto a los tarros de perfume de las Marías, está el vaso que contiene la 
sangre de Cristo. Pero en el mismo· cuadro en que se exhiben todos estos símbolos 
populares, el sarcófago se adorna con exquisitos arabescos, evidentemente influi
dos por los de Ghiberti en su relieve del Sacrificio de Isaac, lo cual demuestra que 
Lorenzo estaba lejos de ser un artista exclusivamente popular. 

Las pinturas de San Benito y de su historia realizadas por Lorenzo ayudan 
considerablemente a la comprensión de su estilo. Naturalmente, son santos bene
dictinos los que Lorenzo sitúa más a menudo en torno de sus Madonnas, y, desde 
luego, en los puestos más preeminentes. El principal es San Benito, pero también 
aparecen otros; conio San Romualdo. Por ello es por lo que en las predelas narrati
vas de los retablos de Lorenzo figuran tantos motivos de historia benedictina, cual 
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en las escenas de las vidas de santos eremitas como San Jerónimo y San Onofre 
(Lám. 140}. La mayoría de estos santos pasaron buena parte de sus vidas en peni
tencia y plegaria solitarias, modo de vivir que era el básico de la Orden benedicti
na. Para los miembros de esta Orden, la regla eremítica implicaba un retiro del 
mundo exterior y, en lo individual, una especie de altivo aislamiento; pero, al 
propio tiempo, cual ya vimos, esa vida era en el mismo periodo el nuevo ideal del 
movimiento Observante, además de muy querida de los pobres. Su representación 
artísti~a podía ~or. lo tanto adoptar cierto tono popular e incluso los propios mo
nastenos benedtcttnos, en su nueva situación ya indicada, no podían ignorar esta 
n~eva interpretaci?n de una conducta vital que eri su origen significó algo muy 
dtferente, como ctertamente no podían hacerlo tampocQ los camaldulenses que 
:por ~ntonces est~ban _sometidos a la más estricta observancia, modo de vivir que 
mevttablemente tmphcaba alguna aproximación a las clases inferiores. Por consi
guiente, fne precisamente de los benedictinos de donde tomó nuevo aliento la 
representación de la vida de los santos eremitas, como vimos al comentar los 
~escos que pintó para ellos Spi~ello. Pero su interpretación «distinguida)> de esia 
vtda no se pasaba por alto en nmgún sentido, sobre todo en el caso de la vida de 
San Benito, con lo cnal ambos conceptos se unen y funden. 

T~les son algunos de los temas de Lorenzo, con cuya ayuda nos ha sido posible 
aprectar, a pesar de su breve descripción, cómo este complejo estilo enlazaba inten
ciones aristocráticas con otras populares. Examinemos ahora el modo en que am
bos elementos se expresan en el estilo general del último gótico por medios forma
les más o menos similares. 
. Las ~guras de Lorenzo p:recían estar movidas -como en todo el estilo gót.ico 
n~t~rnac10n~l- por una flmda línea suave y continua que se repetía. Este juego 
gottco de lmeas, de figuras que se balancean y de ropas que caen en pliegues 
enro~lados, produce u_n efecto esencialmente ornamental, y hasta el paisaje y la 
arqmtectura, y en realtdad todo el conjunto de la composición, se subordinan a un 
marcado linealismo (lám. 134) 43

• Ello era así principalmente debido a que la 
composición de cada pintura quedaba determinada por el conjunto del retablo 
correspondiente, y fue en manos de Lorenzo donde estos retablos de formas góti
cas, cuya riqueza y delicadeza iban en auinento, alcanzaron su apogeo por su 
profusión de gabletes, pináculos y remates. Durante la carrera de Lorenzo hallare
mos muchas variantes en el estilo y en el grado de su linealismo, variantes acordes 
con la diversidad de los encargos 44• En las obras tempranas, su estilo es un tanto 
torpe y popular, pero el goticismo pronto se impone, haciéndose cada vez más rico 
y caligráfico y de carácter más aristocratizante, bien que sin desaparecer por com
ple~ el toque popular. Después, hacia 1410, su silueta gótica se hace más clara y 
s~n~tlla, y todavía má_s tarde, especialmente en sus últimos años, los elementos 
btdtmensiOnales y caligráficos de su estilo se debilitan a causa de la tendencia 
realista grata a la clase media. Las Madonnas de Lorenzo a menudo varían conside
rablemente entre sí; las versiones de la Virgen de la Humildad y de la Crucifixión 
tien'!en primeramente a ~na simplicidad algo pesada; su goticismo snele ser muy 
rclattvo y las representac10nes de Madonnas en los grandes retablos, particular
mente en los tardíos, son, a la par que de un alargamiento más gótico, más 
mayestáticas y distinguidaS, cual en la Coronacióri de la Virgen de 1413, en los 
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Uffizi. Pero en el curso de este desarrollo, el tipo de la Virgen de la Humildad se 
hace también más flexible y participa de un modo evidente del estilo internacional 
y cortesano. Hallamos también en su arte una tendencia permanente a subrayar 
-mediante el linealismo gótico a la manera sienesa- los aspectos emotivos y 
devotos de sus temas, y, así, por ejemplo, la ternura maternal de la Madonna se 
acentúa por la suave posición de las finas manos. Los contornos ondulantes del 
gótico determinan, al acentuar un motivo de Martini que corresponde tanto en 
contenido como en forma (Uffizi, Lám. 138}, la tímida y sobresaltada actitud de la 
Virgen en la Anunciación (Florencia, Academia, h. 1406; Lám. 139). En fin, en 
la Oración del Huerto, Cristo se alarga en línea recta al elevarse hacia el cielo 
movido por la devoción (Louvre, h. 1408). Del mismo modo es representado San 
Francisco, subiendo hasta besar las heridas de Cristo. 

Pero la inevitable esquematización hecha necesaria por el ritmo lineal no ex
cluye cierto número de observaciones realistas individuales, pues, en realidad, estos 
dos elementos pueden aumentar simultáneamente, siendo tal combinación la más 
característica del estilo de Lorenzo. Este naturalismo se hace especialmente visible 
en todos sus aspectos, en las numerosas predelas narrativas de la vida de la Virgen 
o en las de la vida de San Benito, descritas con cuidado extremo, y en las que 
aparecen muchos rasgos de pinhtra de género, además de que en ellas los elemen
tos arquitectónicos, y aún más los de paisaje, adquieren mayor beligerancia que 
anterionnente. Este realismo de detalle se adecúa de modo muy satisfactorio a la 
acostumbrada representación irreal del espacio, relacionada unas veces con Agnolo 
Gaddi, otras con Spinello. Pues la comparación con Spinello, el otro pintor funda
mental de los benedictinos, viene de modo natural al pensamiento. En tanto que 
Spinello parecía trabajar arduamente para conseguir una especie de complicada 
perspectiva, Lorenzo usaba de las relaciones espaciales para evocar una modalidad 
de fantasía y una impresión rnistica, cual en su vida de San Onofre (Academia de 
Florencia, h. 1420, Lám. 140}, con su paisaje desértico visto desde gran altura. 
Pero es su desusado colorido el que confiere mayor vena de fantasía a sus predelas 
narrativas y naturalistas, pues emplea efectos de color y de luz muy refinados y 
totalmente nuevos, en combinación característica de lo irreal y lo natural. Combi
na sus colores, generalmente daros -el btanco, el gris, el azul celeste, el naran
ja-, y los mezcla de una forma casi inédita por su suavidad, en contraste con los 
colores más fuertes del cuadro principal, obteniendo de esta suerte efectos de 
transparencia y de ilusión aérea. En sus bosques o paisajes deséi"l:icos, los efectos 
nocturnos de .la luz de la luna y del crepúsculo, a menudo con un fondo de oro, se 
combinan para dar la impresión de una atmósfera mágica y de encantamiento, 
creada por un hombre de espíritu cultivado. 

Llegados a este punto, será útil aducir, en relación con estas «preciosistas)) 
representaciones eremíticas de Lorenzo, otro ejemplo contemporáneo de arte mo
nástico de tema muy similar: una representación de la Tebaida (Uffizi; Lám. 141), 
atribuida antes a Lorenzo, pero obra probable de Gherardo Starnina, artista de una 
generación anterior, ya que nació hacia 1360 ó 1365 y murió entre 1409 y 
1413 45 • Ya vimos.46 que casi todos los frescos de la Cappella Castellani de Santa 
Croce, con el popular tema de San Antonio Abad, el más conocido de los eremitas, 
se suponen haber sido obra de este discípulo de Agnolo Gaddi (Lám. 77). Starnina, 
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habiendo estado complicado en la· revuelta de los ciompi 47 , tuvo que huir de 
Florencia, pero, como discípulo de Agnolo Gaddi, no era en absoluto un artista 
«populan>, sino más bien perteneciente a la clase media, aunque en sus años jóve
nes simpatizase políticamente con los sectores inferiores o quizá con su potencial 
progresismo; lo que es posible es que sus ideas no dejasen de tener interés para su 
obra artística. La tabla de los Uffizi es tardía, pintada después de su vuelta a España 
hacia 1404 48

, y posiblemente para un armario de refectorio o de sacristía de algún 
monasterio 49

• Pero el concepto y la tendencia total de la obra sugiere que fue 
realizada para una casa de las Ordenes mendicantes y no benedictina, pues no 
refiere la vida erernitica de un determinado santo perteneciente a los benedictinos 
o popular entre ellos, cual era lo acostumbrado en el caso de Spinello Aretino o de 
Lorenzo Mónaco, sino más bien la de muchas vidas de santos ermitaños en el 
desierto, como el fresco pisano de mediados del siglo anterior (Lám. 42, pudiéndo
se, en realidad, considerar la pintura de Starnina como una popularización a pe
queña escala de dicha obra. Aunque dentro de la tendencia general Observante, 
esto basta para que se produzca una notable diferencia en la interpretación de los 
dos temas, ambos muy relacionados entre sí; en verdad, el motivo de los anacore
tas se origina precisamente en la democrática Pisa, desde donde llegaron las ten
dencias Observantes a Florencia. Es este ideal de la vida Observante, visto en 
cierto modo desde el punto de vista de la clase media más baja y democrática, el 
que halla expresión mayor en Starnina que en Lorenzo Mónaco, el pintor de la 
vida pacífica y meditativa del ermitaño que no tiene contacto con ninguna fuerza 
visible ni mundana 50

• Todo el tratamiento de la pintura de Starnina está en conso
nancia con su tema popular y religioso; lo descriptivo está presentado de forma 
sencilla y elaborado de manera afable, sin fantasías exageradas; el cuadro lo forman 
innumerables escenitas colocadas arriba, abajo y unas junto a otras, y el movimien
to de diminutas figurillas. Los ermitaños aparecen rezando, charlando o, como en 
el fresco pisano, ocupados en sus trabajos agrícolas (Lám. 142). Este motivo popu
lar nunca se encuentra en las representaciones erenúticas de Lorenzo, concebidas 
de modo mucho más distinguido. El amplio paisaje de Starnina está constelado de 
numerosas casitas y capillas. En el primer término hay agua con barcos y mons
truos marinos; el fondo lo componen las rocas normales en el Trecento, pero sin el 
carácter fantástico de las de Lorenzo, que dan una impresión más tranquila y crean 
compartimientos espaciales. Aunque la pintura carezca de un punto de vista único, 
y el primer término y el fondo estén realizados a la misma escala, no deja de haber 
un propósito de espacialidad que recuerda a Maso, unas miras casi cartográficas. Se 
trata, al parecer, de la primera tabla florentina, aparte de las predelas, que prescin
de del fondo dorado y lo reemplaza por otro de tonos atmosféricos. Nada hay de 
especialmente delicado o distinguido en torno al idioma formal de las figuras, 
sencillas y de carácter doméstico, y sólo en casos excepcionales -como cuando las 
mujeres aparecen como tentadoras- puede considerarse como moderadamente 
gótico; comparadas con las de Lorenzo Monaco, las figuras de Starnina están 
mucho más firmemente plantadas en el suelo. Aunque el cuadro tiene indudable
mente cierto encanto colorista, su cotejo con los refinados efectos de luz y las 
tintas claras de Lorenzo muestra una sencillez mucho mayor, sobre todo en los 
marrones y en los grises, deliberadamente monótonos. En fin, se trata, pues, de 
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una obra de cierta tendencia popular, pero que ofrece claramente posibilidades 
progresistas; es la obra de un precursor que a pesar de su inteligibilidad universal 
en sentido popular 51

, apunta estilísticamente eh varios aspectos al joven Uccello y 
al joven Lippi y hasta al propio Masaccio. 

Que, por otra parte, tienda el estilo de Lorenzo hacia el pensamiento aristocrá
tico de la clase media superior, en ningún caso puede verse mejor que en sus 
miniaturas para varios códices, libros de coro y misales ricamente decorados, desti
nados a su propio monasterio y al de Santa María Nuova. Estos contienen general
mente figuras aisladas de profetas, a menudo en un estado de intensa agitación 
emotiva, con alguna reminiscencia de Pietro Lorenzetti, cuya irreal ondulación 
gótica se transmite a la rica ornamentación de la orla. Esta última característica es 
particularmente visible en las miniaturas de un Diurno Dominicale realizado en 
1409 para Santa María degli Angli y hoy en la Laurenziana (Lám. 143). Las 
curvas de los ropajes y de la decoración vegetal, así como los pájaros de largo 
cuello de esta obra presentan un típico conjunto del estilo gótico internacional, 
fantástico y todavía de extremado detallismo, en el que es evidente el influjo de la 
miniatura francesa aristocrática. A este respecto, vale la pena recordar el comenta
rio de Traversari de que los frailes de su monasterio realizaban las miniaturas (JCOn 
elegancia)> 52• En el manuscrito mencionado, otro modelo alcanza, dentro del taller 
de Lorenzo, un auge temporal: es la versión monástica y trascendental de la 
Resurrección, tomada del círculo de Don Simone. El Cristo resucitado, elegante
mente compuesto y dibujado con toda la fantasía del último gótico, aparece flotan
do en los aires. La mezcla de aristocracia y pueblo que hallamos en las miniaturas 
de Lorenzo, vira un tanto, en el caso de los otros miniaturistas monásticos de su 
taller o de su medio -el de Santa María degli Angeli- hacia lo popular 53

, lo que 
implica una cierta tosquedad que las hace irúeriores en cuanto a delicadeza y finura. 

Las diversas representaciones de los Tres Magos de Lorenzo son ejemplos 
especialmente claros de las estrechas afinidades y de los continuos cambios de los 
elementos aristocráticos y populares dentro del estilo gótico de su última época 54 y 
reflejan la situación específica de la clase media superior y de los monasterios 
benedictinos con los que estaba tan estrechamente enlazado durante estas décadas. 

Un dibujo del viaje de los Reyes Mag'os (Berlín, Lám. 145), de su último 
período -tema no muy usual y sólo frecuente en Siena (Bartola di Predi) y en el 
Norte-, es una de las obras más extáticas y fantásticas de todo este periodo en 
Florencia. El dibujo está realizado con pincel sobre papel oscuro, y las figuras 
alcanzan relieve por el sencillo medio de realzarlas con blanco. Con su mirada fUa 
en la estrella guiadora, los tres Reyes cabalgan frenéticamente por entre las rocas 
como posesos. Sus cuerpos y sus brazos, y hasta sus caballos, parecen precipitarse 
hacia la estrella. Las siluetas de sus figuras, juntamente con los caballos y las rocas, 
están tortuosamente alargadas y distendidas hacia arriba e indisolublemente conec
tadas entre sí a través del ritmo lineal gótico. Castillos torreados alcanzan el cielo 
desde agudas cimas, y tanto en la cúspide como en el fondo de la composición hay 
escenas con barcos. El efecto de los tres jinetes en este paisaje fantástico y salvaje es 
casi misterioso. En ninguna otra obra prescindió Lorenzo tan completamente de 
toda proporción racional y de toda perspectiva, dejando que el espectador tenga la 
sensaci~n de estar colgado en el aire y empleando la perspectiva «invertida)) 55

, es 
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decir, pintando las figuras de la parte central giganrescas, y las del primer ténnino 
diminutas. Toda la escena está dominada por un puro éxtasis, no por una indife
rencia aristocrática 56 , pero es, por así decirlo, un éxtasis culto, pues, en realidad, el 
dibujo significa un momento «populan¡ de un artista cultivado cuyo extremista 
idioma formal gótico estaba estrechamente relacionado con la aristocratizante y 
refinada clase media superior. 

Cuán real era esta relación lo demuestran las numerosas representaciones que 
hizo Lorenzo de la Epifanía, tema tan directamente eslabonado históricamente con 
la escena de este viaje. Lorenzo fue el principal responsable del continuo enrique
cimiento de tal representación -tan del gusto de los ricos burgueses florenti
nos- y del predominio de la elegancia gótica en las figuras. El desarrollo de 
Lorenzo, que con la creciente exuberancia de este tema abrió en cierto modo el 
camino a Gentile en Florencia, va, desde la predela de la Colección Parry de 
Highnam Court (de hacia 1405, originalmente en la Abadía Benedictina) y a 
través de la predela de los Uffizi (1413, quizá de Santa María degli Angeli), hasta 
la enonne tabla del altar, tambiéri en los Ufftzi, pintada por el artista en su último 
periodo, hacia 1420-22, probablemente para San Egidio. 

Esta última pintura marCa, dentro de la última época de Lorenzo, un punto 
culminante en su gótico aristocratizante. Aparece en ella un cortejo ricamente 
vestido en el que hay hasta un perro de caza al que sujeta un ayudante que lleva 
una trompa a sus espaldas. P~ro no es todavía la extraordinaria cabalgata que 
pronro pintaría Gentile, pues lo que se acentúa aquí es lo exótico, lo fantástico y lo 
oriental, más bien que el elemento cortesano, ya que ni siquiera los Magos están 
tan ricamente ataviados como en Fabriano. En contraste co~ esa despreocupación 
aristocrática y con este deleite por la caza visto en éste, advertimos en determina
dos motivos de Lorenzo un contenido más agitado; un caballero, volviéndose 
rápidamente, se lleva las manos a la cabeza, cuando otro, con el brazo extendido, 
señala impetuosamente a la Madonna, y los que la siguen en procesión se paran en 
actitud reverente para adorar a la Virgen y al Niño. Tan fuerte énfasis en el 
contenido religioso y en la tendencia a la emoción y a la fantasía sugieren también 
aquí -aunque no tanto como en ~¡ Viaje 4e los Magos- que nos estamos 
encaminando hacia lo popular. En Lorenzo encontramos mucho mayor regusto 
por el juego de líneas gótico, por las figuras ondulantes y por los paños que caen 
en espiral, que en Fabriano, que tiende más marcadamente al naturalismo super
burgués, Las figuras de Lorenzo son menos sustantivas, más bidimensionales, sus 
paisajes más fantásticamente esquematizados y sus perspectivas menos cuidadas. 
Sin embargo, Lorenzo, igual que Gentile, estaba influido por la Epifa1úa de Barto
la di Fredi, y aunque realizó una versión más cortesana de este modelo, se mantu
vo más fiel a su estilo convencional, porque, como ya hemos advertido con fre
cuencia, es precisamente esta tendencia hacia lo popular la que se relaciona con el 
gótico cortesano y aristocrático 57 , y amb"as aparecen en Lorenzo en mayor grado 
que en Gentile, que, pese a su proximidad, es más naturalista. 

En sus últimos años, cuando culmina la ideología superburguesa florentina, 
Loremo desarrolló en cierto modo un estilo más concordante con la misma. Tal 
evolución es muy visible en los fresc'os de la Vida de la Virgen y en el retablo de la 
Anunciación (una predela, Lám. 132), encargados por el gremio de banqueros 
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~una de las corporaciones superburguesas más típicas~ para una capilla de Santa 
Trinita, hacia 1420-25 58

• Es de notar que los banqueros eligieran para estas obras 
a Lorenzo Momeo en lugar de a un artista más progresista, y podemos estar bien 
seguros de que jamás hubieran pensado en Masaccio, porque la masa superburgue
sa no era tan radicalmente progresista como sus intelectuales, y no existía la posibi
lidad de un gusto artístico realmente progresista más que entre esta clase, y éste no 
era compartido por su mayoría. Así, el gremio de banqueros recurrió a Lorenzo, 
quien no siendo sino moderadamente progresista, no dejaba de ser, dentro de su 
esfera, un pintor de alta calidad y gran delicadeza. Además, estaba evolucionando 
hacia el gusto de sus clientes al ir prescindiendo en su estilo de algunos elementos 
cortesanos y populares y obteniendo así un término medio justo que se refleja en 
sus ~escos, más tranquilos y monumentales y compuestos desde el mismo punto 
de vtsta y con una profundidad espacial limitada. En cuanto a las figuras, al menos 
en su mayoría, son menos retorcidas y están más sólidamente modeladas 59 • 

Ahora que ya estamos familiarizados con la tipología principal ~con los 
estilos de Masaccio, Gentile y Lorenzo Mónaco-, podremos orientarnos más 
fácilmente entre las numerosas variantes estilísticas del período Albizzi. Las com
plicaciones inherentes a la descripción del estilo de Gentile y, sobre todo, al último 
de Lorenzo surgen necesariamente del hecho de que, exceptuando el estilo de 
Masaccio, no había pureza estilística alguna en este período, ya que la confusión y 
la falta de precisión ideológica de los otros sectores hacían imposible su existencia. 
Durante este periodo es, por lo tanto, difícil distinguir entre las dos formas empa
rentadas, el gótico burgués cercano a la clase media y el gótico de la aristocracia. 
Como a finales del XIV, podía señalarse que en principio el primer estilo tendía a 
una animación religiosa emparejada con un idioma formal moderadamente gótico, 
mientras el segundo favorecía la delicadeza lírica del sentimiento y las figuras 
curvadas y alargadas. Al comenzar el siglo siguiente, la tendeJ{cia casi universal en 
la alta burguesía a imitar a la aristocracia, y entre los pequeños burgueses a hacer lo 
propio con sus superiores, hace casi imposible trazar una divisoria, ni siquiera 
teórica, entre ambos estilos. Los dos se influyeron recíprocamente, cambiaron 
continuamente y coincidieron frecuentemente, con lo que fueron posible numero
sas variantes. Así, el problema artístico del período Albizzi puede ser simplificado 
en los siguientes términos: había dos corrientes que tenían que reconciliarse de un 
modo u otro, una de ellas, la gótica, que penetró hacia 1400, debía su origen a dos 
gustos diferentes, el de los pequeños burgueses y el de la aristocracia, respectiva
mente representados por Lorenzo Mónaco y por Gentile da Fabriano, bien que 
dando lugar a diversas manifestaciones ulteriores; la segunda corriente, la clasicis
ta, que surge como consecuencia de los logros de un naturalismo radical, sobre 
todo de los años veinte, y que tiene su origen en la actitud racionalista de los 
superburgueses más progresistas, queda ejemplificada por Masaccio. 

Bien podemos decir que la historia de la pintura religiosa durante esas décadas 
es, en verdad, la historia de los diversos matices que surgen de esa combinación. Y 
como no podemos seguir cada uno de esos matices, nos contentaremos con men
cionar algunos de los más sobresalientes. 

Probablemente, en ningún artista influyó tanto Masaccio como en Masolino 
da Panicale (1383-1447}, hasta el extremo de que se confunden sus obras, bien 
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que la manera de Masolino, dieciocho años mayor, es muy diferente de la de su 
joven maestro. Masolino era unos doce años más joven que Lorenzo Momeo, del 
que evidentemente deriva; su Virgen de la Humildad de Munich, de hacia 1423, 
muestra el estilo gótico, y pródigo en ricas vestiduras, de Lorenzo, pero las figuras 
son de una plasticidad más sustancial. Su fresco del Varón de Dolores de la Cole
giata de Empoli, de hacia 1424-25 (Lám. 137), puede considerarse en cierto modo 
como una traducción clasicista de la obra del mismo tema de Lorenzo (1404; 
Lám. 136}, en la que los elementos populares adquieren una disposición muy di
versa, al tiempo que se disminuyen. Sólo uno de los instrumentos de la Pasión 
aparece colgando de la Cruz, y la túnica sagrada colocada en la parte superior del 
conjunto domina éste muy convencionalmente. Esto representa una combinación 
del tema popular y su atmósfera provinciana por una parte, y las nuevas cÓnquistas 
artísticas de Masaccio por otra. Hacia 1425, y en aquellas partes de los frescos de 
Brancacci de las que fue responsable (por ejemplo, la Predicación de San Pedro y 
la Curación de Tabita}, el estilo de Masolino se aproxima mucho al de su colabo
rador Masaccio; pero en el fresco de la Curación del Paralítico hay dos figuras que 
nos indican el contraste entre el gótico <<cortesanm> de Masolino y la gravedad 
burguesa de Masaccio, y son esos dos caballeros florentinos elegantemente atavia
dos, al estilo de Gentile, que, conversando a uno de los lados, no intervienen en la 
acción principal. Sin embargo, es posible que Masaccio también colaborase en este 
fresco, bien que en otros detalles. Cuando, hacia 1428-31, por mandato del carde
nal Branda Castiglione, decoró Masolino la capilla de Santa Catalina de la iglesia 
de San Clemente de Roma, estuvo primeramente bajo la total influencia de Ma
saccio, colaborador suyo todavía, aunque había de morir muy pronto, en 1428. El 
sello de Masaccio es visible -aunque no con tanta evidencia- en los frescos de 
la historia de Santa Catalina y San Ambrosio de dicha capilla, pero la narrativa está 
menos concentrada y el efecto es más plano. Otra pintura de Masolino, también 
destinada a Roma -para Santa María Maggiore, probablemente encargo de 
Martín V, de mentalidad poco humanista-, es muy típica por el modo cortesano 
de concebirla. En un sector de este retablo, la Asunción de la Virgen (hoy en 
Nápoles, Lám. 147}, que recuerda en su conjunto al arte sienés y al nórdico, 
aparece Maria conducida hacia Cristo por una- bánda de elegantes ángeles, algunos 
tocando instrumentos musicales, que, en sustitución de la mandarla, forman, con 
los querubines, una serie de óvalos en tomo de la Virgen: la Regina Angelorum, 
motivo procedente de la pintura sienesa del siglo XIV 60. La riqúeza de la indumen~ 
taria se va ácentuando cada vez más en las pinturas de Masolino, como vemos en la 
Anunciación, pintada hacia 1430, probablemente para una iglesia florentina (Na
tional Gallery, Washington};y realizada bajo el influjo de Gentile, y especialmen
te en la Madonna Quaratesi, en que la nota dominante es el vestido del ángel, 
rojo y con grandes flores doradas. De fecha posterior, hacia 1430-35, es una 
Virgen de la Humildad (Colección Contini, Florencia} donde el cambio de estilo 
de Masolino es más visible y donde parece retroceder a una obra temprana del 
artista, la Madonna de 1423 (en Bremen}, que es totalmente gótica y que fue 
pintada antes de que se manifestase el influjo de Masaccio. Que entre uno y otro 
tiempo haya habido una fase masenesca sólo se desprende del hecho de que la 
Madonna Contini es más monumental, más grandiosa dentro del esquema gótico, 
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que la de Bremen. Ahora Masolino es <<nuevamente» gótico, mientras que en su 
primer periodo era «todavía)> gótico, con lo que una fase parece haber desemboca
do en la otra. 

Sólo desde el ángulo de esta «regoticizacióm podremos comprender el ciclo de 
frescos del Baptisterio de Castiglione d'Olona, en Lombardía, pintado en 1435 
para el cardenal ya citado, en el que figura la vida de San Juan Bautista. El influjo 
de Gentile, particularmente de su Epifanía, es ahora más vigoroso que el de Ma
saccio. Desaparece la unidad de relaciones espaciales, y los frescos están dominados 
por el deleite de lo externo y por un extraordinario realismo en lo accesorio. Es 
característico de este estilo mixto que, por ejemplo, en la escena del banquete de 
Herodes en que se trae en una bandeja la cabeza del Bautista, las figuras~ vestidas a 
la moda cortesana, se muevan bajo arquerías de columnas clásicas, y donde Masoli
no, para conseguir la perspectiva, utiliza una serie de artificios que no había utili
zado antes, en un estilo que nada tiene de clásico. En cuanto _al gusto de Masolino 
por el detalle puede apreciarse en los desnudos que introduce, como Masaccio, en 
la escena del Bautismo, aunque le falte la comprensión de su maestro en lo que se 
refiere a la unidad del organismo humano, pero donde verdaderamente da rienda 
suelta_ a esta afición es en sus cabezas, con carácter de retrato, en sus figuras 
elegantemente vestidas con trajes a la moda y en los paisajes, siendo característica 
de su estilo goticista y al mismo tiempo deseoso de realismo que en éstos, a pesar 
de que sus rocas son como en Lorenzo Monaco puramente esquemáticas, sin 
embargo, otros motivos son reproducciones de paisajes que pueden reconocerse 
perfectamente; incluso aparece una vista real de la ciudad de Roma en la escena de 
la Anunciación a Zacarías, y otra de Castiglione d'Olona en uno de los frescos del 
Palazzo Castiglione. En el ciclo del Bautista, Masolino utiliza cualquier oportuni
dad para representar figuras cortesanas de modo realista, y comparando la escena 
en la que Salomé entrega a su madre la cabeza del Santo (Lám. 148} con el mismo 
tema pintado por Giotto en Santa Croce (Lám. 30}, vemos que las figuras monu
mentales y burguesas de Giotto se han convertido en elegantes y delicadas damas 
vestidas según el gótico francés; Masolino ha añadido además dos muchachas que 
reflejan en sus agitados gestos y expresiones su horror ante el hecho. En realidad, 
este artista florentino era ahora el continuador del estilo narrativo de la clase me
dia sienesa, del mismo modo que cien años antes Pietro Lorenzetti había traducido 
la misma obra de Giotto al idioma gótico (Lám. 31), pero combinándolo con la 
compostura y la distinción aristocrática de Gentile, sobre todo cuando se trata de 
las principales figuras, ya que era natural que el gótico internacional y cortesano al 
que se había adherido Gentile ejerciera un influjo vital, sobre todo en Lombardía. 
Después de 1435, y para el mismo cardenal, Masolino pintó los frescos de la Vida 
de la Virgen en las bóvedas de la Colegiata de Castiglione d'Olona (Lám. 149), en 
los que vuelve más radicalmente hacia lo gótico, incluso teniendo en cuenta el 
alargamiento requerido por los estrechos entrepaños de la bóveda: sus figuras, 
extremadamente largas, son casi incorpóreas, y el efecto general queda determina
do por la verticalidad y el ritmo lineal del gótico. Así, desde un punto de vista 
naturalista y clasicista, el desarrollo de Masolino marca un cierto retroceso 61 • 

De aquí que el estilo superburgués de Masaccio no pudiese mantenerse ni en el 
artista que había colaborado con él en la obra maestra de este nuevo estilo. En 
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cuanto al conjunto, la incesante decadencia de la clase media superior y de su 
ideología había de ·reflejarse en el terreno artístico, pues aunque sus realizaciones 
individuales no lo acusaran tan marcadamente, sus propósitos ya no podían ser 
sostenidos. Desde poco antes de 1430, y hasta casi 1440 se observa inás o menos 
universalmente, un cierto influjo de Masaccio, pero al mismo tiempo -y esto 
constituye la combinación de que hemos hablado-, podemos advertir en Maso li
no y en la mayoría de sus compañeros una lenta pero segura «regoticizacióm. 
Podemos considerar toda la pintura del período Albizzi, sobre todo en su última 
época, como una especie de equilibrio entre las varias orientaciones nacidas del 
gótico tardío, unas veces en su forma más extrema y otras en la más moderada. Es 
decir, que los artistas que trabajaron al lado de Masaccio revirtieron poco después a 
las maneras góticas, como se ha observado en el caso de Masolino. Por otra parte, 
hay muchos artistas pertenecientes a las varias y sucesivas oleadas del estilo gótico 
intCmacional que no están exentos de cierta tendencia hacia el estilo de Masaccio; 
sin embargo, fue el de Gentile, mucho más próximo y más fácilmente comprensi
ble, el que ejerció mayor influjo en la tendencia realista de esos artistas «goticizan
tcs)) 62 , y para comprerider el fenómeno baste recordar cuánto más realista es ese 
estilo que el de Lorenzo Monaco. Pero este influjo nadia tiene del c?nsisten~e 
realismo representado por el estilo masacciesco, cuyo efecto solo se htzo sentu 
muy lentamente y en alguna proporción en las Obras de los artistas más notables y 
progresistas, como Fra Angélico o Uccello. Por otra parte, entre los seguido:es del 
estilo que el de Lorenzo Monaco. Pero este influjo nada tiene del c?nslStente 
co cortesano de la pintura de Gentile, llevándola hasta el extremo, sm- quedar 
afectados por sus elementos realistas y naturalmente aún menos por los de Masac~ 
cio. Los modos de esta <lgoticizacióm o <lregoticización» 63 pueden variar conside
rablemente, por lo que consideraremoS la evolución general de la pintura religiosa, 
así como las obras de los artistas más importantes, partiendo del comienzo del 
período Albizzi y observando las variantes más 'típicas del estilo de dicho tien:tpo. 

Durante el período Albizzi, Niccolo di Pietro Gerini, que murió tan tardía
mente como en 1415, era todavía el pintor más notable de grandes retablos al 
modo popular y conservador. También convien~ mencionar~ su discí~ul~ ~ c_ola
borador Lorenzo di Niccolo, activo entre 1392 y 1420, qmen todavta dtvtdta el 
retablo a la manera arcaica rodeando la figura principal por una serie de escenitas 
separadas, y a Mariotto di Nardo, activo entre 1394 y 1431, que también ~izo s~ 
aprendizaje en el taller de Gerini y cuyo estilo queda muy cercano al de Gt?va~m 
del Biondo. En estos talleres, que produjeron numerosos retablos para las tglestas 
de Florencia y de las provincias, seguía cultivándose un estilo hi~rátic~ y bidimen
sional de largas figuras, derivado de Jacopo di Cione. Al conclmr el stglo XIV, este 
idioma artístico era popular, pero ahora, al comienzo del XV, resultaba co~serva
dor incluso dentro de su marco popular 64

• Al mismo tiempo, estos dos JÓVenes 
artistas y el propio Gerini en sus últimas obras tomaron de Spinello e incl~o de 
Lorenzo Monaco una manera convencional ligeramente goticista, a la que dteron 
un toque más popular y esquemático, pero sin abandonar la tosquedad y pesadez 
de sus figuras. Este idioma representaba en conjunto, y en combitiación ~erman~n
te con los elementos del estilo conservador ya mencionado, el lenguaje artístico 
popular de toda la primera parte del siglo XV. 
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Una pintura de esta última época goticista de Niccolo Gerini 65 es especial
mente digna de atención, porque en ella, acaso por primera vez, el tema popular y 
nústico de la doble intercesión de Cristo y la Virgen por los pecadores fue repre
sentado en una tabla (hoy en la colección Crawford, Balcarres; Lám. 152); este 
tema, que tiene su origen en San Fernando, suele encontrarse en manuscritos 
nórdicos del Speculum y ocasionalmente en miniaturas florentinas 66 • Cristo enseña 
al Padre Eterno las heridas que por su mandato ha recibido para la redención del 
género humano, mientras la Virgen muestra a Cristo el pecho con que le crió. 
Grandes inscripciones en el centro de la tabla explican esta doble intercesión. Así, 
parece que fue en Florencia donde este tema se transformó por vez primera en 
pintura, y con la adición de unas figuritas que representan a la familia del donante, 
llegó a ser una especie de icono protector. Esta obra, que también pudo haber sido 
utilizada como estandarte procesional, estaba originariamente en la capilla de la 
familia Pecori, en la catedral de Florencia, y el cabeza de esta familia, que aparece 
arrodillado en primer término, fue Gonfaloniere della Giustizia. Por consiguiente, 
la obra es prueba definitiva de que, durante este período, un tema tan popular 
como ése podía satisfacer el gusto de un determinado sector de la clase media 
adinerada. Por lo demás, el trasladar este tema a una tabla de retablo, como se hizo 
en Florencia, implica que su concepto -y esto es de importancia fundamental
era aquí menos popular que en el Norte, convirtiéndose más en un culto que en una 
imagen de devoción. A las figuras divinas se les da una expresión más espléndida y 
menos suplicante, cual en el caso del Varón de Dolores, y, por supuesto, Cristo no 
aparece como un desventurado como en los manuscritos del Speculum y sobre todo 
en el Norte ~7 , sino con la elegancia preciosista del gótico. 

Los monótonos frescos de Mariotto di Nardo 68 son especialmente característi
cos de este estilo mixto, popular y conservador a la vez, como podemos apreciar, 
por ejemplo, en su ciclo de la vida de Cristo pintado para los dominicos de Santa 
María Novclla, en la capilla del monasterio que luego se convirtió en farmacia. La 
disposición esquemática de las figuras, con sus cuerpos envarados y sin articular, se 
hace bien evidente si comparamos el Descendimiento de este ciclo con el de 
Niccolo Gerini (Academia de Florencia) •. que está mucho más coherentemente 
construido, y que probablemente inspiró el de Mariotto, pues el estilo igualmente 
popular de Gerini seguía dándose en tm periodo de positiva actividad democrática. 
La Madonna entre los santos Esteban y Reparara, de Mariotto, destinada al salón 
del gremio de la Lana (Academia de Florencia), aunque collCebida con mayor 
delicadeza Y de estilo más goticista, demuestra que este gremio, a comienzos del 
siglo XV, todavía gustaba de ese estilo conservador y popular. Hasta los Uzzano 
encargaron un cuadro a este pintor, el de la Virgen con santos y ángeles, ahora en 
la Christ Church de Oxford, y Mariotto también fue autor de uno de los temas 
más populares aparecidos por aquellos años en un fresco: el Varón de Dolores 
rodeado por los símbolos y algunas escenas de la Pasión, en el Chiostro delle 
Oblate (Lám. 153) 69, fresco pintado para un lugar fácilmente accesible a los 
pobres, ya que se trataba de un hospital. Se conserva esta pintura, junto a una 
representación de_ Cristo en Getsemani, en un capilla que por aquel tiempo estaba 
inmediata a la sala de mujeres y que formaba parte del pabellón destinado a las 
monjas que cuidaban a las enfermas del hospital de Santa María Novella. Al l 
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cuerpo de Cristo alzándose del sepulcro acompañan las dolientes_ figuras de la 
Virgen, la Magdalena, San Juan y María, la madre de Santiago. El fondo está 
cubierto de escenas simbólicas de la Pasión, corno la versión del mismo tema de 
Lorenzo Monaco, de la que probablemente procede. Tales escenas, en las que no 
se ven sino la cabeza y los hombros, forman dos filas a un lado y a otro de los 
brazos de la Cruz, y representan el Beso de Judas, San Pedro cortando la oreja de 
Maleo, San Pedro y la criada, Judas y el diablo, Cristo ante Herodes, Cristo ante 
Pilatos, la Coronación de Espinas y, en fin, los varios símbolos de la Pasión 
sostenidos por manos cortadas por la muñeca. El fresco con su tema simbólico, se 
pintó de modo inteligible para las gentes más modestas, con objeto de que pudie
ran (<leer» la narración, y las figuras, probablemente bajo el influjo de Lorenzo 
Monaco, tienen algo del ritmo lineal y decorativo de carácter gótico, pero son de 
todos modos más toscas que las de aquel artista. Y es este un típico ejemplo de arte 
popular y monástico, siendo interesante que ese tema haya sido tratado en un 
fresco, hecho nada habitual en Florencia 70• 

Un artista aún más popular y conservador que Mariotto, y que por consiguien
te no obtuvo sino encargos provincianos, es Cenni di Francesco di Ser Cenni, 
imitador de Agnolo Gaddi, que en 1410 decoró la capilla de la Compagrúa di S. 
Croce en la iglesia de San Francisco de Volterra con frescos que narran la historia 
de la Santa Cruz (Lárn. 157). Este ciclo, al aparecer una vez más en un medio 
franciscano, no es sino copia libre de los frescos del misino tema pintados treinta 
años antes por Agnolo Gaddi en Santa Croce (Lám. 156). Lo que antaño fue 
popular y progresista, se hace ahora popular y conservador, y no podía haber sido 
pintado sino en una provincia. Las ligeras variantes introducidas, juntamente con 
un ligero goticismo en el idioma original, no evidencian ninguna posibilidad de 
avance y son muy características de esta popularización provinciana de la clase 
media más baja. Los diversos motivos y personajes se acumulan y repiten, los 
atuendos se hacen más ricos, el colorido más crudo, el paisaje más complicado y, 
probablemente por influjo de Spinello, partido por anchos caminos que no condu
cen a ningún sitio y que terminan en el fondo. En su fresco de la Degollación de 
los Inocentes, en la misma iglesia, Cenni siguió con parecidas variantes la versión 
de igual tema realizada por Niccolo di Tommaso cincuenta años antes. De los 
otros muchos frescos de la capilla, un San Francisco recibiendo los estigmas 
(Lám. 158) puede ser ejemplo de representación típicamente popular de un tema 
ya popular por sí mismo. Junto a la extática figura del santo aparece, en menor 
escala, un miembro de la Cornpag1úa di S. Croce, representado como penitente, 
con un flagelo. Por detrás y por encima del Santo se extiende un paisaje de rocas y 
construcciones que parecen las de un juego infantil, siendo además todo el fresco 
del mayor linealismo. Una comparación entre el fresco de la Virgen en la Gloria 
de Cenni (en S. Lorenzo, S. Gimignano) y la Asunción de la Virgen de Masolino 
(en Nápoles}, en los que ambos presentan a María rodeada por óvalos formados 
por ángeles, mostraría cómo trataban el tema sienés de los ángeles músicos un 
artista provincial y otro colega aristocratizante y progetido por cardenales; en 
Cenni, las figuras angélicas son mucho más rudas y todo el ritmo lineal determi
nante de la composición es, por consiguiente, mucho más pesado 71 • 

Aparte de Gerini, Lore?Zo di Niccolo y Mariotto di Nardo, parece que los 
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artistas que recibieron mayor número de encargos de grandes retablos por parte de 
burgueses acomodados, hermandades, etc., fueron Bicci di Lorenzo (1373-1452), 
que siguió con el taller de su padre Lorenzo. di Bicci, Rossello di Jacopo Franchi 
(h. 1376-1457) y Giovanni dal Ponte (1385-1437) 72• Rossello y Giovanni, que 
trabajaron sobre todo para iglesias provincianas, se atuvieron con mayor energía 
que Lorenzo Monaco al estilo gótico popular, tratando, durante el período Albiz
zi, de emular sus aspectos más cortesanos. Rossello, el más tosco de los dos, mostró 
menos competencia en este sentido y repitió generalmente los mismos retablos, 
dura y brillantemente policromados, de la Virgen con santos. Giovanni, más sutil 
y más interesado en el aspecto narrativo, tuvo mayor éxito con este cambio estilís
tico 73

• Algunas de sus pinturas de hacia 1410-20 pertenecen por entero al estilo 
gótico internacional, aunque más tarde alcanzan mayor plasticidad estando muy 
superficialmente incluidas por Masaccio y Fra Angélico, pero sin prescindir de 
ninguna de sus características cortesanas (Lám. 159). Una línea evolutiva semejan
te la observamos cuando Bicci di Lorenzo, sobre todo después de la llegada de 
Gentile a Florencia, cae bajo la seducción de este pintor tan extremadamente 
cortesano; Bicci poseía un gran taller que abastecía tanto a los mejores círculos 
florentinos, incluidos los Corsini, los Uzzano y los Médicis, como a las iglesias 
rurales, y en conformidad con la naturaleza popular de su arte, exageraba los 
elementos góticos de Gentile, cual en su copia libre de 1433 (Parma, Nueva York, 
Lám. 162, y Ashmolean Museum, Oxford) de la Madonna de Gentile, conservada 
en Londres, y de la -predela con la leyenda de San Nicolás, ahora en la Pinacoteca 
Vaticana (Lám. 161}. El modo en que los tipos más populares y más aristocráticos 
del gótico se entremezclan es muy palpable en estas pinturas de Bicci, en las que 
las figuras de Gentile se hacen más delgadas, pero al mismo tiempo más toscas. Y 
si-observamos el arte de Bicci di Lorenzo desde el punto de vista opuesto, esto es, 
si observamos cómo interpreta el artista no una pintura cortesana, sino una más 
antigua y popular, comprenderemos que los conceptos {{populan}, «aristocráticm>, 
«toscO>} y <tdelicadm no significan sino matices diferentes en cada combinación. De 
aquí que cuando en su Natividad, de 1435, en S. Giovanni dei Cavalieri 
(Lám. 160), adoptó el planteamiento popular de Niccolo di Tornmaso, dio al 
tosco idioma de Niccolo una nota más delicada y más a lo Gentile. Todas estas 
comparaciones bastarán para demostrar qué carácter tan aristocrátiCo puede llegar 
a adoptar el arte relativamente popular de los años treinta. 

Francesco d'Antonio (1394-después de 1449), quierí, entre otros, tuvo el im
portante encargo de pintar las alas del órgano en Orsanmichele (1429), asimiló 
fácilmente en su estilo general, derivado de Lorenzo Monaco y de Masolino, una 
influencia superficial de Masaccio. Cuán fácilmente podía el estilo de Lorenzo 
trasmutarse a un idioma popular es bien visible en la primera época de Francesco, 
cuando trabaja para un monasterio franciscano de la provincia pintando el fresco 
de la CrUcifixión en el monasterio de S. Francesco de Figline (Lam. 164), en el 
que, mediante ligeras variantes, las figuras de Lorenzo se hacen rígidas y gesticu
lanres. Su Madonna de Londres (Lám. 155) pertenece a un período posterior, en el 
que el aristocratismo era más intenso; con enorme corona sobre la cabeza, María se 
yergue firmemente entre ángeles ataviados como elegantes y gentiles cortesanos. 
Nada demuestra mejor que la comparación de estas obras aparentemente disímiles 
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lo cerca que pueden estar el gótico popular y el cortesano y lo fácilmente que 
pueden alternarse en un mismo artista. Andrea di Giusto (t 1455), cuando trabaja
ba como ayudante de Masaccio en el retablo de Pisa, llevó a cabo un experimento 
de perspectiva extraordinario en la Curación del niño poseso (Col. Johnson, Fila
delfia}, con su enorme construcción arquitectónica dividida por arcos escorzados a 
distancia; sin embargo, en obras posteriores tiende hacia un gótico aristocratizante 
a la vez que adopta el realismo de Gentile. Tan tarde como en 1435, y pai:a el 
monasterio benedictino de S. Bartolommeo della Sacca, en Prato -ahora en el 
museo de esta ciudad-, copió el retablo de la Virgen con santos pintado veinti
cinco años antes por Lorenzo Monaco para el monasterio de Montoliveto, lo cual 
es a la vez señal del conservadurismo monástico y de la supervivencia del estilo de 
Lorenzo. En 1436, Andrea pintó un retablo para Bernardo Serristori (S. Andrea de 
Ripalta, cerca de Figline), en cuya tabla central se representa a la Virgen, ante la 
que se postran en actitud de adoración los Tres Magos, vestidos con un lujo 
exorbitante, y por encima de los cuales sobresale a pesar de estar sentada. 

En general, el fmal del período Albizzi, desde alrededor de 1430 a 1440, se 
caracterizó por una intensificación del gótico tardío aristocratizante, esto es, por la 
concinuación y acentuación formal del estilo de Lorenzo Monaco y de Gentile de 
los decenios anteriores 74, al tiempo que el realismo del segundo, de tan fácil 
comprensión, era adoptado con frecuencia, como hemos visto, por los mismos 
artistas. Pero ni Gentile ni Lorenzo tomaron parte en esta intensificación de sus 
estilos, pues ambos, y particularmente Gentile, divergían de ella. Se hizo además 
muy intenso el influjo, más que en Lorenzo Monaco, del estilo gótico internacio
nal, particularmente evidente en su aspecto cortesano franco-borgoñón. Por su
pue5tO, tal acentuación sólo era posible porque esta corriente aristocratizante adop
taba mucho del realismo detallista del estilo francés cortesano y del arte de 
Gentile, pero muy poco de las realizaciones naturalistas del arte superburgués. 

Todo esto se refiere al Maestro del Bambino Vispo, bien que no se trate, como 
era común creer hasta ahora, de un discípulo de Lorenzo Monaco, sino, más bien, 
de un fenómeno paralelo, representante de una oleada nueva y más intensa del 
estilo gótico internacional (Lám. 163) 75

• Es típico de la naturaleza internacional 
de su obra el que no podamos declarar con certeza si era florentino -o, al menos, 
italiano- dados los muchos elementos españoles, franceses y alemanes concu
rrentes en su arte. En todo caso, trabajaba en Valencia en 1415 76 y debió llegar a 
Florencia poco tiempo después. Lo indudable es que, siendo pintor de corte, estaba 
muy solicitado allí y manteiÚa un gran taller. Indicio de su popularidad entre las 
cla:;es distinguidas es que los herederos del cardenal Pietro Corsini, a quienes se 
encomendó encargar un retablo en memoria de dicho personaje, para la Catedral, 
a Lorenzo Monaco <toa otro artista de mérito igual o mayon}, acabaron en 1422 
por confiárselo al Maestro de Bambino Vispo. En la obra de este pintor, los ritmos 
lineales del gótico tardío y la elaborada ornamentación del dibujo de las figuras y 
vestidos son más pronunciados que en Lorenzo Monaco. ·Tiene, entre sus pinturas, 
elegantes Madonnas entronizadas, con gran séquito de ángeles, obras con el sello de 
lo sienés en cuanto a suavidad, encanto, profusión de flores y delicadeza de colori
do. Esta tendencia, que puede retrotraerse a Daddi y que fue luego adoptada por 
Lorenzo Monaco, aparece ahora en forma más intensa, revelando un arcaizante 
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pero deliberado retroceso respecto a lo hecho por Daddi (ejemplo, la Madonna de 
la Col. Rothermere de Londres}. Del mismo modo, el Maestro del Bambino 
Vispo mezclaba el gótico aristocrático con el pequeño-burgúés, como había hecho 
Daddi, y más tarde también y aún en mayor grado Lorenzo M o naco 77

• Esto es 
evidente cuando el artista introduce el motivo de la Virgen de la Humildad en la 
Anunciación, como se había hecho en casos aislados en el siglo anterior-Taddeo 
Gaddi, Daddi- y en el arte contemporáneo, cual en Mariotto di Nardo: la 
Virgen recibe el mensaje celestial sentada humildemente sobre el suelo, mientras 
su vestido se extiende en graciosos pliegues en su derredor. Sus Madonnas doloro
sas, con el rostro casi completamente oculto, nos recuerdan las pleureuses francesas, 
y sus afinidades con el arte septentrional son más evidentes que en el caso de 
Lorenzo Monaco. El Maestro del Bambino Vispo, durante su estancia en Floren
cia, cayó bajo el influjo de Gentile, tendiendo, como acaeció a los artistas más 
conservadores en contacto con éste, hacia un mayor realismo, con lo que su estilo 
se hizo más plástico y tridimensional, pero como seguía adicto al estilo puro del 
gótico tardío, este influjo se muestra en una frialdad un tanto rígida, cual, por 
ejemplo, en la Madom1a con santos de Wurzburgo. Las figuras se hacen más 
plásticas, pero la decoración es austera y los pliegues góticos de los ropajes no 
guardan ya su suave ritmo lineal, sino que, en ocasiones, producen un efecto cúbico. 

Hay un par de artistas anónimos que están relacionados estilísticamente con el 
Maestro del Bambino Vispo, como, por ejemplo, el Maestro de la Madonna 
Strauss. Sus tipos femeninos son especialmente refinados, y pocas obras son tan 
típicas de la combinación del gusto aristocratizante con los motivos populares 
como su tabla principal, una Anunciación, que debe proceder del hospital de 
leprosos de S. Eusebio sul Prato, ahora en la Academia de Florencia 78

• Igual 
combinación estilística se evidencia en sus dos representaciones de San Francisco y 
Santa Catalina, del Monasterio de S. Jacopo de'Barbetti, ahora en la Academia de 
Florencia (Láms. 167 y 168}. Estas figuras son desusadamente alargadas hasta para 
la pintura florentina de estos años, pero, al mismo tiempo, el San Francisco está 
retratado con cierto esquematismo como de madera, absolutamente popular. 

Aún más interesante y polifacético que este artista es el Maestro del Juicio de 
París, también relacionado con el Maestro del Bambino Vispo, pues en su obra el 
influjo francés y cortesano es más fuerte que en ningún otro pintor florentino. Si 
el estilo del-Maestro del Bambino Vispo puede considerarse como más ornamenta
lista que el de Lorenzo, el del Maestro del Juicio de París ornamentaliza hasta el de 
Gentile, acentuando sus elementos cortesanos, aunque no los realistas. Examinare
mos su estilo caligráfico -y discutiremos el tondo del Bargello con el Juicio de 
París, del que recibe su nombre (Lám. 199}- en el capítulo dedicado al arte 
profano, porque fue en los temas profanos donde se reflejaron más plenamente sus 
tendencias cortesanas, pues en sus escasos retablos, tanto domésticos como destina
dos a iglesias, su estilo es meramente arcaizante 79• Como ejemplo típico de -la 
mentalidad de este artista y de sus clientes puede mencionarse una obra de su 
período más tardío y libre, la Madonna de la Colección del Conde de Southesk 
(Lám. 165}, Con reminiscencias de Gentile, pero más .delicada y con eL brillo de 
una piedra preciosa. Esta tabla es una de las alas de un díptico 80 que, aun proce
diendo de una iglesia campesina, (Pietrafitta, cerca de Castellina, en Chianti} debe 
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haber sido encargo de un ciudadano rico. El artista pintó en otra ocasión una 
verdadera Madonna de la Humildad, pero en la pintura interior intentó hacer algo 
intermedio entre la Madonna de la Humildad y la Madonna entronizada, acercán
dose más a la última; en ella la Virgen está sentada en un lugar tan bajo que a 
primera vista se tiene la impresión de que es realmente humild:, .pero el lujoso 
almohadón en donde está sentada forma parte de un alto trono gorreo. El modelo 
de la Madonna de la Humildad, que a comienzos del siglo XV todavía oscilaba 
entre la representación modesta y otra más lujosa, ejemplificada por Lorenzo 
Monaco y el Maestro de las Madonnas respectivamente, adoptaba en esta época 
con más frecuencia, por lo menos en los círculos aristocráticos de la clase media, su 
segundo aspecto, con lo cual este asunto que tan popular había llegado a ser entre 
la alta clase media a través del movimiento Observante, había perdido ya por 
entonces toda traza de su original <!humildad>> y tendencia «democrática» habiendo 
sufrido también algunas transformaciones a causa de varias interpretaciones teoló
gicas 81 que por este período habían adoptado un carácter aristocrático y cortesano 
en conformidad con los ideales de la alta clase media en todas las otras esferas. Esta 
tendencia alcanza por lo tinto su culminación en la obra ya mencionada del 
Maestro del Juicio de París. Aquí ya no se trata de la riqueza de colorido ordinario, 
esquemática y popular de la vestimenta de finales del si~lo XIV, sino que ~or el 
contrario el esplendor es noble, refinado y cortesano. Sm embargo, la pnmera 
característica se mantuvo todavía en artistas conservadores y populares, como Ma
riotto di Nardo (Detroit) o Cenni di Francesco (Lugano, Col. Thyssen; 
Lám. 166}, y a veces es difícil, si no imposible, trazar una divisoria -por ejem
plo, en el caso del Maestro del Bambino Vispo- entre los dos tipos, ~ue ~o~res
p:mden a diversos sectores sociales o, mejor, qu~ repre.sentan te~denc1as distm:as 
dentro de la clase media. Sin embargo, alguna diferencia se perctbe ~ntre este t1po 
popular -y, a la vez, muy elaborado- de principios del siglo XV y el similar de 
finales del XIV, pudiendo ser un ejemplo de esto Jacopo di Cione (Lám. 55). 
Porque en el último período, por encima de este género de pint~a, se e~ta.ba 
produciendo más marcadamente que antes un arte para los sectores aristocratiZan
tes de la clase media -el Maestro del Juicio de París es el mejor ejemplo-_. 
enfocado hacia los de abajo que, a su vez, lo imitaban; así, este tipo de pintura del 
Quattrocento contiene a veces matices diferenciales respecto de la del Trecento, 
con vía libre para muchas variedades transitorias. 

Después de haber tratado de estos artistas secundarios, si bien muy gratos, del 
gótico tardío, cuyas tendencias coincidían en acentuar el estilo de Lorenzo Mona
ca y de Gentile de modo más o menos aristocrático, llegamos a aquellos que 
muestran en mayor grado los efectos del naturalismo superburgués; esto es, a Fra 
Angelico, Ghiberti y Ucccllo, cuya actividad cae dentro de nuestro período. 

El dominico Fra Angelico (1387-1455}, otro de los seguidores de Lorenzo 
Monaco, desarrolló actividad muy diferente a la del Maestro del Juicio de París o a 
la del Maestro del Bambino Vispo, aunque en las primeras etapas su estilo conten
ga algunas afinidades. Es probable _que Fra Angelico, durante su juventud, fuese 
discípulo de Lorenzo Monaco en S. María degli Angeli, en el. arte de la minia~, 
pero parece que su verdadera actividad artística comenzó bastante después, hacia 
1418-20. Poco después de su ingreso en el monasterio Observante de S. Domeni-
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co de Fiesole, en 1407, tuvo que marcharse de Florencia con otros hermanos. 
Dicho monasterio había sido fundado por Giovanni Dominici, y mientras los 
hermanos de estos conventos dominicos reformados apoyaban al papa Grega
rio XII por haber hecho cardenal a Santo Domingo, la ciudad de Florencia y 
el General de la misma Orden preferían al antipapa Alejandro V, elegido por el 
Concilio de Pisa 82• De 1408 a 1418, Fra Angelico vivió en varios monasterios 
dominicos de Umbria, Cortona y Foligno, dentro de la Regla Observante 83, y 
entre sus compañeros estaba el principal discípulo de Santo Domingo, San Antoni
no, que le debió influir considerablemente. Después de la terminación del Cisma 
en el Concilio de Constanza, en 1418, les fue posible a Fra Angelico y a San 
Antonino volver juntos a Fiesole al antiguo monasterio de Santo Domingo. Este 
había sido objeto de grandes donativos por parte de los burgueses más ricos, sobre 
todo por parte de Bamaba degli Agli, un rico mercader del Calimala que había 
donado 6.000 florines, estando bajo dicho gremio el convento llamado oficial
mente de S. Barnaba en reconocimiento a su bienhechor 84• Aqui, la primera 
actividad artística de Fra Angelico consistió en decorar algunos costosos relicarios, 
encargo muy relacionado con la orden dominicana. Cuatro de ellos habían sido 
encargados por el dominico Giovanni Masi, que reunió las reliquias, y que ahora 
se muestran en los días de feria en el altar mayor de S. María Novella. El valor de 
estos relicarios reside en el carácter de joya de su espléndida aunque diminuta 
pintura (Lám. 171). En ellos domina la tierna y encantadora :figura de la Virgen, 
que a veces tiene un aspecto noble y ceremonioso; sus vestidos y los de los á!lgeles 
están enriquecidos con oro y el fondo, como una alfombra dorada, no sólo realza 
el de la composición, sino que determina todo su carácter. El ritmo lineal y fluido 
de eStas obras está evidentemente inspirado en Lorenzo Monaco y en sus lujosas 
miniaturas. 

Durante este primer período, Fra Angelico también pintó varios retablos gran
des, principalmente para su propio monasterio 85 , aunque también para otros de 
dominicos y para las iglesias de Florencia y de otros lugares 86• En vista del espíritu 
general de su obra y del carácter de sus personajes importantes, podremos asegurar 
que el medio monástico en güe trabajaba Fra Angelico era muy distinguido y se 
apoyaba en cimientos espirituales y seculares :firmemente establecidos cuyo carác
ter determinaba la tradición de Santo Domingo, proseguida por su discípulo Anto
nino, Prior del monasterio entre 1421 y 1424, luego Arzobispo de Florencia y 
aliado espiritual de Cosme de Médicis. En este medio, el sentimiento religioso no 
era sólo una simple cuestión emotiva, sino también un factor de peso en las 
combinaciones políticas; esto se refiere muy en especial a los tres hombres citados, 
que, aunque estrechamente asociados con la burguesía superior, también podían 
procurarse, si era necesario, el apoyo de las masas. Este era el medio dominico 
Observante por excelencia, el lugar que podemos definir como un símbolo de la 
alianza entre la burguesía alta y la Observancia 87• A tan sólido y prestigioso 
monasterio-se debe que el arte de Fra Angelico conservase siempre cierta fortaleza 
dogmática, a veces popular, a veces cortesana, según lo desease, pero que no 
impidió que, con el tiempo, llegase a absorber más elementos del naturalismo 
superburgués de lo que pudieran los artistas seglares de su generación. Él era 
ahora, como Lorenzo Monaco una generación antes, el verdadero exponente de la 
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Observancia, patrocinada por la Iglesia y por la alta burguesía, y al ser ésta aprecia
da y comprendida por nuestro hombre, su arte será el resultado del más completo 
equilibrio entre las necesidades estéticas de los diversos sectores. 

Los principales temas de Fra Angelico en este período fueron la Virgen y los 
Santos, la Anunciación (Lám. 171) y la Coronación de la Virgen, además de 
numerosas predelas, unas con escenas de la vida de la Virgen, otras con la leyenda 
de Santo Domingo (Lám. 173), cuyos diversos elementos de contenido y forma 
trataremos de analizar. En el caso de los personajes sagrados, no es solamente la 
delicadeza -tan frecuentemente señalada por los críticos de arte- lo que impor
ta, sino también su severidad eclesiástica y su obvia distinción 88• Con todo su 
encanto, la Virgen es siempre, al mismo tiempo, la noble Reina de los Cielos y 
generalmente aparece sentada en un trono -ricamente decorado, rodeada por un 
coro de ángeles 89 o a veces es también ~característica, según vimos, de la menta
lidad Observante- la Virgen de la Humildad, pasando entonces la rica decora
ción del trono a la cortina 90

• Los atributos divinos del Niño Jesús son siempre 
evidentes, bien porque sostiene una cartela con palabras referentes a su Divinidad, 
o bien porque aparece bendiciendo con su mano derecha, o sosteniendo un globo, 
mientras en su halo :figura a menudo el símbolo de la Cruz. Con la :firmeza 
dogmática del concepto, la permanente expresión de amor y de dulzura celestial 
de las :figuras -sus favoritas son los ángeles-, Fra Angdico pronto combina su 
progresivo conocimiento de la Naturaleza. Aunque haya todavía un ritmo gótico
lineal muy marcado en las figuras, prescinde, sin embargo, de aquella calidad 
abstracta que anteriormente había aparecido en Lorenzo M o naco y, sobre todo, en 
el Maestro del Bambino Vispo. Los pliegues de los paños· han perdido algo de su 
carácter blando y abstracto, todo se ha hecho más fuerte y más :firme y la creciente 
claridad de color ya no tiene el carácter decorativo de Lorenzo Monaco, sino que 
sirve para acentuar la plasticidad; el cuerpo se hace más visible dentro de su ropaje 
y hasta el espacio está organizado de modo más consistente, y la perspectiva y 
profundidad de visión se hacen más usuales, cual en la Anunciación, de la iglesia 
de Gesll de Cortona, y en la Coronación de la Virgen, del Louvre 91 • De esta 
suerte, la infiltración del arte progresivo de Masaccio o, mejor, la capacidad recep
tiva de Fra Angelico para con este influjo son evidentes en el artista desde sus 
comienzos. Pero según las fases de su desarrollo, varía la intensidad de este influjo, 
que unas veces aparece en una forma relativamente pura y otras combinado con 
rasgos estilísticos de Lorenzo Monaco o de Gcntile. El conocimiento naturalista de 
Angelico se hace evidente en su extenso repertorio de detalles y, en este respecto, 
quizá exceda al arte religioso-cortesano de Gentile. Es el primer artista florentino 
-probablemente incluso antes de Masolino- que reproduce con exactitud un 
paisaje definido: en el fondo de la predela de la Visitación, de su Anunciación en 
GesU de Cortona, reproduce el lago Trasimeno con la elevada aguja de Castiglio
ne del Lago tal y como se ve desde Cortona. Otra predela de este período ilustra 
de modo excelente hasta qué punto combinaba Fra Angelico su observación exacta 
de la Naturaleza en todas sus manifestaciones con su actitud rígidamente eclesiásti
ca: es la predela (en Londres) del retablo de la Virgen con santos de S. Domenico 
de Fiesole, en la que CristO está en el centro, flanqueado por infinitas hileras de 
ángeles, santos y justos, dispuestos en apretadas filas sobre un fondo dorado. Las 
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otras dos ta.blitas de predela están ocupadas exclusivamente por santos y justos de la 
Orden dominicana, cada uno identificado en un rótulo (Lám. 169). Esta disposi
ción tradicional en que se enumeran los santos dominicos como un medio de 
propaganda de la Orden, ya la hemos encontrado, pues se trata fundamentalmente 
de la misma utilizada cien años antes por el Maestro de las Efigies Dominicas 
(Lárn. 44) 92• En esta composición, Fra Angelico no ha cambiado sino detalles sin 
importancia, pero las figuras están más individualizadas, hay más variedad en sus 
posturas y la rígida colocación de los santos se relaja ligeramente como consecuen
cia de pequeñas sugerencias espaciales, de mayores conocimientos técnicos, de un 
colorido más delicado y de una modelación más plástica. Aunque sólo se muestre 
en estas variantes el progreso conseguido por el naturalismo burgués durante todo 
un siglo, el logro es muy considerable, sobre todo si comparamos la fmura del 
miniado de Fra Angelico con el maestro anterior, más popular. Pero también es 
importante señalar la tenacidad con que se mantiene esta vieja disposición tradicio
nal, lo cual se debe a que se veía apoyada por las inalteradas aspiraciones de poder 
de la Orden dominicana ~3 • 

El encargo de pintar un Juicio Final (Florencia, Museo di S. Marco) para el 
monasterio camaldulense de S. María degli Angeli es característico de aquel tiem
po y un símbolo de la transferencia de la hegemonía de los benedictinos, más 
aislados, a los dominicos, más activos. Quizá no se muestre tan sorprendente en 
ningún otro caso la observación del pormenor de Fra Angelico como en este Juicio 
Final, a pesar de su obligada disposición dogmática (Lám. 170). Incluso la impron
ta del clasicismo masacciesco se hace evidente en esta perspectiva casi didáctica en 
que las aberturas, todas de igual tamaño, del suelo se van achicando para dar la 
inlpresión de distancia. Lo que se ha adelantado en ese sentido resulta más eviden
te si comparamos esta. obra con el famoso fresco pisano del mismo tema, que, con 
el fresco de Nardo di Cione, constituye la principal fuente de inspiración de Fra 
Angelico. La parte más notable en la pintura del fraile es la del Paraíso, donde 
dominicos y benedictinos, acompañados por varios ángeles, suben hacia las puertas 
del Cielo por un prado tapizado de exuberantes flores {Lám. 172}. La compara
ción con las pesadas muchachas danzantes - posiblemente, figurando a los exen
tos de pecado- del fresco de Andrea da Firenze de la Cappella Spagnola 
(Lám. 100) manifiesta claramente la preferencia por lo airoso y elegante en la 
mentalidad dominica. 

En 1433, los lenceros (Línaiolz) encargaron a Fra Angelico que pintase un 
gran retablo con la Virgen y los santos para la capilla de su sala gremial (ahora, en 
el Museo di S, Marco de Florencia), por el que recibiría la considerable suma de 
190 florines 94; aunque se trataba de un gremio menor, en virtud de su comercio y 
de su organización capitalista, tenía gran prestigio económico y social, controlaba 
amplios recursos financieros y poseía suntuosa sede. Esto demuestra que, a conse
cuencia de los encargos artísticos hechos por los dominicos a Fra Angelico en este 
período de florecimiento 95 , el artista. se hizo famoso rápidamente, alcanzando 
finalmente una posición casi oficial en la municipalidad, cual en la generación 
anterior había con~eguido Lorenzo Monaco gracias a los benedictinos. No es 
sorprendente que, igual que en otro tiempo el desarrollo artístico de Lorenzo se 
había visto influido por el encargo recibido del gremio de banqueros, ahora este 
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retablo encargado por los lenceros marque un momento decisivo desde el punto de 
vista artístico en la actividad pictórica de Fra Angelico, pues a partir de entonces se 
advierte un evidente cambio, sobre todo en las obras realizadas por él inmediata
mente después del retablo de los Unaioli 96

, que es todavía una obra típica de 
transición, como una mezcla de lo viejo y de lo nuevo. Por ejemplo, los ángeles 
músicos, pintados en estilo de miniaturista sobre fondo de oro alrededor de la tabla 
cenrral, son muy arcaizantes, y poco más que repeticiones de lo hecho por el 
artista en sns obras primeras. Pero los santos de las tablas laterales, su primer 
intento de retratar figuras monumentales -aunque todavía algo vacías- delatan 
un inequívoco influjo, no sólo de Ghiberti, que fue encargado de hacer el marco 
del retablo, sino, en cierta proporción, de Donatello y Masaccio. Advertiremos 
que los dos santos de gran tamaño de los paneles interiores representan a San 
Marcos y a San Juan Bautista, los mismos cuyas estatuas, en calidad de patrones, 
habían sido esculpidas para Orsanmichele por Donatello y por Ghiberti respecti
vamente. Las escenas de las vidas de santos en las predelas muestran cómo Fra 
Angelico se aparta de su anterior preciosismo miniado, hasta introducir, de modo 
no poco sorprendente, algunos motivos arquitectónicos imitando la Antigüedad. 
Pero este importante estilo fue característico, no sólo de este pintor, sino de todo 
un grupo de artistas, como ya hemos visto en las últimas obras de Masolino, y su 
desarrollo final se produce en la época de Cosme, en ese-período en que se funden 
las tendencias retrógradas y las progresistas, convirtiéndose en el estilo regular y 
oficial. 

La evolución estilística del escultor Lorenzo Ghiberti (1384-1465) fue muy 
semejante a la de Fra Angelico. Ello se debe al hecho de que el arte de Ghiberti, 
quien trabajó para los gremios más ricos y para Cosme de Médicis, toma forma 
bajo los auspicios de la misma constelación de poderes políticos, originándose por 
lo tanto en un ambiente similar al de Angelico. En 1401, Ghiberti ganó el premio 
ofrecido por el Calimala para los_ relieves broncíneos de la segunda puerta del 
Baptisterio, la primera de las dos que realizó, dado que su modelo, de gran calidad 
artística, era del estilo más apropiado al gusto de la burguesía acaudalada 97• En 
estos relieves (1403- 24} se representaba la historia de Cristo vívidamente, pero sin 
exageración en la emoción; el ritmo lineal gótico daba unidad a la composición, 
bien que sin exagerarla, pero la armoniosa fluidez de las siluetas no impedía al 
artista exhibir el más agudo interés por el cuerpo humano y por gestos nuevos; y, 
sin embargo, esta sinuosidad de líneas era más pronunciada en los seres celestiales 
-como los ángeles- que en las figuras humanas (Lám. 175} 93• Una mayor 
acentuación del elemento formal gótico habría sido demasiado aristocrática; una 
narración más movida, demasiado "democrática; un clasicismo frío como el del 
relieve llevado al concurso por Brunelleschi, de mentalidad demasiado extremo
burguesa y no comprensible sino para unos pocos 99

• Así, la penetración del gótico 
en la escultura de Giberthi hacia 1400 100 contiene la misma proporción de signifi
cado burgués que, en pintura, el estilo de Lorenzo Monaco de la misma época 101 • 

Similarmente, la posterior evolución de Ghiberti después de su primera puerta 
de bronce implica conformidad con la ideología del grupo gobernante de la ciu
dad, cual era el caso de Fra Angelico cuando, por la misma época o algo después, 
se alejó de Lorenzo. Porque, aunque este arte tendía a ir a remolque del clasicismo 
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superburgués, su modernidad resultaba menos extremada al cabo de cada cinco o 
diez años, es decir, que llegó a combinarse con aquel estilo, e igual que había 
hecho Fra Angelico bajo el influjo de Mosaccio, hizo Ghiberti bajo el de Donate
llo. El elegante Ghibcrti no era ni excesivamente retrógrado ni excesivamente 
pogresista, por lo que era el hombre perfecto para los gremios ricos y para sus 
dirigentes más distinguidos, como lo demuestran las figuras en pie que realizó para 
los tres gremios principales (Calimala, Cambio y Lana, este último respaldado por 
Cosme de Médicis) en Orsanmichcle; después del San Juan Bautista, de 1414, 
todavía de un estilo gótico ornamental muy puro, el San Mateo, de 1419-22, y el 
San Esteban, de 1428, representan las varias etapas -siempre a cierta distancia del 
más avanzado Donatello, a pesar de que éste era cinco aiios más joven- de 
fortalecimiento del nantralismo «antiguo» y de gradual, bien que no total, desapa
rición del elemento .gótico. San Mateo, por ejemplo, que representa la etapa inter
media, es un airoso orador antiguo con pliegues característicamente góticos en sus 
vestiduras 102

• Donatello, que ya e11 1403 era colaborador de Ghiberti en la puerta 
gótica, y que hacia 1406 empezó también a hacer figuras con curvas góticas, iba, 
en principio, diez aiios por delante de Ghiberti, con lo que la evolución posterior 
de ambos procedería de modo diverso. La ideología superburgucsa y el arte clasi
cista basado sobre ella no eran lo suficientemente fuertes como para seguir evolu
cionando sobre sus propias líneas, con lo que la expresión de ese arte sólo pudo 
alcanzar un determinado punto, incluso en la obra de un artista tan avanzado 
como Donatello. Posteriormente, su desarrollo artístico siguió una nueva direc
ción, enriquecido por las realizaciones del período previo, clasicista e intermedio, 
realizaciones no superadas por ningún otro artista, si exceptuamos a Masaccio, que 
por entonces ya había muerto. De aquí que el período postdasicista de Donatello 
sea mucho más rico que el de Ghiberti, cuyo clasicismo nunca había sido tan 
consistente, o que el de Nanni di Banco, que jamás había evolucionado más allá de 
un clasicismo muy primitivo y restringido. Después que Donatello hubo tomado 
de lo antiguo tódo lo que podía y todo cuanto necesitaba abandonó, incluso en los 
momentos en que estaba más sujeto a este influjo, la calma fría que había asumido 
temporalmente y se dedicó una vez más a dar vida interior a los asuntos religios'os, 
a los problemas de expresión y a las representaciones del movimiento. Así, pronto 
volvió a producir obras en que se valía de elementos afines al gótico, pero ahora a 
más alto nivel. Será instructivo cotejar los relieves que Ghiberti y Donatello hicie
ron para la pila del Baptisterio de la catedral de Siena, ciudad en la que la estratifi
cación era más pequeiio-burguesa y democrática que en Florencia y donde la clase 
media, por consiguiente, favorecía un estilo goticista cargado de emoción religio
sa. Los relieves de Ghiberti (San Juan Bautista ante Herodes y Bautismo de Cristo, 
1417-25) son también más acenhtadamente góticos en cuanto a forma y muestran 
alguna relación con obras del final del Trecento sienés 103• El relieve de DOnatello 
que representa la danza de Salomé y el ofrecimiento de la cabeza del Bautista 
(1423-27), .sobrepasa, con mucho, todas las anteriores versiones de la escena en su 
dramática emoción, aun incluyendo el fresco mucho más <!aristocrático)) realizado 
diez años después por Masolino que ya se ha mencionado; porque las nuevas 
realizaciones naturalistas de nuestro hombre le proporcionaban ahora oportunida
des mayores y totalmente diferentes para este desarrollo estilístico relacionado 
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interiormente con el gótico tardío 104• En un relieve algo posterior de Donatello, 
la Entrega de las llaves a San Pedro, en el Museo Victoria y Alberto, de Londres, 
Cristo está sobre las nubes 105 y las otras figuras, que son masaccies_cas, aparecen en 
diferente posición y casi estáticas. Pero a juzgar por el estilo que iba a adoptar 
durante el periodo de Cosme, este estilo <1postclasicista)> de Donatello que acaba
mos de discutir estaba incluso a fines del periodo Albizzi, nada más que en sus 
comienzos, pues de momento no produciría sino unas pocas obras teóricamente 
postclasicistas. 

Antes de llegar a su fin el periodo Albizzi, Ghiberti empezó ya a trabajar en los 
relieves de la tercera puerta del Baptisterio, que era la segunda suya (1425-1452), 
y que representaban temas del Antiguo Testamento, desde la Creación de Adán 
hasta el encuentro de Salomón con la reina de Saba, habiendo solamente una 
correspondencia general, no tipológica, entre estas escenas y las del Nuevo Testa
mento de la puerta anterior. La Junta de obras, de la que.Niccolo da Uzzano-era 
presidente y Palla Strozzi uno de los miembros, impuso el Antiguo Testamento 
como fuente temática, y el canciller de la ciudad, Bruni, eligió veinte escenas de 
él, siendo una prueba característica de la secularización del arte que no fuera un 
clérigo el encargado de la selección. Ghiberti, que podía, si lo deseaba, hacer 
alteraciones en el proyecto, redujo las escenas a diez. El cambio de estilo en estos 
relieves demuestra que no había ningún otro artista florentino capaz de reflejar tan 
clara e inequívocamente el cambio ideológico de la clase gobernante -en este 
caso, el estrato superior del Calimala- como Ghiberti, que gracias a ello recibió 
los encargos más importantes de la ciudad con unos honorarios muy considera
bles 106

• Porque aunque los círculos que dominaban desde. el punto de vista social y 
económico a fines del período Albizzi no se habían librado del todo de la influen
cia de la ideología superburguesa, a la sazón tan desarrollada en numerosos cam
pos, sin embargo, no eran-capaces de asimilarla de modo consistente a su punto de 
vista.. Así, a pesar de su mentalidad un tanto «antigual>, Bruni, que en su informe a 
la junta de obras decía, tratándose de un tema bíblico, que había elegido las escenas 
más «memorables)), era muy avanzado respecto de la actitud media de los que le 
hadan encargos. Pues para los círculos gobernantes -aquella fusión de los bur
gueses de los gremios más ricos con la oligarquía feudalizante- tanto el gótico 
pequeño-burgués como el clasicismo no religioso de la alta burguesía eran, desde 
su punto de vista, igualmente extraños. Como ya hemos visto, en el arte contem
poráneo de Fra Angelico, había sido necesario llegar a un estilo combinado que 
expresase los rasgos ideológicos del sector gobernante, reacio a todo lo que era 
extremista, y este estilo quizá sea en los relieves de la segunda puerta de Ghiberti 
donde resulte más claro. Poco importa el nombre que le demos, pues tanto podría
mos llamarlo clasicismo goticista como gótico clasicista; lo importante es que se 
trata de un estilo escénico y narrativo en el que cualquier hecho aparece represen
tado con animación y con detalle, que contiene además muchos toques nuevos, 
pero que por otro lado carece por completo de concentración y no aprovecha de 
manera consistente su considerable conocimiento del cuerpo humano y del espacio 
o de la escultura antigua. Las muchas posibilidades que se le ofrecen, sobre todo en 
las escenas del Antiguo Testamento, para la observación naturaliSta y, al mismo 
tiempo, para un bello despliegue de figuras, no se desperdician, pero su desarrollo 
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no alcanza la plenitud hasta la época de Cosme de Médicis, a cuya gestión ya 
pertenece en parte la segunda puerta de Ghiberti. 

Desde el estilo de Ghiberti podemos pasar fácilmente al del joven Paolo Ucce
llo (1397-1475), quien trabajó como ayudante en la primera puerta de dicho 
escultor. Las primeras obras que se conservan de Uccello son unos frescos con el 
tema de la Creación en el Chiostro Verde del Monasterio dominico de S. María 
Novella, pintados probablemente poco después de 1430 107

• Estos frescos, que 
cubren parte de los muros del claustro, no son sino parte de un ciclo muy extenso 
del Antiguo Testamento realizado en su mayor parte por aquel tiempo, esto es, 
cuando Ghiberti trabajaba en los relieves de la segunda puerta sobre el mismo 
tema, y muestran la habitual monocronúa verde de los frescos góticos tardíos a la 
intemperie. Según parece, su objeto era ilustrar las plegarias por los difuntos, dado 
que el Chiostro Verde fue originalmente un cementerio; después de mencionar la 
creación del hombre, estas plegarias enumeran los consoladores ejemplos del Anti
guo Testamento, de aquellos cuyas almas fueron salvadas por Dios. De aquí que 
ilustren numerosos temas del Antiguo Testamento, como las vidas de Noé, Abra
hán, Jacob, Job y otras 108• Pero, a pesar de su base litúrgica, es una prueba de la 
secularización general el que las representaciones del Antiguo Testamento, trata
das ya por los artistas casi al modo de la pintura profana, se hagan ahora mucho 
más comunes, e incluso aparezcan en un lugar tan eclesiástico cual es este monas
terio dominico 109

• 

Antes de comentar el estilo de los frescos de Uccello mencionaremos breve
mente a algunos de los otros pintores que trabajaron en otros frescos en este 
mismo claustro, ya que, probablemente para acelerar su conclusión, el conjunto 
fue confiado a varios talleres. La historia de Abrahán fue realizada por el Maestro 
del Juicio de París (lám. 176), cuyo estilo aristocratizante dentro de la pintura 
religiosa ya ha sido mencionado. Aquí, en el ambiente propio de un monasterio de 
dominicos, la expresión del artista no difiere sino ligeramente de dicho estilo, y, 
sin embargo, los pequeños matices diferenciales son suficientes para dar a sus 
frescos un tono de arte popular. Hay en la narración efectos ciertamente primiti
vos, y en las posturas y gestos de los personajes, así como en el paisaje, domina un 
ritmo lineal, formal y esquemático, y aunque las figuras tengan la excesiva longi
tud y la silueta ondulante propia del último gótico cortesano, no dejan de ser 
rudas; los gestos delicados y los ropajes elegantes, visibles, por ejemplo, en la 
Madonna de Southesk (Lám. 165), han desaparecido, y en su lugar encontramos 
ademanes exagerados y simétricos y pliegues largos, rígidos y paralelos. Si compa
ramos el fresco de la Expulsión de Agar con el del Encuentro de San Joaquín y 
Santa Ana de Lorenzo Monaco (S. Trinita), donde la composición es de disposi
ción similar, hallaremos que los elementos aristocráticos y populares en el concep
to general y en el idioma formal están más pronuriciados en este artista. Funda
mentalmente semejante, pero más inclinado a lo popular, es el llamado Pseudo 
Ambrogió Baldese, el autor de la historia de Jacob, quien esquematiza el estilo de 
Lorenzo Monaco en una manera igualmente conservadora, pero menos variada y 
muy plana, parecida a la de Mariotto di Nardo, en la que las figuras hablan el 
idioma gótico, pero sin la levedad del primero 110

• 

Estilísticamente, puede afinnarse que los frescos de Uccello están entre las dos 
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puertas de Ghiberti, ya que muestran rasgos de ambas, sobre todo de la segunda, 
pero como partes de una combinación totalmente diferente en sus características 
generales y mucho menos equilibrada. Los elementos de que se compone este 
estilo son muy distintos 111

• Hay más tensión dramática en el modo de concebir el 
contenido, y los medios formales empleados son más abruptos que los de la segun
da puerta de Ghiberti. Se advierte además en él cierto influjo de Lorenzo Monaco, 
así como de Gentile, y aun quizá del detallado realismo de la Italia septentrional, 
lo cual es comprensible porque es probable que Uccello hubiese estado anterior
mente en Venecia. El paisaje en la escena del Pecado Original (Lám. 180) es un 
fondo frondoso semejante al de un tapiz del estilo internacional cortesano, mien
tras los paisajes de las otras escenas, singularmente las rocosas, conservan todavía 
gran cantidad de tradición trece11tista. Sin embargo, se obsenra también una inten
sa lucha con los problemas del espacio y de la representación del cuerpo, pero si lo 
comparamos con Masaccio (Lám. 178) se hace evidente la falta de unidad y el 
exceso de imaginación en el modo de tratarlos. La sensación de profundidad es 
más bien intuitiva y está basada en los sentidos. Uccello se complace en los cuerpos 
desnudos, y las figuras son mucho más plásticas y cúbicas que en los otros dos 
fresquistas anónimos, hasta el punto de que en la figura del Adán recién creado 
(Lám. 177) podemos advertir el uso que ha hecho de la escultura antigua, utili~ 
zando a Ghiberti como intermediario. Por otra parte, todavía se adhiere en alguna 
medida a la fluida lineación gótica; una comparación entre el ropaje del Padre 
Eterno en la creación de Adán de Uccello y la misma escena de Ghiberti demues
tra claramente el contraste entre ambos artistas. Por lo demás, Uccello escenifica la 
creación sobre una especie de tapiz adornado con flores y la figura de Adán 
acabada de mencionar adquiere un carácter casi abstracto en virtud de la supera
centuación de plasticidad, mientras que las figuras del pecado original muestran 
una energía más dinámica, pero, al propio tiempo, un ritmo decorativo y gótico 
más pronunciado que en la misma escena pintada por Masolino en el Carmine 
(Lim. 179}; y, sin embargo, pese a todas estas diferencias personales, el idioma 
figurativo de los cuerpos desnudos es, en principio, muy similar al de éste. Y es 
muy digno de notar que hasta un artista tan impulsivo como Uccello y tan absorto 
en la representación de la forma corpórea' y del espacio, mantenga esta afinidad 
con un artista más viejo y de estilo premasacciesco. 

Otro artista algo más joven que Uccello, el carmelita Fra Filippo Lippi (1406-
1469), sugiere en su obra primeriza, ·y a primera vista, una proximidad mayor a 
los esfuerzos y realizaciones de Masaccio. La Virgen de la Humildad con santos y 
ángeles (Milán, Castello Sforzesco; dado que están representados Santo Domingo 
y San Pedro Mártir, la obra estaría destinada a una iglesia dominicana) debe haber 
sido pintada por Lippi después de los frescos de Masaccio en el Carmine, y proba
bleménte durante los últimos años de nuestro periodo (Lám. 181}. Lippi debió 
tomarse no poco trabajo para equilibrar la disposición espacial; los ángeles se 
agrupan en un semicírculo alrededor de María y sus vestidos están dispuestos de 
modo que cierran casi el círculo. Las figuras, modeladas a base de un claroscuro 
plástico, son cuadradas y voluminosas, los rostros macizos y los vestidos decidida
mente lineales, lo cual es una combinación de elementos masacciescos y no masac
ciescos. Al tratar de reducir las figuras -y sobre todo el Niño Jesús- a formas 
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como bloques, les da una condición casi abstracta, aún más marcada que en Masac
cio. Pero el rasgo más sorprendente de la pintura de Lippi está en las expresiones 
faciales de los ángeles: algunos de ellos no tienen nada de antiguos, sino que son 
rapazuelos florentinos con fisonomías muy individualizadas cuyo realismo casi 
fotográfico aventaja en mucho los motivos infantiles contemporáneos de Donate
llo, con los que no dejan de tener bastante relación, llegando a producir un efecto 
algo grotesco si se comparan con las figuras tan elevadas de Masaccio. 

Algo después, de 1435 a 1440, Uccello sobrepasaría incluso a Lippi en su 
cubismo abstr3cto y en su empeño por buscar expresiones agudas. Aproximada
mente de la edad de Masaccio, más jóvenes que Fra Angelico, su más cauto 
discípulo, Uccello y Lippi sienten fuertes deseos de adoptar una nueva actitud, 
pero sus estilos rara vez pueden ser considerados como masacciescos -la Madon
na de Milán de Lippi es la que más se aproxima-, estilo del que cada vez se 
apartan más, aunque Lippi pronto llegaría a ese compromiso usual en el período 
de Cosme. Las carreras de estos dos sobresalientes artistas ilustran cuán lenta e 
incompletamente se adoptaba el influjo de Masaccio después de su muerte cuando 
las circunstancias habían cambiado tanto. Una vez más, podemos observar que 
puesto que la burguesía estaba ahora económica e ideológicamente en baja, las 
realizaciones de Masaccio sólo podían hacerse sentir muy poco a poco y única
mente en aquellos estilos, ya que no existían otros, que implicaban en total algo 
bien distinto de su propia manera superburguesa, racionalista y desapasionada. 

D. TRANSICIÓN ENTRE LA PINTURA RELIGIOSA 
YLAPROFANA 

En este período, igual que en el siglo anterior, es a menudo imposible trazar 
una línea divisoria entre el arte religioso y el profano. Siguiendo la tradición, las 
figuras del Antiguo Testamento se interpretaban de modo simbólico, pero el sim
bolismo cristiano se combinaba ahora con dictados patrióticos. David, por ejem
plo, continuaba simbolizando la victoria del bien sobre el mal, pero cuando el 
David de Donatello, esculpido en mármol en 1408 -ahora en el Bargello-, 
con destino a la Catedral, aunque nunca llegase a ser colocado allí, fue llevado al 
Palazzo della Signaría en 1416 y colocado en la Sala dei Gigli, se pretendía que 
simbolizase también la república y la libútad republicana, por lo que se le dotó de 
un pedestal con una inscripción de contenido patriótico; todo ello bien característi
co de la mentalidad, a un tiempo confiada y altiva, del período Albizzi. Además, 
eran tantas las variedades temáticas, que éstas empezaban a escaparse del marco 
eclesiástico, por lo que resulta .congruente el tratar de mostrar separadamente 
algunos de sus casos. 

Un tipo de representaciones en el que se entremezclan constantemente lo 
religioso y lo profano es la pintura de escenas de nacimiento en los Deschi da parto 
(discos de nacimiento), que solían se regalados cuando nada un niño. Sus temas 
eran el nacimiento de Cristo, la Virgen o San Juan, o incluso el de algún distin
guido' contemporáneo, pero hoy resulta difícil o imposible distinguir estos asuntos. 
La seCularización de los temas originalmente religiosos de estos deschi la prueba la 
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frecuente presencia de un Cupido desnudo en sus reversos. Aspecto muy significa
tivo de estas pinturas, sobre todo durante los decenios entre 1420-1440, es el 
conflicto entre sus conceptos burgués y aristocrático. De acuerdo con la situación 
general ideológica, la tendencia aristocrática es la dominante, mientras la de la 
clase media es más apagada, haciéndose evidente en muy pocas ocasiones. Este es 
el caso de uno de estos platos, conservado en Berlín, muy próximo a Masaccio, en 
que figura un nacimiento en el estilo clásico-naturalista de la alta clase media, 
acentuándose la modestia y sencillez de los vestidos de las mujeres que visitan a la 
parturienta, mientras los regalos son traídos por heraldos. El tipo más habitual 
dentro de lo aristocrático queda representado por otro deseo que se encuentra_en la 
Historical Society de Nueva York (Lám. 182), en el que probablemente se ha 
tratado de representar el nacimiento de un niño contemporáneo, ya que de ningún 
modo se hubiera atrevido el artista a representar el nacimiento del Bautista de 
manera tan marcadamente aristocrática. Fue pintado en 1428, siendo casi contem
poráneo del plato de Berlín, pero toda su atmósfera es más aristocrática y cortesa
na; tres doncellas traen alimentos a la recién parida, y otra muy elegante toca el 
arpa ante el niño. Además, las figuras, de elegancia y largura góticas, se relacionan 
cstilísticamente en cierto modo con las figuras del Maestro del Bambino Vispo, 
constrastando con las sólidas y masacciescas formas del de Berlín. En fin, mientras 
en este último se mueven los protagoniStas en un espacioso patio con arcos, cons
truido a la manera de Brunelleschi, en el de Nueva York la arquitectura es todavía 
lo que podríamos llamar un «decorado teatral" incierto, típico del siglo XIV. 

Motivos que hasta ahora sólo habían aparecido en escenas secundarias dentro 
de las composiciones religiosas empiezan a independizarse, aunque todavía perma
nezcan encuadrados dentro del conjunto religioso general en su sentido más am
plio. En una miniatura del Diurno Dominical de 1409, en la Laurenziana, realiza
da en el monasterio de Santa María degli Angeli por algún artista muy próximo a 
Lorenzo Monaco, vemos a unos frailes benedictinos cantando ante un libro coral 
en el coro de la iglesia (Lám. 196) 1

• Es evidente que este motivo, en ningún caso 
inédito -recordemos, por ejemplo, otro similar en los frescos de Rainiero del 
Camposanto de Pisa, de Andrea da Firenze, (Lám. 74)-, obtiene, al aislarse, un 
intenso naturalismo, convirtiéndose en verdadera pintura de género 2• Aquí ya no 
encontramos rastros de la fluencia lineal gótica, por otra parte tan c'omún en las 
miniaturas de Santa María degli Angeli que ilustran temas religiosos. Las figuras se 
yerguen sobre el suelo con firmeza, sus rostros están bien diferenciados, y no pocos 
de ellos pueden ser retratos. 

Mientras en el siglo XIV se seguían realizando representaciones monumentales 
del ciclo de Salvación, algunas de cuyas partes habían conseguido vida indepen
diente, al comenzar el siglo XV tales motivos aislados adquieren un carácter pura
mente profano. En el siglo XIV, la inclusión sistemática de las representaciones de 
las Artes Liberales en un mismo plano dentro del ciclo de Salvación tenía ya no 
poco de innovación, pero ahora más de una vez son figuradas en pinturas total
mente independientes, como lo hace, por ejemplo, Giovanni dal Ponte en cassoní 
independientes, conservándose una de estas versiones en el Museo del Prado 
(Lám. 194). Distinguidos personajes, generalmente de edad, los representantes 
más ilustres de dichas artes, son conducidos por elegantes doncellas, que las repre-
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sentan alegóricamente, a través de un campo de césped y flores hasta la Astrono
mía, entronizada en el centro, recibiendo todos ellos guirnaldas de manos de una 
serie de putti desnudos 3• Lo que aquí vemos es, en esencia, un cortejo de parejas de 
amantes, elegantes y de alta alcurnia, pintadas por Giovanni da! Ponte sin el 
pretexto de alegoría religiosa alguna, como ocurría en otros cassoni, y no variando 
sino la indumentaria y el motivo de las guirnaldas. Al estilo gótico, tanto los 
hombres como las mujeres son figuras alargadas y ondulantes, con líneas quebra
das en la caída de sus ropas. Las figuraciones de este género proporcionan un buen 
ejemplo de la tendencia a secularizar, al tiempo que a convertir en asuntos aristo
cráticos algunos que antes no eran sino puramente religiosos. 

Podemos mencionar también las ilustraciones a la Divina Commedia, que no se 
consideraba realmente como tema profano, sino eclesiástico, por lo menos en igual 
proporción. En tales ilustraciones puede verse una pérdida gradual de la adhesión 
estricta a los tres temas de los que hemos hablado al referirnos al siglo XIV. Pero 
hasta los nuevos son en los más de los casos eclesiásticos y alegóricos, y, en 
general, estas miniaturas son acentuadamente góticas y cortesanas, cual, por ejem
plo, las de un manuscrito copiado en 1413 para los Segni (Florencia, Riccardia
na). 

Incluso los hechos de historia contemporánea, o, por lo menos, los no extraí
dos de fuentes legendarias, son figurados durante estas décadas, aunque rara vez se 
trata de sucesos que no estén ligados de algún modo con la Iglesia. Así, por 
ejemplo, la serie de frescos del Palazzo Pubblico de Siena, que representan el 
triunfo del papa Alejandro III, que era de Siena, contra su adversario Federico 
Barbarroja, pintados en 1417 por Spinello Aretino por encargo de la ciudad y en 
honor de ésta. El encargo procedía, según se desprende del tema, de la alta burgue
sía sienesa que acababa de alcanzar de nuevo el poder y que era aliada del Papa, 
pero es característico de la debilidad ideológica de esta clase y de la tradición 
mucho más fuerte de la Iglesia que el asunto propuesto no esté tomado de la 
historia de la ciudad, sino de la del Pontificado. 

Pero estos dieciséis frescos, obra tardía de Spinello, no pertenecen más que 
muy relativamente el arte florentino. Por supuesto, durante esos años seria difícil 
imaginar en el Palazzo della Signaría de Florencia temas semejantes al de la 
fundación de Alejandría por el Papa (Lám. 183), donde la mayor parte del fresco 
está ocupada por albañiles construyendo un muro y por las herramientas necesarias 
para ello; pero éstos y otros motivos sí podían darse en Siena en aquella época, ya 
que, aun entonces, conservaba un carácter relativamente democrático 4, pues no 
sólo estaba la alta burguesía sinesa más o menos estrechamente relacionada con 
la pequeña, sino que -tanto como resultado de su debilidad numérica como de la 
ausencia de independencia interna- incluso estaba asociada con la aristocracia. 
De acuerdo con esta actitud, la nota dominante en estas últimas obras sienesas de 
Spinello no es la calidad dramática y tempestuosa de sus narraciones del Campo
santo de Pisa, más bien, la atmósfera apacible y falta de todo dramatismo. Los 
episodios individuales se presentan en general como escenas rituales y de suerte 
esencialmente cortesana, siendo uno de los puntos a los que Spinello parece dar 
mayor importancia en estos frescos profanos -característico de su preocupación 
aristocrática- el colorido suave de las ricas telas circunstancialmente interpre-
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tadas. En Siena describe los aposentos interiores, las más de las veces lujosos, de los 
dignatarios eclesiásticos y seglares (Lám. 184}. Aquí, en lo que conci~r~e a los 
motivos profanos, demuestra, en mucho mayor grado que en San Muuato, un 
extremado naturalismo de detalle, al tiempo que un tratamiento experimental en 
la construcción del espacio; en este reSpecto, está muy relacionado, ~unque de 
modo nada sistemático, con las últimas y más avanzadas obras de G10tto, muy 
diferentes de las de Masaccio. Utilizando los más diversos recursos ficticios, nos 
muestra la sección de un interior, fortuitamente elegido, cual si se viera desde una 
ventana 5• Pero su perspectiva es todavía ilógica, no logrando dar una sensación 
veraz del espacio, ya que abunda en ~no~ías. , . . 

Igualmente, en la misma FlorencJ.a la pmtura monumental. del penado AlhiZzt 
no toma ningún tema profano de la hisroria contemporánea, smo sólo de la sagra
da, y en este sentido la Iglesia tenía posibilidades ideológicas mucho mayo_res que 
la República; ésta no estaba habituada a que_ se representasen hechos rela~t?nad~s 
con ella de modo profano, sin alegorías o sm la ayuda de elementos rehg10sos · 
Sobre todo la Iglesia, enraizada en la tradición, tampoco tenía necesidad de que 
este nuevo género iconográfico se desviase mucho de la pintura religiosa normal, 
que, por otro lado, sí podía crear conjuntos compositivos basados ~n la his~oria 
sagrada y, con ellos, algo que fuera verdade~amente nuevo. Masaccto, por .eJem
plo, pintó hacia 1425 un fresco -hoy ~erdtdo- en el.daustro del Ca:mme en 
que figuraba la consagración de la Iglesta P?r el. A~zo~tspo de Flore~cta, hecho 
acaecido tres años antes. A juzgar por sus captas e tmttaetones, estaba ptntado en el 
mismo estilo que los frescos de Brancacci, y con su clasicismo naturalista y monu
mental el pintor pudo dominar el problema de retratar varias filas de espectadores, 
motivo por otra parte tan fácilmente proclive a la monoto~a: ~enos profan? Y 
más religioso, y al tiempo más «popular)>, es, por ejemplo, Btcct dt Lorenzo, _qmen 
representó en la fachada de la iglesia de San Egidio, relacionada con el Hospttal de 
Santa María Nueva, no tanto la consagración de dicho templo por el papa 
Martín V en 1420 7, sino más bien el momento en que el Pontífice recibe el 
homenaje de los florentinos, con lo que la obra se acercaba más a la ·pintura 
religiosa (Lám. 185). Bicci es bastante más bidimensional al pinta~ las· largas. fil~ 
de figuras, así como más naturalista e~ternamente en.la reproducctón del edt~ctO 
que Masaccio, en el que todo el espacto estaba orgaruzado a base de perspechva. 

Para hacer pendant con el fresco de Masaccio, el joven c~rmelita Fra Filippo 
Lppi tuvo que pintar en el Carmine, el año 1432, y tambtén en terra ~erde~ la 
Confirmación de la Regla Carmelita, que tuvo lugar el mismo año y que tmphca~ 
ha la regeneración de la Orden bajo la bula del papa reformista Eugenio IV 8

• Esta 
reforma, con su moral más estrecha, hacía, sin embargo, deteminadas concesiones 
a la rutina diaria de los regulares, como la de que éstos tuvieran mayores oportuni
dades para hacer ejercicio al aire libre, con lo q~e se esperaba q~e l?s que aspiraban 
a ingresar en la Orden no lo dudasen por mtedo a que la vtda rmpuesta por la 
,Orden fuese insana. Del fresco de Lippi no quedan sino pocos fragmentos, pero en 
primer término debía figurar, probablemente, la Confumación de la Regla por el 
Papa. Los que se conservan son, sobre todo, del fondo, y muestran los -~e~éficos 
resultados de la reforma en escenas tales como en la que se ve a un novtclO que, 
aun antes de recibir la tonsura, se arrodilla ante un fraile de más edad que parece 
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invitarle a unirse a él, mientras otros monjes pasean por el fondo, constituido por 
un paisaje (Lám. 186). Así se nos manifiesta que era posible ahora el que una 
Orden religiosa hiciera propaganda, de modo totalmente opuesto al estrictamente 
eclesiástico y teológico de los frescos dominicos de la Cappella Spagnola, mostran
do que la vida en la Orden era más bien amena y agradable. En este concepto 
hallamos una cierta tendencia burguesa, una cierta modernidad que deja suponer 
que Masaccio acaso viviese en parte a costa de la Orden carmelita 9• En tales 
circunstancias, era natural que Lippi cayera bajo el influjo de los frescos de Masac
cio del Carrnine, con lo cual nunca volverá a estar Lippi tan próximo al gran 
pintor como.en su primer período, y sobre todo en estos primeros frescos con sus 
grandiosas figuras y su acentuación de lo espacial. Sin embargo, la disposición 
general del fresco, con sus episodios esparcidos, no está dentro de la manera de 
Masaccio, sino que nos recuerda más bien el estilo fragmentario del gótico tardío 
de las viejas pinturas de la Tebaida 10

, como la de Starnina (Lám. 142). El empleo 
del color no está armonizado -corno en Masaccio- con el modelado plástico, 
con lo que no se produce verdadera unidad entre el espacio y las figuras 11 • 

Entre las realizaciones de las artes menores que refieren hechos contemporá
neos y que, al mismo tiempo, guardan relación con el arte religioso, las más 
interesantes son las miniaturas, pintadas en 1417 o poco después, que ilustran el 
viaje a Palestina del dominico Pedro de Croce (fragmentos en el Metropolitan 
Museurn de Nueva York y en la Albright Art Gallery de Buffalo) 12• Es significa
tivo de la mentalidad que concibió el relato de este viaje -o, más bien, peregrina
ción- el que las miniaturas traten principalmente de encuentros con el diablo, 
con culebras (Lám. 190) y con lobos, peligros todos de los que son librados los 
mo:qjes por intercesión de Dios y de los ángeles. Con ello, tales miniaturas produ
cen el efecto de historias religiosas y de santos, más que de un diario de viaje, 
siendo realizadas probablemente en un monasterio dominico y quizá por el propio 
viajero, y dan lugar a un estilo narrativo pero fragmentario, más bidimensional y 
totalmente difere_nte del de las miniaturas, realizadas como pinturas monÚmentales 
en pequeño, de los libros litúrgicos. En cuanto a concepto, estilo y representación 
espacial, son no poco similares a la pintura <<popular)> de la Tebaida de Starnina y 
se asemejan aún más a las ilustraciones de algún manuscrito de Speculum, aunque 
tengan más carácter de meras sugerencias y de dibujos coloreados a pluma que esta 
obra; también hay afinidad en el modo de representar los hechos unos sobre otros, 
cual en el caso del encuentro con el demonio, muy semejante al de la Tentación de 
Cristo del Speculum. 

Pero en ningún otro caso queda tan patentemente demostrada la fluidez de la 
frontera entre el arte religioso y el profano como en el desarrollo del retrato 
durante estas décadas. La evolución más clara del retrato del donante de una 
pintura religiosa hasta el retrato ya independiente se hace patente en obras como el 
fresco de la Trinidad, de Masaccio (Santa María Novella), de hacia 1427-28, 
donde por primera vez -hecho importante- los donantes se representan de 
tamaño natural (Lám. 187). El donante y su esposa -acaso miembros de la fami
lia Cardoni- son las únicas figuras, además de la Trinidad, la Virgen y San Juan, 
y están pintadas de rodillas ante unos pilares, macizas y seguras de sí mismas, sobre 
todo la mujer, de una solidez casi campesina. Prueba de cuán gradualmente se 
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abría camino este proceso, que culmina en la obra de Masaccio, la proporciona una 
pintura poco anterior, de 1418, con el mismo tema, pero del artista mucho más 
conservador Mariotto di Nardo, que está en la Colegiata de Impruneta; en ella 
(Lám. 188), la Trinidad sigue siendo de gran tamaño y domina a los donantes, 
mucho más pequeños 13

• 

Al comenzar el siglo XV, no encontramos sino muy pocos retratos individua
les, y éstos son sencillos bustos de perfil, con la indumentaria de la clase media 
próspera, corno el de un hombre de Masaccio (Gardner Museum, Boston; 
Lám. 189) o los de los hermanos Matteo y Michele Olivieri, algo posteriores, de 
Uccello (Washington, National Gallery, y Nueva York, ColecCión Rockefeller, 
respectivamente) 14• El encargo de un retrato en Florencia, cuando el protago~sta 
no era un príncipe, sino un ciudadano particular, era el más personal que pudtera 
darse, y el único que no tenía que responder a más requisitos artísticos que los del 
diente. Y los que hadan tales encargos en Florencia en las primeras décadas 
del siglo XV eran burgueses reales y verdaderos, burgueses en el sentido más avan
zado de entonces, tal y corno se refleja en los frescos de Masaccio 15

, donde no hay 
referencias a lo caballeresco en el traje, pero donde sí hay una deliberada sencillez 
y una falta de pretensiones propias del ciudadano rico. Sin embargo, poco después 
del período Albizzi, esto también empieza a alterarse, y los retratos ~e~eninos, 
particularmente, se harán más cortesanos, más elaborados Y· más «prectoststas)}. 

E. PINTURA PROFANA 

A través de estas décadas, y al ser presentados temas profanos, sobre todo los 
que retratan la vida contemporánea, puede advertirse el conflicto entre los am
bientes burgués y aristocrático y, en relación con éste, el conflicto entre los dife
rentes estilos. Ahora que la clase media es más consciente de su propio poder que 
nunca y que en principio ha conseguido una relativa secularización de su cultura, 
se hace posible la representación de la vida y de las actividades de la clase media. 
Pero en la práctica la aristocratización ideológica del sector más acaudalado 1 y 
la imitación de esa actitud por parte de los menos ricos impiden que se lleve a la 
práctica de forma apreciable. De aquí que, en general, las actividades de la clase 
media sean suplantadas por escenas de la vida caballeresca, casi más que en el 
siglo XIV. Hasta el gremio de la Lana, el más rico de la burguesía, realizó un 
torneo, acaso para celebrar la conquista de Pisa en 1406, iconografiado en uno de 
los dos grandes frescos del salón de su casa gremial. Sólo en pequeñas escenas 
lobuladas en la parte baja y en un estilo más bien artesano se representan los 
d_iferentes procesos de la manufactura de lanas y paños, como el lavado, el tejido y 
el tinte 2• Así, incluso en su propia casa gremial, los burgueses del tiempo atribu
yen mayor importancia a costumbres imitadas de la vida feudal que a la actividad 
que les ha proporcionado sus riquezas. 

En las pinturas de cassoni, el campo más genuino de la secularización del arte, 
se hace igualmente evidente este conflicto entre la clase media y la aristocracia, y 
en una manifestación corno ésta, en que el gusto individual del cliente es el único 
factor decisivo, el punto de vista aristocrático triunfa más que nunca, 
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Al mismo tiempo, aún es posible en el período Albizzi -y acaso sólo enton
ces- el pintar dos escenas que representen una fiesta popular en un par de cassoni 
realizados con motivo de la boda de un miembro de la familia Fini con una 
Aldobrandini en 1417: el prllnero (en Cleveland), muestra el Palio (Lám. 191), la 
fiesta más importante de la ciudad, que tenía lugar el día de San Juan Bautista, y el 
segundo (en el Bargello), la procesión, que antecedía a las carreras, de los represen
tantes de los distritos rurales dirigiéndose al Baptisterio y llevando regalos consa
grados y estandartes 3

• Pero el pintor -y fue en el taller de Rossello di Jacopo 
Franchi donde se hicieron estos dos cassoni- se ha esforzado en describir cuidado~ 
samente el distinguido carácter de esta procesión, con sus caballeros ricamente 
vestidos mandados por el «Capitana della Parte Guelfa)>, organizada por el gremio 
de mentalidad más aristocrática, el Calimala 4 • También ha procurado dar un 
toque aristocrático a las carreras al introducir grupos de personas elegantemente 
ataviadas, lo que no debió ser fácil para el rudo estilo del artista. Aquí, como en 
otros lugares, podemos observar con cuánta exactitud están tratadas las figuras bien 
v:stidas, so~re todo las mujeres, en contraste con las otras, de un exagerado goti
Clsmo. Particularmente sorprendente es el desusado detallismo observado en el 
tema de la carrera y en especial el incidente, basado en observación personal, del 
caballo caído con el cuello estirado, cuyo jinete salta por encima de él. 

Pero tales representaciones de una fiesta popular son, incluso en estas décadas, 
una excepción, pues en general -y sobre todo a fines del período Albizzi- las 
escenas de la vida contemporánea que aparecen en los cassoni son cortesanas: 
distracciones caballerescas, escenas amorosas, festividades y combates. Los motivos 
extraídos de las diversiones de la Sociedad, como los que hemos encontrado dentro 
del arte monumental en el fresco del Triunfo de la Muerte, en Pisa, o en el de la 
Capella Spagnola para mostrar las actividades de la Orden dominica, pie~den su 
significado eclesiástico y alegórico y se independizan, desplegando mayor profu
sión de detalles dentro de un molde aristocrático. Al mismo tiempo, puede verse 
claramente que la calidad de estos diferentes tipos de cassoni va mejorando, porque 
la aristocratización intensiva y el desarrollo cultural de la alta burguesía, y sobre 
todo de las familias. oligárquicas influyentes, resultó en una mayor demanda de 
tales obras, lo que animó a artistas relativamente importantes a pintar cassoni, y 
especialmente cassoni con pinturas de este tipo. En los de hacia 1400, las represen
taciones de los placeres de la nobleza son todavía mecánicas: en dos cassoni, en 
Londres y en' Castello Vincigliata, poi: ejemplo, se alternan respectivamente, slln
ple y esquemáticamente, repitiéndose hasta s>Jis veces, dos tipó~ de dama noble a 
caballo caza.ndo con halcón, con el de otra señora y su caballero junto a una fuente 
del amor, ambos casos en una especie de estilo gótico primitivo 5• Superior en 
calidad es un cassone posterior, de Rossello di Jacopo Franchi (Berlín; Lám. 191) 6 , 

en que se describen algunos pasatiempos rurales de la nobleza o de la clase media 
que la imitaba: la pesca, la captura de anguilas, la g:illina ciega, los dados, el amor, 
música de mandolina, y un juglar haciendo bailar a un perrillo sobre una mesa. 
Esta modalidad gótica y «distinguida)>- que en el cassone del Palio sólo se manifiesta 
en grupos aislados, predomina aquí por doquier, y podemos ver claramente el 
esfuerzo d~l pintOr, básicamente un artista tosco y popular, por representar un 
tema tan aJeno a él, con el fin de complacer los deseos de sus ricos clientes. Se 
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observa exactamente el mismo estilo en otro cassone de Rossello que representa 
una diversión de moda de la aristocracia feudal e internacional, es decir, una corte 
de amor (Washington, Nacional Gallery). Es bien posible que esta escena, desarro
llada en un jard~n donde una dama corona con guirnalda a uno de los jóvenes que 
se arrodillan ante ella, mientras el resto de la compañía lo contempla desde el 
fondo, tuviese como fin ilustrar el ambiente aristocrático y de carácter franco
napolitano del Decarnerón de Boccaccio, donde la que ha sido elegida reina corona 
al mejor narrador del día. 

En relación con estos pintores de diversiones campestres, debemos mencionar, 
en razón del interesante asunto, un plato de bodas del Metropolitafl> Museum de 
Nueva York, pintado para un matrimonio distinguido 7 , muy probablemente por 
Mariotto di Nardo (Lám. 193). Representa una pareja nupcial, con traje cortesano, 
acompañada por otra dama, sentada sobre el suelo en medio de un paisaje monta
lioso escuchando cómo un pastor toca la flauta mientras otro le señala haciendo 
muecas y gestos grotescos 8 • Los pastores músicos -motivo tan familiar en el arte 
religioso de la Anunciación de los pastores y en el de San Joaquín, así como en las 
representaciones de meses- quedan trasplantados al fin a la pintura profana. El 
plato en cuestión está pintado a la manera esquemática habitual en Mariotto di 
Nardo, y también en Rossello, aunque la indumentaria de la pareja nupcial se 
aparta más de ella que las montañas y las flores, introducidas y dispuestas única
mente con fines decorativos. Como pintura es importante, dado que nos presenta 
por primera vez en Florencia los caracteres contrapuestos, pero complementarios 
al mismo tiempo, de la gente de ciudad y del campo. Requisito previo para 
concebir semejante escena es el conocimiento por parte del elemento urbano de los 
goces de la vida rural, conocimiento adquirido por la creciente costumbre de 
residir en el campo-idea que cultivaron y refinaron las poesías pastorales de Petrar
ca. Pero en este proceso de refinamiento no constituye estorbo ninguno el tipo del 
campesino «cómico», normal ya en la literatura y en el arte europeo del siglo XIV y 
aún más del XV; es decir, el campesino despreocupado, alegre, zafio y un poco 
estúpido que la aristocracia y la población urbana de la misma mentalidad, dueñas 
de las propiedades campestres, solían explotar. 

La modalidad cortesana y gótico-tardía de los cassoni alcanza su culminación 
en cuanto a su acento estilístico y a su calidad a fines del período Albizzi y en los 
primeros años del gobierno de Cosme de Médicis, es decir, hacia 1430-40, ya que 
en la esfera aristocrática de esta pintura esa acentuación podía desarrollarse mucho 
más libremente que en el arte religioso, pues era su campo ideal de acción, tanto 
por el asunto como por el tipo de cliente. No sólo los cassoni, sino también los 
platos y cofres de bodas, también usados como regalos, son una abundante y 
detallada fuente de información en cuanto a las costumbres y fiestas aristocráticas. 
No siendo la vida de esta clase media que imitaba a la vieja aristocracia feudal sino 
la creación de un mundo de ensueño en la tierra y una proyección idealizada de la 
vida aristocrática de tiempos pasados, en estas pinturas es también un sueño aristo
crático lo que se representa. Así, esta tendencia hacia un ambiente ligeramente 
arcaico queda reflejada en un estilo también ligeramente arcaico: la pintura tiende 
hacia esa modalidad porque la vida había tomado también esos derroteros. Una y 
otra vez nos encontramos con esos caballeros y damas que ya vllnqs durante los 
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años veinte en las tablas de Gentile, pero que desde entonces se han elegantizado, 
se han hecho más alegres y estilísticamente más góticos, aproximándose al arqueti
po y al ideal del más elevado gusto florentino, es decir, a Francia, revirtiendo, por 
ejemplo, a las aristocráticas figuras de las Tres Riches Heures du Duc de Berry. En 
una obra florentina típica de este estilo, un plato de bodas (Lám. 198) en que 
figura un cortejo de gente elegante divirtiéndose, antes en la Colección Figdor de 
Viena -y el tema podría también ser considerado como una especie de Jardín del 
Amor alegórico-, hallamos una escena realmente impregnada de esa espontánea 
y encantadora delicadeza que Rosscllo con tanto esfuerzo trató de conseguir en los 
cassoni de Berlín y de Washington. Dos caballeros y una dama atraviesan danzan
do la escena, otro toca un arpa, y varias parejas de enamorados se besan y abrazan 
entre los árboles junto a la fuente; todos ellos son jóvenes que no parecen saber que 
haya otro propósito en la vida que el de dedicarse a los placeres y a lucir sus lujosos 
trajes, minuciosamente reproducidos. Para los miembros de la sociedad distingui
da, los detalles de la indumentaria eran de la mayor importancia, pues eran -toda 
vez que las leyes cívicas suntuarias no iban en contra más que de la ostentación de 
lo menos noble- como un emblema de su riqueza y de su elevado rango social. 
En estos cassoni, y, sobre todo, en este plato de bodas, los elegantes están solos, 
pues es exclusivamente para ellos para quien idean ese estilo idealizado, alegre y a 
modo de cuento de hadas, tan de su gusto, que no consiste sino en desarrollar al 
máximo esas tendencias sólo sugeridas en las historias religiosas del Maestro del 
Bambino Vispo o del Maestro del Juicio de París (Lám. 176), o en el plato ya visto 
de la Historical Society de Nueva York (Lám. 182). En este plato tan relacionado 
con esas tendencias, las doncellas y los jóvenes quedan dentro del rizado ritmo 
lineal gótico, estando su elegancia y su. largura aún realzadas por el tocado. Las 
escenas se disponen unas sobre otras, la composición se alza de modo vertical 
ofreciendo en conjunto un aspecto plano y decorativo en que los árboles y flores 
componen como un tapiz de follaje; de las conquistas del naturalismo de la alta 
clase media no queda ya sino un eco liviano e indirecto. 

Este período produjo también miniaturas profanas, estrechamente relacionadas 
con los temas de los cassoni y de los platos de bodas, y en las que, naturalmente, 
domina el mismo estilo intenso, aristocrático y gótico tardío, como las que ilustran 
un manuscrito de la Laurenziana, que contiene una serie de canzoni con notacio
nes musicales 9 , seguramente, de las que amenizaban las diversiones comentadas. 
Estas miniaturas no son sólo los retratos de determinados músicos 10

, sino también 
decoraciones marginales, relacionadas con los temas de cada una de las canzoni 
que, como éstas, representan escenas de distracciones cortesanas. Así, en ~ de 
ellas figura, entre ornamentaciones grotescas, una doncella elegantemente ataviada 
con una antorcha, símbolo del amor, acercándose a un joven de igual elegancia 
que se arrodilla ante ella. Los cuellos de los trajes altos y doblados hacia arriba 
acentúan el. ritmo lineal del gótico que domina toda esta composición 11

• 

Hay cierto número de cassoni que tienen por tema cuentos italianos, sobre 
todo, las universalmente conocidas novelle de Boccaccio, siendo interesante adver
tir la selección de los temas ilustrados en estos casos. 

En dos cassoní compañeros, muy antiguos, de hacia 1400 (Museo del Bargello 
y Col. Harris de Londres), realizados para la boda de un tal Alessandrini, se refiere 

El mundo florentino y su ambiente social 283 

la historia boccacciana del sultán Saladino y del mercader de Pavía y su esposa, no 
sólo como ejemplo de fidelidad conyugal, sino indudablemente también porque 
ofrece la oportunidad de presentar tipos orientales: los caballeros, el príncipe y 
todos sus suntuosos ropajes, en los que se observa cierta tendencia gótica. Las 
representaciones de figuras orientales, consideradas como pintorescas y fantásticas, 
añadían el consiguiente interés derivado del intenso tráfico comercial que por 
entonces comenzaba a tenerse con Oriente. Este interés se manifiesta, entre otras 
obras, en un cassone que está en Altenburg, posterior en fecha al que acabamos de 
citar, pintado por el Maestro del Bambino Vispo, en que figura un combate de 
caballería entre musulmanes 12• Los jinetes moros dan a la batalla -tema favorito 
del gusto aristocrático- mayor interés aún y la fluida lineación gótica, que coor
dina y satura toda la movida escena, es la expresión formal adecuada para ese 
gusto. Las posibilidades que el ritmo gótico lineal ofrece para exagerar la función 
ornamental de la línea, sugerida por Spinello en sus frescos de batallas del Campo
santo de Pisa (Lám. 84), se acentúan ahora de modo extraordinario, a la manera de 
las miniaturas francesas cortesanas, o, dentro de lo florentino, a la de la fantástica 
pintura del Viaje de los Magos, de Lorenzo Monaco (Lám. 145). Y si-en ésta se 
eligió un tema religioso tan desusado, precisamente para poder utilizar el ritmo 
lineal gótico de forma también desusada, el Maestro del Bambino Vispo, en su 
cassone -los motivos de los jinetes son afines a los de la obra de Lorenzo-, está 
totalmente libre de restricciones religiosas, y puede permitir a sus caballos y jinetes 
entrelazarse y curvarse en el torbellino de una fantasía sin trabas 13• 

Los cuentos de Boccaccio son en su mayor parte demasiado burgueses para 
prestarse a una iconografía tan cortesana y caballeresca como la que hemos visto 
en las historias de Saladino figuradas en el cassone de Altenburg. Y tal tratamiento 
era aún menos posible en las escenas de Boccaccio que tenían lugar en un escena
rio tan diferente del «feudah como era el puramente burgués, tal como ocurre en 
el caso del joven que se introdujo en casa de su amada metido en un ataúd, tema 
que, en razón de su motivo amoroso, se consideró apropiado para un cofre de 
bodas, conservado en Edimburgo (Lám. 195). El artista, a mi entender Rossello di 
Jacopo Franchi, ha utilizado de nuevo el ~mo estilo oscilante entre lo aristocrá
tico y lo burgués, no mostrando el idioma goticista sino en determinados momen
tos, igual que en el cassone del Palio (Lám. 191), pues un tema tan vigoroso, 
procedente de la jocosidad burguesa y florentina, no se prestaba fácilmente a lo 
gótico y plenamente aristocrático. Otro tanto puede decirse, con pocas excepcio
nes, de muchas de las otras historias de Boccaccio, siendo ésta indudablemente la 
razón por la que las ilustraciones boccaccianas se hacen cada vez menos frecuentes 
durante el siglo XV. Los temas que las sustituyeron fueron aventuras caballerescas 
y las historias clásicas que el propio Boccaccio había reunido en sus libros latinos, 
muy apropiadas para ser ilustradas en estilo cortesano. 

Antes de referirnos a la ilustración y a la traducción de lo antiguo a los cassoni, 
mencionaremos el hecho significativo de que los más grandes y más famosos 
autores florentinos del siglo XIV, cuando aparecen representados personalmente en 
estos cofres, como a veces ocurre, suelen mostrar un talante gótico, más o menos 
aristocratizante, pero también en cierto modo ¡x:>pular. Una tabla que está en el 
Fogg Museum de la Universidad de Harvard, de Giovanni dal Ponte, aunque data 
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de su último periodo', cuando estaba vagamente influido por Masaccio, representa 
todavía a Dante y a Petrarca de modo gótico, de forma similar a la de las figura
ciones de las Artes Liberales en el cassone ya mencionado. Pero es en especial la 
figura de Petrarca 14, ya que éste se aproxima más a lo cortesano que Dante o 
Boccaccio, la que aparece curvada por el ritmo gótico, y su interpretación cortesa
na se puede ver también en el primer cassone dedicado a ilustrar sus textos 15

• En 
éste vemos uno de sus Trionfi, los Triunfos de la Fama (h. 1400, Munich, Col. 
Mog.), mezclado con motivos de sus Viris Illustribus y de la Amorosa Visione de 
Boccaccio 16• Hombres y mujeres también cabalgan junto a la Fama para recibir 
sus laureles formando un tumulto bidimensional de figuras distinguidas y vestidas 
a la moda, y entre ellas algunas de la Antigüedad, medio desnudas, corno Hércu
les, o vestidas, cual Aquiles. 

En cuanto a la Antigüedad, de este mismo periodo data su aparición como 
fuente independiente de ternas artísticos. 

Es natural que un artista tan avanzado corno Donatello hubiese utilizado ya 
motivos antiguos expresándolos en un lenguaje formal afín a la Antigüedad, pero 
en nuestro período tales motivos, como los putti cantores y músicos de la pila 
bautismal de Siena, pertenecían todavía al dominio de la estatuaria religiosa y 
estaban más o menos subordinados al conjunto sacro de que formaban parte, 
siendo posible que el putto del Bargello no se hiciera expresamente para la fuente y 
que quedara fuera de dicho conjunto; pero, en general, las obras de tema profano 
independiente tomado de la Antigüedad datan seguramente del periodo posterior a 
su viaje a Roma en 1433 17 • 

El número de manuscritos de nuestro período que contienen obras de autores 
clásicos y miniaturas ilustrándoles aumenta extraordinariamente en comparación 
con el siglo XIV, pero en su mayoría se limitan a retratos más o menos esquemáti
cos del autor, sin importar que éste fuera Aristóteles o Virgilio. Sin embargo, los 
temas principales de los cassoni, sus historias amorosas, en contraste con los frescos 
que decoraban las paredes de las casas de la clase media a fines del siglo XIV, que 
eran, generalmente, cuentos franceses caballerescos, se toman ahora de la mitolo
gía griega y romana, siendo esto una innovación importante, indicadora de que la 
ideología de la Antigüedad, al hallar buena acogida en el sentimiento nacional de 
la clase media, ganaba terreno y se iba haciendo más familiar. Al mismo tiempo, 
no es menos importante el hecho de que la ideología de estas ilustraciones sea 
feudal y clásica, es decir, adecuada a este tipo peculiar de cliente y a este tipo de 
pintura; los encargos eran hechos a los talleres, que a veces empleaban métodos 
bastante artesanos, por la clase media rica y aristocratizante, no siempre avanzada, 
pero culta hasta cierto punto, con ocasión de sus bodas, y llevaban siempre el 
escudo de aquel para quien iban destinados. Aquí la Antigüedad es algo a la vez 
arcaico y distinguido, y aparece en los cassoni como un mundo de ensueño particu
larmente elegante, aristocrático y mundano. Pero a este respecto no debe olvidarse 
que las fuentes de estas narraciones clásicas y amorosas no son los autores mismos 
-por ejemplo, Ovidio o Virgilio-, ya que los textos Correspondientes no eran 
conocidos por los clientes en la mayoría de los casos y mucho menos por los 
talleres en que se pintaban, sino que se trataba de versiones popularizadas; éstas se 
encontraban en obras de escritores del siglo XIV como Dante, Petrarca y, sobre 
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todo, Boccaccio -especialmente en su especie de enciclopedia De genealogiis 
deorum-, y en las antologías italianas, cuyos motivos clásicos derivaban de la 
Gesta Romanorum medieval 18• Esta situación cultural de los clientes y de los artistas 
p~ con la Antigüe?ad ~os ~d~ a compren~er por q.u~ la mitol~gía y la hi~toria 
clástca, como las htstonas de Dtana y Acteon, el Jmcto de Pans o Tarqumo y 
Lucrecia, proporcionaban tan sólo el pretexto para llevar a cabo ilustraciones se
mejantes a las ya mencionadas, o más bien idealizaciones de la vida aristocrática 
contemporánea, esto es, de las fiestas, placeres y aventuras amorosas de los sectores 
distinguidos de la sociedad. Fueron raros los intentos de representar a los héroes de 
la mitología antigua a la manera clásica, por eso, en lo más de los casos, aparecen 
vestidos como caballeros y damas cortesanas, a la moda contemporánea, o en una 
forma idealizada, principalmente como se les representaba en las cortes de Francia 
y del :torte de Italia, que simbolizaban para la clase media florentina de mejor cuna 
el ideal de la vida. Así, por ejemplo, en los cassoni de Giovanni dal Ponte con 
varias parejas de amantes, es imposible discernir si se han tratado de figurar héroes 
clásicos como París y Helena, o Teseo y Ariadna, o bien medievales y caballerescos 
como Tristán e !solda o Arturo y Genoveva. 

Probablemente el autor más típico de temas antiguos ilustrados a lo cortesano 
sea el Maestro del Juicio de Paris, así llamado por el plato o tondo de bodas por él 
pintado hacia 1430 y ahora en el Bargello (Lám. 199), y cuyos retablos y escenas 
religiosas ya hemos comentado. Aquella mentalidad cortesana y aristocrática que 
aparecía relativamente indicada, más que abiertamente expresada, en dichas obras, 
pudo desarrollarse libremente en sus pinturas de temas profanos y antiguos. La 
transición entre ambos géneros se ve en un cassone de este artista que ilustra la 
historia de Judith, antes en el mercado artístico florentino' 19

, escena del Antiguo 
Testamento, pero que en el género de los cassoni era un nexo entre el arte religioso 
y el profano. Creemos que en ninguna otra obra -incluso ni en aquellas en que 
se referían las diversiones de la sociedad aristocrática-, se sobrepasa el entusiasmo 
con que el autor pinta, unas veces fielmente y otras idealizándolas, en las escenas 
procedentes de la Antigüedad, los trajes de los florentinos elegantes y sobre todo 
de las damas, probablemente francesas. Tanto es así, que éste parece haber sido el 
principal objetivo de sus obras en el ya menciOnado tondo del Juicio de Paris o en 
el de la Col. Cook de Richmond, en el que figura el Rapto de Helena (Lám. 197). 
En la primera esto se manifiesta en las tres diosas, en la segunda en las doncellas de 
Helena que, ricamente ataviadas, forman un grupo en que todas están de perfil en 
posturas parecidas; recuerdan por sn aspecto exterior a la dama vestida con la 
llamada hopalanda, el traje de gala de las mujeres nobles, que aparece a modo de 
espectadora en la Presentación en el Templo de Gentile (Lám. 129). Sin duda el 
gusto por la acentuación de los vestidos lujosos le viene al Maestro del Juicio de 
Paris de Gentile, en un espíritu muy afín al de las Tres Riches Heures du Duc de 
Berry: pero, mientras que en Gentile esa dama de suntuoso atavío no es sino una 
figura accesoria, una espectadora del hecho sacro, en el Maestro del Juicio de París 
toda la narración del suceso clásico está supeditada al efecto producido por la 
yuxtaposición de los trabajados trajes de las figuras principales. En el Juicio de 
Paris, éste está de pie delante de ellas, y éstas reaparecen en el fondo del mismo 
cuadro con igual atuendo cuando Eris les lanza la manzana. A pesar de la semejan-
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za entre ambas escenas, los ropajes en el Juicio de Paris están más trabajados aún en 
sus detalles que en Gentile: grandes cuellos bordados que les caen sobre los hom
bros envuelven a las damas, mientras de los costados les cuelgan largas colas de 
armiño y lazos de encaje sobre los trajes, que van provistos de guarniciones reca
madas, y en el ingenioso peinado de trenzas llevan diademas de plumas, o, como 
en el caso dd Rapto de Helena, grandes tocas redondas. Las figuras, en íntimo 
contacto con los trajes, se han hecho mucho más altas y esbeltas -quizá no haya 
en el arte florentino canon semejante-, al tiempo que se agudiza la curva gótica 
de sus posturas, con lo que el efecto total se hace extremadamente heráldico. 
Efecto este que no se pierde ni cuando hay movimiento, como en el grupo en que 
se ve a Paris raptando a Helena. La misma impresión goticista de las figuras la 
procura la libertad con que están tratados los objetos naturales y el espacio, como, 
por ejemplo, las plantas estereotipadas que no tienen relación con el suelo, los 
animales bidimensionales, la falsa perspectiva de la fuente o las capas espaciales 
superpuestas. El pintor, ciertamente importante y de un refinamiento indudable, 
con sus delicados y luminosos colores, no se preocupa demasiado de la exactitud al 
representar la Naturaleza, pero sí se interesa por los detalles individuales en tanto 
caen dentro del terreno de la vida cortesana. En cuanto al naturalismo orgánico, 
este maestro significa un decidido retroceso respecto de Gentile, y no digamos de 
Masaccio, aunque por otro lado no sea tan puramente bidimerisional y decorativo 
como el autor del plato de bodas de Figdor. Su arte es en el fondo una populariza
ción superficial y encantadora de las realizaciones de otros artistas. 

Está muy claro que en los círculos para los que se realizaban los cassoní pinta
dos, este tipo de arte y la Antigüedad que en ellos se representaba eran un grato 
pasatiempo del que deseaban disfrutar sin complicaciones ni problemas. Aun cuan
do en algunos cassoní de esta época -por ejemplo, en el de Diana y Acteón
aparecen desnudos femeninos, sin embargo, en las obras del Maestro del Juicio de 
Paris el tema antiguo carece de eficacia pictórica suficiente para hacer que las 
deidades aparezcan desnudas y las presenta como damas de corte 20• En general, 
estos pintores de cassoní no se interesaban por los temas derivados de lo antiguo en 
razón del nahtralismo lógico o de la estructura compositiva del arte clásico, pero, 
según vimos, este interés por lo antiguo sí se dio en los artistas de principios del 
siglo XV representativos de la mentalidad de la clase media avanzada y capaces de 
expresarla, tanto en pintura como en escultura, en encargos monumentales debi
dos al municipio, a los gremios o a indiViduos especialmente avanzados de la clase 
media. Así, mientras el conocimiento y el estudio de lo antiguo implicaban en 
ellos una secularización y racionalización del arte religioso, tanto en contenido 
como en forma, el papel jugado por la Antigüedad en el arte profano de las 
pinturas de estos cofres es -paradoja evidente- generalmente mucho menos 
idóneo. En este arte menor, donde el gusto personal y cotidiano de numerosos 
miembros de la clase media aristocratizante encuentra su expresión, se llega a la 
Antigüedad, como hemos visto, a través de una cultura cortesana y aristocrática, 
transformándola en un cuento de hadas de un pasado «noble)> y de una aristocracia 
«más antigua)}: y, así, los cuentos clásicos se convierten, en los cassoni, en leyendas 
caballerescas 21

• Estilísticamente, por lo tanto, estas pinturas, sobre todo las de los 
años treinta, y, por encima de todas, las realizadas por el Maestro del Juicio de 
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Paris, constituyen, en su mayoría, juntamente con las representaciones idealizadas 
de la vida contemporánea de la clase media aristocrarizante, un punto culminante 
en el estilo cortesano florentino del gótico tardío, reforzando y reinterpretando 
desde este punto de vista el estilo de Lorenzo Monaco, de Gentile y hasta del 
Maestro del Bambino Vispo; y en ninguna otra parte es el influjo de lo cortesano 
francés y borgoñón tan fuerte como en el caso de los cofres comentados.· 

La imitación de lo antiguo contiene en sí misma varios elementos y posibilida
des y el reducirla a un común denominador es tan difícil como lo sería el intentar 
hacerlo con el Renacimiento. Los varios sectores sociales del periodo renacentista 
y las generaciones aisladas dentro de los mismos difieren absolutamente en sus 
conceptos de la Antigüedad; cada uno ve en ella algo diferente, la utiliza de vario 
modo y le da diferentes formas en los diversos tipos de pintura. 
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4. Posición social de los artistas 
criterios coetáneos acerca de su arte 

Durante el período Albizzi, la mayoría de los artistas conservaban, en general, 
la misma posición que en el siglo XIV. Seguían siendo considerados como artesa
nos y sus carreras artísticas se desarrollaban dentro de los gremios. El tipo de obra 
de arte y los requisitos artísticos de los clientes seguían siendo los que determina
ban principalmente el método de trabajo, tanto si se trataba del trabajo colectivo de 
un taller como de la realización de un solo artista. Aunque el trabajo individual se 
dé ahora más frecuentemente que en el siglo XIV, y, consiguientemente, las perso
nalidades se destaquen más claramente que antaiio 1, de todas suertes el trabajo 
colectivo siguió siendo muy frecuente incluso en los encargos de retablos 2, pero 
aún más, por ejemplo, en los talleres productOres de cassimi .. En general, la libertad 
artística estaba muy limitada, pues incluso en los contratos de Ghiberti y Donate
Uo con los gremios de banqueros. y lenceros concernientes a las estatuas de San 
Mateo y de San Marcos para Orsanmichele (1410 y 1419), se establecía expresa
mente que dichas obras tendrían que ser tal y como deseasen los clientes (chome 
afloro parva en el caso de Donatello, in chef modo et forma che sia di loro piacere en el 
de Ghiberti) 3• La dependencia económica del artista también continuaba siendo 
muy notable, y precisamente porque jamás se había ocupado de los problemas 
económicos de los artistas, la Compagnía di S. Luca pudo sobrevivir cuando en 
1419 otras muchas fueron suprimidas. Los honorarios de los artistas habían subido 
ciertamente desde el siglo XIV, pero no de modo muy apreciable 4, y en cuestiones 
económicas, los que solían salir perdiendo eran los artesanos que tenían que pro
ducir los cassoni. Giovanni dal Ponte, por ejemplo, tuvo que pasar ocho meses en 
prisión por deudas, en 1424, porque sus clientes no le pagaban; pues incluso los 
hombres más ricos de Florencia como los Adimari, Uzzano, Quaratesi, Spini, 
Strozzi, Tornabuoni y Rucellai eran muy malos pagadores 5. Hasta un artista tan 
altamente considerado como Ghiberti, que trabajaba con muchos aprendices y 
jornaleros, estaba enteramente atado de pies y manos en el contrato del San Mateo, 
encargado por el gremio de banqueros 6

, como se desprende de los documentos 
conservados. En estos casos no había derechos recíprocos; el gremio de banqueros 
era el que establecía todo lo referente a materiales, pago, plazo y método de 
trabajo, y en elle residía la única posibilidad de apelación en las diferencias que 
pudieran surgir entre ambas partes 7• Así también, en el contrato para el San 
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Marcos entre Dontello y los lenceros, se establecía que el pago quedaba entera-
mente a discreción de los clientes. · 

Con todo, tuvieron lugar ciertos cambios en cuanto a la consideración con que 
se trataba a los artistas, o, por lo menos, a los artistas de la clase media superior 
que realizaban encargos importantes. Porque, a medida que el arte iba adquiriendo 
cierto carácter burgués y profano, aumentaba la importancia que se concedía a las 
ideas independientes de los seglares respecto al arte, y, además, como algunos 
artistas llegaban a elevarse socialmente del rango del artesanado hasta el de la clase 
media, todo el concepto del arte comenzó a evolucionar lentamente. Los amplios 
puntos de vista del círculo Bruni-Niccoli sobre el valor de la literatura, aparte de 
su contenido religioso, y sobre la importancia del estilo y la forma de la construc
ción retórica, que formaron la base de la estética clasicista del futuro 8 , no sólo se 
aplicaron abier_tamente al arte, sino que tenemos la impresión de que en la práctica 
ya estaban presentes en algunas de las obras de los artistas más avanzados. Además, 
algunas ideas que los humanistas compartían, ideas capaces de complementarse 
mutuamente y formadas ya en la segunda mitad del siglo XIV, se aplicaban expre
samente en teoría ahora a principios del siglo XV y en el apogeo de la clase media 
superior, al arte y a los artistas. Nos referimos, en ténninos generales, a ideas ya 
discutidas, como la estimación para con los letrados y los cultos, el desprecio por 
la acumulación de dinero, la importancia atribuida al estudio y el significado 
de la enseñanza de lo clásico. Frases .tomadas de la literatura científica y filosófica 
de la Antigüedad se aplican ahora también al arte, y a éste se le aproxima a la 
ciencia, dándose! e así más categoría y una posición social más alta. Y, finalmente, 
la teoría del orgullo nacional florentino, la de que Florencia era la heredera de 
Roma, se asoció con el arte. 

El resumen y la coordinación más clara de estas ideas puede encontrarse eil. el 
historiador y comentarista de Dante Filippo Villani (sobrino de Giovanni, 
t h. 1405), y concretamente en sus De Origine Florentiae et de eiusdem Jamosis 
civibus, escritos en los últimos años del XIV o en los primeros del XV. Una gran 
innovación es introducida por este humanista, que en realidad era de ideas relati
vamente conservadoras, cuando, al hablar de ciudadanos famosos de su ciudad 
natal, da por primera vez una larga relación de los principales artistas florentinos 
trecentistas, caracterizándolos individualmente 9• Es también muy notable que, en 
contraste con los anticuados puntos de vista oficiales y eclesiásticos, que señala 
anteriormente, mantuviese, como esencia del arte, el principio de la imitación de 
la Naturaleza, derivado de la literatura antigua, porque en este caso, en el huma
nista, ya no se trata de una receta práctica como las de Cennini, sino de un 
principio. Filippo Villani, amigo de Salutati, elaboró ese concepto histórico proce
dente en lo esencial de Petrarca, que es Boccaccio quien lo aplica por primera vez 
al arte y que subsiste desde entonces, de que el arte antiguo se había perdido en el 
transcurso de los siglos y que, por lo tanto, los artistas florentinos, particularmente 
Giotto, habían hecho que el arte volviese al estudio de la Naturaleza y con ello al 
principio fundamental de la Antigüedad; y precisamente por eso atribuía Villani 
tanta importancia a los pintores florentinos. En su obra describe a Giotto, a quien 
se debía tan notable acierto, como un hombre culto y de profunda erudición 10, 

con lo que enaltecía la posición social de este artista, al tiempo que definía su 
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esfuerzo como encaminado a alcanzar la fama más que la riqueza, punto de vista 
bien singular en lo que se refiere tanto al usurero Giotto como a los humanistas 
tan amantes del dinero. Villani, que no era artista, insistía aún más que el pintor 
Cennini en que la pintura, para la cual el altum ingenium era necesario, debía tener 
igualdad de derechos con las artes liberales 11

• 

Los artistas, que por este periodo empezaban a separarse de la masa de artesa
nos, eran, al mismo tiempo, los más interesados en cuestiones científicas y técnicas. 
Lo que primeramente fue maestría técnica, se puso cada vez más al servicio de la 
innovación científica basada en el conocimiento teórico 12

, pues era mediante el 
establecimiento de un fundamento teórico y científico con lo que el arte podía 
alcanzar una posición social más elevada, podía independizarse de la artesanía, y así 
los que lo practicasen podían elevarse de la condición de artesanos aproximándose 
a la clase media superior. En este sentido jugaban parte muy importante los estu
dios técnicos y matemáticos de Brunelleschi, y particularmente los que versaban 
sobre perspectiva. Este arquitecto e ingeniero, que tan profundamente interesado 
estaba en cuestiones técnicas y matemáticas y que había demostrado la aplicación 
de la perspectiva lineal a la pintura, trabajaba ya con científicos teóricos. En cuanto 
a Masaccio, Donatello, Uccello y Ghiberti, se interesaban también por las mismas 
cuestiones, es decir, por la técnica, por la óptica y por la perspectiva. 

Ahora, Ghiberti, nluy relacionado con el círculo de Cosme de Médicis y de 
Niccolo Niccoli, cuya biblioteca utilizaba, _se puso a escribir un libro realmente 
científico, los Commentaríí 13, en el que se proponía exponer la base teórica del arte 
con sus reglas y leyes, acentuando constantemente su importancia de acuerdo con 
las nuevas ideas racionalistas. El propósito principal de su libro era contribuir a 
elevar la posición social y la educación del artista, procUrando sobre todo hacer 
accesible a sus colegas su conocimiento científico en el terreno de la óptica, la 
perspectiva, la anatorrúa y la teoría de la proporción. Y no sólo deseaba divulgar 
los resultados de su propia experiencia, sino también hacer asequible al arte con
temporáneo los hechos y la gran cantidad de material práctico de los escritos 
antiguos sobre arre, hasta entonces casi desconocidos por los artistas 14

; incluían en 
él, naturalmente, a Vitrubio (redescubierto por Poggio) y a Plinio (del que un 
manuscrito completo había sido adquirido p'or Cosme de Médicis a instancias de 
Niccoli) con toda su riqueza de hechos y de ideas. Pero aunque Ghiberti sabía 
latín, escribió su libro en italiano, el idioma de los talleres de artistas, siendo el 
primero en traducir las historias de Plinio sobre artistas antiguos. Incluye también 
la primera autobiografía de un artista 15 con descripciones de sus propias obras 16 y 
comienza con un largo pasaje sobre la insignificancia de adquirir riquezas en 
comparación con los tesoros de las ciencias y artes. Esta ideología de idealización 
de sí mismo, iniciada por Petrarca y derivada de la Antigüedad (Vitrubio), fue 
recogida ahora por los artistas al relacionarse con la clase media superior y con los 
humanistas de manera más consistente de lo que había hecho Cennini previamen
te. Ghiberti da también una relación de los artistas del siglo XIV, es decir, de sus 
antepasados espirituales 17, y no encuentra que haya contradicción _entre su valora
ción de la estatuaria antigua y su alabanza del gótico sienés trecentista, del mismo 
modo que su arte era una mezcla de clasicismo y de gótico tardío. Para Ghiberti, 
aún más que para Filippo Villani, Giotto era el artista que había reconducido el 
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arte a la Naturaleza y restaurado sus principios, perdidos desde la Antigüedad, y 
ésta, la Naturaleza y las leyes artísticas son tratadas más o menos explícitamente 
por Ghiberti de modo similar. Ya hemos visto la preparación de esta ideología en 
Filippo Villani, pero de modo práctico, sobre todo, en la evolución del propio arte 
y en las obras de los artistas firmemente clásicos. 

Estas ideas y teorías de Ghiberti son claras señales del nuevo pensamiento 
artístico relacionado con el científico, así como de la autoseguridad profesional del 
artista, y ésta es la gran importancia histórica de los Commentaríi. Pero Ghibcrti 
no se identificó con la tarea científica por él propuesta, ya que su modo de pensar 
no era tan sistemático y racional como el de Brunelleschi. Su libro es una mezco
lanza de antiguallas y novedades 18, combinadas completamente, como lo era su 
propio_arte, y sobre todo la segunda puerta del Baptisterio. En especial el comenta
rio tercero, el que Ghibcrti considera más importante y que contiene la parte más 
científica del libro, es una mezcla confusa y a menudo mal interpretada de diversas 
fuentes antiguas y musulmanas 19• Su teoría de la proporción se basa principalmen
te en Vitrubio, su anatomía deriva de Avicena y su conocimiento óptico de Ptolo
meo y Witelo 20 y del texto árabe de Alhazen 21 , pero entre tan varios préstamos se 
hallan también algunas ideas personales e históricamente nuevas. 

Por lo demás, Ghiberti, que da noticia en su libro de descubrimientos de obras 
antiguas, fue uno de los primeros coleccionistas de estatuaria clásica y otro tanto se 
puede decir, no sólo de los humanistas como Niccoli y Poggio, sino también de 
Donatello. Y puede decirse a este propósito que Poggio fue el primero en enume
rar los monumentos antiguos de Roma todavía existentes (Ruinarum ubis Romae 
descriptio), siendo Brunelleschi y Donatcllo los primeros artistas que marcharon a 
Roma con el exclusivo propósito-de estudiar el arte antiguo. 

Por consiguiente, es posible hablar en este período de ciertos artistas «burgue
ses¡>, en el sentido estricto de la palabra, como eruditos y técnicos, en oposición a 
los artistas artesanos que, sin embargo, todavía formaban la masa de los practican
tes del arte. Ahora bien, el origen social de esos artistas modernos no era la clase 
artesana exclusivamente, pues ya eran muchos los que procedían de la clase media 
y que practicaban su profesión por convicción y porque tenian talento para ello. 
Masaccio, por ejemplo, era hijo de un notario, bien que provinciano, y Brunelles
chi procedía de una familia rica y noble, y aunque no debamos olvidar que éste y 
lo mismo Ghiberti y Donatello fueron originalmente orfebres, estos artistas bur
gueses se consideraban ya en varios aspectos hombres de ciencia, relacionados con 
hombres de alta educación científica de la clase media superior 22 , por lo que su 
posición social y su reputación iban en aumento 23• Algunos de ellos se hicieron 
muy famosos, como Brunelleschi con la cúpula de la catedral, que había de con
vertirse en símbolo de la ciudad, o Donatello, con su estatua de la Dovizia que se 
alzaba en el Mercara 24 • Brunelleschi fue elegido en 1425 representante de su 
barrio en la Signaría, y Ghiberti para el consejo de Buonomini, en 1444 25 • Estos 
artistas tenian además auténtica conciencia cívica, lo que en dichas décadas impli
caba un particular énfasis desde el punto de vista del empresario, no siendo fortuito 
que Brunelleschi con ayuda exterior consiguiera deshacer la huelga de los obreros 
que trabajaban en la catedral y disminuirles los salarios. Ghiberti, por su parte, 
compró a bajo precio una finca de una familia patricia empobrecida y, al adminis-

El mundo florentino y su ambiente social 293 

trarla, demostró ser un agudo negociante, muy entendido tenedor de libros. Ade
más de hacer evidente su orgullo por la posesión de esta propiedad. 

Era natural que esta conciencia diese lugar a un aumento de la conciencia 
profesional del artista 26 • La libertad artística de Ghiberti había aumentado eviden
temente desde la realización del relieve para el concurso de la primera puerta del 
baptisterio, cuya configuración era objeto de exacta prescripción, a la de los relie
ves para la segunda puerta, es decir, de 1401 a 1425. Ya vimos que Ghiberti no 
estaba sujeto al programa de Bruni, y él mismo dice de estos relieves: «Me permiti 
realizarlos con las manos libres de la manera que me pareció mejor, de modo que 
pudieran alcanzar el más alto grado de perfección y de rica ornamentacióm>. Aun
que este explícito orgullo no se muestre sino en un caso excepcional, otros varios 
artistas, como Donatello y Masaccio, disfrutaban también de una libertad artística 
que no había sido posible hasta entonces. Y fueron esta liber~d artística. y su 
mentalidad superburgucsa ulterior, mucho más acusada en un artista tan sensible y 
avanzado que en la mayoría de los de la misma clase, las que hicieron posible que 
Masaccio llegase a crear un estilo superburgués y racionalista que sus contemporá
neos fueron incapaces de comprender plenamente. 



Notas 

Introducción 

1 As! estaban colgados en el momento de escribir este libro, antes de la segunda guerra mundiaL 
2 Hace algún tiempo, en dos ensayos («Studien zur Gotik im Quattroccnto*, Jahrb. áer Preuss. 

KHnsls/g., XL VI. 1925; ~Gedanken zur Entwicklung der Trecento-und Quattrocento-Malerei in Siena 
und F\orenz~, Jahrb. Jür Kunstwiss., 11, 1924-25) intenté hacer la distinción entre estas dos corrkntes 
principales. Extendiendo el uso de la tcnninologia de Wolfflin sobre el cinquccento, apliqué también 
el término «chisico» al estilo paralelo del quattrocento. Hoy considerarla más apropiado llamar a ambos 
estilos -tanto al de Masaccio como al de Rafael- «clasicistas», aunque en realidad me importa meaos 
la nomenclatura estilística que las raíces y orígenes de los distintos estilos. 

3 Como Dvorak ha señalado, los hechos económicos siempre arrojan luz sobre el total desarrollo 
del arte, aunque sólo sea indirectamente. Hablando del arte de los van Eyck señalaba que la historia del 
arte no ha ofrecido hasta ahora ninguna explicación sobre su súbita emergencia; eran desconocidas las 
fuentes de la nueva cultura burguesa, de las cuales el arte era un producto, dado que la creciente 
importancia de Flandes «sólo se mencionaba en libros de historia ecoi:tómica que nunca lee nadie». 
Según estin hoy las cosas, los datos para el mejor conocimiento y comprensión de los origenes del 
Renacimiento suelen encontrarse tanto en libros generales de economía histórica como en los referen
tes a la historia del arte. 

4 La descripción de la segunda mitad del siglo XIV tendrá que ser comparativamente mis amplia, 
dado que el poder relativo de las distintas fuerzas sociales estaba continuamente cambiando, en contras
te con la mayor estabilidad de comienzos del siglo, para la que basta una explicación menos detallada. 

5 Como el sentimiento religioso juega un papel tan importante en la formación del panorama 
general, he creído conveniente resumir su historia de.sde un período considerablemente anterior al del 
arte que nos ocupa; el conocimiento de la evolución del sentimiento religioso desde el comienzo 
del periodo del auge de la clase media es esencial para una comprensión del subsiguiente de.sarrollo. Lo 
mismo se puede aplicar, según mi creencia, a la historia económica y social. 

6 Para abreviar, he omitido en la sección histórica muchos hechos y detalles interesantes que 
pudieran haber servido para esclarecer el tema e incluso para modificar algunos de sus aspecros. Una 
mayor simplificación habría conducido a falsificar los hechos. 

7 Sin embargo, no he hecho esta distinción en aquellos casos donde sin ella se pudiera obtener una 
visión más amplia de un artista determinado. 

8 Aunque la mayor parte de los artistas sallan ser de humilde nacimiento, sus obras reflejaban a 
menudo el ambiente de clases más elevadas a cuyo servicio estaban empleados. Se comprenderá que 
cuando uso la expresión de (<artista de la. alta clase media>) me refiero al que retrata el ambiente de esta 
clase social. 

" :En cuanto a la plástica anterior al siglo XIX, la historia del arte no ha prestado sino escasa atención 
a la cuestión de si una directriz artlstica determinada había sido comprendida por el público en general 
o únicamente por ciertos sectores de éste, y, en tal caso, por cuáles. 

10 Cuando se comparan estilos pertenecientes a diferentes sectores sociales, característicos también 
de dispares intenciones artísticas, el concepto subjetivo de «calidad>> no conduce a menores extravíos 
que los que pudiera ofrecer una vara de medir. Sin embargo, calificativos como los de «duro», «yerto», 
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etc., no podrían evitarse actualmente para de:.ignar el arte de estratos sociales relativamente bajos; mas, 
si se utilizan aqui aisladamente, sólo scr;i para una más fácil inteligencia de lo dicho. Con las diferencias 
de calidad sólo se puede especular cuando las intenciones artísticas son idénticas. 

11 He consagrado mayor espacio al examen de los estilos complicados, como el de la democrática 
segunda mitad del siglo XIV, que a los estilos claros, que pueden ser fácilmente comprendidos incluso si 
cst;in relacionados con personalidades artísticas de primera fila. 

12 Habría sido de gran ayuda que estuvieran publicadas algunas ilustraciones, especialmente dibujos 
populares a pluma. La investigación histórica del arte se ha limitado casi enteramente a los cuadros y 
precisamente a los de ciertas cu.ilidades; en cambio los otros han permanecido ptacticamente desconoci
dos e ignorados. 

13 No_ tengo intención de dar una rc:>puesta dogmática a las muchas y disputadas cueStiones sobre 
atribución y cronología (como, por ejemplo, la irritante disctl5ión sobre el autor de los frescos de San 
. Francisco en Asís); sólo quiero mantener la linea general del desarrollo. 

14 Desgraciadamente, sólo ha aparecido una parte de la gran obra básica sobre la pintura florentina 
del siglo XIV del Dr. Offner. 

15 Todo lo que se ha come guido ha sido en gran parte debido a la iniciativa del Warburg lnstimte. 
16 En los casos en que no me ha sido posible indicar el autor del encargo, he intentado por lo 

menos proporcionar el nombre de la iglesia o monasterio para el que ha sido realizada la obra. Incluso 
este dato puede arrojar alguna luz sobre el propósito con que se hacía el encargo, y, en todo caso, su 
conocimiento ofrece una base para futuras investigaciones sobre el asunto. 

17 Por otra parte, me he visto obligado frecuentemente a tomar ideas y hechos importantes de las 
fuentes originales o de otras materias especializadas y presentarlos de nuevo, abreviados y simplificados, 
para servir al propósito de este libro. 

Habría sido demasiado larga una lista completa de las obras consultadas, debido a la gran variedad 
de a;untos tratados. Por consiguiente, he mencionado ;ólo aquellos libros y ensayos con los cuales estoy 
en deuda por las ideas y hechos fundamentales que me han proporcionado, o que ofrecen la mejor 
literatnra infonnativa sobre el particular; también he indicado algunos libros más recientes y menos 
conocidos si contienen material que aún no ha entrado a fonnar parte del conocimiento científico 
general. Expresamente han sido omitidos los libros de amplio enfoque. He citado menos bibliograffa en 
la sección de historia del arte, donde he seguido una linea propia, que en las otras secciones, donde he 
tenido que depender bastante má.s de ayudas exteriores. 

Los fundamentos 
siglo XIV y principios del XV 

Historia económica, social y política 

1 Este estudio de la historia social y económica de Florencia está basado principalmente, lo mismo 
en sus hechos que en sus conclusiones, en las iñ.vestigadones de R. Davidshon y A. Doren. Ver 
Davidshon, Geshichtc von Florenz (Berlín, 1896-1927); Doren, Entwicklung rmd Organisation der 
Florentb1er Zünfie im 13. und 14. Jahrhundert"(Leip:dg, 1897); Dí e Florentincr Wollentuch-lndliSirie vom 
14. bis zum 16. Jahrhundcrt (Stuttgart, 1901}; Das Floretlliner Zunftwesen vom 14. bis zum 16 Jahrhun
derl (Stuttgart, 1908); ltalienische Wirtschtift.sgeschichte Qcna, 1934). Dado qU~ he hecho w;o constante 
de estos librós, no procede multiplicar las referencias. También h~ consultado obras especializadas, las 
más importantes de las cuales figuran en estas notas. 

2 Como las preocupaciones mi)itares de la ciudad disminuían, la demanda de lienzo decrecia en 
favor de la lana. Véas~ M. Weber, Gmeral Ewwmic History (Trad. ingl., Londres, 1931). 

3 A esta suma deben ser añadidas las altas cifras de los paños importados por la industria Calimala. 
Es casi imposible calcular, ni siquiera aproximadamente, el valor del florín con relación a nuestros dia;; 
sólo por comparación de los precios vigentes entonces y ahora ¡x>demos arrojar luz sobre la materia. En 
Inglaterra, a principios del siglo XIV, el florín valía oficialmente tres chelines. 

4 Estas son las cifras proporcionadas por el gran comerciante y cronista del tiempo Giovanni 
Villani. Fueron acCptadas por R. Davidsohn (op. cit.; «Blüte und Niedergang der Florentiner Tuch
Industrico, Zeitschr, für dir ges. Stauts- Wisscnsehaften, 1928) y por A. Doren (Florentiuer Wolleutuch
Industric). G. Hennes («Der Kapitalismus in der Florentiner Wollen-Industrie», Zeitschr. fiir die ges. 
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Staats-Wissmschaften, 1916) cree que ;on exageradas. Pero el resultado de la controversia entre Hcr
mes por un lado y Doren y Davidsohn por otro no hace má.s que confirmar que las cifras de Villani son 
fidedignas, incluso cuando haya que rebajarlas· un poco. Colonia, la mayor ciudad de Alemania, 
produjo solamente 12.000 piezas de tela en 1372. En la importantísima ciudad de Estrasburgo, la 
producción era de 1.800 a 2.000 piezas. 

5 Las Cruzadas propiciaron las relaciones comerciales entre los mercaderes italianos y los países de 
Oriente. Hasta ese momento habian sido los bizantinos los únicos intermediarios. Véase, para má.s 
detallada referencia, L.,Brentano, Die A1ifa'ngc des modemen Kapitalismus (Munich, 1916), y J. Strie.
der, Studien zur Geschichte kapitalistischer Organisationiformen (Munich, 1925). 

6 La agricultura de Florencia no producía el grano suficiente para abastecer la ciudad. Esta era la 
razón de que la exportación de grano de N;ipoles y d mantenimiento de buenas relaciones con los 
gobernantes angevinos ·fueran de tanta importancia para ella. 

7 Véase la nota 3 . 
s ~La organización capitalista alcanzó su "má.s alto desarrollo durante toda la Edad Media en la 

industria textil florentina» (Doren, Florenti11er Wolleutuch- Industrie). 
9 La racionalización de los negocios fue facilitada en Florencia por la temprana introducción de la 

teneduría de libros de registro simple. 
10 Por ejemplo, en 1315 los agentes flórcntinos compraron toda la lana de 200 monasterios 

ingleses para años posteriores. . . 
11 futos precios tan desacostumbradamente altos fueron probablemente la causa de que la Calimala 

fuera casi supbntada por la Lana. 
12 A. Sapori, Ut1a Compagnía di Calima/a ai primi del Trecento (Florencia, 1932) rebajó un tanto el 

coste de transporte y los beneficios. 
u El nombre genérico de los cambistas durante los siglos XIII y XIV era el de «toscanoso. En 1338 

habia cerca de ochenta buwmx de change en el Mercara Nuovo. Sólo los Peruzzi tenían dieciséis 
sucursales entre Londres y Chipre durante la primera mitad del siglo XJV. 

14 Al principio, los mercaderes apoyaban a los seüores feudales, que seguían viviendo por el sistema 
de trueque, con préstamos destinados a sufragar su continua necesidad de dinero; luego aceptaron sus 
estados como fianza, y, finalmente, se apropiaron de ellos. 

JO· Los banqueros florentinos podían así ofrecer má.s garantías de la Íealtad de Florencia que los 
sieneses -que eran sólo unas pocas familias- de la de Siena, más pequeño-burguesa y gibeli.JJ..a. Los 
sieneses que eran todavía los principales banqueros de la Curia en la primera mitad del siglo XIII, en la 
segunda fueron gradualmente desposeídos por los florentinos. Véase: G. Scheneider, DiefinatJ.úellen 
Be:dehut1geu der Flormtiner Baukiers zur Kirche 1285-1304 (Leipzig, 1899). 

16 Los banqueros florentinos también consiguieron establecer los contactos mercantiles necesarios 
con los poderes seculares que necesitaban dinero, sobre todo con los príncipes, en los numerosos países 
en donde habían penetrado primero como recaudadores de los diezmos papales. 

Ji M. Meltzing, Das Baukhaus der Medici und seinciVorliiufer QeiJ..a, 1906). 
ll' Las levas eclesiásticas, empleadas enteramente para los fines politicos del papado, particularmen

te en su lucha contra el Emperador, se convirtieron en ley de costumbre, teniendo su origen en los 
primeros impuestos que para las Cruzadas creó la Curia, de manera que la ficción de que el dinero era 
empkado para los gastos de las Cruzadas perduró hasta fines del siglo XIII. Véase C. Bauer, «Die 
epochen der Papstfinanz~ (His. Zeitschr, 128, 1928). 

19 Debido al cisma de Avignon y a la oposición de los grandes estados europeos contra el método 
de las levas eclesiásticas, decayó este sistema, pero el impuesto de beneficios cada vez que determinados 
cargos pasaban a otra persona -particulannente en tiempos de jiJ..an XXII- proveyó un sistema que 
lo sustituyera. Este nuevo sistema tributario, sin embargo, fue menos lucrativo y regular que el ante
rior. 

20 Pero el interés del.15 por 100 era admitido legalmente y con la aprobación de la Iglesia. Véase 
A. Sapori, «L'interesse del danaro a Firenze nel Trecenton (Archivio Storiw italiano, Ser. VII. Vol. X, 
1928;. 

2 1 Un proverbio florentino de la época dice así: «Venticinque per cento t< niente, cinqiJ..anta per 
ccnto passa tempo, cento per cento 1:: buon guadagno». 

22 En caso de necesidad, la Curia les compelía a pagar sus deudas. 
23 Por ejemplo, durante el último cuarto del siglo XIII la suma total de los diezmos del papado era 

tres veces mayor que la renta del Rey de Francia. 
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24 Algunas ve<:es, no obstante, ncce5itaban dinero para subyugar al poder feudal y para la organiza
ción de un servicio burocrático civil. 

25 R. Ehrenberg, Capital and finance in the Agc of the Rmaissance (Tard. inglesa, Londres, 1928). 
26 Además, los mercaderes florentinos en el extranjero estaban coll5tantemente expuestos a los 

peligros de expulsión o encarcelamiento. 
27 El promedio anual de beneficios de los Bardi era aproximadamente de 20 por 100 (sobre el 25 

por 100 durante los años entre 1310 y 1320) y el de los Pernzzi de 16 por 100. Las casas bancarias 
también extraían beneftcio de los príncipes al proporcionar a sus cortes perlas y piedras preciosas. El 
esplendor de la corte inglesa, por ejemplo, sólo pudo ser posible gracias a los prestamistas florentinos. 

28 Para las razones adicionales, véase A. Sapori, La crisis de/le compag11ie merca11tili dei Bardi e dei 
Peruzzi (Florencia, 1926). Véase también págs. 48 y siguientes. 

29 Véase también la nota 6. 
30 Para un detallado resumen de esta lucha véase G. Salvemini, Mag>wti e Popolani (Florencia, 

1899). 
3! La Calimala, a la que pertenecían originariamente todos los importantes mercaderes de Floren

cia, fue orgariízada en fecha tan temprana como el comienzo del XII. La mayoría de los restantes 
gremios mayores data de la primera mitad del siglo XIII. Los cinco gremios intermedios fueron organi
zados en 1282,los nueve gremios menores en 1287. 

32 Padres e hijos, e incluso los parientes más distantes, se hacían responsables de la~ acciones de 
otros. 

33 El poder del partido güelfo estaba basado principalmente en el hecho de ser los propietarios de 
un tercio de las propiedades gibelinas confiscadas. 

34 Es significativo que originalmente, durante el siglo XIII, estos fueran llamados simplemente 
Mercatanti, pues eran de hecho los mercaderes. 

35 Eran conocidos simplemente como le famiglie. 
36 En fecha tan tardía como 1317,los estatuas de la Lana prohibían a sus miembros salir fiadores 

de n.ingún noble. 
37 En 1355 el partido güelfo declaraba en sus estatutos: «La gloria de una ciudad depende dd 

número de sl!S caballeros, y sn honra se merma cuando disminuye el número de ellos.~. 
38 En los Ordinamenti di Giustizia la burguesía revolucionaria aún se llamaba a sí misma orgullosa

mente ~plebeya». 
39 Los extranjeros requeridos en Florencia para cubrir los altos cargos de Podestil o Capitano del 

Popo/o tenían que poseer el título de caballeros y además debían ser güelfos. 
40 Era también una costumbre favorita la de recibir la Orden de Caballería de nn príncipe extranje

ro e incluso de un noble feudal tü.lcano, lo cual era permisible si se pertenecía al partido güelfo, porque 
a pesar de que éste había sido coll5tituido contra la aristocracia gibdina, más tarde fue sólo nominal
mente opuesto a ella. Los comerciantes gibelinos, además de adquirir el título de caballeros de cortes 
extranjeras, coll5egnían también los de canciller o proveedor del rey, así comO feudos y estados, 
especialmente en d reino de Nápoles. Recuérdense las irón.icas observaciones de Boccaccio (Corbaccio) 
y Saccheti aCerca de los mercaderes y burgueses intelectuales qne aspiraban a convertirse en caballeros y 
tomar parte en los torneo~. 

41 Saccheti señala sarcásticamente que todo burgués que pase unos meses o semanas como castella
no en un castillo se hará pintar un escudo ex profeso para él. 

42 Por ejemplo, hasta 1330, aunque no después de este año, los priores o decanos tenían que vivir, 
mientras ejercieran d oficio de su cargo, una vida espartana y completamente aislada, durmiendo sobre 
p.Ya y prescindiendo de todo lujo. 

43 Davidsohn, op. cit. Por ejemplo, en 1338 fue promulgado un decreto que prohibía a las niñeras 
y a las criadas llevar vestidos que alcanzaran hasta el sudo. Como proveedora del mercado interior, la 
pequeíia burguesía también estaba econó1n.icamente interesada en la abolición de las leyes sobre ellltio. 

44 N. Rodolico, JI Popo/o minuto (Bolonia, 1899). 
45 G. Scamarella, Firmze al/o swppio del Tumulto dei Ciompi (Pisa, 1914). 
46 Esta alianza de la pequeña burguesía y la nobleza era especialmente habirnal en Siena. 
47 El sistema de la deuda pública estaba altamente desarrollado en Florencia. En contraste con los 

préstamos sin interés forzoso de los príncipes, Florencia había introducido los préstamos de interés 
forzoso y voluntario en una fecha muy temprana. De especial importancia para la administración 
financiera de la ciudad fue la institución del Monte Comune, en la que fueron finalmente consolidados 
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todos los empréstitos del Estado en 1343. Véase B. Barbadoro, Le finanze del/a repubblica florentina 
(Florencia, 1929). 

4il Esto se puede aplicar también al gremio de dos comerciantes de lienzo, uno de los gremios 
menores, donde los trabajadores eran menos numerosos qne en los gremios textiles mayores. 

49 Además de Doren, véase también G. Bonolis, «Snll'Industria della Lana in Firenze» (Archivio 
Storiro italiano, XXXII, 1903). 

so Por otro lado, en los gremios menores, los miembros qne gozaban plenos derechos sobrepasaban 
en número a los que no los tenían. 

51 De los 90.000 habitantes, probablemente no llegaban apenas a 4.000 los que gozaban de dere
chos políticos. De las 14.000 personas que Davidsohn calcula estarían empleadas en la industria de la 
lana, en 1378 (hubo un 'sensible descenso de población después de la epidemia), 13.000 carecían de 
tales derechos. 

52 Solamente los que producían cien piezas de paüo por año eran elegibles para el consulado. 
(Estatuto del gremio de la Lana de 1338). 

Sl Nadie que trabajara él mismo el telar era considerado como miembro de la Lana. 
54 Esta sección, relativamente próspera, en la que podían ser incluidos los tintoreros de la Calimala 

y de la Seda, era la única.de Florencia que tenia posibilidades de prosperar económica y socialmente. 
51 El mismo Estado (Statuto del Podestil de 1322-25), así como el Estarnto de la Lana (1317, 1338, 

1355) prohibió las reuniones de sottoposti, incluso las de carácter religioso o la celebración de funerales. 
Cual:¡uiera que llegara a más de diez trabajadores era ilegal. Cualquier transgresión del Estarnto 
sign.ificaba la expulsión y la imposibilidad de encontrar empleo. Sin embargo, en la época del movi
miento democrático de mediados del siglo se crearon algunas organizaciones religiosas y sociales 
formadas por elementos del gremio de la Lana, aunque estaban estrechamente vigiladas. Véase N. 
Rodolico, «The Stuggle for the Right of Association in Fourteenthcentury Florence~ (History, 1922). 

56 «La supremada económica de la ciudad, basada en la industria, se consiguió gracias a la explota
ción de la mal remunerada mano de obra proletaria~ (Doren, Florentiner Wollenhlch-Jndustrie). 

57 Los salarios de los trabajadores se pagaban exclusivamente en moneda de plata cuyo valor bajaba 
coatinuamentc debido a la mala acuüación. Además de recibir bajos salarios, los obreros a veces se 
encontraban sin empleo una gran parte del año. 

El enorme número de desheredados lo demuestra el hecho, según los cálculos de Davidsohn, de 
que, en 1330, de las 90.000 personas que formaban la población, 17.000 vivían de la mendicidad, sin 
coat:J.r a los vergonzantes, y a los que se albergaban en los hospitales. 

58 Por ejemplo, el gremio de la Lana mantenía un notario que habia de ser extranjero, un bailío 
especial (Ujfiziale forestiere) cuyo deber era ejecutar todas las sentencias; tenía además que ocuparse de 
que fuera encarcelado en la caree! del gremio cualquier trabajador sospechoso de deslealtad; también 
teilla d derecho de recurrir a h tortura. La Calimala, la Seta, el Cambio y el Linaioli (los lcncews) 
también tenían cargos semejantes. Los trabajadores que estuvieran ligados a sus patronos eran devueltos 
a sus talleres a la fuerza. Véase R. Pohlmann, Wirtschaftspolitik der F/orentiner Rwaissat!ce (Leipzig, 
187B). 

59 El duque revocó también las leyes suntuarias, medida pol!tica siempre popular entre las clases 
menos acaudaladas que es contra quienes iban dirigidas. Como resultado, estos sectores también co
menzaron a vestirse a la usanza francesa, moda que los caballerOs habían adoptado al comenzar el 
gobierno del duque, qne era francés. Tambíen mandó celebrar torneos, hecho que incrementó supo
pularidad. 

60 Cuando, en 1346, un gran número de trabajadores inmigró a Florencia y se enroló en los 
gremios menores, el partido güelfo intentó imponer una medida según la cual los que no hubieran 
nacido en Florencia o no fueran hijos de florentino no podían desempeñar ningún cargo, dado que no 
podían demostrar que fueran güelfos (el pretexto inmediato fue la marcha sobre Italia de Enrique VII 
de Inglaterra). A las clases bajas se les llamaba ahora gibelinos con objeto de excluirlas del poder. Nada 
puede explicar mejor la transformación habida en las clases medias superiores que esta reversión en el 
uso ée los nombres que habían tenido su origen en una mentalidad revolucionaria. 

61 Aunque resulte irónico, viniendo de una organización tan apegada a la nobleza, los ciudadanos 
que no agradaban a las clases gobernantes eran declarados gibclinos o gra>Jdi (magnates), por el partido 
giielfo, en una ammonizione o amonestación, lo que les incapacitaba para cualquier cargo público. Esto 
se hizo muy habitual después·de 1357, cuando la llegada del emperador Carlos IV a Italia proporcionó 
el pretexto. 
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62 Es significativo que, precisamente en esta época, los banqueros florentinos no ejerciesen una 
influencia exclusiva en las finanzas del Papa, sino que estuviesen obligados a compartirla con otros. El 
Papa lanzó un interdicto ordenando el destierro de los mercaderes florentinos de todos los países de 
Europa. Entonces, el partido güelfo consiguió que Santa Catalina de Siena, que apoyaba, naturalmente, 
la autoridad del Papa, no sólo predicara contra la guerra, sino que apoyara en sus sermones las ammoni
zioni por las cuales el partido conseguía ir debilitando a la pequeüa y media burguesía. Los Alberti, que 
se ocupaban de las finanzas del Papa, consiguieron que terminara la guerra por un compromiso. Véase 
cap. 3. 

63 Es característico de la falta de independencia de la pequeña burguesía y de los trabajadores imitar 
las costumbres de los caballeros; para celebrar su victoria fi1eron nombrados caballeros sesenta y cuatro 
ciudadanos, la mayoría ricos, aunque algunos eran pequeños burgueses, a petición de los gremios 
menores (incluidos en ellos estaban los Médicis y Alberti ya mencionados). Después de la revuelta de los 
trabajadores, treinta y uno de estos «caballeros del áompi», como eran sarcásticamente llamados, fueron 
nombrados, además, Cavalieri del Popo/o por el sínodo de los caballeros, en presencia de la Signaría, con 
objeto de legalizar su situación. 

64 Rodolico, La Democrazia florentina nel suo tramonto (Bolonia, 1905). 
G'i Muchos de los dompi huyeron a Siena, donde gobernaba la pequeña burguesía. 
66 Esto había de incluir también los bienes personales. 
67 En vista de esto se· intentó rebajar los intereses de los empréstitos de Estado, e incluso devolver 

capital a los que lo suscribían. 
6

R J. Temple-Loader y G. Marcotti, Sir John Hawkwood (Londres, 1899). 
6~ Los wndottieri estaban siempre del lado de la nobleza, por simpatía personal, o de la alta clase 

media, de la que podían esperar buena remuneración. 
70 A consecuencia de la inmigración de buen número de tejedores de Flandes y de Alemania a 

finales del siglo xrv, especialmente hacia el año ochenta, tras el fracaso de los levantamientos de 
Flandes, Holanda y el Bajo Rin, los salarios bajaron aún más después de la revuelta de los ciompi, y las 
1mtieres florentinas fueron totalmente excluidas del mercado laboraL A estos trabajadores extranjeros se 
les podía privar de los derechos de asociación y explotar más fácilmente que a los trabajadores florenti
nos. Véase A. Doren, DeH/sche Ha11dwerker !md Handwerkerbrüderschajtm im millelalterlichen Italien, 
(Berlín, 1903). 

71 Lo distintos que los gremios menores se sentían con respecto a los trabajadores no especializados 
está patente en la moción propuesta en 1379 por los posaderos, uno de los gremioS menores, pidiendo 
que fi1era declarado día de fiesta nacional y religiosa el que señaló el aplastamiento de la revuelta de los 
ciompi. Véase Rodollco, op. cit. 

72 En 1385, y con la ayuda del gobierno florentino, fue también derrotado en Siena el poder de la 
pequeña burguesía. Los trabajadores florentinos no sólo habían encontrado refugio allí, sino que la 
ciudad les sirvió de base para intentar recobrar el poder en Florencia. 

73 Además, el ciudadano-no tenía ninguna obligación de proteger al campesino. 
74 Como hemos seüalado, el campo florentino no producía el suficiente grano para abastecer a la 

ciudad. 
75 Debido a que los campesinos también habían intentado organizarse para llevar a cabo huelgas, se 

les hicieron algunas concesiones en la época de la revuelta de los ciompi, a fin de que no se aliaran con 
los trabajadores de la ciudad. Véase Rodolico, cit. op. 

76 Nuevos procedimientos fueron introducidos en la fabricación de la seda, principalmente por los 
maestros güelfos, que, habiendo sido expulsados de su ciudad natal de Lucca, acudieron a Florencia en 
1314 dando gran impulso a la industria florentina de la seda. 

77 Después del Concilio de Constanza, el Papa se vio obligado a depender, en materia de finanzas,-. 
del Estado Papal, principalmente. 

78 Por ejemplo, los Strozzi, la familia más rica de Florencia, tenía, en 1427, 53.000 florines 
invertidos en tierras y 45.000 en empréstitos de Estado, pero su capital en circulación sólo ascendía a 
15.000 florines. 

79 P. Pieri, Intorno al/a Storia dei/'Arte de/la Seta a Firenze (Bolonia, 1927). 
80 Por ejemplo, el estatuto de 1428 legislaba que el trabajador tenía que anunciar la terminación 

del contrato con cuatro meses de anticipación, mientras que el patrono no tenía esa obligación. 
81 En 1422 había setenta y dos bureaux de Change en el Mercado Nuovo de Florencia, y la moneda 

en circulación alcanzaba diariamente alrededor de los dos millones de florines. 
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82 Para más detalles, véase A. Rada, Maso deg/i Albizzi (Florencia, 1926). 
83 De los 620.000 florines a que, según las declaraciones del impuesto del ca tasto de 1427, ascendía 

la renta total de la población florentina, 101.400 penenecían a Palla Strqzzi. 
84 La Mercanzía, el tribunal supremo comercial, compuesto exclusivamente por miembros de los 

cinco grandes gremios mercantiles, se iba transformando ahora en el órgano del poder del Estado 
co.ntra los gremios individuales y principalmente en una especie de tribunal supremo contra los gre
nnos menores. 

85 Entonces se intentó reducir el número de gremios menores para as! destruir los últimos restos de 
su influencia. La tentativa falló debido a la resistencia de Giovanni de Medkis. 

86 Ver capítulo 3, pág. 67. 
87 La guerra contra Lucca, no obstante, debe ser considerada, en parte, como una lucha por los ce

reales. 
88 Arezzo era muy importante para el comercio florentino, dado que el control de la ciudad 

aseguraba libre tránsito. 
S'l Ph. Monnier, Le Quattrocwto (París, 1901). 
9J Los bienes muebles e inmuebles también estaban sujetos a impuestos, pero los gastos de subsis

tencia estaban exentos. Véase H. Sieveking, «Die kapitalistische Entwicklung in den italianischen 
Stiidreu des Mittelaltersn (Vierteljahre.<schr. Jür Sozial und Wirtschajtsgesch., VII, 1909). 

91 El torneo se celebraba todos los años en el día del aniversario de la conquista de Pila, la fiesta de 
San Dionisia. 

92 G. Salvemini, La Dignitfl cavalleresca (Florencia, 1896). 
93 Cosme de Médicis y su hermano Lorenzo heredaron de Giovanni bienes rafees valorados en 

39.000 florines, además de inversiones y préstamos sobre el capital mercantil cuyo valor ascendía a 
140.000 florines. 

94 Por ejemplo, hicieron que la ley promulgada bajo la influencia de la facción Albizzi para excluir 
de los cargos a aquellos que estaban atrasados en el pago de sus impuestos, les beneficiase pagando de su 
propio bolsillo los impuestos de aquellos cuyo apoyo deseaban o esperaban. 

95 B. Dami, Giovmwi Bicci dei Médici (Florencia, 1899). 
% Uno de los cargos aducidos por la acusación era que cincuenti y cinco años antes la familia 

Médi.cis babia estado asociada con los ciompi. Vale la pena señalar que Rinaldo degli Albizzi, el caudillo 
del dan gobernante, había propuesto aliarse abiertamente con la nobleza al objeto de mantenerse en el 
poder -dato típico de la inclinación que la alta burguesía maniftesta hacia la aristocracia durante todo 
el período-, del mismo modo que anteriormente el propio Cosme había intentado asegurar su apoyo. 

97 La decadencia del capitalismo en toda Italia, y de la democracia asociada con él, se hizo mucho 
más patente durante la segunda mitad del siglo xv: el gobierno de los «tiranosn no se generalizó hasta 
este periodo en que Florencia también se sometió a él. No podemos tratar aquí de su desarrollo. Esta 
forma de gobierno variaba mucho en las distintas panes de Italia, presentando numerosas gradaciones 
entre un absolutismo ilustrado y un gobierno de tipo wndottieri; había diversas combinaciones de 
estructura más o menos capitalista que, muy frecuentemente, adoptaban sistemas de tipo feudal gracias 
a ]05 cuales el gobernante se mantenía en el poder. El gobierno de los Médicis de Florencia, que 
comenzó con Cosme, fue una combinación de varios de estos elementos. 

Ideas políticas, económicas y sociales 

1 Debemos mencionar una vez por todas algunos libros de importancia sobre el asunto. Aquel del 
que he hecho mayor uso es el de F. Engcl-Janosi, Sozialc Probleme der Rimaissa11ce (Beihifte zur 
Vierteljahresschr., fiir Sozial- 1md Wirtschajtsgesch. Stuttgart, 1924). Esta obra no sólo describe el 
pen·-amicnto social y económico de la época, sino que pone a discusión sus conexiones con las condicio
nes del momento. Con respecto al pensamiento político, esta relación es el tema de algunas observacio
nes 1e F. Ercole en Da Bartolo ai/'Althusio; Sasggi sHlla Storia del pe11siero pubb/icistiw del Rilwscimmto 
(Florencia, 1932). en lo que respecta a las doctrinas de la Iglesia, y especialmente al tomismo, el libro 
que me ha sido más útil es el de E. Troeltsch, The Social Teaching oj the Christian Churches (Trad. 
ingba, Nueva York, 1931). Hay algunas observaciones muy justas de carácter general en A. v. 
Martin, Sociolo,~y oj the Rcnaissa11ce (Trad. ingl., Londres, 1944). La mayor parte de las opiniones 
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políticas y muchas de las económicas y sociales, del período que tratamos, derivan de la literatura 
clásica. Pero indicar las fuentes en todos estos casos hubiera hecho estas notas excesivamente externas, y 
solamente las doy cuando hacer referencia a sus orígenes parece de especial interés. 

2 Según Ari~tóteles, los ciudadanos deberían vivir, no del comercio y de las transacciones comercia
les, sino de la renta de la tierra, de los recursos del país. Aristóteles, que vivió como forastero en Atenas 
bajo la proteCción del gobernador aristocrático feudal Antipater, macedonio, estaba mal dispuesto hacia 
las cla~es acaudaladas de negocios que gobernaban la ciudad y, en general, hacia su creciente comercia
lización. A pesar de ello, él fi1e quien hizo el primer análisis sistemático de los problemas econónúcos, 
particularmente del dinero y el comercio. 

3 R. Kaulla, Theory of thejust Price (Trad. ingl., Londres, 1940). 
4 Según R. B. y A. J. Carlyle, A History of Medie~al Political Theory Íll the West, (Edimburgo, 

1928) esto significa la dependencia de los príncipes de la ley feudal. 
5 Los estatutos del gremio de Calimala de 1301 también indicaban, por otro lado, bastante abierta

mente cómo podía ser soslayada la prohibición de inten!s. Los cónsules de la Calimala pactaban de 
antemano con los frailes que hacían las inspecciones para asegurrse de qne los miembros del gremio 
que transgredieran la ley serían absuelto~. 

6 Algunas veces el interés estaba cubierto por un aumento nominal en la suma total de dinero 
prestado, o se prestaban bienes en vez de dinero, calculando entonces por encima de su valor. Los libros 
de cuentas de Peruzzi, por ejemplo (publicado~ por A. Sapori, Milán, 1934), contienen una gran 
variedad de tal terminología sustitutiva. 

7 El novelista Saccheti cuenta jocosamente la historia de un predicador que, para aumentar su 
escasa grey, anunció al final de su sermón, que la próxima vez que predicara demostraría cómo era 
permisible cobrar interés; ese día llenaba la iglesia una gran muchedumbre. 

8 La Iglesia eonocia desde hacía mucho tiempo el punto de vista intelectual que iba racionalizando 
metódicamente la vida. {Véase Regla de San Be1Úto para la vida monástica). Desde el punto de vista de 
la historia de la filosofía, esto era una herencia-clásica, el estoicismo de la clase media. 

9 Por lo tanto, aunque la doctrina de todos los escritores eclesiásticos es fundamentalmente pareci
da, cada nueva palabra, cada sntil matiz y, sobre todo, los diferentes argumentos empleados, tienen su 
importancia, incluso en la ley canónica, las defiiúcionci están construidas cuidado-lamente para dejar 
abiertas muchas posibilidades de usura. Véase G. Salvioli, «La dottrina dell'usura secando i canoni~ti e i 
civilisti italiani dei secoli XIH e XIV» (Studi J;iuridici i11 ouore di C. Fadda, Nápoles, 1906). 

10 El comercio de Florencia con Oriente, que abarcaba una gran pwporción del total, no encontró 
dificultad alguna con la Iglesia, que consideraba permisible todo beneficio siempre que se comerciase 
con mficle~. 

11 G. Ricca-Salerno, Storia del/e Dollriucfiuauziarie iu Italia (Palermo, 1896). 
12 Dominici favorece también el que se mantuviese cierta diferencia entre los varios estratos en 

materia de atuendo~ las clases inferiores no debían ostentar demasiado h~o. 
13 «Si Dios te dice, Sé rico, o Guarda tus riquezas, entonces guárdalas; si te dice, Huye de ellas, 

vuélvete pobre; y si El te dice otra vez Brnca nuevamente tus riquezas, obedece» (De ReJ;ola Govemi). 
. 14 Este punto está ampliamente discutido t:n la obra de E. Schreiber, Die Vo/kswirtschajtlichen 

Anschammgeu dn Scholastik seit Thomas v. Aquin Uena, 1913), y E. Salin, «Kapitallehre von der 
Ant1ke zu den Physiokratenn (Vierteljahrsschr.,Jiir Sozial- und Wirtschriftsgesch. XXIII, 1930). 

15 De aquí que encontremos a San Bernardino de Siena invocando la autoridad de Duns Escoto, 
que vivió siglo y medio antes que él. 

16 La tesis de Marsilio de que la jerarquía de la Iglesia era una irutitución creada por el hombre, fue 
declarada herética por la Curia. 

17 Egidio Romano, general de los frailes agustinos y jurista político de Bonifacio VIII, ya no estaba 
en favor, como Aquino todavía lo estaba e11 cierto modo, del Estado feudal basado en el libre servicio; 
prefería el Estado civil basado en la ley romana. Véase A. Dempf, Sawm Imperium (Munich, 1929). El 
derecho canónico, codificado en los siglos XI! y xm, y la literatura en él basada, se entrelazaban 
estrechamente con el derecho romano. Nos llevaría demasiado lejos mostrar con detalle hasta qué 
punto aceptaba la !glesia, con el fin de demostrar su supremacía, el priitcipio de sobera1úa del pueblo 
tornado de la Antigüedad, mucho antes de que esto fi1era anticipado por Marsilio. Agrueguemos que la 
Curia era, quizá, la única institución de la época en la que los cargos eran provistos de modo relativa
mente democrático, basándose en el talento de cada uno. 

18 Para mayor detalle véase M. Grabmann, «Studien über den Einfluss der aristotelischen Philosop-
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bien anf die mittclalterlichen Theoricn über das Verhaltnis von Kirche und Staato (Sitzuugsberichte der 
Bayer. Akad. dcr Wiss. Phil.-Hisc. Abt., 1934). Renúgio fue también maestro de Dante en la escuela 
priora! de Santa María Novella. Véase G. Salvadori, Su/la vita giovanile di Dante (Roma, 1906). Sin 
embargo, los puntos de vista políticos de Dante, como florentino émigri, expresados en su De Monar
chia, dirigida contra Bonifacio VIII y condenada por la Curia, no sirven a los intereses de ningún 
partido político determinado. Constituían una compleja mezcla de elementos del tomismo extremo, 
del espiritualismo y de la teoria gibelina, mezcolanza poco al día desde el punto de vista italiano. 

19 M. de Wulf, Philosophy and Civi/isation in the Middle Agt:S" (Princeton, 1922). 
20 Doren, Florentiner Wolleutuch-Industric. 
2: La legislación estatal de comieru:os del siglo xv consideraba el desarrollo de las industrias lanera 

y sedera como tarea nacionaL Véase Pohlmann, ob. cit. Al mismo tiempo, el gremio de la Lana se 
proclamaba en sus estatutos (1428) con el mismo orgullo que la principal potencia de la ciudad se 
asentaba en la industria lanera. 

22 Doren, op. cit. 
23 F. Ercole, Da/, Comune al PrindpaiO (Florencia, 1928). 
24 13artolo consideraba esta forma de gobierno *aristocrática» como la más adecuada para Estados de 

exteruión moderada, como Florencia y Venecia. Con respecto a los pequeños Estados (como el de 
Perugia, donde las clases medias tenían el carácter de la burguesía) abogaba por la democracia. Sin 
embargo, había muchas reservas en el concepto de Bartolo sobre la forma de gobierno democrático: los 
vilissimi, los estratos inferiores, eran excluidos. Incluso para Marsilio de Padua la democracia no 
significaba una mayoría numérica, sino sólo la major et sauior pars, es decir, los ricos. Véase C. N. S. 
Woolf, Bartolus of Sassoftrrato (Cambridge, 1913), y H. S. Laski, «Political Theory in the Late Middle 
Ages> (Cambridge Medieval History, VIII, 1936). 

25 Para referencia detallada véase R. Syme, The Roman Revolution (Oxford, 1939). 
26 Tomando un ejemplo práctico, en ninguna parte se ensalzaba la justicia tanto como en los 

estatutos de la Lana de 1428, los mismos estatutos en los cuales la politica de fi1erza contra los 
subordinados se presentaba más abiertamente. 

27 Los estatutos mencionaban repetidamente que Florencia te1úa comercio e industria no sólo 
gracias a la riqueza de sus ciudadanos, sino gracias al manteninúento de la libertad del Estado y a la 
expansión de su poder. Véase Pohlmann, op. cit. 

28 J. Luchaire, Les Démocraties italiemws (París, 1920). 
2~ E. Santini, Firmze e i suoi «Oratori uel Q¡wttrocenlo» (Milán, 1922). Véase también página 83. 
30 El jurista más famoso de su tiempo, Francesco Accursio, que enseñó en Bolonia e hizo una 

compilación de glosas de sus antecesores, nació en Florencia ocupando allí el cargo de juez en 1623. 
Baldo, que con Bartolo era el más importante abogado y comentarista de derecho romano en el 
sigloxtv, erueñó en Florencia desde 1358 hasta 1365, y le fueron concedidos los privilegios de la 
ciudad. En 1385, de.spués del regreso al poder de la alta clase media, fue llamado nuevamente a 
Florencia. Los juristas civiles, incluso más que los canónicos, mientras seguían condenando la usura en 
principio, en realidad sólo condenaban los porcentajes de intereses excesivos, tales como el 100 por 
100. Véase Salvioli, op. cit. 

31 L. Chiappelli, (<L'amministrazione della Girntizia in Fireru:e» (Archivio Storiw italiano, Ser. IV, 
VoL XV, 1885). 

32 L. Chiappelli, «Fireru:e e la Scienza del Diritto nel periodo del Rinascimento» (Archivio giuridi
ro, XXVIII, 1882). 

33 Sin embargo, es difícil trazar UJC!a línea divisoria clara, incluso en fecha tan temprana como el 
siglo XIV, entre los patricios comerciantes y los humanistas. A medida que se iban convirtiendo en 
personas más cultivadas, los comerciantes como Villani exigían para sí el título de humanistas, mientras 
que en su primera fase revolucionaria los mercaderes aún se referían a sí núsmos con orgullo como 
(<illenerati». 

34 E. Mehl, Die Wcltauscha1wng des Giovanui Villani (Leipzig, 1927). 
35 A. Sapori, «L'attendibilit:l di alcnne testimmúaru:e cronistiche dell'economia medicvale» (Archi

vio Storico italiano, Ser. VII, Vol. XII, 1929). 
36 A. v. Martin, «Zur kultursoziologischen Problematik der Geistesgeschichte>) (Hist. Zeitschr, 

142, 1930). 
37 Es significativo que Villa ni, con su gran respeto por la riqueza del papa Juan XXII, la so brees ti

mase. La cifró en 25 millones de florines, cuando, en realidad, sólo ascendía a un millón. 
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38 Villani desarrolló ampliamente esta idea de los orígenes romano_, de Florencia y otras teorías 
patrióticas que ya hablan aparecido en la Chronica de or~jine civitatis; ésta era la primera historia de 
Florencia que se escribía, y data probablemente de pincipios del siglo X!ll. Véase N. Rubistein, «The 
Beginning ofPolitical Thought in Florcnce» {!oumal ofthe Warburg atid Cotlrtauld Insritutes, V, 1942). 

3~ Para esta literatura, véase G. Toniolo, Sco/astica cd Ummwsimo ud/e Dottriue ewuomiche al lempo 
del Rinascimento i11 Toscaua {Pisa, 1886). 

40 El libro permaneció vigente durante más de un siglo. 
41 Morelli consideraba a los campesinos como pícaros y ladrones. 
42 Un tipo semejante de gran mercader, desinteresado de la política y únicamente atento a hacer 

dinero, fue Francesco Datini (1355-1410), que logró vivir sin preocupaciones en Avignon durante la 
guerra entre Florencia y el Papa. Después vivió en Prato, pero la casa principal de su negocio estaba en 
Florencia. Se con:.ervan todas sus cuentas y su correspondencia. Véase E. Bensa, Frmnesro di Marw da 
Praca (Milán, 1928). 

43 Por ejemplo, Morelli aconseja a su hijo invertir sus riquezas de tal manera que nadie pueda 
robárselas, sea colocándolas en dotes matrimoniales o trarufiriéndolas a personas de fiar. Si poseía 
dinero, debía procurar que nadie lo supiera, dejándolo improductivo o empleándolo en el comercio 
exterior, llevándolo escondido a Génova o Venecia, donde lo podría cambiar por billetes, etc. 

44 Scbrcibcr, op. cit. 
45 Para mis detalles, véase Martín, op. cit. 
46 Véase página 410, nota 2. 
47 Aquí se sugiere una comparación con Dante. Mientras Dante, el antiguo émij(ré, el laudator 

temporis acti, sentía una aversión aristocrática y coruervadora -hacia el mercader burgués de Florencia, 
Petrarca, que era un hombre del pueblo, había en cieno grado, sólo en cicto gr:ado, superado la fase 
burguesa y se inclinaba también hacia la aristocracia. 

48 El nacionalismo italiano de Petrarca iba dirigido principalmente contra los ~b<irbaros» y «atrasa
dos» franceses, aquellos «esclavo.s fugitivos de Roma>); él no tenía ninguna razón para preocuparse, 
como las clases altas florentinas, de perturbar las relaciones comerciales con Francia. Pero la ra:.;ón mis 
profunda de su odio residía en el secuestro del Papa por Francia, acerca de lo Cllal estaba Petrarca mis 
abiertamente en contr:a que lo que Villani osaba estar; para Petrarca, Avignon era la ramera de Babilo
nia (volveremos a tratar de la significación de la terminología del Apocalipsis). Así resultaba que las 
ideas religiosas, culturales e históricas servían todas para el rrúsmo propósito. 

4~ Tenía el apoyo de la burguesía, de la baja nobleza y el bajo clero. 
50 Sobre las ideas políticas de Rienzo véase el completo estudio de K. Burdach, Rieuzo 1md die 

geistige Wat~diHIIg seiuer Zeit (Berlín, 1913), y el de P. Piur, Cola di Rieuzo (Viena, 1923). 
51 Véase H. Eppelsheimer, Petrana (Bonn, 1926), y U. Chiurlo, «Le idee politiche di Dante 

Alighieri e di Franccsco Pctrarca» (Giomale Dautesco, 1908); véase también N. Zingarelli, «Le idee 
po\itichc del Petrarca» (Niwva A)J/ologia, 1928). 

52 Eppclshcimer, o p. cit. 
53 Durante la época de Rienzo, no obstante, cuando estaba relativamente en contacto m:is estrecho 

con el mundo, Petrarca comideraba que la república era la forma de gobierno donde todas las profesio
nes tendrían su lugar, donde, por lo tanto, el sabio gozaría de su ocio y el mercader de su seguridad. 

54 F. llezold, «Republik und Monarchie in der italienischen Literarur des 15. Jahrlumdcrts», en el 
volumen Mittelalter tmd Reitwissa11ce (Munich, 1918). 

ss El elogio de la agricultura, la idea_ del retorno a la virtud y sencillez de los antiguos campesinos 
romanos, según expresaba Virgilio en sus BHcólicas, y aún m:ís en sus Geórgiws, formaban parte de la 
política de Augusto, que pretendía resucitar las antiguas costumbres romanas, crear colonias que sirvie
ran de cobijo a los campesino:. pobres y elevar el nivel de producción de grano; al mismo tiempo, estas 
nociones servían también como ideología sentimental e idílica para el gobierno racional y científico de 
las grandes propiedades campestres, que empezaba a realizarse en el tiempo de Augusto. Véase O. 
Neurath, «Zur Anschauung der Antike über handel, Gewerbe und Landswirtschaft» {!ahrbiicher für 
Nationa/Okotwmie, XXXII-XXXIV, 1906-07; W. E. Heidaúd, Aj(ricola (Cambridge, 1921), y M. 
Rostovtzeff, Social aud Ewuomic History of the Roma¡¡ Empire (Oxford, 1926). 

56 Por ejemplo, daba consejos sobre la administración racional del Estado en su De Repuhlica optime 
~dmiuistra11da. 

57 Séneca, en los tiempos despóticos, también se retiró, aunque sin perder el contacto con la corte. 
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A pesar de que Petrarca criticaba a Séneca por su incoruecuencia, se sentía atraído por su desaCilerdo 
interior, que le resultaba simpático. 

ss Para mayor detalle, véase F. Macri-Leone, «La Política di Giovanni Boccaccio* (Giornale Storiw 
del/a Letteratura italiana, XV, 1890). 

59 Muchas de las opiniones aquí señaladas se encuentran en su tratado De Tyramto (1400) y en sn> 
cartas. Con respecto al primero, véarue los prólogos a las ediciones de A. v. Martín (Berlín, 1914) y F. 
Ercole (Berlín, 1914). 

60 El carácter traruitorio de las opiniones de Salutati sobre cada materia es estudiado por A. v. 
Martin, Míttdalterlíche Welt- Hnd LebensallschaJJHIIJ( im Spiegel der Schrifcm Salutatis (Munich, 1913), y 
Coluccio Salutali 1md das htJmanistischc Lebeusidea/ (Leipzig, 1916), del mismo autor. 

,;¡ La antigua oposición entre el Papa y el Emperador ya no le interesaba fundamentalmente. 
62 Salutati consideraba el amor hacia el país propio como una forma de amor al prójimo; así, esta 

nueva idea podía, en este periodo transitorio, relacionarse con la religión. 
&3 En una polémica contra el humanista Antonio Loschi, que escribía para los Visconti, tuvo que 

defender a Florencia de la acusación de gobierno tiránico, a la que replicó haciendo el mismo cargo 
contra los Visconti. La teoría del tirano -que se encuentra en todos los escritos y que sólo se diferencia 
en los argumentos empleados- es utilizada por la Iglesia, por los mismos tiranos y por la burguesía 
media como un arma de política realista contra sus respectivos enemigos. Ademis, la:> opiniones de 
Salutati varían según las condiciones políticas de Florencia. En el tiempo de la guerra entre Florencia y 
la Curia, cuando Salutati soStenía los criterios m:ís democráticos, decla qnc todo gobierno que no fuera 
una república era una tiranía. En De Tyranno, escrito un cuarto de siglo después, cuando ya la reacción 
estaba en el poder, era infinitamente más conservador. 

64 Salutati apelaba, como había hecho Petrarca aates, al aserto atribuido a Augusto de que sólo el 
que apoyaba la forma existente del Estado podía ser considerado patriota. 

6S Salutati planeó entonces una polémica contra Petrarca con el significativo título De Vita associa
bili et operativa. También aprueba, en contr:aste con Petrarca, que Cicerón tomara parte en la vida polí
tica. 

M, Colocaba el trabajo agrícola sobre la profesión de mercader, igual que acune en toda la literatura 
de la antigüedad chisica. 

67 E. Walser, <cColuccio Salutati», en el volumen Gesammelte Studím zur Geistesgeschichte der 
Rnaissance (Basika, 1932). 

6R E. Füter, Geschiclue der neueren Hístoriographie (Munich, 1911). 
69 H. Baron, «lJas Erwacbcn des historischen Denkcns im Humanismus des Quattrocento» (Hist. 

Zeitschr. 147, 1933). 
70 Puede observarse en este contexto que Bruni no acepta la abolición de la propiedad privada de 

las clases gobernantes demandada en La República de Platón, como no lo hacía Aristóteles, al cual había 
traducido Bruni. 

71 Por ejemplo, Bruni estaba contra el «tirano» César y del lado de Brutus, su asesino. Este ejemplo 
característico de la historia romana muestra perfectamente cómo las valoraciones politicas, incluso 
dentro de una clasificación ideológica, cambian de acuerdo con las posiciones políticas y con las 
intenciones pasajeras que constituyen el juicio del escritor. Dante, el gibelino, arrojó a Bruto al m:ís 
profundo infierno, mientras que Petrarca, con todo su emotivo republicanismo romano, lo ensalzó. El 
conservador Salutati, el más preocupado por el mantenimiento del orden vigente, estuvo, sobre todo en 
su última época, del lado de César. 

72 Cicerón muestra un rumbo ideológico semejante. Véase A. J. Carlyle, op. cit., y Political Liberty 
(Oxford, 1941). 

73 Florencia ya no se considera como una simple parte de todo el mundo cristiano, como sucede en 
la obra de Villani (Cilya crónica es fundamentalmente mundial), sino que se exalta su importancia como 
centro del rrúsmo aún m:is que en los escritos de Salutati. 

74 En este tratado, escrito un año antes de la conquista de Pisa, demuestra Bruni sus teorías políticas 
de que todo lo concerniente a Florencia debe ser óptimo. Allí probaba (empleando seguramente la idea 
de Platón acerca de la situación inmejorable de la ciudad) que la posición de Florencia, sin puerto, pero 
cerca del mar, era la ideal, y mucho máS favorable que si hubiera tenido puerto. 

75 En lo referente a la composición del Senado Romano, formado por gente cultivada y rica, pero 
sin influencia política, véase M. Rostovtzeff, op. cit. 

76 Pero la crónica contemporánea florentina (referente a los años entre 1406 y 1438), escrita en 
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italiano por Bartolornmeo del Corazza, un comerciante de vinos -es decir," persona que provenía de 
un sector inferior y no cultivado de la clase media-, describe las festividades eclesiásticas y seculares, 
pero sobre todo los torneos. 

77 Este nuevo concepto de la importancia de los discursos de los embajadores, de su esencial lógica 
y de su compacta construcción, está relacionado con la mentalidad racionalista de la alta clase media, 
ahora nuevamente en el poder; en la práctica esto lo demuestra el hecho de que los informes sistemáti
cos de los embajadores empiezan a partir de 1394, y no es hasta 1409 cuando se empiezan a dar 
detalladas instrucciones a los embajadores. V6se Santlni, op. cit. 

,78 También en la poesía política, escrita o encargada por Rinaldo degli Albizzi para los Médicis, se 
hadan referencias continuas a la libertad toscana y a la de la antigua Roma. _ 

79 Pero en una de sus Jacetiae {colecciones de anécdotas de la Curia), que Poggio se dio el gusto de 
escribir, habla bastante abiertamente de dos molinos, más preciados que las joyas, porque aportaban al 
año ganancias equivalentes a veinte veces su coste original. 

80 El estoicismo griego, nacido en el tiempo de los nuevos reinos helenísticos con su fusión de 
griegos y bárbaros, era de carácter fundamentalmente humano y en principio muy poco político; su 
adaptación a las necesidades ideológicas de la clase romana gobernante en lo que se refiere a las esferas 
sociales y políticas fue llevada a cabo por Panecio {siglo 11 a. de C.). Sus enseñanzas fueron recogidas y 
publicadas por Cicerón. Para m:is detalle véase E. V. Arnold, Roman Stoícism {Cambrigde, 1911). 

81 Según la misma linea mental tradujo Bruni las Vidas de grandes hombres de Plutarco, especial
mente las de los romanos de la república. También escribió un prólogo a una edición de los discursos de 
Demóstenes, dedicado a Nicola di Vieri de Médicis {después de 1421). 

82 Véase el principio del capítulo 4. Es históricamente instructivo señalar el preciso momento de la 
Antigüedad en que surge una corriente filosófica que habrá de influir más tarde en otra correspondien
te de Florencia, porque resultará que en la mayoría de los casos esa tendencia se habrá originado en 
ambos casos bajo equiparables condiciones políticas y sociales. Si, desde el período de Albizzi, avanza
mos unas pocas décadas hasta la época del gobierno absolutista de Cosme y de Lorenzo de Médicis, 
cuando la alta clase media florentina estaba económicamente arruinada y era polfticamente impotente, 
encontramos que la filosoBa de moda entre la clase superior, apadrinada por los Médicis, era el neopla
tonismo de Marsilio Ficino, de carácter místico e irracional, que se aparta de la realidad y que se 
desinteresa completamente de la actividad política del ciudadano. Esta corriente filosófica florentina 
está determinada principalmente por el neoplatonismo de Plotino, cuyas doctrinas propugnaban el 
recogimiento· del individuo dentro de sí mismo, exaltaban la importancia de la contemplación y 
despreciaban la actividad política. Plotino vivió en el siglo m d. de C., en la época de la decadencia de 
la clase media romana y del gobierno arbitrario de los emperadores-soldados, actuando en la corte de 
Galieno, el más culto de ellos, que le protegió y le animó. 

83 Los franciscanos radicales, que algunas veces no sólo se oponían abiertamente a la posesión de 
bienes por parte de la Orden, sino que formulaban demandas políticas y sociales generales amparadas 
en pretextos religiosos, serán estudiados en el próximo capítulo. 

Historia del senthniento religioso 

1 Y también los campesinos pobres, influidos por las tendencias revolucionarias de la ciudad. 
2 Véase G. Volpe, Movimenti Religiosi e Selle ereticali nella Societii mediev/e italiana {Florencia, 

1922), y E. Troeltsch, Social Teaching oj the Christian Churche.1. Troeltsch prueba que el continuo 
cambio de énfasis en los distintos elementos del Nuevo Testamento hace posible que las ideas democrá
tico-individualistas y social-comunistas encajen en la doctrina cristiana. 

3 En el momento de mayor auge, durante las tres generaciones anteriores a la mitad del siglo xm, 
los afiliados-a las sectas de Europa alcanzaban la elevada cifra de cerca de tres millones y medio, y más 
de la mitad residían en el centro y en el norte de Italia. 

4 Para un detallado estudio de estas fases de transición véase Volpe, op. cit. 
5 La nobleza, en proceso de desintegración, estaba por esta época mal dispuesta con la Iglesia por 

razones económicas y polfticas; en consecuencia, algunos de ellos se pusieron aliado de los herejes y, 
concretamente en Florencia, casi hasta mediados del siglo XIII. Un sector más cultivado de la nobleza 
gibelina que seguía a Federico II, a veces también era herético, o por lo menos apoyaba a los- herejes, 
porque tenía poca fe, a diferencia de los pobres, que tenían demasiada. 
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6 Mientras las sectas rechazaban en general todo lo referente al mundo y, algunas de ellas, como la 
de los waldenses y sus aliados, estimaban pecaminoso el comercio, los c:itaros, que incluían a muchos 
mercaderes entre sus miembros, daban una interpretación diferente a la idea del alejamiento del mun
do. Como la tierra era una creación del demonio, lo que aqui acontecla era indiferente, y lo mismo el 
com~rcio que la usura eran permisibles. Estos argumentos servían para sacar provecho de la Iglesia 
incluso en el terreno económico. Los mercaderes que pertenecían a los c:iraros difundían sus creencias 
en sus viajes de negocios. En Florencia, durante el siglo xn y primera mitad del xm, la clase media se 
oponía, en general, a la persecución de los herejes, porque eran trabajadores y llevaban una vida 
austera. Véase Volpe y Engel-Janosi, op. cit.; también, del último, ~Die Soziale Haltung der italienis
chen Heretiken) (Vierteljalmschr. für Sozial- und Wirtschaftsgesch., XXV, 1931). 

'W. Goetz, «Franz von Assisi und die Entwicklung dcr mittelaltcrlichen ReligiOsitat» {Archiv.Jür 
Kulturgesch., XII, 1927). 

8 Véase H. Thode, Franz von Assísi und die A1!{iin;;e der Renaissance in Italien (Berlín, 1904). 
~ Es característico de este período transitorio, con sus profundos contrastes entre pobres y ricos, que 

algunos miembros de la burguesía opulenta escogieran la pobreza como penitencia contra el pecado de 
posesión de riquezas. El mismo San Fraucisco era hijo de un fabricante de paños de Asís; Santa Clara, 
que bajo su influencia fundó la Orden femenina de las Clarisas Pobres, pcrtenecia a una aristocrática 
familia de la misma ciudad; Petcr Waldo, de Lyon, era al principio un rico mercader. 

!O Sus seguidores eran llamados ~Poverelli de San Francesco», igual que las sectas primitivas de 
otros países y regiones se habían llamado «hombres pobres de Lyom, «hombres pobres de Lombardia», 
etc. En el nombre oficial de «Fratres Minores» que muy pronto se dio a la Orden franciscana, hay una 
reminiscencia de estas denominaciones primitivas y una alusión a su vida de pobreza y de humildad. 

:1 Troeltsch, o p. cit. 
2 lnocencio III, que dio su aprobación, pertenecia a una riquísima familia de Conti. Cuando, en 

1204, los florentinos, después de excitar su ira, desearon aplacarla, escogieron al banquero Lamberti 
como el embajador más idóneo. 

3 Hay mucha controversia en lo escrito sobre este asunto y parece poco probable que se pueda 
algún día llegar a resolver en todos sus detalles. Una visión en cierto modo diferente a la que aquí se 
expone puede hallarse, por ejemplo, en W. Goetz, ~Die ursprünglichen ideale des hl. Franz von 
Assi>i~ {Hisl. Vierteljahrsschr., VI). 

14 En las primitivas Ordenes ari1tocráticas, particularmente en los benedictinos, había, además de 
los monjes, hermanos legos de status más humilde cuyo papel era el de llevar a cabo los trabajos 
mar.uales más pesados. En la Orden vallombrosana, una rama de los benedictinos, se prohibia explícita
mente a los mmties efectuar ninguna labor manual, para que pudieran llevar una vida de pura contem
plación. 

15 No podemos considerar aquí con detalle los métodos verdaderamente complicados y que cam
biaban continuamente, por los cuales la posesión de propiedades era denegada en principio y mantenida 
de hecho. Véase K. Balthasar, Geschichte des Armutsstfeites be! m Fmziska~wrorden {MUnster, 1911). 

16 Abad, después, de la Orden benedictina reformada. 
17 La fecha es interpretada de distintas maneras. 
18 Para más detalles, véase E. Benz, Ecdesia Spirit,wlis {Stuttgart, 1934), y A. Dempf, Sacrum 

lmp~rium {Munich, 1929). 
!9 Es posible que Dante, por esta época, escuchara sus conferencias. Bajo la gula de Ubertino, los 

terciarios florentinos experimentaron la Pasión de Cristo con tan intensa compenetración física, que 
hasta creyeron que estaban bebiendo la sangre que manaba de sus heridas. La beata Humiliana {1219-
46). miembro de una de las familias de banqueros más ricas de Florencia, los Cerchi, era también 
terciaria. Mientras la familia, en el piso bajo, llevaba a cabo sus usurarias operaciones de banca, la santa 
se atormentaba hasta casi causarse la muerte con un exagerado ascetismo, en las habitaciones de arriba; 
la familia no le proporcionaba dinero para que no se lo entregase a los pobres. Entre los milagros de 
Humiliana figura el de la liberación de los güelfos, que apoyaban a la Iglesia, de la persecución de los 
gibelinos. Véase Davidsohn, op. cit. 

20 Algunos grupos de espiritualistas se pusierm1 del lado del Emperador con objeto de acabar con el 
poder temporal del Papa. Hablando en general, los espiritualistas eran considerados por la Iglesia y la 
alta burguesía como gibelinos y herejes. Algunas veces también, miembros déclassés de la alta burguesía 
daban interpretación gibclina a las profecías de Joaquín. Dante es un ejemplo (por el parecido de sus 
opiniones con las de los moderados espiritualistas). Véase F. Tocco, Que/ che non c'f 11el/a Divina 
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Commedia (Bolonia, 1899). Dmante algún tiempo, Rienzo también estuvo influido por los Joaquinitas 
espiritualistas. Cuando, en contraste con los primeros grupos de espirirnalistas (entre los cuales la 
cuestión social era secundaria), el programa de reforma social jugó un papel más importánte y activo, 
como en la rebelión de los pobres del norte de Italia, conducidos por Fra Dolcino (c. 1305-7), la secta 
quedó desarraigada a fuego y cuchillo en una cruzada proclamada por el Papa; en Florencia también 
fueron quemados los partidarios de la secta. 

21 El famoso poeta y espiritualista Jacopone da Todi (1230-1306), qne compuso un poema sobre el 
amor de Cristo por; la pobreza, fue encarcelado por el papa Bonifacio VIII. Fue éste el mismo Papa que 
suprimió a los espirimalistas desputs de que su predecesor, Celestino V, antiguo eremita, había sido 
obligado a retirarse (1294) debido «a su ignorancia de las cosas del mundo~, rma de cuyas manifestacio
nes era su actitud de simpatía hacia los espirimalistas; les había permitido seguir la primitiva Regla de 
San Francisco en algunos de sus oratorios. 

22 Es significativo que el mismo Pontífice coloc;ll>e l;ll> finanzas papales sobre una base nueva y 
segura gracias a la reforma de los impuestos y con la ayuda de los banqueros florentinos. Mandó acuíiar 
un florín de oro según el modelo de la misma moneda florentina. Él procedía de nna rica familia 
burguesa de Cahors, uno de los principales centros bancarios de Francia. 

23 El camino ya había sido preparado por Aquino. 
24 Es imposible trazar una línea defrnida entre los espirimalistas y los Jratricel/i, porque éstos eran 

de hecho los continuadores de aquéllos. Vé;ll>e F. Ehrle, «die Spiritualcn, ihr Verha'ltnis zum Franzis
kanerorden und zu den Fraticellen» (Archiv Jür Literatur- und KirchetJ}/esch. des lvfittdalters, III-IV, 
1887-88). 

25 Elule, op. cit. 
26 Dimitió su cargo como abad de la S. Trinici para llevar una vida de contemplación en el 

monasterio de Vallombrosa. 
27 O. Hüttebrauker, Der Mi11oricenordm zur Zeit des gossen Schismas (Berlín, 1893). 
ZR Santo Domingo nadó en Florencia en 1219. 
29 También hubo un movimiento espiritualista entre los dominicos, a fines del siglo xm y comien

zos del XIV. 

30 Véase apartado C. Pintura religiosa, pág. 361. 
31 En 1292 los-inquisidores obtuvieron el derecho de invertir en tierras un tercio de las propiedades 

confiscadas a los herejes, en beneficio de la Orden franciscana. La codicia de la Inquisición se ilustra 
con el hecho de que los inquisidores vendían licencias de armas a todos aquellos que querían lucirla~, 
bajo el pretexto de que tales personas necesitaban escudo y espada para defender la fe verdadera. Véase 
Davidsohn, op. cit. 

32 Los dominicos también tenían sus terciarios, a imitación de los franciscanos. 
33 Esto resulta bien patente en la crónica de Villani. 
34 Después de la fundación de las Ordenes mendicantes, fueron éstas las responsables de la mayor 

parte del progreso realizado en materia de teología, aunque menos en Italia que en los países del Norte, 
y especialmente en la Universidad de París. Sólo unos pocos teólogos eran italianos, aunque éstos 
fueran muy importantes, corno Santo Tomás y San Buenaventnra. Italia, que ya era en cierta medida 
un país burgués, no estaba demasiado interes21da en el desenvolvimiento específico de las enseñanzas de 
la Iglesia, porque la burguesía italiana, ligada corno estaba con la Curia, daba por supuesta la aceptación 
de la doctrina de la Iglesia. 

35 A mt:dida que los espiritualistas se iban convirtiendo en los representantes intelectuales de los 
pobres y de la pequeña burguesía inculta, más se oponían a cualquier forma de conocimiento teológico 
y al orgullo intelectual en general, citando, para ello, a San Francisco Qacopone da Todi, Ubertino da 
Casalc). En todo caso, estaban en'contra de la teología aristotélica, demasiado «racionalista». Los más 
extremados se declaraban abiertamente en favor de la ignorancia. Véase también la nota 6 del capítulo 
anterior. 

36 Trodtsch (op. cit) observa con acierto qne el sistema social de órdenes y el pensamiento escolás
tico con su unidad arquitectónica externa, se condicionan entre sí. 

37 Troeltsch, op. cit. 
38 Con relación a la interpretación de estos pasajes de San Buenaventura las opiniones cst:án dividi

das. Véase F. Glaser, «Die franziskanische Bewegung» (Miinchener volkswirtschafil. StHdien, 1903) y 
Schreiber, op. cíe. 
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39 Por ejemplo, más tarde, San Bernardino de Siena se hizo escoti>ta, pero es bastante significativo 
que mviera muy poco que decir respecto a los problemas teológicos. 

40 No fue nada extraño que a pesar de los primeros juicios discrepantes que sobre su doctrina 
fornuló la Iglesia, Aquino fuera canonizado en 1323 por Juan XXII, el más racionalista de los Papas 
de la época y el más acorde con la alta burguesía. 

41 Fra Rernigio de Girolarni, profesor de Teología, amplió el colegio de la Orden y le hizo más 
accesible. Dante fue después discípulo de Remigio y esmdió con él la filosofia tomista. 

42 La Universidad de S. Croce a la cual peijudicó la controversia con los espiritualistas; era mucho 
menos importante que la de Santa María Novella. 

43 En la controversia sobre la Inmaculada Concepción, los dominicos fueron derrotados con el 
tiempo por los franciscanos (siglos XIV y xv). Los franciscanos, defendiendo :;u doctrina, representaban 
el pnnto de vilta místico de las clases populares; los dominicos, por otro lado, adoptaron una posición 
racionalista. 

44 La teología oficial de los cultos frailes agustinos, conocida como doctrina de Egidio (por el 
nombre del General de la Orden, Egidio Romano, 1247-1316), estaba relacionada con el tomismo de 
los dom.itllcos y era, de hecho, una especie de tomismo ecléctico, con elementos de la antigua escuela 
franciscana. 

45 Petrarca, cuyo individualismo incluía elementos aristocrático-feudales al mismo tiempo que 
burgueses, se indinaba hacia las antiguas Ordenes contemplativas, socialmente superiores, más que a 
las mendicantes. Prefería la soledad en un sentido hum.anístico-individualista a la vida del ermitaño en 
el desierto, la cual no le parecía suficientemente intelectual y demasiado democrática. (De Vita solita
ria). 

46 El movimiento de los Humildes fue probablemente herético en sus orígenes. 
47 La creación de tales órdenes de caballería fue una de las maneras por las cuales la Iglesia 

intentaba cristianizar la caballería y espiritualizar la vida cortesana, mientras dejaba intacto el código de! 
honor feudal y militar. 

48 En la Iglesia se pasaban la mayor parte de la vida. Las bodas se retrasaban en Florencia hasta 
finales de junio para que coincidieran con las fiestas de San Juan Bautista. En Sábado Santo era 
bautizados de 5.500 a 6.000 rl..Íñ.os (son cifras de fines del siglo XIV). Todas las cartas, incluyendo las 
memorias comerciales, estaban llenas de fórmulas religiosas. Por ejemplo, todos los libros de negocios 
de Peruzzi empezaban invocando el nombre de Dios, de la Virgen y de todos los santos, con una 
oración en la que se imploraba que los Peruzzi no hiciesen nada que no redundara en el honor divino y 
en m gloria. Aún más, el mercader de seda y cronista Goro Dati (1362-1435), escribió, en sus Ricordi 
de sus cinco hijos, que todos murieron en la niñez para que se cumpliera la voluntad de Dios. 

49 L. Marenco, L'Oratoria sacra italiatJa tiel Medioevo (Savona, 1900} y A. Galletti, L'Eloqueuza 
(MHn, 1904-09}. 

50 Galletci, (<Fra Giordano da Pisa» (Giomale Storico del/a LcUerawra italiatJa, XXXI, 1908). 
51 Sobre tan importante relación entre el realismo'filosófico y la idea simbólica, véase J. Huizinga, 

The Wa11ing of the Middle Ages (traducción inglesa, Londres, 1929). También hay versión española, El 
otoño de la Edad Media, Madrid, 1924. 

52 Estos sermones de los Observantes se" dirigían principalmente contra la superficialidad de la vida 
religiosa. Exigían reformas en la Iglesia y en la vida monástica -de modo favorable para la Curia
atacaban a los herejes y al propio tiempo -por lo menos en apariencia- (véase págs. 31-53) a la usura. 
Véase H. Hefele, Der Hl. Bernhardin von Siena und die Franzíska11ische Wanderpredígt in Italien wiihretid 
de;· 15. Jahrh!mderts (Friburgo·, 1912). Los sermones de San Ilernardino de Siena., con su tono apocalíp
tico y casi joaquinita, no eran -a pesar de su severo espíritu eclesiástico y su actitnd decididamente 
afirmativa ante la vida- del tipo habitual en Florencia. El verdadero campo de actividad de los 
fra~rciscanos Observantes era la pequeña burguesía de Siena y de Umbría más que de Florencia. Lo fácil 
qm resultaba que estos sermones tomaran un aspecto politico, se demostró más tarde en Florencia en el 
caso de Savonarola. 

53 Volpe, op. cit. 
54 Una clase especial de Compañía, los Laudesi, formada con el propósito de cantar en las iglesias 

cantos vespertinos dirigidos a la Virgen María, también debía su origen a la iniciativa de San Pedro 
Mirtir, y estuvo relacionada con Santa Maria Novella. 

55 Davidsohn, op. cit. 
56 Es significativo que el poeta Francesco Sacchetti escribiera sus Sposizio11i di Va11geli -un impar-
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tantt ejemplo en que la mentalidad religiosa y la laica luchaban entre sí~ poco después de la rebelión 
de los áompi, cuando aún persistía la influencia de la clase media inferior. Tomando pasajes de los 
Evangelios como punto de partida, Sacchetti intentaba, con una profunda fe religiosa, resolver todos 
los casos de conciencia que pudieran suscitarse en la vida cotidiana; como podía esperarse, aquí se 
mezclaba el simbolismo con un sentido práctico de la realidad. Véase B. Croce, «<l Boccaccio e 
Sacchettio (Critica, XXXI, 1913). 

57 Se hicieron muchas traducciones de la Ba>lia en Italia hacia mediados del siglo XII!; la mayor 
parte se leían en Toscana y estaban en cierto modo relacionadas con los primeros movimientos mendi
cantes y heréticos. Muchos de los manuscritos de la Biblia no eran obra de profesionales sino de 
personas de la clase media. Los seglares generalmente no conocían toda la Biblia en italiano, sino 
algunas partes solamente .. La Crónica de Vi!lani patentiza que, aparte de los Evangelios, el probable
mente sólo conocía algunos pasajes del Antiguo Testamento (los cuatro primeros libros del Pentateuco: 
el de los Reyes, el de los Macabeos, el de los Salmos y el de los Proverbios). 

58 Pero no de la astrología, que era una mezcla de religión y ciencia, que representaba una especie 
de secularización y transformación científica de la religión; con la ayuda de los conocimientos clásicos y 
arábicos. En la época que nos ocupa, la astrología era compatible prácticamente con toda clase de 
sentimientos religiosos. La gente de todas las profesiones y todos los estados creía en signos y presagios 
y todo el mundo era supersticio;o. Los clérigos practicaban a menudo sortilegios y hacían horóscopos 
como profesión secundaria. (A pesar de r.u notoriedad, la quema del astrólogo Ceceo d' Ascoli en 1317 
fue un caso aislado, no caracteristico de Florencia y probablemente debido a motivos personales. Véase 
L. Thorndike, A History of Magic ond Expcrime11tal Science, Nueva York, 1929). 

5 ~ Para comprobar de qué modo tan sencillo explicaba Niccolo Acciaiuoli (fundador del monaste
rio de Certosa, en Florencia, en donde regían las mil severas reglas de conducta), sus dudas en cuanto a 
la inmortalidad del <tima, véase la nota 23 del capítulo 2 de la Parte II, 113 s. 

60 En 1340 estaba la alta cla~e media tan alarmada con el hambre y las epidemias que asolaban el 
país que, para ganar el favor de Dios, hicieron regresar a los miembros de la nobleza que vivían 
desterrados y les devolvieron sus propiedades confiscadas. Villani calificó esta medida como un acto de 
estupidez política, y decía que debían haber aplacado a Dios por otros medios. 

61 Bruni, en contraste con Villa ni e incluso con Salutati, no creía en milagros. Poggio era religio
so, e iba diariamente a la iglesia aunque alternaba periodos de escepticismo con otros religiosos, como 
lo demuestra en sus cartas. Ni Poggio ni Bruni. eran particularmente amigos de los Observantes, a 
quienes consideraban como demasiado aficionados a demostrar su piedad. 

62 En lo que respecta a la canonización de sus propios miembros, las dos Ordenes mendicantes 
estaban bien situadas porque tenían una gran influencia con la Curia, y después podían hacer una 
intensa propaganda para que sus santos fueran venerados. La rica burguesía no tomó parte en el culto 
de Barduccio (m. en 1331), un seglar de origen humilde tenido como santo por el pueblo. (Véase 
Davidsohn, op. cit.). Estrechamente relacionado con el culto de los santos estaba el de las reliquias, muy 
estimulado por los sermones de los predicadores andariegos. 

63 Con qué comodidad y con qué despreocupación hacían sus peregrinaciones los ricos florentinos 
podemos comprobarlo por el vi:¡Je a Arezzo (1399) de Francesco Datini, mercader del que ya hemos 
hablado. Allí fue con su familia, amigos y vecinos, con caballos y mulas cargados de excelentes 
provisiones q';le eran continuamente suplementadas en ruta. 

64 Por ejemplo, en 1310 y de nuevo en 1399, la Signaría desanimó a los Flagelantes que deseaban mar
char sobre Florencia. En la primera ocasión, Villani les llamó significativamente «Malta gente minuta~. 

65 En 1419, momento en que la alta clase media gozaba de un poder ilimitado, se tomaron 
medidas contra varias compañías sospecho5as y concreta y enérgicamente contra los disciplinantes. 
Véase G. M. Monti, Le C01ifraternitii medievali del/' Alto e Media Italia (Venecia, 1926). 

66 El obispo de Florencia dijo al notario Ser Lapo Mazzei, que comunicó esta declaración en una 
carta al mercader Dati1ú, qil.e estas visiones habían aclarado todos los puntos dudosos de la Sagrada Es
critura. 

67 El primitivo concepto cristiano de una ética de amor estaba considerablemente debilitado en la 
teología medieval (véase Trocltsch, op. cit.). Nos llevaría demasiado tiempo considerar aquí el funda
mento teórico de las doctrinas de la gracia y de los sacramentos, combinando los elementos de San 
Agustín y de Santo Tomás: tampoco podemos tratar acerca de la forma en la qu~ la teología del 
siglo xm llegó a meca1Úzar los sacramentos y darles carácter, de cómo la gracia residía 'en los sacramen
tos y en los sacerdotes que los administraban, de cómo las buenas obras y la absolución empezaron a 
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figurar como más importantes en el proceso para adquirir la gracia que el renacimiento moral del 
individuo. Para mayor conocinúento de estas cuestiones véase R. Seeberg, Die Dogmwgeschichte des 
Mittelalters (Leipzig, 1913). 

68 Algunas veces, el arrepentido legaba también una modesta parte de sus propiedades como «resti
tución» de sus ganancias en favor de aquellos a quienes habla pe¡judicado con su avaricia; sin embargo, 
no se s.abe de cierto si sus herederos cumplían su voluntad. 

69 Una de las razones que atraían más gente a las hermandades era que la posibilidad de salvación 
de todos sus miembros se aumentaba con las buenas obras de cada uno de ellos. 

7° Cuando todavía figuraba dentro de la Orden fi:anciscana, los espiritualistas reprochaban a los 
conventuales que dieran la absolución por dinero. Sacchetti relata que el obispo Antonio degli Orsi 
~el mismo que publicó un bando en 1310 prohibiendo la práctica de la usura por el clero- llegó a 
prohibir el entierro eclesiástico de los usureros, pero sólo mientras éstos no hubieran pagado la com
pensación que él exigía. 

71 Troeltsch, op. cit. y O. Schilling, Die Staats- und Soziollebre des hl. Thomas von Aquin (Munich, 
1930). 

72 Por supuesto, las limosnas que se daban a los nnmerosísi.mos pobres de Florencia, fueran por 
medio de la caridad privada o por el de varias corporaciones, no resultaban en ningún modo suficientes. 
Esto resulta patente incluso contando las sumas, bastante considerables, distribuidas para alivio de 
los necesitados por la Compagnía del/'Orsanmichele, una de las principales que se dedicaban a esta labor. 
Las donaciones de los ricos del partido güelfo eran tan insignificantes que resultaban meramente 
nominales. Véase Davidsohn, op. cit. 

73 Las órdenes del obispo Francesco Silvestri (1327) proporcionan un cuadro alarmante de la 
inmoralidad del clero florentino. Todos los escritores hablan con desprecio de la avaricia y la inmorali
dad de los clérigos. 

14 Huizinga (op. dt.) señala que el abuso del clero era sólo el reverso del profundo apego que se les 
tenía. 

75 Cuando aparecía un predicador extraordinario, los miembros de la alta clase media (y muchos de 
las otras) se dedicaban a ensalzarle por sus conocünientos y la santidad de su vida. 

76 Este fraile de Pisa, que era considerado por el pueblo como 1,1n santo, aún tenía algo de la 
mentalidad del siglo xm; poco después no habria hablado de esta forma un doctor en teología del 
Studio de Santa María Novella, posición que Fra Giordano da Rivalto.ocupó durante su estancia en 
Florencia. Pero incluso este predicador estaba tan identificado con la Iglesia, que no se atrevía a acusar a 
los obispos ni a los sacerdotes, sino que atacaba sólo a «las sucias prácticas de los mercaderes~. En otro 
sermón dijo que era necesario que la mayoria fueran pobres para que los ricos pudieran ganar el Cielo 
ayudándoles. · 

77 Era ya de práctica usual en Pisa durante el siglo xm. 
lS Estas hilanderas domésticas estaban muy expuestas a la tentación de robar pues vivían en el 

campo y sus salarios eran muy bajos. 
79 Doren, Florentiner Wollmt!uh-Industrie. Era bastante corriente que la alta burguesía iavocara 

argumentos religiosos para apoyar sus intereses en los tratos con los trabajadores. Por ejemplo, los 
estatutos de la Lana de 1335 señalaban que las asociaciones de trabajadores eran contrarias a los 
preceptos de San Pablo sobre el amor al prójimo y la caridad cristiana. 

80 T. I. R. Boase, Bonifacio VIII (Londres, 1933). 
81 Por ejemplo, en 1346, después de las grandes quiebras, la situación que se creó revelaba clara

mente la actitud de los distintos estratos; el Común, que estaba en pane bajo el control de la dase 
media baja, no resultaba afectado por las pérdidas financieras sufridas por la alta clerecía a causa de estas 
bancarrotas; la Inquisición, sostenida por el partido güelfo, acusó a la ciudad por esa indiferencia, 
trat<índola como hereje y lanzando un interdicto sobre ella; el obispo florentino Agnolo Acciaiuoli, que 
deseaba proteger los intereses de la casa Acciaiuoli, que también había quebrado, hizo caso omiso del 
interdicto y apoyó al Común, consintiendo incluso, en interés de la familiil., la restricción de su poder 
personal y la abolición de la inmunidad del clero y de sus privilegiadas leyes. En 1355, cuando ya se 
habían liquidado las finnas comerciales, volvió el obispo a ponerse de parte de la Curia en la cuestión 
de la jurisdicción eclesiástica. Véase A. Panella, «POHtica ecdesiastica del comune Florentino dopo la 
cacciata del Duca i!Atene~ (Archit,io Storico italia11o, LXXI, 1913). 

82 Por ejemplo, en la Sposi::done di Vaugdi, de Sacchetti.. Era un dicho corriente el de que los 
florentinos no podían vivir sin alguna excomunión. 
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HJ F. Selmi, «Documenti cavati dai Trecentisti circa al Potere temporale della Chiesa~ (Rivista 
Contemporanea, XX)C, 1862). 

84 E. v. SeckCndotff, Die Kirchenpolitische Tiitigkcit der h/. Kathcrina von Siena u!ld der Papst 
Cegar XI (Berlín, 1917). 

85 Véase nota 62 de la pág. 310. Catalina aún estaba en Florencia en la época de h rebelión de 
los ciompí, pero ya vivía a la sazón escondida, probablemente por Giovanni delle Celle que, entonces, 
como la mayor parte de los clérigos, se pasó de su lado. 

8~ Marsilio, procedente de una familia distinguida, fue propuesto dos veces por h Signaría para el 
cargo de obispo de Florencia, pero la Curia se oponía a su elección debido a sus ideas politicas. Marsilio 
era el experto teólogo del Común (cuando la clase media superior estaba nuevamente en el poder) en 
tiempos del Cisma, en que era materia de discusión qué legado pontificio debiera ser recibido o qué 
excomunión papal temida. 

87 E. l. Nitts, The Days oj the Councils (Londres, 1908). 
HH Los miembros de la alta clerecía que apoyaron a Florencia para convocar el Concilio fueron 

promovidos al cardenalato. Francesco Zabarelh, que enseiiaba derecho canónico en la Universidad de 
Florencia y había publicado escritos en apoyo de la eficacia de los concilios, fue nombrado obispo 
de Florencia y cardenal. Alaman Adimari, que hasta entonces había ocupado ese cargo, fue nombrado 
arzobispo de Pisa y cardenal en sustitución del cardenal Dorninici, que apoyaba al antipapa Grega
rio XII y se oponía al Concilio y a los esfuerzos de los florentinos en favor de la unificación, y con el 
cual habían roto las relaciones las clases superiores florentinas (Bruni). 

8~ Por supuesto, tan pronto como la alta burguesía recobró el poder, empezaron a tomarse las 
medidas oportunas para castigar a los miembros supervivimtes de la magistratura que habían ayudado a 
sostener la guerra. 

~o H. Blumenthal, «Joliann XXIII, seine Wahl, und seine Persiinlichkcit~ (Zeitschr. für Kirchell
gesch., XXI, 1901). 

91 Los Médicis, primeros banqueros de Juan XXIII, rescataron a éste de su prisión y, en interés de 
la unidad eclesiástica la alta clase media florentina consiguió la reconciliación entre el nuevo Papa y su 
predecesor (1419). Juan XXIII murió más tarde en casa de los Médicis. 

92 M. Crcighton, History oj the Papacy from the Crea/ Schism to the Sack oj Ro me (Londres, 1897). 
93 Troeltseh, op. cit. 
94 Rodolico, op. cit. 
95 La medida en que los trabajadores e~n engañados por los dominicos de Santa María Novella se 

hace evidente al verificar que los segundos eran en realidad los aliados de Santa Catalina de Siena y del 
partido güelfo en su lucha contra las gentes modestas y mene;terosas. 

96 Durante la guerra contra el Papa que duró de 1375 a 1378, la actividad de la Inquisición cesó y 
el pueblo para manifestar su alegría destruyó su prisión. 

97 Véase Rodolico, op. cit., donde se recoge un gran número de profeclas nacidas en el círculo de 
los fratricelli de este periodo que auguraban revoluciones en Florencia y en muchas otras partes. · 

98 Esta popularidad de los eremitas también se manifiesta en los Cantares de Gesta y en las novelas 
de aventuras de lo:; siglos XII y xm, donde los ermitaiios ofrecían su hospitalidad a los que perdían el 
calnino, mostrándoles después por donde debían seguir. Véase L. Gougaud, Ermites et Redus (San 
Martin de Ligugé, 1928). 

99 Dominici prevenía contra la vida eremítica, que conducía a la arrogancia y a especulaciones (<pe
ligrosas». 

100 Su éxito, no obstante, solía ser únicamente pasajero. 
101 Para mayor extensión véase Marenco, op. cit. 

Filosofia, erudición y literatura 

1 Los franciscanos nominalistas no se basaban en Aquino, porque el espíritu aristotélico en teología 
se había convertido por entonces en un obstáculo al progreso racionalista; en lugar de esto procuraron 
basarse en la antigua escuela franciscana anterior a ellos. Pues segúalas normas de ésta, la razón no está 
tall indisolublemente ligada a la revelación como lo está en el tomismo; las doctrinas de la Iglesia, 
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racionales o no, debian ser aceptadas incondicionalmente. Precisamente porque para los nominalistas 
los dogmas teológicos no precisaban ninguna prueba racional, dado que tras ellos estaba siempre la 
autoridad de la Biblia (que ahora se acentuaba más que la de la Iglesia), podían establecer verdades 
prácticas individuales que iban m:is allá del tomismo. De esta manera dieron forma a un nuevo 
entendimiento, m<is moderno que el del tomismo, entre la teología y el creciente racionalismo, preser
vando así la fe, aunque la unidad del sistema y el acuerdo entre filosofía y dogma se dejara de lado y el 
pensamiento se independizara. Este desarrollo abrió amplias posibilidades tanto al misticismo como al 
esceptici-mo. 

2 Occam, que, al igual que Marsilio de Padua, estaba al servicio del emperador Luis de Baviera, 
muestra claramente la conexión entre la filosofía nominalista y las ideas democráticas de los países 
nórdicos. Como Marsilio, apoyaba la teoría espiritualista de la pobreza aplicada a la Curia y la teoría 
conciliar en oposición al poder exclusivo del Papa. Así, todas e;tas tendencias ideológicas-de «izquierda» 
eran muy afines y convergentes. Véase P. Honigheim, «Die soziologische Bedeutung der nominalistis
chen Philosophie» (Eritmcrun~s~abefilr M. Weber, Munich, 1923). 

3 No es mera coincidencia que con el nuevo renacimiento europeo del tomismo, que tuvo lugar 
dur.mte la segunda mitad del siglo xv, Florencia jugara tan importante papel en la persona de San 
Antonio (precisamente en la época de Cosme de Médicis). 

4 Para Petrarca y todaVia más para los humanistas radicales de comienzos del xv tales como Bruni, 
la fiiosofia de Occam era tan b<irbaramente escohistica como la interpretación aristotélica de Aquino de 
la teología. De aquí que a menudo encolltremos a los mismos conservadores defendiendo a Occam y a 
Dame, así, por ejemplo, el ml!sico y escritor filosófico Fr.mcesco Landini (1325-97) compuso un 
poema en defema de la lógica de Occam y del escolasticismo en general. 

5 Según su doctrina, la percepción era doble, lo mismo que la verdad; había la verdad natural de la 
filosofía, que era la única que a ellos collcernía, y la verdad eclesiástica de la teología, con la cual nada 
tenían que ver, pero que debía ser aceptada porque el no hacerlo sería demasiado arriesgado. No creían 
en la inmortalidad del alma y había numerosos clérigos, no demasiado tomistas, que intentaron llegar a 
un compromiso con el averroísmo. Véase E. Renan, Averro~ e/ /'Avcrroismc (París, 1866), y K. 
We:ner, Dcr Endaus~ang der mittdaltcrliche, Scholastik (Viena, 1887). 

6 Es significativo que los pocos partidarios del averroísmo que P?dían encontrarse en Florencia 
pertenecieran casi únicamente a los gibelinos, la nobleza de la primera época burguesa. El poeta Guido 
Cavalcanti, que despreciaba al popo/o mim1t0 y que fue desterrado antes que Dante debido a sus 
simpatías gibclinas, era averroísta; Dante también debió estar probablemente bajo la influencia de 
Averroes en su primera época (sitúa ell el Paradiso al averroísta más importante del siglo xm, d teólogo 
Siger de Brabante, que había sido amonestado por la Inquisición). También tiene cierta tendencia al 
averroísmo Marsilio de Padua. Petrarca los denuncia como herejes, dado que esta actitud era demasiado 
cientifica y materialista para él. Los franciscanos espiritualistas, por otro lado, no sólo se oponían a la 
erudición teológica (véase la nota 35 de la página 308), sino aún más a la ciencia, que consideraban 
corrompida por la influencia arábiga. En un periodo anterior, no obstante, cuando los espiritualistas 
aún estaban apoyados por un sector de la clase media, figuraban en sus filas racionalistas avanzados y 
científicos de los cuales era el principal representante el físico Arnaldo de Villanova (1248-1314). 
También había muchos físicos entre los patarinos de Florencia. Pero en el siglo XlV cuando la próspera 
burguesía se había pasado toda al otro campo, esta clase dejó de existir. 

7 K. Burdach, Riformatiou, Rmaissauce, Humauismus (Berlín, 1918). Aquí, sin embargo, se acen
túa demasiado el factor nústico-religioso del nuevo movimiento nacional de revalorización de lo anti
guo. 

3 Segtin Boecio (comienzos del siglo Vl), el aristotelismo y el platonismo -esas antiguas corrientes 
que influyeron en la esencia de la teología medieval- están compenetradas una con otra y ambas a la 
vez con el cristianismo. 

9 Salutati todavia aplicaba a los clásicos el método de interpretación alegórica practicado en la Edad 
Media. En una polémica con el camaldulense Giovanni da S. Miniato, que consideraba sin valor los 
estudios antiguos, mantenía (1406) que el sentido oculto de los poetas paganos estaba en consonancia 
con las verdades teológicas de la Biblia. 

10 Al ir desarrollando su vida inteior, que tanto le preocupaba y analizando sus estados de :inimo, 
Petrarca se asociaba, dándole un sentido nuevo, al antiguo ideal eclesiástico que los Padres de la Iglesia 
habíaa extraido del neo-platonismo, es decir, el ideal de la vida contemplativa. 

11 Es típica de Petrarca la preferencia que siente hacia Platón sobre Aristóteles, porqu'e argumenta 
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que el primero era elogiado por los hombres famosos (Cicerón, Séneca, Agustín) y el segundo por las 
multitudes. 

12 H. Barón, Leonardo Bruni Aretino (Lcipzig, 1928). 
13 Estos eran los tr~s sistemas filosóficos que ejercían mayor influencia en los tiempos de la Repú

blica Romana, particularmente sobre Cicerón, quien, aunque fuertemente impresionado por el estoicis
mo, se sentía en principio más inclinado hacia el aristotelismo. 

14 En lo referente al contraste entre" esta filosofía florentina, verdaderamente alerta hacia lO anti
guo, y el pasivo y religioso neo-platonismo, que tambi&n deriva de la Antigüedad, pero de distinta 
época, muy popular entre los intelectuales florentinos de la época absolutista de los Médicis, véase nota 
82 de la página 306. 

15 C. Prantl, Geschichte der Logik im Abmdlande (Leipzig, 1855-70). 
16 Fue traducido del latín al italiano a sugestión de Geri deglo Spini; la traducción de Salustio 

hecha por Banolomrneo se hizo a instancias de Nero Cambi. 
17 Aunque, en lo que a él concierne, el esrudio de la Antigüedad le o&ccía una especie de escape 

hacia el pasado y le daba el sentido de su propia singularidad. 
18 A. Hortis, Studii su/le Opere latine del Boccaccio (Tricste, 1879), y C. Coulter, The Gmealogy of 

the Gods (Vassar Medieval Studies, 1923). 
19 Por ejemplo, Arrigo Simintendi, notario de Prato, ya tradujo las Metamoifosis de Ovidio a prosa 

italiana a principios de! siglo XIV. El notario florentino Alberto delle Piagentine tradujo en 1332 De 
consolatio•w philosophie, de Boecio. A fines del mismo siglo, el mercader florentino Niccolo Sasseti 
tradujo De Claris mulieribus, de BoccacciO. 

20 Las constantes alusiones de la literatura romana, sobre todo de Cicerón, a la importancia de los 
filósofos y poetas griegos corno modelos de los romanos, fue advertida por los florentinos. 

21 Tambien era apreciada la literatura eclesi:istica, pero su interés era sólo secundario. 
22 Chrysoloras fue invitado a ir a Florencia a enseüar·a la Universidad por algunos miembros de la 

clase acomodada; Bruni y Marsuppini figuraban entre sns alumnos. Otro de ellos, el famoso pedagogo 
Guarino de Verona, que tradujo a Plutarco, profesó griego en la rn..i.sma universidad desde 1410 a 
1414. Francesco Filelfo, traductor de la Retórica de Aristóteles, que fue lla.mado a Florencia por la 
camarilla de los Albizzi, enseñó en la universidad desde 1429 a 1434. Con pocas excepciones como las 
de Niccolo da Uzzano y Palla Strozzi, la alta clase media no estaba dispuesta a dar dinero para la 
Universidad (fundada en 1321 y reorganizada en 1413). Sin embargo, había una cominua lucha entre 
los partidarios de los Médicis y de los Albizzi, dentro del consejo de dirección de la universidad. 

23 Las traducciones, sin embargo, nunca se hacían directamente del griego al vernáculo; los huma
nistas que conocían el griego, especialmente Bruni, lo hubieran considerado como una merma de su 
dignidad. 

24 E. Walser, Poggius Florentirms, (Leipzig, 1914). 
25 Incluso Marsilio fue atacado por los otros frailes del Santo Spirlto que consideraban que las 

reuniones filosóficas habidas en el momento desplegaban demasiado espíritu secular y falta de ascetis
mo. (Véase la nota 36 m:is adelante). 

26 G. Toffani, Che cosa fu l'Umanesimo (Florencia, 1929), sin embargo, va demasiado lejos al 
considerar a los humanistas como aliados de la Iglesia en todos los aspectos y al atribuir demasiada 
importancia a la común aversión que la Iglesia y los humanistas sentían hacia la popularización del 
saber en lenguaje italiano. 

27 Sintem<itica de la nueva actitud es la carta que Poggio -por esta época, oficial de la Curia
escribe a Bruni desde el Concilio de Constanza, confiriendo la categoría de estoico romano a Jerónimo 
de Praga, sobre cuya supuesta herejía se mostraba muy escéptico, habiendo sido testigo de su frrme y 
sosegado comportamiento duranté el juicio y en el momento de su muerte en la hoguera. 

28 Estrechamente relacionado con Nicco!i estaba Cado Marsuppini, cuyo conocimiento de la lite
ratura griega y latina era tan amplio como el del primero. Fue el maestro de Lorenzo de Médicis, 
hennano de Cosme. Empezó a ensenar en la universidad de Florencia despés de 1431 y más tarde fue 
nombrado canciller de la ciudad. 

29 P. Joachimsen, «Aus der Entwick.lung des italienischen Hurnanismuso (Histo. Zeitschr. 121, 
1920). 

30 Véase nota 53 más adelante. 
31 Para más completa descripción, véase G. Voigt, Die Wiederbdebung des Klassischen Alterwms 

(Berlín, 1880), y A. della Torre, Storia deii'Accademia Platoníca di Firenze (Florencia, 1902). 
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. 
32 Pero la diferencia entre la cultura de esta generación nueva y la que pertenece más bien al 

siglo XIV es mny grande. El inventario de la= de los Médicis hecho en 1418 demuestra que, mientras 
Cosme poseía sesenta y tres libros, principalmente de autores antiguos y algunos de autores italianos 
(historia, mitología, poesía), la obiblioteca» de su padre, Giovanni, sólo sumaba tres libros: los Evange
lios, una vida de Santa Margarita (patrona de las mujeres gestantes) y un sermón de Dorninici. 

33 
Otra e~fera en la que resul~ bastante patente la fusión de lo antiguo y el pensamiento religioso 

es la de los discursos de los embajadores florentinos de la época de los Albizzi a los que ya nos hemos 
refendo. Aunque en ellos predominaban las referencias clásicas, no dejaban de ser frecuentes las frases 
de la Biblia. Las concesiones qne era t;apaz de hacer la clasicista cancillería por razones oportunistas lo 
demuestra el hecho de que, en 1425, ésta daba instrucciones al embajador florentino ante el papa 
Mardn V de suprimir toda la fraseología antigua, ya que al Pontífice no le interesaban las teorías hu
manísticas. 

. ~4 Esto correspo~dc a un pt~nto de vista igual que el de Oominici, que tampoco excluía la literatura 
clastca de la educactón de la JUVentud, pero que la reservaba para cuando ya hubieran recibido la 
conveniente educación religiosa. 

3s Para más detalles sobre este círculo Vcase Wesselofsky, op. cit. 
36 Los benedictmos reprochaban amargamente a Marsilio -sobre todo el beato Giovanni delle 

Cdlc- las discusiones filosóficas que organizaba y que se sostenían en italiano siendo atendidas 
principalmente por seglares; la acU5ación se resumía diciendo que la sabiduría no debía popularizarse 
(véa.~e la anterior nota 25). 

37 
Hacia 1400 ya empleaba la Iglesia el italiano en su propia defensa espiritual (p. e., Dominici.). 

3~ Wesselo(~ky, op. cit. A pesar del carácter generalmente conservador de los comentarios de 
Dante, el gran humanista, Filelfo, hizo algunos de ellos en la Catedral, con objeto de ganar populari
dad entre el grueso de la población en la época en que ésta intentaba adquirir derechos civiles. La forma 
en q11e la Iglesia utilizaba la Divina Commedia con propósitos conservadores es ilu~trada por el hecho de 
que San_ Bernardino de S.iena citaba a menudo a Dante en sus sermones y recomendaba desde el púlpito 
el_ es~ud1o 1c1 p~erna. Vease K. Hefele, Der hl. Bemhadin von Siena und diefranziskanische Wanderpe
d!J!.I ~n Ital1en wahrend des 15.Jahrhunderts (Friburgo, 1912). 

39 El estndio intensivo de la ciencia natural dentro de la Orden franciscana fue llevado a cabo 
principalmente en los países nórdicos, donde representaba un aspecto de la actitud relativamente avan
zada ya descrita. Una figura tan importante en el campo de las ciencias naturales corno Bacon, que 
actuó en Inglaterra hana mediados y fines del siglo Xlll, puede ser difícilmente imaginada dentro de la 
Orden de los franciscanos florentinos. 

40 Salutari consideraba incluso la música más importante que la medicina, porque era una de las 
siete artes liberales dentro del sistema escolástico de educación. Petrarca también colocaba la medicina 
por debajo de la retórica. 

41 G. Uzielli, La Vitae i Tempi di Paolo del Pozzo Toscanelli (Roma, 1894). 
42 L. Olschky, Die Literatur der Technik und der angewandte11 Wissel!schafien vom Mitelalter bis zur 

Renássance (Heidelberg, 1918). 
43 

E. Auerbach, Dame als Dichtcr der idischm Welt (Berlín, 1929), encuentra en el sistema torn..i.sta 
una explicación inequívoca, no sólo del contenido y las emeiianzas de la Commedia, con su aspiración 
al orden y a la armonía universal, sino de toda su psicología. K. Vossler, Die philosophischen Grundlage11 
zum siissen neueu Sti/1 (Heidelberg, 1904), muestra con evidencia que en el siglo XII cada clase social 
francesa tenía su propio tipo de poesía. En Italia, durante el siglo xm y de acuerdo con el mismo autor, 
las divisiones empezaron a borrarse gracias a la democratización de la sociedad y a la difusión de la 
e~~ii:anza; entonces: las diferencias de gusto literario empezaron a corresponder, no solamente ~on los 
diStmtos estratos sociales, sino con el grado de educación, que sólo coincidía en parte con la diferencia 
de clase. 

44 Huizinga, op. cit. 
45 En las novel/e de Boccaccio, y de acuerdo con la opinión de la clase media, los trabajadores son 

una turba sucia y despreciable, y sus representantes son buenos únicamente corno blanco para las frases 
de n:t ingenioso. 

46 Aq~í deb_ernos rnenci~nar algunas de las opiniones polfticas y sociales de Sacchetti expresadas en 
sus obras ltteranas. El era rnternbro de la alta burguesía, banquero, pero en pequeña escala, y frttuente
tt_Ieme ocupó cargos _pUblicas. Llegó a decir abiertamente que los tribunales florentinos tenían prejui
CIOs en favor de los neos. Durante la guerra de los Otto Santi se colocó en contra del Papa. Antes de la 
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rebelión de los ciompi ya había acogido con agrado el avance de la clase media bajo el caudillaje de 
Silvestro de Médicis; poco después ;e alegraba de la derrota de la revuelta y del regreso al poder de los 
mezzane geni. En sus relato~ hay el mismo desprecio hacia los trabajadores que vemos en Boecaccio. 

"17 Los ciclos de leyendas de asunto amoroso (Arturo, Trist:in, Laneclote) obmvieron mayor favor 
con los primeros, mientras los segundos prefirieron motivos de asunto aventurero (leyendas carolin
gias). Hasta San Francisco aludió a menudo a los ideales caballerescos, y al hablar de sus discípulos, los 
comparaba con los Caballeros de la Tabla Redonda y con los paladines de Carlomagno. 

48 En 1424, Antonio di Meglio (1382-1448) requirió en verso a los florentinos (refiriéndose a la 
tiranía del duque de Milán) después de la derrota, para que dieran dinero con objeto de financiar la 
continuación de la guerra contra Milán. El barbero y poeta popular Burchiello (1404-49) fue pagado 
por Albizzi para que escribiera sonetos contra los Médicis. Niccolo da Uzzano escribió poemas requi
riendo a los miembros de la oligarquía gobernante para que moderasen su política, en contraste con las 
tendencias extremistas de Rinaldo degli Albizzi. 

49 K. Vossler, Poelische Theorien in der italieníschen Friihreuaissa11ce (Berlín, 1900). 
50 Para más detalles sobre las nuevas idea.~ de Poggio, determinadas por un punto de vista estético y 

no moral véase C. S. Gutkind, «Poggii Bracciolinis gcistige Entwicklung» (Deulsche Vierleljahrsschr., 
fiir LiteraltJrwiss, X, 1932). 

51 Por ejemplo, la gran importancia de Virgilio, tanto en la Divilw Commedia como anteriormente, 
se deriva de que por su cuarta Egloga se le comideraba como un profeta de la venida de Cristo. Para 
mayor detalle véase D. Comparetti, Virgil i11 thr Middlc A.~eo (trad. inglesa, Londres, 1895). Incluso la 
veneración de Virgilio por parte de Petrarca estaba en gran parte basada en la interpretación alegórica 
cristiana del poeta latino. 

52 J. Spingam, A History of Lilerary Criticism in the Renaissmne (Nueva York, 1925). 
53 Niccoli dice en su Dialogi ad Petmm Paulum Histrum que Dante era un poeta para remendones; 

que su nombre debía ser excluido de las listas <;le los hombres sabios y cultivados y entregado a los 
t(,jedores, panadero~ y gente parecida. Sin embargo, tales opiniones resultan dema.-.iado extremadas, 
incluso dentro del círculo de Bruni y Niccoli. El mismo Bnmi parece haber compartido estas ideas sólo 
parcialmente, o acaso su actitud se hiciera menos extremada en años posteriores. En 1436 escribió en 
italiano una biografía de Dante dirigida al público vulgar. Véase}:, Santini «La Produzione volgare di 
Leonardo Bruni Arctino» (Giorna/e Storico del/a Lel/eratura italimw, LX, 1912). llruni retrata a Dante 
menos como poeta que como hombre de acción que habia tomado parte importante en la vida política 
de Florencia. Con respecto a la Diviua Commedia consideraba que Dante hubiera hecho mejor escri
biéndola en latín, pero que no poseía suficiente conocimiento del lenguaje. Brunelleschi intentó señalar 
matemáticamente la posición exacta de las distintas regiones en donde se desarrolla el poema; ésta era la 
actitud característica de los círculos avanzados, donde !a Commedia, generalmente bastante popular, no 
era rechazada por completo, sino sttieta a un intento de racionalización. 

El arte del siglo XIV 

visión general 

1 La Italia del Norte, es decir, Venecia, Milán y Génova, con su industia menos desarrollada, no 
tienen la mí:,ma significación. 

2 Por eso los financieros y fabricantes florentinos eran requeridos en todo el mundo como expertos 
y a menudo decidían la política fmanciera de otro~ paises. 

3 Para más detalles véase W. Sombart, The Quintessence of Capitalism (Trad. inglesa, 1915), y 
Martín, Sociology of the RetJaissance. 

4 Tales como los procesos extremadamente complicados de la producción de la lana, la dependen
cia de las transacciones financieras de las cortes feudales o scmifeudales, los exagerados riesgos y los no 
menos exagerados beneficio>, y los límites señalados por la Iglesia a su actividad ecoaómica. 

5 La situación era bastante distinta en lo~ países del Norte, particularmente en Francia y Alemania, 
donde la clase media no había alcanzado el mismo desarrollo económico e ideológico que en Florencia. 
La burguesía de esos países era, en consecuencia, menos consistentcmente racionalista en sus apreciacio
nes y, el elemento irracional jugaba un papel muy importante en su arte. 

~ La ausencia de conflicto entre ambos planos -la agudeza en los negocios e induso d engaño, 
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por un lado, y la importancia de lqs ideales religiosos y morales, por otro- se manifiesta en el Libro de 
los buenos ejemplos y de las buenas ma11eras, escrito hacia mediados del siglo XIV por Paolo di Ser Pace, 
mercader florentino, Véase G. Biagi, «The Mind and M:umers of a Florcntine Merchant of the 
Four:eenth Ccntury», en el libro Me11 a11d Manners of 0/d Flormce (Trad. inglesa, Londres, 1909). Yo 
no sugiero que el mercader florentino no sintiera alguna vez escrúpulos religiosos contrarios a sus 
activ:dades cotidianas (p. e., la «restitucióm en su lecho de muerte de los productos de la usura), pero 
esos escrúpulos eran relegados a la periferia de su mente. Sólo iban a desaparecer de la conciencia de los 
comerciantes ingleses y escoceses puritanos de los siglos XVI y XVII, a lo~ cuales la estrecha relación 
entre el éxito en los negocios y el deseo de salvació'n proporcionaba un sentido de seguridad interior. 
Véase M. Weber, The Proteo/un/ Ethic and the Spirit oJCapilalism (Trad. inglesa, Londres, 1930), y R. 
H. Tawney, Religion a11d the Rise of Capitalism (Londres, 1926). 

7 M. Dvorák, «<dealismus und Naturalismus in der Gotischen Skulptur und Malerei•), en el libro 
Kumtgcschichte als Geisteogcrchichte (Munich, 1927). 

8 Para mayor detalle sobre las ideas estética.-. de la Iglesia, véase el capítulo 4 de la Parte II, 
pag. 213 sobre Criterios coetáneos acerca de su arte. 

9 G. Luzzatti, «Piccoli e grandi mercanti nelle citt:í italiane del Rinascimento~. (Volume commemo
rativo in onore di Gii!Seppe Prato, Turín, 1930). 

10 Para más detalles sobre el simbolismo de este período véase Huizinga, op. cit. 
11 La predilección por el simbolismo religioso de los bajos sectores sociales se demuestra, por 

ejemplo, en los escudos diseñados en 1378 para los gremios de creación reciente en los que se remúan 
modestos artesanos y obreros. Mientras los gremios menores ya existentes empleaban como emblema 
para sus escudos un iustrumento cualquiera de su oficio, los sastres, por ejemplo, eligieron uno que 
representaba el brazo de Dios alargado desde el cielo con una rama de olivo en la mano, y los ciompí el 
de un ;ingcl con espada y cruz. 

La arquitectura 

1 Ciertas ceremonia.-. especiales de las autoridades de la ciudad -la toma de posesión de sus cargos, 
por ejemplo- tenían a menudo lugar en las iglesia.-.; ésta es una muestra de la estrecha unión entre la 
municipalidad y la Iglesia. , 

2 Ya en 1255, el gobierno de la clase media colocó inscripciones en el palacio indicando su 
ideología política, que imitaban las de la antigua Roma: Florencia, según el modelo de Roma, reuniría 
al mundo entero bajo su mando. 

3 Como contrapartida a la erección de estos edificios, fue adoptado un cierto número de medidas 
defensivas que afectaban a la arquitectura, contra la aristocracia feudal residente; así, fueron demolidos 
los palacios de los nobles gibelinos y se ftiaron límites a la altura de las torres de los palacios de los 
nobles (1250). Después de la victoria final de la clase media, fue comenzada una nueva muralla de la 
ciudad en 1285 más extensa que la antigua, qne encerraba los palacios de la aristocracia, y que 
comprendía los nuevos distritos de la clase media. Véase C. Frey, Die Loggia dei La11zi (Berlín, 1885). 

4 Los castillos y palacios góticos de la nobleza italiana, sin embargo, no se utilizaban exclusivamen
te con propósitos militares, como los del Norte, y también eran más regulares y simétricos de planta. 
Amolfo estaba disgustado porque no había podido construir el palacio de la Signaría tan simétricamen
te como su modelo. (Al parecer, un voto le prohibía construir un edificio en el lugar ocupado anterior
mente por el palacio gibelino de los Ubcrtini, que había sido demolido por la clase media en 1248). El 
duque de Atenas encargó más tarde al arquitecto municipal, Andrca Pisano, que fortificara el palacio de 
la Signaría como medio de protección, Por esto pobablementc perdió Andrea su puesto oficial después 
de la caída del duque, 

5 El grado en que las ideas políticas influían sobre la actividad constructora de la ciudad lo demues
tra la discusión sostenida en 1356 sobre los planos de la loggia. Algunos creían qne era demasiado 
monJmental, y que un gran salón era más apropiado para un tirano que para una ciudad libre, y surgió 
el problema de si el proyecto estaba más relacionado con la ideología monárquica-o con la republicana 
y, por último, se llegó a discutir cuál de la.-. dos formas de Estado era la más moderna. 

En 1391, cuando la alta burgue_sía y el partido gíielfo estaban nuevamente en el poder, se añadieron 
a la loggia buen número de escudos, lo que era claramente indicador de la oriet,~tación política del 
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Común de la alt<l clase media. Fueron entre otros el de la Iglesia, los de Carlos y Roberto de Anjou (la 
primitiva Signaría güelfa de Florencia, aliada del Papa), el de Francia y el del partido güelfo. Muchos 
edificios florentinos, especialmente residencias privadas, fUeron decorados con escudos similares que 
demostraban las simpatías políticas de la alta clase media para con los güelfos, el Papado, la casa de 
Anjou y Francia; así se manifest<lba la lealtad al temido partido güelfo. Los estatutos del gremio de los 
pintores llegaban a prohibir expresamente el .diseüo o la pintura de los escudos de los enemigos del 
Común o del partido güelfo. 

6 En 1294, la ciudad decidió que la antigua catedral de Sant<l Reparata no debía ser restaurada sino 
sustituida por una nueva (<en honor y gloria de Dios y de la Santa Virgen Maria y en honor del Común 
y del pueblo de Florencia, y para embellecer la ciudad». Estas palabras eran repetidas en todos los 
documentos posteriores referentes a las donaciones de dinero para la CatedraL El documento de 1332, 
por el que se aprobaba el Campanile de Giotto, está redact<ldo con la misma suficiencia burguesa. 
También debemos mencionar que el mismo nombre del Duomo, Sant<l María del Fiore, est<lba relacio
nado con el nombre de la ciudad, Fiorenza. Esta relación de la deidad con la ciudad, residuo de los 
tiempos antiguos, era única en su tiempo. 

7 Igualmente, la decoración interior de la iglesia benedictina de San Miniato, que dat<l del siglo XI y 
que perteneció primero a los benedictinos negros .y desputs de 1373 a los olivetos, est<lba relacionada 
con el antigúo y respetable gremio de la Calimala. 

8 Además, después de 1331 -es decir, después de que la Lana lo hubiera tomado bajo su con
trol~, fue est<lblecido un impuesto deiS al6 por 100 sobre todos los pagos oficiales para la edificación 
de la Catedral, al que se añadió otro del 2 al 3 por 100 sobre todos los productos de granja y derechos 
de arbitrio. En todos los t<llleres y en todos los locales de vent<l había una caja para el «Danaro di Dio» 
(Davidsohn, op. cit.). 

9 Anteriormente, en 1366, durante un período algo democrático de la historia florentina, el gre
mio pidió a la población de la ciudad que votara a favor de uno de los dos modelos exhibidos 
públicamente. En dos días votaron 420 hombres. 

1° Fue debido probablemente a la gran popularidad de San Pedro Mártir el que se reemplazara la 
iglesia antigua y más pequeña por otra monumental. 

11 En tres años, la ciudad contribuyó por dos veces con 1.200 florines, y un año después con 500, 
al costo de Santa María Novdla. Parte de las multas impuestas a los herejes por la Inquisición francisca
na era también empleada en los gastos de cons1>rucción de ambas iglesias. 

12 Sin embargo, el respeto hacia la democracia era t<ln grande, que a los Quaratesi, que hablan 
contribuido a. los gastos de edificación, se les negó el permiso de colocar su escudo en la fachada de 
Santa Croce. 

13 Culpaba en particular a Fra Illuminato Caponsacchi que,junto con Fra Giovenale degli Agli, 
otro superior del monasterio de Santa Crocc -ambos pertenecían a familias patricias florentinas-, 
fue el iniciador de la construcción del edificio. El hecho de que el predicador más popular del tiempo, 
el agustino Fra Simone Fidati, -atribuyera el desbordamiento del Amo en 1333 al castigo de Dios por la 
construcción de iglesias tan lujosas, demuestra cómo se iba extendiendo la oposición entre las clases 
inferiores. (Davidsohn, op. cit.). 

14 Por la misma razón, en los mismos países del Norte, el gótico francés concede mayor importan
cia a la horizont<ll que el de otros paises más pequeño-burgueses y, por lo tanto, más espirituales, como 
eran las ciudades alemanas. Dentro de Francia, el gótico que exhibe más claramente el principio de 
horizontalidad y espaciosidad es el de las ciudades francesas del Sur, las más importantes económica
mente, y cuyo estilo se aproxima bastante al de las iglesias florentinas. 

15 Siguiendo el ejemplo de Sant<l María Novella, las numerosas iglesias que fUndaron las Ordenes 
mendicantes por los años cincuent<l y sesenta del siglo X!l! -la gran actividad edificadora de estOs años 
está relacionada con la victoria de la clase media- eran todas de estilo gótico. Es característico de la 
predilección de las Ordenes religiosas por la arquitectura gótica el hecho de que sólo hubiera un 
edificio, y éSte no monástico (San Bartolommeo dei Pittori) edificado en estilo románico por la misma 
época. 

16 Mientras las autoridades que supervisaban la edificación de Santa María Novella eran monásticas 
en espíritu y de gusto indinado a lo gótico, las del Duomo y Sant<l Croce estaban muy influidas por un 
seglar llamado Arnolfo. El edificio monument<ll y no gótico de Arnolfo, sino más bien clásico, de Sant<l 
Croce, erigido cerca de cuarent<l años después que el de Santa María Novella, representa una etapa 
tardía de la arquitectura franciscana. Esta era la tercera iglesia franciscana edificada en el mismo lugar, 
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habiendo sido derribadas las dos prin1eras. El edificio que precedía imnediat<lmente al de Arnolfo era 
mucho más sencillo y est<lba todavía muy influido por el tipo primitivo de iglesia peculiar de las 
Ordenes mendicantes en Toscana y en Umbria. Estas iglesias reunían las formas arquitectónicas góticas 
introducidas por los cistercienses de Francia con su estilo tradicional, ascético y sencillo, de iglesias de 
una sola nave. Las primitivas iglesias franciscanas (el lujoso edificio de San Francesco en Asis era una 
excepción) obedeclan a las reglas de construcción del Capítulo General de Narbona {1260), que 
todavía daban expresión a la doctrina de San Francisco, espíritu sencillo y adverso a las artes. Pero 
pronto fue abandonado este tipo primitivo de arquitectura franciscana, al adopt<lrse una forma evolu
cionada y transformada del gótico francés en las iglesias de las Ordenes religiosas, las cuales estaban 
adquiriendo con¡;iencia artística. Véase H. Schrade, «Franz von Assisi mtd Giotto» (Archiv Jür Ku!tur
gesch., XVII, 1927) y W. Paatz, Werden und Wesen der Trecento- Architektur J11 Tosk~na (Burg, 1937). 

17 Para más detalles sobre la combinación de elementos góticos y antiguos, siempre presentes, pero 
siempre distintamente proporcionados en las distintas iglesias, véase Paatz, op. cit. El estilo más opuesto 
al de Arnolfo y más anticlásico de la arquitectura toscana fue el de Giovanni Pisano, que trabajó 
generalmente en la Siena pequeño-burguesa y en su territorio (nos referimos especialmente a su obra 
temprana, el coro de la catedral de Massa Marítima); a pesar de la presencia de elementos antiguos, los 
elementos góticos adoptan aquí un carácter muy dinámico. 

1 ~ Este es también el sentido en que debe ser interpretada la cúpula de Amolfo en la iglesia de Santa 
Croce; además está pintada y así no resulta demasiado severa y desnuda. Aún más elegante era la cúpula 
algo anterior de la «aristocrática» iglesia benedictina de la Abadía, construida también por Arnolfo 
(1284-1310). Véase Paatz, op. cit. 

11 Más tarde, en 1361, la municipalidad recomendaba al Calimala que vigilase las obras de cons
trucción del monasterio de Santa Croce. 

2') Los impuestos de uso y consumo, junto a otros recursos, eran utilizados para pagar los gastos de 
la construcción. Para más det<llles véase P. Franceschini, L'OrMorio di S a u Michdl' itl Orto in Firmzc 
(Florencia, 1892). 

2I H. Bechtcl, WitsWajtsstil des deutschen Sp!ltmittelalters (Munich, 1930). 
22 Por ejemplo, en 1308 la Lana reconstruyó para fines oficiales una casa que perteneció a la 

familia gibelina de Compiobbesi, que habla sido quemada en 1284. 
23 Niccolo Acciaiuoli, en una carta a su hermano (1356), da la sigUiente información acerca de la 

construcción de Certosa: «Todo lo que Dios me ha concedido será para mis descendientes y para no sé 
quién más; sólo este monasterio y su decoración me pertenecerán siempre y gracias a él se conservará la 
memoria de mi nombre. Y si el alma es inmortal, como Monseñor dice, la mía, cualquiera que sea el 
lugar donde vaya, se deleitará con este edificio». (G. Gaye, Carteggio inédito d'Atisti dei secoli XIV, XV, 
XVI, Florencia, 1839). Esta cit<l es interesante, no sólo como prueba de que Acciaiuoli consideraba el 
momsterio cartt~o dedicado a la vida contemplativa y en el que él quiso vivir y ser enterrado como 
suyo propio, sino también por su leve escepticismo, afín al averroísmo, puesto de manifiesto en lo 
referente a la inmort<llidad del alma (a pesar de sus sentimientos religiosos). 

24 Davidsohn, op. cit. 
25 Las familias importantes, que no eran muy numerosas, tenían derecho a construir loggias para 

sus reuniones familiares porque los interiores de sus casas no sollan reunir las condiciones apropiadas. 
26 A. Schiaparelli, La casa florentina (Florencia, 1908). 
27 W. Paatz. «E in antikischer Stadthaus-Typus im mittelalterlichen It<llien» (Kuustgesch. Jahrb. der 

Bibliothek Hertziaua, Ill, 1939). 
23 Durante el siglo XIV tomaron las casas una forma más regular y las mejores calles se paviment<l

ron y nivelaron. 
29 Sin embargo, en los tiempos de Villani estas personas aún eran consideradas como algo locas y 

extravagantes. 

Pintura y escultura
Análisis general . 

1 El último mosaico importante hecho en Florencia -el de Cristo entre la Virgen y San Miniato 
del coro de San Miniato (1297)- fue realizado para una iglesia que no pertenecía a las Ordenes 
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mendicantes, sino a lo~ aristocráticos benedictinos, situada en las afueras de la ciudad, patrocinada por el 
gremio conservador del Calimala. 

~ Estos rc.ra?Jos d.omésti~os ya .h~b~an aparecido e~porádicamente hacia fines del siglo anterior. 
· El domtmco Gwvanm Dommici escribió un libro de reglas pedagógicas (Regola del Govemo di 

Cura famrliare: 1400) con destino a su pcn.itente, la esposa del exilado Antonio degli Alberri, en el que 
d~~fa que deb1an colocarse en la casa un Cierto número de retablos pequeüos para que los cuidaran los 
mnos Y para que lo~ adorasen los días de fiesta, igual que se hacia en las iglesias. Por lo tanto, parece 
pro_bable _que a veces se emplearan en las casas estampas votivas de poco precio en vez de pinturas 
vahosas, mduso.enlas casas más opulentas, para los servicios religiosos particulares. Más aún. Dominici 
s~stcnia qu~ los ninos no d~bían acostumbrarse a ver en las igle~ias pinturas relucientes con oro y 
p1edras precwsas, smo las annguas, ennegrecidas por el humo. Esta opinión era general en los círculos 
cons~adores, donde los cuadros del segundo tipo eran los preferidos por considerarlos más apropiados 
para mfundir devoción. 

4 
Los sennones de San Pedro Mártir parecen haber dado el impulso inicial para la erección de 

mu~hos tabernáculos callejeros. Tambien llegaron a ser muy frecuentes después de la peste de 1348. 
Los panteones de la nobleza, igual que los de los burgueses ricos, eran bastante sencillos en el 

siglo XIV .. ~ólo un r~ducido número de opulentos ciudadanos, que habían pagado grandes sumas para "la 
construccJOn d~ las Igl~1as que !os a~bergaban (como por ejemplo, los Bardi, Baroncillo y Acciaiuoli) y 
unos cuantos dignatanos de la Iglesia, tenían tumbas monumentales. Pero, aun en dichos casos, éstas 
eran poco pr~tcnciosas. l!~luso se ~cspreciaba la pompa y la ostentación y lo que importaba eran los 
legados. Hac1a fines del siglo la ctudad misma planea varios panteones en gran escala, pero nunca 
ll~garon a efecto. Así, en 1394, la Signaría votó un espléndido enterramiento para el wndottiere inglés, 
S1r Joh~ Hawkwood, que aún vivía, y que tomó parte en algunas campañas victoriosas en favor de 
FlorenCia, y cuya intervención en 1382 había proporcionado la victoria a la alta clase media sobre los 
gremios menores. ?tra vez, en ! 396, también se planeó levantar en la Catedral un panteón en honor 
de los grandes escntores florentmos, en particular Dante y Petrarca y donde se colocaría también la 
tumba del gran hombre civil Accursio. La gente de categoría sólo podía dejar memoria de su persona 
en forma de ~mágenes de tan:año na~ral hechas en cera y lo más fieles posible al original, que se 
llamaban co_rnentemente «B?tl», es de~Ir,_ ~frendas votivas a la Virgen, y se exhibían en la iglesia de la 
Orden serv1ta, SS. Annunz1ata (la prmunva de Orsanm.ichele). Para más detalles sobre la relación 
existen~e entre dichas obras y hs que se hacfan con propósito de brujcn·a y de magia, véase].' Schlosser, 
«Gescluchtc der Porrr.itbilderci in Wach» {Jahrb., der Kuusthist. Sammlng. in Wien, XXIX, 1911). 

Pintura religiosa. Representaciones de Cristo, 
la Virgen y los Santos. Consideraciones generales 

1 Ese gran problema del arre que es determinar en que grado era inteligible parad gran público, ha 
sido poco discutido, y en todo caso, nunca tratado con verdadera precisión, fase por fase y país por país. 
(Algunas sugerencias acerca de las dificultades para una comprensión general del arte simbólico en la 
Edad Media pueden hallarse en G. G. Coultün, Art and The Reforma/ion, Oxford, 1928). La opinión 
general expresada aquí se refiere a los grandes cídos de Redención compremfjdos en la escultura de las 
catedrales francesas del siglo XIII, cuyas ideas básicas sí eran comprendidas totalmente, aunque sus 
detalles cOitiplicados no lo fueran. 

2 E. Panofsky, «imago Pietatis» (Festschrifi Jiir M. J. Friedlander, Leipzig, 1927). 
3 La tradición «democrática>) dt; este arre religioso narrativo derivaba originalmente de los monaste

rio.\ de _Siria_del siglo IV. Fue conservándose en el arte monástico del Oriente de Europa, especialmente 
en el b1zantmo, donde contrastaba con el arte bizantino oficial. Este arte popular bizantino monástico 
empezó a ejercer una gran influencia sobre todo en Italia, en cuanto la clase media de la Europa 
Occidental estuvo suficientemente desarrollada, esto es, durante el siglo XIII. Véase R. Byron y D. 
Talbot Rice, The Birth of Wesrem Painting (Londres, 1930). Esta influencia no se quedó reducida a los 
temas narrativos de la pintura bizantina, especialmente a las escenas de la Pasión; los tipos de sus 
imágenes de culto," como la maternal figura de María, también alcanzaron significación decisiva en la 
pinru~ italiana del siglo XIII, tan pronto como se abnzó su madurez. No es posible discutir aquí los 
arquetipos de todas estas representaciones, muchas de las cuales derivan del arte bizantino; debemos 
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reducirnos a señalar los cambios ocurridos dentro de la pintura italiana y, sobre todo, dentro de la flo
rentin~. 

4 En la Regla de Dominici (Regola del Govcrtw) hay importantes sugerenci;as de cómo deben 
hacerse estas representaciones para qile gusten más a lo~ niños y cuáles son las más apropia® para edad 
tan temprana. 

5 Panofsky, op. cit. 
6 Estas divergencias entre la estructura social de Italia y la de los paises nórdicos también determina

ron la forma en que los nuevos temas originarios de Italia, el país más avanzadamente burgués, fueron 
adoptados en otras partes. Hacia finales del siglo xm también se hicieron notables en Frallcia los 
cambios en lo que respecta al asunto, dado que este país era el que más cerca estaba de Italia en cuanto 
al poderío de su clase media. Por ejemplo, dentro de los ciclos de Salvación de las catedrales francesas, 
la Pasión pa:>ó a ocupar nn lugar importante -a la Crucifixión se le dio una interpretación más 
humana-, se concedió mayor preeminencia al aspecto maternal de la Virgen, etc. Pero el pleno 
desarrollo de los nuevos temas no tuvo lugar en la pint11ra francesa hasta el siglo XIV. (M. Dvocik, «Die 
Illustratoren des Johaimes von Neumarkt»,]ahrb. der kunsthist. Sammlng. in Wien, XXII, 1901). Es 
muy significativo que en la misma Italia, y especialmente en Florencia, los nuevos temas tomaran en 
general un carácter más >oscgado después de 1300, esto es, bajo el gobierno de la alta burguesía. En los 
paises nórdicos, mucho más democráticos, estos temas -lo~ de la Pasión proporcionan los ejemplos 
más característicos- alcanzaron durante el ~1glo XIV, y aün más durante el xv, un grado de internidad 
inconcebible en Italia, con su estructura burguesa más cornistente. 

7 Véase el capitulo sobre «Posición Social de los Artistas. Criterios coetáneos acerca de su arte». 
R J. Schlos.ser, «Zur Kenntnis der Künsderischen Überlieferung des spaten Mittelalters» {Jahrb, der 

Kunsthist. Sammlng. in Wim, XXIII). 
9 Aunque, a menudo, como analogías de composiciones anteriores. 
10 M. Dvocik, «idealismus und Nat11ralismus in der gotischen Skulptur und Makrei», en el libro 

Kunstgeschichte als Geistesgeschiclue, (Munich, 1928) demuestra cómo el nuevo naturalismo de la escul
tura g6tica del Norte adoptó primero la forma de una animación espiritual y emocional de las figuras. 

11 Esta identificación se establece en el estudio de P. Livorio Oliger, «Le Medita/iones Vitae Christi 
del Pseudo-Donaventura» (Studii Fmcescani, Arezzo, 1922). 

12 Pero a pesar de toda su simplicidad y humanidad popular, incluso esta obra (dedicada a Santa 
Clara) tenía su propósito didáctico y moral 

13 Aunque menos en Italia que en Francia. En el Carmine de Florencia, y a fines del siglo XIV 
-según refiere Sacchetti en uno de sus cuentos-, se presentaba todos los años la Ascensión del Señor. 
Después también se representó en San Felice la Anunciación y en el Santo Spirito, la Venida del 
Espíritu Santo. 

14 Para más detalles véase A. d'Ancona, Origiui del Teatro italiano (Turín, 1891). Aquí se demues
tra que la procesión en honor de San Juan Bautista era distinta en su presentación según ruviera lugar 
en épocas de influencia de la clase media baja o en otras distintas. 

15 Se hacen algun;as referencias sobre la relación' dU:ecta entre diferentes· obr;is de arte y el teatro 
religioso en las obras de V. Mariani, Storia del/a Scenografia italiana (Florencia, 1930), y de V. Galante
Garrone, L'Apparato scenico del Drama sacro in Italia (Turín, 1935). 

I& No es objeto de los párrafos siguientes hacer ni siquiera un breve resumeri de la iconografia 
italiana del momento. La fuente más extensa sobre el asunto de la pintura florentina de los siglos xm y 
XIV es el libro de H. v. Gabelentz, Die kirchliche Kunst im italienischm Miuelalter (Estrasburgo, 1907). 
También se pueden encontrar más detalles en la obra de H. Thode, Fran:z v. Assisi uud die Anfiinge der 
Kunst der Rmaissance in Italien (Berlín, 1904). Con respecto a los cruciftios florentinos y escenas de la 
Pasión de los siglos XIII y XIV, tanto como en lo concerniente al desarrollo general de la iconografía 
medieval italiana, véase: E. Sandberg-Vavalá, La Croce dipinta italiana, (Verona, 1928). Para la icono
grafía del arte francés del momento, aunque, sin embargo, puede aplicarse de forma muy limitada al 
italiano, véase: E. Male, L' Art réligiei/X du XIII' sii:de en France (París, 1910) y L'Art réligieux de la ji11 
du Moyen-Age en Frauce (París, 1922); véase también L. Brebicr, L'Art chrétim (París, 1918). 

17 Desde el siglo XIV en adelante, la Santísima Trinidad salia colocarse en la parte superior del 
cuadro (Dios Padre y Dios Hijo, en una sola persona, rodeado de querubines y el Espíritu Santo 
descendiendo sobre la Virgen en forma de paloma). 

¡a Fue muy en especial el Pseudo-Buenaventura el que relacionó la vida de San Juan Bautista con 
la niñez de Jesús. Esta relación se acentuaba particularmente en Florencia, doJJ.de el Bautista no sólo era 
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honrado como profeta de Cristo, sino como Patrón de la ciudad. En el día de la fiesta de su nombre se 
representaban los dramas religiosos más importantes, además de celebrarse la famosa carrera del Pal/io. 
La imagen del Santo figuraba en los florines florentinos. 

19 Para más detalles véase H. Mendelsohn, Die Engel in der Bilde11den Ku11st (Berlin, 1907). 
20 En 1366, los dominicos hicieron en Milán una sunmosa procesión de los Reyes Magos. 
21 Un detalle importante de la Adoración de los Magos es el del rey Baltasar, arrodillado con la 

cabeza descubierta, rindiendo homenaje al Niüo Jesús, igual que un vasallo ante el señor feudal: este 
tema debió aparecer en Francia durante los siglos XII y XIII y en relación con los autos sacramentales. 
Véase H. Kchrer, Die Heiligm drei Kiinige in Literatur u. Kuust (Leipzig, 1908). Este mismo episodio 
del rey besando los pies del Niüo que encontramos frecuentemente en el arte toscano, aparece en el 
Pseudo-Buenaventura. 

22 Esto lo confirma la literatura dramática de la primera época de la clase media. En Padua ya se 
representaba·una obra sobre la Pasión en fecha tan temprana como 1243. 

23 El universalmente conocido Stabat M a ter de Jacopone da Todi también era importante a este res
pecto. 

24 Más discutiremos la introducción de San Francisco en la escena de la Crucifixión. 
25 En los paises del Norte, por el contrario, se la presenta de una manera más emocional, como la 

esposa mística. · 
26 Naturalmente la nueva interpretación del Juicio Final, como las de los demás temas religiosos, 

no era (<dogmática» si se la comparaba con el arte meramente didáctico de la baja Edad Media; porque 
el sobrio racionalismo de la alta clase media implicaba a su vez -aunque en términos del nuevo 
emocionalismo universal, entonces irresistible- una acentuación exterior del contenido dogmático del 
arte. Pero el tratar el Juicio Final como un castigo no entraba en conflicto con ninguno de los intereses 
y sentimientos de dicha clase. 

27 Los autos sacramentales, que eran muy populares, ejercieron un influjo fundamental sobre la 
manera de representar el Juicio Final y a los demonios relacionados con él. Desde el siglo XII y 
especialmente en el XIII, la figura del demonio estaba bastante influida por la del sátiro clásico, provisto 
de cuernos, cola, pezuñas y muy peludo. Pero desde comienzos del siglo XIV apareció un tipo aún más 
grotesco con alas de murciélago, cuerpo escamoso y forma de avispa, que se combinaba en el arte 
florentino con el tipo del sátiro (láms. 69 y 77). Véase O. Erich, Die Darstelltm.~ des Teuje/s iu der 
christlicheu Kunst (Berlin, 1931). 

1R Los frescos -como los de las capillas familiares de las iglesias- representaban usualmente el 
ciclo de uno de estos temas principales, mientras que el cuadro central del altar representaba, por lo 
general, una sola escena, tal como la Anunciación o la Crucifixión. 

2~ Las fases sucesivas de este cambio están descritas con detalle en la obra citada de Sandberg
Vavala. El motivo llegó a Florencia procedente del arte bizantino de fmes del siglo XII y a través ·de Pisa 
(Giunta Pisano, segundo tercio del siglo XIII), que tenía estrechas relaciones comerciales con Bizancio. 
Véase V. Lazareff, «New Light on the Problem of the Pisan School» (Burlingto11 Magazine, LXVIII, 
1936). 

JO Panofsky, op. cit. 
JI Esto se refiere más bien a la pintura que a la escultura, donde el tema del Varón de Dolores, sin 

acompañamiento de figuras, era muy corriente como señal de duelo por los muertos sobre las tumbas. 
J2 G. de Francovich «L'Origine e la Diffusione del Crocifisso Gotico doloroso~ (Kullstgesch.]ahrb. 

der Biblioteca Hertziana, II 1938). 
33 Como ya hemos indicado, esto se aplica también a ciertos temas narrativos (por ejemplo, la 

popularidad de las representaciones de la Coronación de la Virgen). 
34 Una fase de transición a la importantísima representación de la Virgen como la humana Madre 

de Dios, la constituye el nuevo papel, aunque todavía simbólico, de la Virgen en los monumentales 
ciclos de Salvación, cuyo tema central es la Iglesia; pues en las interpreta~iones alegóricas del Libro de 
los Cantares de Salomón, no sólo la Iglesia, sino la Virgen, identificada con aquélla, ap"arece como 
esposa de Cristo. En estos ciclos ya es a menudo difícil decidir si la Virgen está representada como 
figura simbólica o como personaje-histórico. 

35 En el culto universal de Maria también juega algún papel el homenaje trovadoresco de los 
caballeros a la Reina de los Cielos, aunque este motivo tenía relativamente poca significación en la 
Florencia burguesa del siglo XIV en comparación con Siena. La leyenda siguiente, relatada por Caesa
rius de Hcisterbach e incluida en la Legenda Aurca de Jacobo de Voragine, es típica del aspecto 
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caballeresco del culto a la Virgen: cierto caballero, despu"és de oír misa llegó tarde a un torneo en el que 
debía tomar parte; la Virgen en gratitud al homenaje que" le había rendido ocupó su lugar en la justa y 
ganó el torneo por él. Esta leyenda se ilustró por primera vez en las miniaturas francesas-del siglo XV. 

36 Para todo lo referente a la base de este desarrollo en el siglo XIV, véase: C. Weigclt, «Úber die 
'mütterliche ·· Madonna in der italienischen Malerei des 13. Jahrhunderts~ (Art Studies, vi, 1928); E. 
Sandberg-Vavala, L'Iconografla del/a Madonna col .8ambi11o 11elle PittUre italimu del D11ge11to (Siena, 
1934); R. Jaques, «Die Ikonographie der Madonna in trono in der Malerei des Dugento» (Mitteilunge11 
des km1sthist. Institutes i11 F/ore11z V, 1937), y V. Lazareff, «Studies in the lconography of the Virgim 
(Art Bu/l., XX, 1938). 

37 Muchos de estos motivos no sólo son de género, sino que también tienen significación simbóli
ca. El pájaro, por ejemplo, es el símbolo del alma redimida, pero tiene además otras interpretaciones 
simbólicas. La azucena es el simbolo de la pureza de María. El motivo de la crianza del Niño significa 
también que María es Nutrix omnium, Mater om11ium. 

3~ C. Goddard King, ((The Virgin of Humility», (Art BHII., XVII, 1935), es de la opinión de que 
la fuente literaria de este motivo se encuentra en los evangelios sirios y annenios, que eran conocidos 
por los espiritualistas. 

39 La Virgen Maria y la virtud de la humildad ya habían sido interpretadas de manera simbólka en 
escrims teológicos, y la interpretación literaria ahora en los motivos pictóricos. Aun antes de la apari
ción de la Madonna de la Humildad, en algunas miniaturas pintadas fuera de Italia se presenta a la 
Mujer del Apocalipsis sentada en una actitud semejante (algunas veces se la identificaba con la Iglesia, 
otras con el personaje de María). Para más detalles véase: Goddard King, op. cit., y M. Meiss, «The 
Madonna of Humility» (Art Bu/l., XVIII, 1936). 

40 Meisss, op. cit. 
4: Debe recordarse que la protección de la familia cristiana era uno de los temas principales de los 

sermones de los frailes, y que la Sagrada Familia se describía y se citaba continuamente como ejemplo 

eterno. 
42 Las distintas relaciones de la Sagrada Familia son enumeradas con detalle por el Pseudo

Buenaventura, pero también por Brunetto Latini en su Tesoreuo. 
4> Mientras originalmente toda la Cristiandad se consideraba bajo .la protección de la Madre de 

Misericordia, la Orden cisterciense (Caesarius de Hciterbach) fue la primera que se aplicó este beneficio 
en particular: en una visión, uno de los monjes vio a todos los miembros de su Orden protegidos por el 
manto de la Virgen. Los dominicos, que tenían muy .. pocos milagros y leyendas propias, también 
adoptaron esta visión hacia finales del siglo xm; pero en este caso era un dominico, el mismo Santo 
Domingo, quien tenía esta visión, referida ahora a su propia Orden. En las representaciones pictóricas, 
este motivo se aplica corrientemente a alguna de las hermandades, pero muy rara vez a la <?rist~andad 
en bloque. Véase P. Perdrizet, La Vierge de Miséricorde (Paris, 1908), y V. Sussmann, «Maria rmt dem 
Schutzmante!. (Marb1nger Jahrb. fiir Kuustwiss, 1929). 

44 Para más detalles sobre la manera en la que, pof ejemplo, cada santo y cada escena del retablo 
dom~stico de Gaddi (Berlín) están relacionados con el donante, con los acontecimientos de su familia, o 
con su~ hijos, véase P. Schubring, «Ein Sicneser Totenbild~ (Festschr. zr1m 60. Giburtstag von Pau/ 
Clerneus, Dusseldorf, 1926). 

45 En la Lamentación atribuida a Giottino (Uffizi), y que data probablemente de hacia 1360, los 
dos donantes -una monja y una señora ricamente ataviada- son sólo algo más pequeños que las 
figuras bíblicas y también toman parte en las lamentaciones por la muerte de Cristo. Otros dos 
ejemplos notables de cuadros con figuras de donantes de tamaüo grande, ambos datables de un periodo 
algo anterior a este cuadro, son el fresco de Andrea da Firenze (atribuido por H. Gronau) con tres 
santos, en qne el donante está situado delante de San Miniato (San Miniato); muy cercano a Giovallll..i 
da Milano, la Virgen acompañada de santos, como Jacopo Boverelli y su esposa como donantes (hacia 
1360, Cannine). Pero aparte del período superburgués de Giotto (Lims.l, 20), las figuras grandes de 
donantes son excepcionales durante el siglo XIV. 

<1, En la segunda mitad del siglo XIV, la época de mayor influencia de la clase media inferior, 
apareció en Toscana, y probablemente en la misma Florencia, una traducción itali~na de las Fioretti di 
Sm1 Frm1cesw hecha por un franciscano, obra que refería las hazañas de San Francisco y de sus discípu
los y que reflejaba muchas ideas de los espiritualistas. El texto latino original estaba basado en la 
tradición oral y tuvo su origen en las Marcas durante la segunda mitad del siglo XIII. (Véase B. 
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Bughetti, «Aicune Idee fondamcntali sui Fioretti di S. Francesw» Arcuivü1m Frandscanum Historicum, 
XIX, 1926). 

47 La misma disposición se repite en los populares relieves en madera del siglo XV. 
48 Las predelas fonnaban parte de todos los tipos de retablos, incluyendo aquellos en qne aparecía la 

Virgen rodeada de un cierto nUmero de santos. En éstos también se utilizaba la predela con fines 
descriptivos, pero en tales casos cada sección de ésta se dedicaba a la vida de un solo santo. 

49 El siguiente ejemplo demuestra lo importante que era para el donante que fuera representado su 
santo patrón. En 1365, Giovanni Ghiberti donó un retablo, hecho por un pintor muy cercano a Nardo 
di Cione, a su capilla de Santa María deglo Angeli, representando a la Trinidad entre San Romualdo y 
San Juan Evangelista (ahora en la Academia de Florencia). En 1372, cuando Andrea della Stufa 
adquirió esta capilla, dejó el retablo como estaba, pero sustituyó a San Juan Evangelista por San Andrés, 
e incluso mandó añadir una inscripción elogiando al santo de su nombre. 

50 La fuente literaria de esta representación se debe a la leyenda de Santo Tomás de Aquino escrita 
por Guillenno de Tocco. Véase Renan, op. cit. 

51 Ni siquiera para los relieves del sarcófago del Santo (Arca de Santo Domingo de Bolonia, Santo 
Domingo, 1264-67), realizados por el dominico Fra Guglielmo da Pisa, pudieron encontrarse suficien
tes escenas interesantes de su vida, de modo que tuvieron que ser complementadas con las de :;us com
pañeros. 

52 También se escenificó su leyenda en las Rappresentazioni Sacre. Los numerosos cuadros florenti
!los de los popularísimos San Sebastián y San Roque, protectores de la peste, eran de fecha posterior 
(San Roque murió ya en el siglo x1v). 

53 No todos los gremios menores tenían patronos artesanos ni mucho menos. Así, el patrón de los 
carniceros era el apóstol San Pablo, el más eclesiástico de todos los santos; el de los zapateros era el 
apóstol San Felipe (aunque en las ciudades del Norte eran los santos Crispín y Crispiniano). 

54 Uno de los temas principales de los espiritualistas de la época precedente, aunque también 
ampliamente adoptado como tema literario en aii.os posteriores, era el paralelo entre su vida y la de 
Cristo. Los frescos de la Iglesia Baja de Así:;, atribuidos al Maestro de San Francisco, de Umbria 
{siglo xm), también muestran este paralelismo. 

55 En el cuadro pintado en 1235 por Bonavcntura Berjinghieri de Lucca (Pisa, San Francesco), que 
relata seis escenas de la vida de San Francisco, la E:;tigmatización está representada aún de la misma 
manera que se representaba la e:;cena de Jesús en el Huerto de Getscma!Ú, con objeto de acentuar el 
paralelo entre ambas vidas. Pronto desapareció esta analogía en la composición. 

56 B. Bughetti, «Vitae Miracoli di San Francesco nellc Tavole istoriate dei Secoli XIII e XIV» 
(Archivium Franciscanum Historicum, XIX, 1926). 

57 Movidos por los celos los dominicos procuraron suprimir este tema en lo posible. De:;pués, 
intentaron enfrentarlo con la Estigmatización de Santa Catalina de Siena. 

58 Pronto aparecieron otros santos franciscanos como testigos de la Crucifixión, mientras que en 
los cuadros encargados por los dominicos este lugar se reservaba para Santo Domingo y los miembros 
de su Orden. 

59 E. Bertaux, Ewdes d'Histoire et d'Art: Les Saints Louis dans i'Art italietl (París, 1911). 
60 Los espiritualistas más extremados llegaban, por ejemplo, a identificar a la Iglesia oficial con la 

cortesana de Babilonia. 
61 Para más detalles véase Benz, op. cit. 
62 Benz, op. cit. 
63 La visión de Sa11 Juan Evangelista en Patmos, sin embargo, se representaba también, pero sólo 

como un episodio más en la vida del Santo. 

Desarrollo estihstico 

1 La conexión entre la obrade arte y la reparación de la usura no es inhabitual. Así, en 1315, una de 
las voluntades de Rinuccino Pucci fue regalar una. lámpara que colgase frente al Crucifijo de Giotto en 
S. María Novella. 

2 La interpretación de estas figuras varía; acaso representen las tres virtudes cardinales. 
3 Uno de los hijos del donante, Ridolfo de'Bardi, era franciscano. 
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4 El artista fue admitido comofamiliaris en el séquito del Rey, y, como tal, tenía derecho a casa y 
mesa en el palacio real. Vf!ase también, pág. 471, nota 33, y pág. 298. 

5" Es posible que el fresco fuera encargado después de la muerte del papa por el cardenal Stefaneschi. 
Si la conocida estatua del Papa sedente, proyectada para la fachada de Arnolfo de la Catedral de 
Florencia (ahora en el Musco dcii'Opera del Duomo), probablemente por uno de sus discípulos, 
representa efectivamente a Bonifacio VIII, como asegura la vieja identificación, ello sería sintomático 
de la estrecha alianza entre el Pontificado y la clase media florentina. En 1323 se tomó el acuerdo de 
erigir una estatua a Juan XXII, el más característicamente capitalista de los Papas de este período, y que 
en el mismo año había publicado su bula contra la pobreza de Cristo. 

6 En cuanto la Lana se encargó de supervisar la construcción de la Catedral (1331), eligió un 
comité supervisor, qnc nombró a Giotto arquitecto mayor (1334). 

7 La habilidad para los negocios con que Giotto condujo su taller se demuestra por su costumbre de 
añadir su pomposa firma completa a los mayores retablos que le encargaron, pero cuya realización dejó 
enteramente en manos de sus ayudantes: el políptico de la Coronació~ de la Virgen, realizado por 
Taddeo Gaddi para los Baroncclli (S. Croce); ei poliptico de la Virgen con santos, pintado para Santa 
María degli Angcli, de Bolonia (Pinacoteca de Bolonia) y la Estigmatización de San Francisco, r~a\iza-
da para S. Francesco de Pisa (Louvre). · 

8 Seguramente fue esta actividad la que le puso en contacto con los Humiliati, interesados en la 
industria lanera, y para cuya iglesia de Ognissanti pintó una cantidad sorprendentemente grande de 
retablos, entre ellos la Madonna que está ahora en los Uffizi y una famosa Muerte de la Virgen que 
acaso sea la conservada hoy en Berlín. 

9 Dcsusadamente alto, incluso para Florencia. El beneficio normal de alquiler de telares estaba 
limitado a un 50 por 100. 

10 Davidsohn, op. cit. 
11 F. Tocco, La Questione del/a Poverta nel Seco/o XIV (Nápoles, 1"910). 
12 Esta era la opinión de G. Carducci en su introducción a Rime di M. Cino da Pistola e d'altri del 

Seco/~ XIV (Florencia, 1862). 
11 Véanse págs. 135s. . 
14 Aunque no dejó de molestarle por algún tiempo la Inquisición, mantuvo estrecha relación con 

uno o dos Papas. 
15 Inclusa hay una tradición que relaciona. al pintor y al médico, según la cual, Abano proporcionó 

a Giotto el proyecto de los frescos astrológicos para el Palazzo della Ragione, en Padua. Los frescos 
actuales datan de más tarde, hacia 1420. 

16 Es interesante· recordar que Bartola Stefaneschi, el que encargó a Cavallini los mosaicos con la 
historia de la Virgen, para S. María in Trastevere (1291) era hermano del cardenal Jacobo Stefaneschi, 

diente de Giotto. 
17 A menudo ha sido considerado como florentino, y de aquí los frecuentes intentos de identiftcar-

lo con el Giotto de la primera época. , 
18 Los principales dientes de Arnolfo fueron los mismos de Giotto: el Papa, el Rey de N:ípoles y 

las autoridades civiles de Florencia. Las principales esculturas florentinas"de tiempos de la juventud de 
Giotto, las estatuas para la fachada de Amolfo de la Catedral, un conjunto mitológico, son, o bien del 
propio Arnolfo, o, al menos muy semejantes a su estilo. 

19 Por ejemplo, el nuevo modo de representar la Anunciación -basándose en el Pseu_do
Bueaaventura- con la Virgen y el ángel de rodillas. También es probable qne los apóstoles arrodilla
dos ~n la Ascensión de Cristo deriven de la misma fuente. La opinión de R. V. Marlc, Recherches sur 
/'Ico~ographíe de Giotto et du Duccio (Estrasburgo, 1933), de que Giotto no fue un innovador iconográ
fico, es demasiado c:;trecha, a no ser que interpretemos la iconografia en un sentido :;upraliteral y 

pui<lmente mecánico. 
20 No hay que asombrarse de que el Juicio Final, con sus multimdes de desnudos curvados y 

sinuosos, deba aún mucho al tumultuoso mosaico del mismo tema de la cúpula del Baptisterio de 
Florencia, de la segunda mitad del siglo xm. Los temas de ésta de la mayor importancia ?~ra ~¡ arte 
florentino del siglo Xlll y de principios del XIV, son el Redentor, la Sagrada Forma, el JUICIO Fmal y 
asuntos del Antiguo y del Nuevo Testamento, incluyendo -según era lógico en un edificio dedicado 
a San Juan- el del Bautismo. Véase E. F. Rothschild y E. H. Wilkins, «Hell in thc Florentine 
Baptistry Mosaic and in Giotto's paduan Fresco~ (Art St_udies, VI, 1928). P_o: otra parte, la com~.~
ción demuestra que, pese a los débitos, los denudas de G10tto son menos estilizados, y de compos1aon 
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más compacta que los del mosaico. A. Foratti, «<l Giudizio Universalc di Giotto in Padova» (Bol/. 
d'Arte, I, 1921), trata de establcceT relación entre el fresco del Juicio Final de Giotto y las representa
ciones teatrales religiosas de este periodo. 

21 La cronología de las diferentes partes de los frescos de la Arena es asunto controvertido. La 
opinión más aceptable, en principio, es la de que fueron realizados en el mi.imo orden cronológico de 
los acontecimientos bíblicos, según pieruan C. H. Weigelt, Giollo (Stuttgart, 1927), y H. Jantzen 
~Chronologie der Arena-Freskcn Giottos» IJahrb. der Preuss. Kunstsammlung, 1939). 

22 La Crucifixión, de Cimabue, en la Iglesia Alta de Asís, es una interpretación bien amplia de este 
tema: San Francisco está postrado al pie de la Cruz. la Magdalena agita sus brazos desesperadamente, el 
centurión y un viejo judio señalan a Cristo, y los ángeles vuelan, lamentándose, por el cielo. En otro 
fresco de la n1isma igksia, la Asunción de la Virgen, Cristo sostiene a su Madre, que descansa la cabeza 
sobre el hombro de su Hijo, aunque está rodeada por la rígida ~mandarla»; aquí, seguramente por vez 
primera en la pintura monumental, este tema de la Asunción se combina con el de la unión mística 
entre Cristo y María. Véase E. Staedel, Ikonographie der Himmelfahrt Mariem (Estrasburgo, 1935). Es 
extremadamente típico del período efervescente de finales del siglo xm, del ambiente espiritual de los 
franciscanos a la sazón, y del de la clase media aún revolucionaria, que Cimabue pintara, también en 
esta iglesia. el ciclo de frescos del Apocalipsis, el tema más agitado que puede ofrecer el arte, y el único 
susceptible de interpretación político-mística. Ilustró la Visión de San Juan en Patmos, la Apertura de 
los Sellos, los Angeles abriendo las alas, los Angeles tocando las trompetas, y la caída de Babilonia. La 
expresiva narrativa de los mosaicos del Baptisterio de Florencia, en los que probablemente había 
colaborado, era de gran importancia para la formación artística de Cimabue. Véase M. Salmi, «1 
Mosaici del 'Bel San giovanni'e la Pittura del Sccolo XIII a Firenze» (Dedalo, XL, 1930-31). 

En cuanto al periodo anterior a Cimabue, cuando dejaron oír su voz los sectores medios y bajos de 
la burguesía, aliados todavía en alguna proporción con la clase media superior, debemos referirnos 
brevemente a los representante> más conocidos de la pintura florentina de aquel tiempo: Coppo di 
Marcovaldo y el Maestro de la Magdalena, ambos activos en el tercer cuarto del siglo. El arte del 
Maestro de la Magdalena, más bien provinciano (Lám. 13), con sus brillantes colores. remíniscentes del 
vidrio emplomado, muestran la acostumbrada -pero aquí particulanncnte subrayada- combinación 
de vehemencia y de rigidez hiecirica. La actividad de Coppo cae dentro del período de las luchas 
decisivas de la clase media florentina hacia su victoria. Coppo había sido hecho prisionero por los 
sieneses en la batalla de Montaperti (1260), durante las luchas entre éstos y los gibclinos aliados de 
Florencia. En su arre, y sobre todo en sus grandes Crucifijos, con Cristos agonizantes, la tendencia 
dramática de la pintura revolucionaria de la clase media florentina alcanzó la nota más alta. La compa
ración entre un Crucifijo (Catedral de Pistoia, 1274, Lám. 2), pintado por él y por su hijo Salema. con 
otro de Giotto -por ejemplo, el de la Cappella dell'Arena, en Padua; Lám. 3-, demuestra el enonne 
cambio operado en el último de dichos artistas en busca de un concepto más tranquilo del tema, mayor 
conocimiento al retratar la Naturaleza y disposición mis clara. 

23 Desde mediados del siglo XU! hasta los primeros años del XIV, durante el período en que las 
predicaciones obtuvieron gran significación para las clases medias urbanas, los n;lievcs de los púlpitos 
fueron las obras de arte más relevantes. Fue princfpalmente en esculturas de este cometido donde 
Niccolü y GiovamlÍ Pisano revelaron su inmensa importancia en las ciudades que antes de la suprema
cía final de Florencia eran las más notables de Toscana: Pisa, Siena, Pistoia. 

Fue también en las mismas ciudades, en las iglesias recién construidas de las..,Ordencs mendicantes, 
donde el arte pictórico de la nueva clase media tomó fonna, cual, por ejemplo, en las interesantes 
pinturas votiva"S, grandes representaciones de Cristo muerto en la Cruz: en Pisa (Giunta Pisano), en 
Lucca (la familia de artistas de los Berlinghieri), y en las ciudades de la Umbría afectadas por el 
movimiento franciscano (El Maestro <!e San Francisco). No es nuesto cometido discutir la relación más 
o menos estrecha entre estas pinturas y la dramática tendencia de la pinturea bizantina coetánea o 
anterior o su incipiente sabor gótico; ni tampoco podemos especular con las relaciones estilísticas 
igualmente complejas, entre el primer arte florentino y el de Bizancio. Pero sí advertiremos que la 
pintura florentina del XII y de la primera mitad del XIII estuvo en gran parte bajo el influjo de aquellas 
ciudades vecinas donde_ la clase media se habia desarrollado antes que en Florencia, como Pisa, por el 
comercio marítimo, y Lucca, por la ii~ustria sedera. 

24 En la situación actual de la Historia del Arte, y debido sobre todo a nuestro conocimiento 
incompleto de la piatura romana, nada definitivo cabe decir acerca del artista que pintó la mayor parte 
de este ciclo. La obra se relaciona indudablemente con el primer estilo de Giotto, pero, en ciertos 
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aspectos, recuerda más a Roma que a Flore~cia. C~atro de los frescos fueron ~intados cierta~entc. por 
el Maestro de Santa Cecilia (L:ím. 17). qmen, posiblemente, era romano. Vease nota 36, pag. sigtc. 
Para esta hipótesis, véase: L. Martius, Die Franziskuslegende in der Oberkirche_von ~· ~ra11zisko in Assisi 
(Berlín, 1931). Los argumentos C011tra la calidad de G10tto fueron r~sunndos ultunamente por _R. 
Offner, «Giotto, non Giotto» (Burl. Mag. LXXI, 1939), y en pro de G10tto por F. Jewett Mather.Jr., 
«Giotto's St. Francis Series at Assisi» (Art Bull., XXV, 1943). El ciclo se basó en la Vida de S~n 
Francisco, de San Buenaventura, B. Marinangeli, «La serie di Affreschi giotteschi rappresentanti la v!ta 
di S. Franccsco nella Chiesa Superiore di Assisi», (Miscellallea Francescana, XIII, 1911). 

25 Giotto, además, utilizó el texto de las Comiderazioui que constituye el apéndice a las Fioretti de 
San Francisco. J. Gy-Wylde, «Giotto-Studien», (Wie11er ]ahrb. für Kunstgesch., VII, 1930). 

26 Este es el único suceso defmido que puede usarse como terminus post quem para fechar los frescos. 
E!terminus ante quem será probablemente 1323, como sugirió A. Peter, «Giotto and Ambrogio Loren

zetti• (Burl. Mag., LXXVI, 1940). 
27 No sin gran esfuerzo y considerable desembolso, indujo el rey Roberto de Nápoles al pa~a 

Juan XXII a canonizar a este su hennano, muerto ct;~ando todavia era muy j?vc?: Dado qu~ su ~ropra 
legitimidad como soberano era dudosa, inmediatamente des?ués de la canomza~on, encargo a Sllll~ne 
Marrini la pintura de un retablo (Nápoles, S. Lorenzo Magg10rc), don~e aparcera su he~mano coronan
dale como rey, con lo que hacía al Cielo confinnar esa legitimidad. Mientras en esta pmtura aparece el 
santo revestido de todos los esplendores cortesanos, fue interpretado de modo mucho más sencillo por 
Simone en Asís y por Giotto en S. Croce, donde no había razón para tanta su_n~osi_dad. , 

28 La historia del fin apocalíptico del mundo se reduce ahora a menudos e nmgruftcantes s1mbolos 

en los cuatrilóbulos. 
2g Gy-Wilde, o p. cit. 
30 Aunque en la última obra de GiovailllÍ, el púl_pito de la Ca~edral de. ~isa (1303-1.1), hay, 

igualmente, señales de un esfuerzo en pro de la compacidad y de la mudad temanca del ~spmo, como 
quiera que el viejo artista pertenecía aún a la primera fase del desarrollo de la clase media toscana, no 
podia alcanzar el estilo de Giotto, altamente evolucionado, racional y supcrburgués. 

31 Dvorák, op. cit. . 
J2 Es importante en la caracterización de este estilo que el espiritualista Ub_ertino da_:asale, ~uJ~Il, 

como vimos, protestó contra la suntuosa construcción de Santa Croce, de~mnCiase tambien la cu~ws!l~s 
pictuamm. Con ello debía querer decir que las pinturas que veía eran madec~adas para una _Ig_lesia 
franciscana y un descarrío de la tradición. Es probable que las obras que le parcoan tan poco rehgtosas 
fueran pinmras como las de Giotto.{véase Davidshon, op. cit.). Po~ ?tra parte, cuán conscientemente 
intelectual parecía el arre de Giotto a sus contemporáneos queda quiza d~mostrado por el hec_ho de que 
tant-:) Pctrarca, quien regaló a Francesco da Carrara una Madonua por G1otto, como BoccacciO -en el 
Decamero11- repitieran la frase de Plinio sobre Zeuxis de que el arte de Giotto sorprendia al conocedor 

y dejaba frío al ignorante. . . . 
33 Sobre el último estilo del taller de Giotto, el mostrado en los frescos de la Iglesra Baja de As1s, 

véase págs. 150 y 191. . 
J4 No debe olvidarse que, precisamente a causa de la estructura pequeño-burguesa de su cmdad, 

las clases medias superiores sienesas fueron eliminadas de los negocios bancari?s pontificios en. la 
segunda mitad del siglo XIII por los florentinos. Después de ello, la supremacía sienesa, en el s~nudo 
moderno de la palabra, se hizo imposible para siempre. La quiebra de su mayor casa. de banca sien~a 
aliada a la Curia, la de los Buonsignori, tuvo lugar ya en 1304, m~cho antes de los grandes hundi
mientos económicos de Florencia. 

35 Así, es fácil comprender por qué, tan tempranamente como en 1285, una he~n?a~ ~orcntina 
encargase a Duccio una gran Madonna. Los clientes eran_ la Soci~t/15 Sa11tae Manae V1rgmrs Sa,nctae_ 
Mariae Novellae, fundada por San Pedro Mártir, y conocida habitualmente como la Compag~w de1 
Laudesi, por haberse reunido semanahnente con el propósito de cantar himnos a la Virgc~. La prntura 
enC:Jrgada era la Madonna Rucellai, rodeada de much.~s ángeles adorant?S (S_anta Maria Novella): 
expresión característica del nuevo e intenso culto a la Vrrgen. En la parte infe~or_de _1~ mo~du~ esta 
pimado el busto de San Pedro Mártir. Por el tiemp? de dicha Madom:a, Duccto ejercJ? talmflUJO en 
Florencia que es difícil decidir si varias obras delnnsmo período son Sienesas o_ flore~n.n~s. 

36 Posiblemente, era ronrano de nacimiento y educación. Véase A. Parronch1, «Attlvtta del Maestro 
di Santa Cecilia» (Rivista d:Arte, XVII-XVIII, 1939). . , 

37 También hubo una versión popular italiana de este libro. Uberuno da Casale, uno de los mas 
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influyentes espiritualistas, escribió asimismo un libro titulado Arbor Vitae Crucifixae (1305), en el que 
utiliza partes de la obra de Buenaventura. Véase E. Koth, Uberti1w v. Casa/e (Marburgo, 1903) . 

.~~P. Mazzoni, La /eggenda del/a Crore nel/'Arte Italiana, Florencia, 1914. 
39 Cuán precisamente se atuvo Pacino a los textos de Buenaventura se ve, por ejemplo, en dos 

ocasiones, al introducir a Cristo en la escena de la Anunciación de un modo desusado y peculiar suyo; 
una vez, como Espíritu Santo, otra, como hombre adulto, enlazado al cuello de María. Véase D. Robb, 
I<The Iconography of d1e Annunciation in the Fourtecnth and Fiufteenth centuries» (Art B!lli., XVIII, 
1936). 

40 En medio, bajo la raíz, estaba probablemente la figura, ahora borrada, Je San Buenaventura, el 
autor de la alegoría. 

41 Véase el capítulo sobre Ane simbólico y alegórico. 
42 Una de sw pocas obras subsistentes --,.un poliptico de la Crucifixión (Academia de Florencia)

fue encargada por un clérigo, Simón, presbítero de la iglesia de S. Firenze, lo que evidencia que los 
clientes de Pacino se contaban también entre los círculos eclesiásticos. 

43 R. Offner, A Corpus of Florenth1e Paiuting (Nueva York, 1930). Pacino ilustró también la 
alegoría de la Cruz como miniatura en un manwcrito bíblico (Milán, colección Trivulzio). En vez de 
escenas de la vida del Salvador, los medallones contienen medias figuras de los Profetas, predecesores 
de Cristo, con rollos referentes a sus profecías sobre la Redención. 

44 Berenson estudia estas miniaturas y la pintura del Arbol de la Vida, en la Academia, atribuyén
dolas a la escuela de Umbría. Ello demuestra cuán diRcil es imaginar que las obras populares se hicieran 
también en Florencia, cuyo arte se juzga usualmente con el mismo criterio que el de Giotto. 

45 No se ha conservado una obra tan ambiciosa de Orcagna en la misma iglesia dominicana: la 
decoración del coro con la historia de la Virgen, encargada por los Ricci y los Tornaquinci hacia 1348. 

46 Urbano V, después de volver a Roma, llamó a gran número de artistas- incluyendo a muchos 
florentinos-, en 1369, para decorar el Vaticano, confiando la supervisión de estos trabajos a Giovanni 
da Milano y a Giottino. 

47 L. P:ts5erini, Ct1riositii storico-artisticheflorentille (Florencia, 1866), y P. Franceschini, L'Oratorio 
di San Michele in Orto in Firenze (Florencia, 1892). 

48 De todos estos encargos sólo ha subsistido el mencionado retablo de Orcagna. 
49 El retablo de S:m Martín, de Lorenzo di Bicci, hoy en los Uff¡zi (L:im. 71), encargado por los 

mercaderes de vino, debe haber sido uno de éstos. Véase de la pág. 337, nota 178. 
50 G. Poggi, «La Compagnia del Bigallo» (Rívista d'Arte, I, 1904), cita ejemplos. 
51 Un ciclo de relieves figurando las Virtudes, encargo de la ciudad, fue realizado para la Loggia 

dei Lanzi (1383- 91). 
52 Incluso para los más genuinos trabajos giottescos, los relieves del Baptisterio, los mosaicos 

«bizantinos» del mismo edificio fueron, en muchos aspectos, el punto de partida, con lo que Andrea 
repite en cierto modo la linea de desarrollo de Giotto. Véase I. Falk y J. Lanyi, «The Genesis of Andrea 
Pisanos's Bronze doors» (Art Bu/l., XXV, 1943). 

53 Para la rccoll5trucción de este políptico, que narra la vida y muerte de Cristo y que fue pintado 
para una iglesia fi:anciscana, véase O. Sirén, Giotto atld Sorne of his Followers (Cambridge, 1917). 

54 De acuerdo con el ambiente superburgués de Giotto, las figuras arrodilladas de los donantes de 
esta pintura son casi tan grandes como los santos. Después de Giotto, las figuras de donantes, sobre 
todo en las pinturas «populares», se hicieron más pequeñas, y así continuaron por largo tiempo. 

55 M. Salmi, «La Mostra Giottesca» (Emporium, XLIII, 1917). 
56 El seguidor de Giotto que pintó la CrucifiXión de la Colección Berenson probablemente sea 

también autor de la Pieti de la Pinacoteca Vaticana (Lám. 10); la rcpr~'5entación Jd mismo tema por 
Giotto en Padua se traduce en un movimiento más arrebatado y en una pasión más intensa, seguramen
te bajo el influjo de Pietro Lorenzetti. Véase B. Berenson, «Quadri senza casa» (Dedalo, XI, 1930). 

57 Este importante papel asignado al paisaje fue combinado por el Maestro de la Capilla de la 
Magdalena con el llamado principio de perspectiva «invertida», la forma de concepto espacial común al 
arte bizantino y que revivió en la pintura de Florencia después de Giotto. Para una relación detallada 
véase O. Wulff, «Die Umgekehrte Perspektive und die Niedersicht» (KlltJstwlssenschafiliche Beltriige 
A. Schmarsow gewidmn1t, Lcipzig, 1927). Este principio consiste en buscar un punto de vista elevado, 
presentando el objeto desde arriba, y haciendo as! posible -como en las obras de Asis- la representa
ción de un paisaje muy amplio. Pero en la pintura italiana del siglo XIV, de acuerdo con el momento y 
con el estrato social en cuestión, no se empleó, tanto por razones de perspectiva óptica como por 
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conseguir una composición hierática, usando una escala mayor para las figur~ principa~es,·las. per_sonas 
divinas vistas a distancia media, y una escala menor para las figuras secundanas del pnmer tcrnuno. 

58 Sandberg-Vavalá, op. cit., da la historia más antigua de este motivo. . . 
59 La escena reproducida es la de San Luis sirviendo la mesa a los pobres con oc~ión_ de su VISita al 

propio monasterio de Santa Croce. Por este medio, los franciscanos procuraron JUstificar el lugar 
principal otorgado al personaje real. Por el ~mo tiempo, ésta y la mayo: parte de las otras representa
ciones sirvieron para subrayar la naturaleza p1adosa de escenas de refcctono conectadas con leyendas de 
santos o con el Nuevo Testamento, considerándose como la decoración más adecuada para los comedo
res monásticos. El fresco de Taddeo, en Santa Croce, fue el primero de una larga serie de pinturas de la 
Ultima Cena en los refectorios florentinos. 

60 H. Cornell, The Iwnography of the Nativity of Christ (Upsala, 1924). 
61 Hay evidencia documental sobre las relaciones de Taddeo Gaddi con Fidati, ya que suplicó al 

monje en una carta que rezase para que se le curara un ojo_ enfermo. Véase r Maione, «Fra Sin~on~ 
Fidati e Taddeo Gaddi» (L'Arte, XVII, 1914). Es característico de las tendencias «populares» de Fldau 
que hasta se atreviese a llamar padre espiritual al famoso franciscano espiritual Angelus de Clareno. 
Véase F. Tocco, Studii Franceshmi (Nápoles, 1909). 

b2 H. Schrade, Die Auftrstehung Christl (Berlín, 1932). 
63 Maione, op. cit. 
64 Meiss, op. cit. 
65 W. Kallab, «Die toskanische Landschasftsmalerei im 14. nnd 15. Jahrhundert» (lahrb. der 

Kuns1hist. Sammlng. in Wien, XXXI, 1900). 
66 "El emocionalismo del arte de Taddeo queda plasmado en una de sus últimas obras, el Santo 

Entierro (Y ale University, CoL Yarves). -
67 Compárese, en cuanto a esta conexión, la Presentación de ~Virgen, de Giotto, en_ Padua, oo~ la 

complicada construcción de escalones en la escena correspo~d1ente de. Taddco Gad~! en la_ cap1lla 
Baroncelli. La versión última quedó como el modelo más adrrurado, no solo en Florencia (por.ejemplo, 
Giovanni da Milano), sino también en el Norte (Tri:> Riches Heures du Duc de Berry.) De todos modos, 
este alarde de escalones no es de ningún modo una contradicción en el empleo por Taddeo de la 
perspectiva invertida que Giotto había ya abandonado, desviación típica del último racionalismo super
burgués. Las figuras menos importantes del primer término, en razón del asunto, son mucho más 

pequeñas en escala que las de la Virgen y sus padres, en plano i~tenne.dio. . 
68 Para la discusión detallada de este punto, véase M. Dvorak, «Die Illununatoren des Johann v. 

Ncumarkt (lahrb. der kunsthist. Sammlg. in Wien, XII, 1901), anículo atrasado en varios aspectos, pero 
todavía valioso en lo esencial. Véase la nota 72, más adelante. 

69 F. Schevill, Siena (Nueva york, 1909). 
70 Lo que es verdad en Siena se hace aún más veraz en Francia, porque, comparada no sólo con 

Florencia, sino con Trucana entera, y aun con toda Italia, Fra~cia estaba atrasada económica e ideológi
camente. En aquel pais la actividad económica básica de la clase media era el comercio, pero sin ~ue 
hubiese todavía indwtria capitalista, y las transacciones crediticias eran llevadas a cabo casi exclusiva
mente por italianru. Véase H.· Sée, Histolre économique de la France (París, 1939). Much~ me~os 
consolidada que en Italia, la burguesía francesa estaba ideológicamente en una fase menos raciOnalista 
que la de Toscana o que la de toda Italia. En tiempo de _Gio~o: la clase media fra~ccsa _estaba ~ucho 
más ligada al idealismo religioso, fundamental en el estilo gotlco, de _lo que _hubiera s1do postble en 
Italia. Ciertamente, ese estilo gótico se habla desarrollado en la Francrn del s1glo xn como un nuevo 
arte llrbano nacido de una colaboración entre la Iglesia, la Corte, la poderosa nobleza feudal y la 
naciente burguesía. Sólo un detallado análisis de los cambios en la estructu~ soci~l e idcol~gi~a de 
Francia durante las varias etapas de la Edad Media puede mostrar las grandes diferencias en el stgmfica
do del «Gótico» fr:mcts durante las diferentes generaciones y cómo algunru de sus demento,<; se afianza
ron en tanto se perdían otros. M. Dvorii.k (Idealismus 1md Naturalismus) hizo esta diferenciación 
únicómente a base de una «historia de las ideas», subrayando deliberadamente los contrastes más 
impcrtantes y fundamentales. Las referencias hechas en el texto a la pinmra gótica en Italia se refieren, 
por supuesto al gótico tardío del siglo XIV. . . 

71 El mismo cardenal Stcfaneschi, que hizo a Giotto grandes encargos en Roma, fue tamb1en, 
probablemente, el que llamó a Martini a Avignon y está retratado como donante en la Madonna de 
Marrini sobre el pórtico de la Catedral de Avignon. Un disdpulo sienés de Martini, el llamado Maestro 
del Códice de San Jorge, que continuó el idioma formal del último gótico de su maestro (Lám. 138) 



330 Frederick Antal 

con ciertas tendencias hacia el arte francés, fue elegido por Stefaneschi para ilustrar con miniaturas la 
Vida de San Jorge escrita por éste. El cambio de gusto artístico de Stefaneschi desde Giotto hasta el 
Maestro del Códice de San Jorge, pasando por Martirii, ilustra bien las tendencias artísticas de la Curia 
después de que ésta se asentó en Francia. No es accidental que Marcini trabajase también en Avignon 
para Petrarca (véase de la pág. 347, nota 31) ni que el poeta alabase su fino y aristocrático arte. Los imitado
res franceses e italianos de Martini llamados bajo la dirección de Matteo da Vlterbo por el papa 
Clemente VI -un francés- para decorar con frescos {1342-53) el Palacio papal de Avignon, eran 
mucho más provincianos y flojos que el Maestro del Códice de San Jorge. . 

72 Por supuesto, sería erróneo sugerir que Avignon y el arte sienés representan el único camino por 
el que el influjo toscano llegó a los paises del Norte. Importantes inflt~os italianos habían penetrado, 
por ejemplo, desde la Italia septentrional por Austria y Bohemia, introduciéndose desde aquí en 
Alemania. El papel significativo que desempeñaron en esta penetración los frescos de Giotto de Padua, 
y que afectaron primeramente a Austria, es visible en el retablo de Klosterneuburg (Lám. 8), pintado 
tan tempranamente como en 1324-29, y en el que la CrucifiXión y el Noli me tangere de Giotto 
(Lám. 7) están goticizados, traspuestos a un estilo más fervoroso y provistos de un realismo más 
detallado; calidades, naturalmente, mucho más pronunciadas aqul que incluso en la pintura sicnesa. 
Pero desde el punto de vista de la pintura florentina, la primera corriente, la más pertinente, es la de 
Martini, mucho más cercana a Giotto. 

. 73 Incluso la directa -aunque popular- trasmutación de Giotto a la pintura española, en los 
frescos de Ferrer Bassa en el monasterio de Pedralbes, cerca de Barcelona {1345-46) produjo un estilo 
afín a Martini. 

74 El arte de Pietro Lorenzetti es, desde luego, bastante más que una mera traducción de Giotto. 
Pero, en este aspecto, el arte de Pietro es el que más nos interesa como punto de partida del desarrollo 
florentino. Lo mismo puede decirse del arte de Martini. 

75 Es su actitud. común básica en lo referente al contenido lo que explica una cierta similitud entre 
Pietro Lorenzetti y Giovanni Pisano, aunque el primero sea cincuenta años más joven y medie entre 
ambos toda la evolución de Giotto. Lo «ya» gótico y lo (<todavfan gótico se encuentran en los expresivos 
estilos de Giovanni y Pietro; ambos vivieron en tiempos en que, aunque por diferentes razones, la 
posición de la clase media superior no estaba del todo segura, y ambos actuaron en un medio más o 
menos afectado por sectores pequeño- burgueses de la sociedad. 

76 Al caracterizar el ambiente social de las tres tendencias representadas por Martini, Pietro y 
Ambrogio Lorenzetti, lo hemos simplificado deliberadamente para resaltar las diferencias esenciales. 
Hay, por supuesto, numerosas traruiciones entre ellos; entre los hermanos Ambrogio y Pictro Loren
zetti, en particular, las distancias no son infranqueables. 

77 La de la Madonna de Orsanmichele, popular, votiva y milagrosa pintura, no subsistente, y 
reemplazada por un retablo de Daddi, también debió ser pintada por Ugolino, y que tal encargo se 
hiciera a un artista sienés es bien significativo. Se discute si también se encargó a Ugolino el altar 
mayor de Santa Maria Novella. 

78 Ambrogio estuvo dos veces en Florencia; primero, muy al comienzo de su carrera, desde 1319 
hasta)os primeros'años veinte; y, luego, permanentemente, en 1327-40. Durante la última visita se 
inscribió en el gremio de pintores. 

79 El último estilo del Maestro de Sa!lta Cecilia se hizo también muy colorista, cesando su anterior 
condición lineal. 

80 Deliberadamente, omito otras obras de Maso. Para el material básico, véase R. Offner, ~Four 
Panels, a Fresco anda Problem» (Bur/. Mag., LIV, 1929}, en razón de su desarrollo poco conocido, 
como lo son sus aledaños artístícos, que aún requieren un estudio especiaL Es probable que, en su 
última fase, Maso siguiera la línea general de evolución hacia un estilo ocasionalmente agitado, emoti
vo y hierático, y siempre progresivamente bidimensionaL Y por ello se relaciona con Nardo di Cione. 
Véase H. Gronau, Andrea Orcagtw und Nardo di Cio11e (Berlín, 1937). Podemos afutdir, en lo que 
respecta a estas décadas, que todavla no tenemos criterio acerca del arte de los dos pintores clave de este 
período, esto es, de Stefano, discípulo de Giotto -quien pintó varias obras para las principales Orde
nes mendicantes, obras muy interesantes, desaparecidas, entre ellas una curiosa Alegoría de la Cruz, 
para Asís- y Giottino, que pudo haber sido hijo y discípulo de Stefano. 

81 Para un análisis detallado de este estilo, véase G. Vitzthum, Bernardo Daddi {Leipzig, 1903). 
82 Es, sin embargo, imposible trazar una divisoria entre los significados simbólico y de género en el 

motivo del Niiio Jesús jugando con un pájaro (véase pág. 338, nota 37}. Ambos debieron estar 
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estrech<llllente unidos al principio, como en las versiones de T. Gaddi, que era muy afiCionado a este 
tema, y cuya predilección por el arte simbólico ya ha sido advertida. 

83 -Según M. Meiss, op. cit., su fuente inmediata puede ser una pintura de Martini en Náp?les. 
ahora perdida. Parece perfectamente posible que el rey Roberto de Nápoles, el .herman? de San Lu~ de 
Tolosa, que hizo muchos encargos a Martini, no sólo ayudase a la Orden franCiscana, smo que acud1cse 
tambien en favor de su ala izquierda, la de los espiriruales. Véase Tocco, op. cit. Según Goddard King, 
op. cit., el motivo pasó de Espaiia a Italia, precisamente a través de Nápoles y de las ~~rcas. Por 
supuesto, que lo ~popular» y lo «cortesano» se opon! a~. fOCO entre.~~ en el.caso de .Martuu Y. de. sus 
dientes, queda demostrado por el hecho de que Martuu fue tamb1en el pnmer artiSta qu': pmto.en 
Italia a la Virgen, no sólo con muchos dignatarios de su corte -lo que ya habla hecho Ducc1o-, smo 
también como reina terrestre, con rico atavio contemporáneo (Siena, Palazzo Pubblico). Este modo de 
pintar a la Virgen, que indudablemente procede del arte cortesano francés, tiene también su paralelo en 

la lirica franciscana. 
84 M. Meiss, op. cit., adopta el primer punto de vista; M. Salmi (Masacéio, Roma, 1930), comi9era 

posible el segundo. . 
85 T<llllbién, en el retablo doméstico de Berlin, de Taddeo Gaddi (1334). En el fresco del Nacl

mientD, de la Iglesia Baja de Asís, del taller tardío de Giotto, la Virgen, sentada, aún tiene al Niño 

delante de ella, pero esto es, también, una innovación. . . . 
86 La humilitas, entendida por los agustinos como la más alta vrrtud cnstlana y base de toda otra, 

fue considerada por el tomismo como una virrud derivativa, y ahora asumla también gran importancia 
en la teología dominica, ya que Santo Tomás la había declarado indispensable para la adqnisicióp. de las 
otras virtudes. Jacopo Passavanti, prior de Santa María Novella, al que mencionaremos a menudo, 
dedica una sección particularmente importante: «Trattato del!' Umilit<l.», en su Specchiv de la vera 
Penitenza, compilación de pensamientos de sus sermones florentinos. Como octa".a v~tud, la humi/itas 
habla sido representada ya en Florencia por Andrea Pisano en las puertas del Bapnst~no, y por.Ta~deo 
Gaddi en sus frescos de la capilla Baroncelli de Santa Croce, y, como una de las virtudes denvat1vas, 
por Qrcagna en su tabernáculo de Orsanmichele. 

87 Uno de los seguidores de Daddi, artista de viva narrativa que trabajó hacia mediados del siglo, 
incluso refirió en su predela (Copenhague} el tan raro y emotivo tema, derivado de Siena, de la Virgen 
desllldyándose ante la tumba cerrada de su Hijo. Véase R. Offner, Studies in Floretlline Pinting {N.ueva 
York, 1927). El Varón de Dolores, en la Colección Lycett-Green, de Londres, tabla de excepcional 
atractivo, dentro de su composición severamente simétrica, estaría pintado por el propio artista, según 
la atribución de H. Gronau. Aún más cercano a Daddi, el Maestro de San Martina alla Palma, pintor 
de M.tdonnas extremadamente envaradas y hieráticas, eri una de sus predelas, la de los Azotes a Cristo 
(Colección Kress, Nueva York), muestra, con toda su rigidez, la impronta de la misma a?itada escena 
en el retablo mayor de Santa Crece, de Ugolino da Siena. En otro (Manchcster, Colección Barlow), 
pinta el Escarnio de Cristo {Lám. 38), convirtiendo la versión de Giotto de Padua en una escena más 
ruda y vulgar, más llena «de realismo nórdico», que aparentemente -pero sólo aparentemente
resulta desusado en la Florencia trecentista. En realidad, este estilo continúa las tendencias de Pacino, 
cuya brillantez de olor revive. Otro artista de te!Í.dencias emotivas todavia hada mediad~s del siglo, 
quizá más activo en comarcas adyacentes que en la propia Florencia, y aparentemente asoCiado con los 
encargos a las iglesias franciscanas, fue el Maestro de la Pieta Fogg (Offner, op. cit.). Su Piedad del 
Fogg Museum, de Cambridge, U.S.A. (Lám. 39), presenta la figura de Cristo extendido sobre el suelo, 
dominando el primer término, mientras sobre él la figura de María, doliente y extenuada, forma el 
centro de la composición. Aparece aquí una vez más la tan característica combinación de elementos 
pregiottescos -el artista es, como observara el Dr. Offner, un discípulo de Pacino- y de los sieneses, 

probablemente, de Martini. . . . 
88 Mucho de este importante material puede verse en Offuer, Corpus ofFlorentme Pamtmg (Nueva 

York, 1935}. . . 
89 En uno de los retablos domésticos del taller de Daddi, ahora en Berna, cuya tabla prmapal es la 

de la Crucifixión, se muestra la Madonna -motivo frecuente en Umbria y en las Marcas- con el 
Niño·en una cuna, en tanto se arrodillan hombres y mujeres, entre ellos dos franciscanos, mientras se 
ve a San Francisco junto a la Cruz, con lo que la pintura se relaciona estrechamente con dicha Orden. 
Los elementos domésticos y de género en la evolución pictórica del tema de la Sagrada Familia se 
inventaron en su mayor parte en Siena, en el círculo de los Lorenzetti. . . . 

90 P. Schubring, «Giottino~ (Jahrb. der Preuss. Kunstsammlng., XXI, 1900). Tamb1en puede men-
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donarse su gran retablo de los Uffizi como otro <jemplo de tales formulaciones por Daddí, concebidas 
-de acuerdo, naturalmente, con los deseos de los clientes- en un espíritu severamente eclesiástico. 
Vemos aquí la combinación mística del encuentro entre San Joaquín y Santa Ana con la Inmaculada 
ConceJ:dón. Un ánge~ volan~o sobre los. aires conduce a San Joaquín ·y a Santa Ana para que s~ besen, 
con la 1dea de haber s1do un angel de D1os el instrumento de la Concepción de la Virgen. 

91 I~duso en el siglo XII~ pero aún más en la obra del maestro de Santa Cecilia, y con progresiva 
frecue= en la era democrática que comenzaba ahora, la representación de un sermón como la escena 
d~ San Pedro Mártir en otra tabla de predela del mismo retablo, provee de excelente o~ortunídad para 
pmtar grandes multitudes de gentes, en trajes contemporáneos. Una tabla de predela de otro de los 
re~ablos de Da~di que _presenta peregrinos venerando las tumbas de los santos Esteban y Lorenzo 
(Pm~coteca Vaticana), ttcne aún más pronunciado el can~Cter de pintura de género extraída de la vida 
coetanea. 

92 Ha~, por ejemplo, un tipo de pintura característicamente popular del taller de Daddi, en una de 
cuyas veiSlones la Madonna, retratada de medio cuerpo como sí estuviese asomada a la ventana enseña 
a ~os donantes arrodillados un libro abierto con una plegaria dirigida a Ella; es invocada ~omo la 
milagrosa Virgen de Bagnolo, un pueblecito cerca de Florencia (1334, Museo dell'Opera del Duomo· 
Lám. 35). · ' 

93 
Bercnson ha atribuido ambas pinturas al propio Daddí. El autor de la segunda acaso sea el 

Maestro de San Martina alla Palma, acerca del cual puede verse en la nota 87. 
94 

R. Offner, A corpus ofF!orentine Painting (Nueva York, 1930). 
95 

Antes de que el Dr. Offner diera la atribución correcta, esta pintura nunca había sido tenida por 
florentina, a causa de su estilo popular. 

96 Offner, op. cit. 
97 Offner, op. cit. 

. ~8.~na Jyiadonna del taller de Daddi, similarmente compuesta, aunque no tan heráldica, con 
diec1se¡s santos, entre ellos destacadas figuras dominicas, se conserva en el Museo de Montauban. 

. 
99 L. Dami, _«La Basílica di SanMiniato al Monte~ (Bol/. d'Arte, IX, 1915), asegura también que la 

pmtura fue realizada para la Cappella di San Miniato, decorada por el gremio de la Calimala. La 
pres~ncia, en el re~blo, de una pequeíia figura de donante -clérigo, al parecer, posiblemente el prior 
de dtcho mon_asteno- no es obstáculo para la idea, bien probable, de que la pintura fuera encargada 
por este grermo . 

. 
100 

Uno de los retablos domésticos de Jacopo, en Bremen, atribuido por H. Gronau, contiene un 
tip1co motivo popular y simbólico: el Juicio Final se combina con los instrumentos de la Pasión Otro 
con los Tres Vivos y los Tres Muertos, se discutirá en el capítulo dedicado al arte simbólico y ale~órico: 

101
.R;:rorda:emos aquí q~e no es sólo_el último ~stilo ?;: Daddi el que tiende a hacerse más plano 

en los ultllll.os anos cuarenta, smo que el:rrusmo camb1o es VISible en las obras de Maso, antes tan espacial. 
lOZ M: Meiss, «The Problem of Francesco Trainí» (Art. Bu/l., XV, 1933). R. Longhi considera 

boloñeses estos frescos. No es imposible que colaborase en ellos Vitale da Bologna, de estilo muy 
cercano al de Traini. 

103 El comercio marítimo de Pisa declinó en el siglo XIV a causa de la rivalidad de Génova, Venecia 
y Barcelona, al tiempo que la industria lanera era aplastada por la florentina. Finalmente, sufrió 
enormes pérdidas económic~ a causa de sus contactos con el emperador Enrique VIL El antagonismo 
entre los intereses políticos y económicos del comercio maritimo y de la industria' lanera -la última 
consideraba a FlorenCia como competidora y el primero como clienta, dado que Florencia utilizaba el 
puerto y la flota' de Pisa- contribuyeron al hundimiento dé la clase media: 

!0
4 Estos frescos fueron posibles mediante donativos particulares. Hat::ia 1370, l:i. ciudad-financió la 

continuación de la obra hasta 1392 en que, como consecuencia de la decadencia general, toda la 
empresa tuvo que ser abandonada. 

lOS H. B~ockhaus, «Dcr Gedankenkreis des Campo Santo in Pisa und verwandter Malereien~ 
(Mittei/ungen des Kunsthist. InStitutes in FlorellZ, I, 1911). 

106 Para el influjo de los 'dominicos pisanos Fra Giordano da Rivalto, Fra Bartolommeo ·da San 
Concordia y Fra Domenico Cavalca sobre· estos frescos, véase J. B. Supino, Arte Pisa11a (Florencia, 
1904). . . 

107 Cuando· el emperador Luis el Bávaro fue a Italia, la izquierda franciscana, que se habia refugia
do .antes en Alemania, y los espirituales se reunieron bajo su protección en Pisa, donde también fueron 
apoyados por la burguesía (1328). 
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108 G. Gombosí, Spinello Aretino (Budapest, 1926). 
109 Para una discusión más completa del contenido de esta obra, véase el capímlo sobre Ane 

simbólico y alegórico. 
110 El hecho de que el sector pro-florentino de la burguesía, los navieros y los comerciantes 

marítimos hubieran ejercido el poder en Pisa desde 1347 y sobre todo desde 1369, también contribuyó 
a hacer más intensas las relaciones artísticas. Véase P. Silva, Il Governo di Fiero Gambawrti in Pisa (Pisa, 
1912). 

lll Para el influjo de las llamadas pinturas de infamia en este género de representación, véase 
página 469, nota 8. Es notable la frecuencia con la que el Varón de Dolores es representado en el 
circulo de Nardo. Cercanos a Nardo -y a Maso- están los frescos de Cappella Covone, en la Bad!a, 
que representan vidas de santos, entre las que las escenas de martirio -características de los nuevos 
tiempos- son particularmente expresivas. Tres de los cuatro fragmentos conservados tratan de este tema. 

112 Tanto el donante como su esposa están retratados en el Paraíso, al que son conducidos por un 
ángel, y en el Juicio Final, entre los justos. 

1!3 H. Gronau, op. cit. Es posible que Fiero Strozzi esté representado entre los justos, aliado de 
Oante, en el fresco del Juicio Final. En este caso, los dos hombres que inspiraron los frescos -como 
veremos en el texto, la representación del Infierno está extraída de la Divina Commedia- qucdarian 
figuCidos uno aliado de otro. Véase J. Mesnil, «Le portrait de Dante par L'Orcagna~ (Miscellanea 
d'Arle, 1903). No antes de 1335, el Capítulo provincial de los dominicos en Florencia prohibió a los 
frailes leer las obras italianas del «llamado Dante~, probablemente porque, en la Divina Commedia, 
algunos de los Papas eran enviados al Infierno. Lo cual demuestra que este ilustre libro era muy leido 
por los frailes. A mediados de los años cincuenta, cuando fueron pintados estos frescos, la prohibición 
debia haberse ya relajado. Hacia el comienzo del periodo democrático, los dominicos habían compro
bado ya el gran valor propagandístico de la tomista Divina Commedia, escrita por un antiguo alumno 
del Studium Generale de Santa Maria Novella. 

114 Conviene mencionar la importancia de Passavanti en relación con la decoración de la Cappella 
Spagnola. Fue Passavanti quien convenció a la familia Tornaquinci, con la que estaba emparentado, 
para que contribuyese a costear los frescos de Orcagna en el coro de Santa Maria Novella. 

ll5 Hay otro ciclo de frescos de Nardo en el monasterio de Santa Maria Novella; son frescos de su 
prirnera época, relat:indo la vida de Santa Ana, y se encuentran en la capilla dedicada a esta santa. 

116 El fresco del Paraíso está también evidentemente influido por el fresco del Bargello, llevado a 
cabo por discípulos de Giotro y con igual asunto. 

li? En el fresco del Paraíso está Santo Domingo, entre otros santos, en una esfera más elevada que 
San Francisco. 

lJS Para los de los donantes, véase la anterior nota 112; para !os de Piero Strozzi y Dante, la 
anterior nota 113; para los de Constantino y Majencia, página 471, nota 31. El hombre con traje 
eclesiástico a la derecha de Dante es probablemente Petrarca, lo quepmeba su popularidad en Florencia 
incluso en vida, y, también, la medida en que era conSiderado religioso. 

119 En los sermones que Passavanti predicaba por el mismo tiempo, describió con grandes detalles 
los tormentos del infierno, lo que sin duda influyó en el fresco de Nardo. 

·20 Es bien posible que Orcagna estuviera enterado de este proyecto de representación por Piero 
Strozzi en los Decretales (H. Gronau, op. cit.). Ya hemos mencionado la ayuda proporcionada por los 
juri¡tas de Bolonia a la clase gobernante en Florencia, pero ahora procede llamar la atención acerca de 
los estrechos lazos existentes entre los canonistas boloñeses y la clase media superior florentina. El 
canOnista más importante de este tiempo, Giovanni d'Andrea (hacia 1275-1348)~ florentino por 
nacimiento y formado en Bolonia, fue consultádo frecuentemente tanto por el obispo de su ciudad 
natal como por los gobernantes de la alta burguesía. Sus corisejos; habitualmente acomodaticios, contri
buyeron grandemente a mejorar las relaciones entre ambas partes. 

121 Un parentesco· artístico es evidente en la mayoría de los relieves de Orcagna del tabernáculo de 
la Virgen de Orsanmichele. Pero los relieves que se veían mis fácilmente desde fuera -Orsamúichelc 
era a la sazón una sala abierta-, tales como el del Tránsito de la Virgen, son de un estilo mucho 
menos compacto, con figuras más i:xpresivas y mayor realismo en el detalle (véase Gronau, op. cit.). 
Así, el, propio Orcagna abandonó aquí el sentido de concentrición, típico de la mentalidad de la alta 
bllr¡;uesía, que hallamos en los otros relieves y en el retablo Strozzi, para amoldarse a un gusto mucho 
más popular. 

122 El concepto religioso y eclesiástico de la Vocación de San Mateo es típico: el acento principal se 
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coloca sobre Cristo llamando a su discípulo. La oficina del cambista, o más bien del recaudador de 
contribuciones, no hace sino ser sugerida, ya que, al parecer, el gremio de banqueros no deseaba que se 
retratase su profesión. Recordaremos que el banquero Villani nunca mencionó en su crónica esta su 
profesión. 

123 
Una nota de la Opera de San Giovanni Fuorcivitas, en Pistoia {pág. 476, nota 52), menciona a 

un cierto Francesco como viviendo en el taller-de Orcagna hacia el aiío 1347; si este Francesco es 
realmente Traini, puede haber habido relaciones personales entre ambos artistas, relaciones que no son 
de importancia esencial, y que sólo confirmarian la afinidad intelectuaL 

124 
H. Gronau (o p. cit.), quien ha seiíalado que la sencilla disposición general del fresco de Orcag

na era muy diferente de la de Traini, considera posible que el Ultimo modificase más o menos, la 
figuración del primero. 

125 
Los frescos de Traini en el camposanto muestran veintiséis epigramas diferentes; pero compara

dos con los i<tituli» del primer medievo, de los que son continuación, revelan una popularización 
mucho más intensa del contenido, mientras, al propio tiempo, ya tienen una cierta independencia 
«seglan; todos son en verso y diez de ellos son sonetos. Véase S. Morpurgo, «Epigrafi in Rime del 
Campo Santo di Pisa» (L'Arte, II, 1899), y J. Schlosser, «Poesía e Arte figurativa nel Trecento» 
(Critica d'Arte, 1938}. 

126 
Su Virgen de la Humildad (Nueva York, Colección Lehmaa}, reproduce ptobablemente una 

composición perdida de Orcagna, que influyó decisivamente sobre las últimas representaciones de este 
asunto en. Florencia. 

127 
Todavía más ric;¡. que la Virgen de la Humildad, la de la Colección Lehman, por ejemplo, es la 

de un artista algo más temprano, próximo a Jacopo y a Maso, en el Musco de Bayona (Lám. 56}. 
12~ H. Gronau, «The San Piero Maggiore Altarpiece: a Reconstruction» (Bur/. Mag., LXXXVI, 

1945). 
129 

La bancarrota y la peste de Florencia tuvieron un efecto más rápido y más desastroso sobre las 
condiciones económicas de Siena, donde la estabilidad financiera era menor, que sobre los medios flo
rentinos. 

130 
Es caracteristico del gobierno democrático de Siena que la alta burguesía se conociera allí como 

«Popolo del piccolo numero~. la burguesía media como «Popolo del numero medio~ y la pcqueiia 
burguesía -la denominada en Florencia «Popolo minuto>)- como i<Popolo del maggior numero~. 
Estas designaciones revelan que era el número, y no el grado de riqueza, el que contaba. 

131 
En !os paises nórdicos, igualmente pequeiío-burgueses, Cristo y San Juan formaban un grupo 

aparte en la Uluma Cena. 
132 

En genera!, el uso de la perspectiva «invertida» es más importante en el arte sienés que en el flo
rentino. 

133 Véase página 448, nota 71. 
134 

Estos frescos con escenas del Nuevo Testamento de la Collegiata di San Gimignano fueron 
pintados poco después de 1356, según San Faison, «Barna and Bartola di Predi* (Art Bu/l., XIV, 
1932), y los de Bartola di Fredi del mismo lugar, con temas del Antiguo Testamento, por las mismas 
fechas. A. M. Gabrielli, «Ancora del Barna Pittore» (Bo/lettino Senese di Storia Parria, VII, 1936), sitúa 
los frescos de Barna hacia 1360. M. Salmi, «Gli Affreschi de!la Cappe!la Dagrondelli in s. Domenico 
d'Arezzo (Rivista d'Arte, XII, 1930), los cree aún posteriores. Desde 1354, S. Gimignano estaba bajo la 
soberanía florentina, lo que debe haber contribuido a la aproximación de estas obras sienesas a la 
pinmra de Florencia. 

135 
No como, por ejemplo, en la Alegoría de la Cruz, de Pacino, donde un grupo algo p;1recido se 

combina Con otros dolientes en una Piedad de muchas figuras. 
136 Hasta hace poco, esta pintura se atribuía siempre a la escuda sienesa. 
137 

La Piedad de los Uffizi, atribuida a Giottino, pero, en realidad, cercana a Giovann.i da Milano, 
es también notable por su riqueza expresiva. Es posible que dicha obra, procedente de la iglesia de San 
Remigio, fuese encargada por la familia Alberti. Véase Schubring, Giottino. 

138 Su construcción espacial está ampliamente estudiada por Gombosi, op. cit. 
139 

La conexión entre el fresco del Nacimiento de la Virgen, de Giovanni, y -por ejemplo- el 
del mismo te'ma de Bartola en San Gimignano (San Agustín), es evidente. 

140 
El artista que hacia 1366-69 habiá completado los frescos comenzados por Giovanni, el llama

do Maestro Rinuccini carece por completo de la concentración, del delicado juego lineal y de la 
wnsibilidad óptica de Giovamü. Es más duro y popular y utiliza modelos feos y zafios. Particularmente 
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caracceristicos de sn dramática manera tiarrativa son los paneles de predela de su retablo con la Visión 
de San Bernardo, del Monasterio agustino de Le Campara, hoy en la Academia de Florencia. Como de 
costumbre,la escena que reproduce un sermón de~de u~ púlpito al aire _libre -aquí el_d~ San Berna:~o 
en Sarlat contra los herejes- proporciona una InmeJOrable oportumdad para descnbrr una reuma~ 
popular de figuras muy individualizadas. Este retablo, que viene a ser una popularización del de Strozz¡ 
de Orcagna, se creyó que era una obra temprana de éste, y de aquí qu_e se le fechase en:óne~mente. Los 
investigadores del arte confundieron el estilo popular con la duda Inmatura. La atribUCiÓn c?rrecta 
puede verse en R. Offner, Studies on Florcntine Painting_ (Nueva yo~k, 1927)._ Afín al est:llo d~l 
Maestro Rinuccini hay una tabla qne muestra a San Antomo Abad diStribuyendo hmosnas (Acaderma 
de Florencia; Lám. 64), en la que los mendigos que rodean al Santo dan la sensación de una pintura de 
género. Estos mendigos, muy naturalistas, vestidos de hara~s y con ras?os faciales muy acusados, son· 
popularizaciones a pequeña escala de las fig~ras ~orrespond_Jentes del Tnunfo de la Muerte,_ de Orcag
n.a. Esta pintua tan espacial, tan llena de anunactón, tan brillante de color, ocupa un lugar Importante 
en el desarrollo florentino. 

141 Dos de sus m:ís turbulentas versiones de la Piedad y del Varón de Dolores muestran a Cristo 
muerto abrazado por las llorosas figuras de la Virgen y San Juan (una· versión, antaño en la Col. 
d'Hendrecourt, de París, y otra en la Col. Grissell de Oxford, ambas segUn las atribuciones de R. 
Offner). La tabla Grissell (Lám. 65), particularmente, recuerda el Entierro tardío de Gaddi, en Y al_e; es, 
sin embargo, típico de este período democrático que lo representado no sea exactamente el Ennerro, 
sino la escena menos rica en narración de las Lamentaciones. La tabla d'Hendrecourt es, realmente, 
poco más que una imagen devota del Varón de Do~ores. Con _su no~ dolo~osa, las tablas_de este tipo 
forrrnn un eslabón entre las representaciones de la P1edad de G10valllll da M1lano y la obra de Lorenzo 
Monaco. 

142 La cruz en forma de emblema de los antoninos es la versión heráldica del báculo o muleta 
lleva:lo por el Santo en sus andanzas. los frailes st~etaban una campinilla a estos báculos cuando iban 
de lugar en lugar recogiendo dinero para sus hospitales. 

143 Offner, op. cit. 
144 Probablemente en la misma fecha (1360), Niccolo realizó también un encargo en el Palazzo 

Comunale de Pistoia en el mismo estilo popular y narrativo: un frescq conmemorando la victoria de 
las tropas florentinas~ de sus aliados de Pistoia sobre el ejército milanés. los santos Zenobio y Santiago 
-con el escudo de la ciudad entre ellos- señalan a un tabernáculo de la Virgen que está sobre sus 
cabezas para indicar que a ella se debía, por su intercesión, la victoria. 

145 Wesselofsky, op. cit. 
146 La popularidad de lo místico entre los sectores más bajos queda atestiguada por el hecho de que 

por aquel entonces corría una profecía en verso atribuida sin el me~or motivo a Sanr_a Brigida, en la 
que se aludía a una inminente rebelión popular. Una de tantas profecms de las que corneron antes de la 
revudta de los ciompi. 

147 En la vecindad de su Villa Paradiso -Bandino;cerca de Florencia-, donde tuvieron lugar las 
famosas reuniones sociales y literarias del Pamdiso degli Alberti al comienzo de los años noventa, Antonio 
degE Alberti fundó un convento para frailes y monjas de la Orden de las brígidas, incluso trayendo 
monjas de Suecia para este fin. Fue el primer convento de esta Orden fuera de las fronteras sueca~. 
Alberti, que en general simpatizaba con el movimiento Observante, se asegu_ra q~e ganó gran ~opulan
dad, especialmente en el pueblo, con la fundación de este co~;emo. La :glesm corresporuhenu; fue 
decorada por el taller de Gerini con frescos, figurando la Pastan, de caracter muy popular. V canse 

págs. 181-182. . . . .. 
148 Esta emotividad mística dedicada a la Nav1dad era, desde el punto de VISta histonco, una 

continuación de la de San Bernardo. 
149 El carácter ornamental est:i igualmente pronunciado en un fresco de S. Ma?a Novella, tamb_ién 

popular, pero algo mis aristoccitico y gótico, que ~ata de los años noven~, y pmtado por un artlst~ 
pró~imo a Agnolo Gaddi. La fus_ión de figuras arrod1lla~s.' la hueste angéhca y la gruta aparecen a~m 
subrayadas por el buey y el asno arrodillados en una posJcJon completamente paralela. Co;rnel (~p. nt.) 
describe erróneamente el fresco -en el que también aparece Santa Brígida- como el prnner ejemplo 
del nuevo tipo de representación. Compárese una tercera pintura· con el mismo tema. (Fiesole, Museo 
Bardini), pintada probablemente por un seguidor distante de ~icco;o di_ Tommaso (~m. 63). De l~s 
tres, la última -ciertamente-· fue pintada para el estrato socJa! mas baJO. En pocas pmturas florenti
nas de esta época -que aún se conservan- se manifiesta en tal grado el carácter popular, tanto en el 
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concepto como en la forma de representarlo. En comparación con el idioma rudo y masivamente 
formal de esta obra, las figuras alargadas de las otras dos parecen extraordinariamente refinadas. Su 
manera esquemática es también mucho más tosca que la de las otras dos, lo que puede verse, por 
ejemplo, en las plantas, ios animales y el dibujo dorado de la colcha. El motivo intrínseco de la 
adoración, la posrura arrodillada de la Virgen -aquí el nuevo tipo no ha sido aceptado sino a me
dias- carecen de la ternura de las otras dos tablas, y, por el contrario, todavía muestran la tendencia de 
género observable en los precursores democráticos de Niccolo antes mencionados, especialmente en 
Taddeo Gaddi, donde la Virgen está envolviendo al Niño en un paño. 

150 La empresa arquitectónica llevada a cabo por Jacopo Talcnti fue iniciada por Guidalotti en 
1348. Para su:&agar los gastos de los frescos que habían de decorada dejó en su testamento (1355) 417 
florines, muriendo poco después. 

151 El contrato con Andrea da Firenze no fue firmado, sin embargo, hasta 1365 ocho años después 
de la muerte de Passavanti. V Case J. Taurisano, <<Il Capitolo di S. Maria Novella~ (JI Rosario, 1916). 

152 Numerosos pasajes del Specchio están relacionados con frescos de A. Venturi, Storia del/' Arte 
italiana, V {Milán, 1907). 

153 Pas.savanti, que había sido también vicario general de la diócesis de Florencia, era un culto 
dominico de tipo similar a Picro Strozzi -con el que probablemente compartió la responsabilidad de 
la decoración de la Capilla Strozzi en S. Maria Novella-, pero, de acuerdo con el período m:ís 
democrático en que vivió, su orientación era algo m:ís popular. Passavanti había estudiado también en 
París, y, mis tarde, enseñó en Pisa, Siena y Roma. 

154 Es posible, sin embargo, que los frescos de la capilla formen parte, juntamente con los del 
claustro mayor, que sirvió de cementerio (Chiostro Verde), de un vasto proyecto basado en los textos 
sobre la muerte de los predicadores. Véase Brockhaus, op. cit. 

155 Anteriormente los frescos de la Cappella Spagnola se atribuían a Simone Martini. 
156 Según la tradición, el Duque de Atenas está representado en el caballero que hunde su espada 

en el corazón de Cristo. El padre del prior Jacopo Passavanti, cuyo influjo fue extremado en la 
preparación de los frescos, había sido un violento adversario del Duque en su calidad de Gonfalouiere. 
Véase J. Wood Brown, The Domiuicau Church oj S. María Novel/a at Floreuce (Edimburgo, 1902). 

157 Cristo desciende de nuevo a la tierra en la siguiente escena del mismo fresco, en el Noli me tau
gere. 

158 El Specchio de Passavanti contiene numerosos diálogos muy expresivos con diablos que utilizan 
un lenguaje muy fuerte. 

159 Originalmente, había también escenas de la vida de Santo Domingo, el fundador de !a Orden. 
160 El Dr. Gronau supone pueda ser del artista que pintó la Virgen de la Humildad, ahora en 

Bayona (Lám. 56). 
161 Una impresionante versión del Varón de Dolores próxima a la de Andrea {Worcester, Col. 

Smith) reproduce el tipo popular de Giovanni da Milano, pero haciéndolo más rígido y bidimensio

n". 
162 Hacia 1372, pwbablemente bajo el influjo del fresco de Traini del camposanto de Pisa sobre la 

vida anacorética, fue pintado un ciclo de frescos cerca de Florencia, en una capilla dotada por la familia 
Benini-Fonnichi en la iglesia del monasterio agustino de S. María di S. Sepolcro e Columbaja, conoci
do como Le Campera: frescos que ilustran la vida del eremita principal, San Antonio Abad, cuya 
historia había sido relatada en la fila superior de los frescos del camposanto. Tal tema es muy típico del 
tiempo de la preponderancia democrática anterior a la revuelta de los ciompi. La vida de San Antonio 
en su soledad queda narrada con una riqueza de detalle poco común en Florencia. As!, el primer fresco 
muestra al Santo repartiendo sus bienes a los pobres; otro, la escena del Santo, compartiendo con San 
Pablo de Tebas, que ha ido a visitarle, el pan traído por un cuervo. El estilo de estos frescos, que 
pertenece en cierto modo a la última fase del círculo de Taddeo Gaddi, es arcaico, popular y esquemáti
co; composición simétrica, bidimensionalidad, tratamiento sumario y arbitrario del paisaje. Véase O. 
SirCn, «Die Fresken in der Capella di S. Antonio in Le Campora~ (Monatshejie Jiir Kuustwiss., I, 1908). 

163 Para la atribución y fecha en la segunda década de los años setenta, véase R. Salvini, L'Arte di 
Agnolo Gaddi (Florencia, 1936). Es posible, no obstante, que la pintura sea algo m:is tardía, y del 
círculo de Agnolo, si no de su propia mano. De las tres tablas de predela con escenas aisladas de las 
vidas de varios santos, de otro retablo -pintado para el convento de Clarisas Pobres de Monticelli, 
ahora en la Academia de Florencia- consideradas tambiCn como obras primerizas de Agnolo, hay una 
especialmente característica del período democr:itico o, por lo menos, de ambiente muy demócrata: es 
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la de la Conversión de San Pablo, muy esquemáticamente concebida, y con una larga inscripción 
saliendo de la boca del Santo (Lám. 27). Una Asunción de la Virgen (Pinacoteca Vaticana. Lám. 146} 
también atribuida a Agnolo en su primer período, pero estilisticamente m:ís próxima a Jacopo di Cione, 
muestra una fijeza aún mis frontal en la Madonna, e indnso mayor ornamentación en los ángeles del 
usual en las hieráticas versiones florentinas de este tema. 

164 Otro ejemplo de Virgen de la Merced del mismo período es m1 fresc_o en S. Martin~ de 
Maiano, en Fii:sole, iglesia de monjas benitas, mostrando obispos, monjas, mO!lJeS y seglares baJO la 

protección de la Virgen. 
165 La Cruz fue el atributo invariable de San Francisco. 
166 La fiesta de la Invención de la Santa Cruz, instituida en 1376, sirvió, naturalmente, para 

popularizar este tema. Sobre dicha leyenda, nacida de fuentes originalmente muy inconexas, véase P. 
Mazzoni, La Leggenda del/a Croce nell'Arte Italiana (Florencia, 1914}. 

167 Aquí, y aún mis en los últimos frescos -Vida de la Virgen, Historia del Santo Cíngulo- de 
la Catedral de Prato (1392-95), Agnolo parece no haber sido tamo un arti~ta independiente como un 
gran' empresario con un buen númew de ayudantes que llevasen a efecto sus encargos. 

168 El tema de este fresco se basa en el popular libro de Cavalca Vita dei Santi Padri. Acerca de él, 

véase pig. 219. . . 
169 Una versión anterior y muy popular de este tema en un pcqueiío monasteno agustmo cerque a 

Florencia se menciona en la nota 162, arriba. 
170 U. Proccacci, «Gherardo Starnina~ (Rivista d'Arte, XV-XVII, 1934-36). 
171 Si confiamos en los datos de Vasari. 
172 Para su último estilo, después de la vuelta a Florencia, véanse págs. 344-45. 
173 R. Offner, Studies in Florentiue Paintin,~, y M. Salmi, ~Antonio Vencziano» (Bol/. d'Arte, VII, 

1929). 
174 El políptico donado por un tal Buonacorsi Campagni a la iglesia de S. Felice, cerca de Florencia 

(1387), puede servir de ejemplo; en el centro {Lám. 79) la Virgen está rodeada por toda la numerosa 
familia del donante, pareciendo como si estuviera pegada a la tabla, de un modo heráldico y totalmente 
documental: primero están las figuras de los esposos, luego, en dos largas filas, los hijos detr:is del padre 
y las hijas detrás de la madre, estando incluidos seguramente otros ~rientes. Cuatro santos figuraban 
originalmente en las tablas laterales, y las tablitas de la predela representaban al Varón de Dolores y 
leyendas de santos. -

175 La inferior posición social de Biondo se ejemplifica por el dato siguiente: había hecho una copia 
lib:e del Matrimonio de Santa Catalina, de Agnolo Gaddi -el original de éste, en la Col. Johnson, de 
Filadelfia; la copia de Biondo, antes, en la Col. Murray, de Florencia-, aunque, naturahnente, con 
don.ador diferente. Sn cliente que debía ser de escala social algo m:ís baja que la del de Agno\o, le dio la 
pintura de Gaddi como modelo que copiar, y, en cierta medida, se mantuvo fiel a ella, pero la tradujo a 
la bidimensionalidad; las figuras perdieron su estructura giottesca y Santa Catalina se representó con un 
vestido muy rico y adornado. / 

176 En esta obra, el libro abierto con que no contienen sino unas pocas palabras grandes, da casi la 
impresión de una inscripción, rasgo de la pintura florentina en el período democrático. La evolución de 
la Anunciación en la pintura florentina del siglo XIV muestra claramente la evolución en lo que toca a 
la aparición de este motivo. En Giorto, la Virgen tiene en su mano m1 libro de rezos cerrado, en 
Taddeo Gaddi el libro se entreabre, en Daddi está abierto por completo, enjacopo di Cione, Andrca da 
Firenze, Biondo y en el círculo de Agnolo Gaddi, la Virgen muestra el libro abierto al espectador, o lo 
seiiala, o lo deja descansar sobre ua cofre, asumiendo las palabras -habitualmente, Ecce Virgo roncipiet 
Fi!ium- el carácter mencionado. 

177 La obra de este artista se comenta en las págs. 354-55. 
178 Muy similar en estilo a la de Diondo es otra Santa Catalina, pintada probablemente en el 

período democrático de los años ochwta, rodeada de seis virtudes, entre ellas la Humilclad, que aparece 
caracterizada como patrona de la ciencia, sosteniendo en su mano izquierda un disco en que figuran 
siete clrculos con las Artes Liberales (antes, en la Col. Hade!n, de Florencia). La tabla fue pintada por 
Lorenzo di Bicci (activo hacia 1370-1427}, otro pintor popular aficionado a las cartelas, que dependió 
del circulo de Jacopo di Clone. Véase H. Gronau, «Lorenzo di Bicci>) {Mitteil1mgm des Kunsthist. 
It~stitutes in F/orenz, IV, 1933). En 1380, durante el período en que estaban en el-poder los gremios 
menores, Lorenzo recibió el encargo del menos importante entre los gremios, el de mercaderes de 
vinos para una pinmra de su patrón San Martín repartiendo su capa con el mendigo (Uffizi; L:ím. 71), 
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motivo un tanto democrático, significativo en estos años, que debió ser, bien para el importante edificio 
de Orsanmichde, bien para la iglesia de S. Martina Vescovo. Un fresco provinciano de hacia 1390 
atribuido al mismo artista (VlCChio di Romaggio, S. Lorenzo), figurando la entrada de los justos en el 
Paraíso, no sin donantes, se relaciona todavía con la pintura del mismo motivo de Andrea da Firenze en 
la Cappella Spagnola. Véase R. Salvini, «Un Affresco e una Tavola di Lorenzo di Bicd~ (Rivista 
dcli'Arte, XIV, 1932); en provincia.o¡ se conservaban ];u¡ fórmula.o¡ torpes y tangibles del periodo heroico 
de la democracia. 

179 Véase pág. 406, nota 43. 
180 La cronología de la obra de Spinello es más bien incierta. Gombosi, op. cit., contiene numerosos 

errare> cronológicos. Véase revisión de U. Procacci, (Rivista d'Arte, XI, 1929). 
181 Spindlo fue miembro de la Corifratemitii di S. María della Misericordia de Arezzo, que, durante 

la peste de 1383, fue particulannente activa en el cuidado de los enfermos y en el entierro de los 
muertos, y pintó para esta entidad una Virgen de la Merced. Para la ConFaternitií del S. Sepoluo de 
Gubbio pintó un estandarte procesional típicamente popular que representa a la Magdalena entronizada 
sosteniendo un cruciRjo, con los mi.embros de la hermandad arrodillados ante ella (Nueva York). 

182 El retablo de Montoliverto, quizá d mejor de los realizados durante el periodo, fue un encargo 
de excepcional importancia. 

183 Aunque Benedetto había estado muy metido en la liquidación de la rebelión ciompi y se había 
separado de los gremios menores tres años después, fUe exiliado a causa de su anterior alianza con ellos 
&ente a la oligarquia Albizzi. 

184 Spinello fue también uno de los pocos artistas que pintaron los temas oficiales benedictinos, 
como la Confirmación de la Regla de la Orden, en Parma. 

135 Salutati escribía una carta: «Más cerca de Dios que d cura est:i el fraile, y más que el fraile, el 
ermitaiíoo. 

186 Gombosi, op. dt. 
187 Algo del medio de la clase media superior, cuyos gustos se reflejan en estos :&escos pintados para 

Benedetto degli Albeni, se halla en el Paradiso de;;li Alberti. Esta novela de Giovanni da Prato, cuya 
acción acaece en 1389, describe los entretenimientos y las reuniones sociales y literarias habidas en la 
Villa Paradiso, de Antonio degli Alberti. Como su pariente Benedetto, y para conservar su situación 
política, Antonio había roto sus relaciones con la clase media baja durante el período de reacción, pero, 
a pesar de ello, también tuvo que exiliarse, bien que algo m:is tarde. Era la clase media acomodada la 
que tomaba parte en estas reuniones, con intelectuales de toda especie: humanistas muy progresistas, 
como Salutati y Marsigli, se mezclaban con conservadores, como el autor _de la novela, o como el 
músico Landini, a los que ya conocemos como defensores del escolaticismo. En este momento, la 
diferenciación de los intelectuales no se había hecho tan tajante como poco después de 1400, aunque 
ya se observa en alguna medida en el Paradiso. Que el círculo de Alberti tuviese relación con los 
Condes de Poppi, los principales señores feudales de las cercallias de Florencia, en un signo de la 
incipiente aristocratización de la cla.o¡e media superior. Como ya constatamos, Antonio dcgli Alberti era 
un seguidor entusiasta de Santa Brigida, y Giovanni Dominici fue más tarde el confesor de su esposa. 
De estos círculos de la alta burguesía, como del d<;. Antonio degli Alberti, obmvo su apoyo el Movi
miento Observante. En .el Paradiso degli Alberti figuran los nombres de otros ricos mercaderes que 
dieron grandes sumas a los monasterios Observantes. También aüade complejidad a la clase media 
superior el hecho <;le que un famoso médico averroísta de Padua altemase con ellos. Un ejemplo de la 
mezcla de lo religioso y lo seglar, de la secularización de lo religioso y cristianización de lo :;eglar, todo 
ello característico de este círculo superburgués, es la forma de pasar el dia en el Paradiso. El sacerdote 
empezaba por celebrar misa en la capilla. Después, seguían danzas, música, juegos, tertulias y conversa
ciones, se leían novelas y se entablaban discusiones acerca de ft!osoúa, de la Antigüedad, y de problemas 
escol:ilticos. Bartolommeo dell'Antclla, pártoco de Antella, donde Spinello había pintado su primer 
ciclo de frescos, un clérigo de amplio c_riterio que estaba en relaciones igualmente buenas con la Iglesia 
y con la política, discute el problema de mayor interés para el auditorio, el de la doctrina tomista de la 
usura y de cómo podía hacerse dinero sin incurrir en censura religiOS<l. 

188 La creciente tend~ncia a lo gótico, en su sentido puramente externo afín a lo sienés, se hace 
evidente al fin del siglo XIV en la construcción y en el encuadramiento de las grandes retablos. 

189 Véase la correspondencia de Datini en R. Piatto!i, «Un mercante del Trccento egli Anisti del 
Tempo suo» (Rivista d'Arte, XI-XII, 1929-30). 

190 La proporción en que los dientes burgueses de Gerini habían absorbido los ideales del Movi-

! 
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miento Observante puede apreciarse en la correspondencia del notario florentino Ser Lapo Mazzei con 
Datini, en la que, a propósito de la salvación de éste, se le recormenda por simpatía para con los 
Observantes, que funde una iglesia y la llame S. María degli Umili (1395). Exh.ten también Vírgenes 
de b Humildad por Gerin.i. (Avignon, Museo Calvert). 

!91 O. Sirén, «Gli affreschi nel Paradiso degli Alberti» (L'Arte, XI, 1908). 
192 La casa de los moujes de Santa Erigida fue una especie de centro de arte muy popular, suminis

trando pinmras y miniaturas a monasterios franciscanos de dentro y fuera de Toscana. Vf:ase R. 
Piattoli, «Il Monastero del Paradiso presso Fireuze nella Storia ddl'Arte del Primo Quattrocento» 

(Rivista d'Arte, XVIII, 1936). 
193 Véase pág. 453, nota 122. 
194 Por ejemplo, en dos tablas con escenas de la vida de San Eloy (Madrid, Prado) qoe fueron 

pintadas probablemente en el taller de Agnolo Gaddi y en que se ve un taller de. orfebre. . 
195 Más o menos contemporáneo es un retablo muy popular de Santa Marganta con vanas escenas 

narrativas a uno y otro lado (Pinacoteca Vaticana), que puede considerarse el contrapunto característico 
de estas miniaturas. Entre otras escenas, muestra la milagrosa tumba de la Santa en la que oran los 
lisiados, mientras de una viga cuelgan los exvotos, en cera, de pies, brazos y cabezas de los devotos 
curados. Se tr-ata de una pintura de género cuyo naturalismo supera incluso al de los enfennos ante la 
tumba de San Pedro Mártir, de Andrea da Firenze. 

196 Este monasterio fUe fundado por el noble y antidemócrata Guittone d'Arezzo (1293), primero, 
autor de poemas amorosos y caballerescos, después, poeta religioso y hermano Gaudente, que era 
descendiente de los Signori de Momeale. 

197 Aquí -y en alguna proporción en el medio monástico similar para el que trabajó Niccolo 
Gerini -el tema de la Resurrección de Cristo se desartolló ulteriormente mediante lineas trascenden
tales afines a las de la Asociación, ya discutidas al hablar de las obras de Taddeo Gaddi y Andrea da 
Firenze. Al mi.smo tiempo -y ello es especialmente cierto en lo que ataiíe a las miniaturas benedicti
nas- la compacidad mostrada en el trato de este prototipo por Andrea da Firenze, cuyo arte bien que 
monástico, entra dento dd período de illCiemento democrático, se pierde mis y más en esta era de reac

ción. 

Arte simbólico y alegórico. 
Consideraciones generales 

1 Las raíces de este sin1bolismo se encuentran en la propia Biblia. Por regla general, no se hace 
distinción en el texto entre las varias interpretaciones bíblicas susceptibles de ser tenidas como simbóli
cas en el sentido más amplio de la palabra, esto es, entre las interpretaciones alegóricas, tipológicas, 
tropológicas (o morales), anagógicas (o místicas), etc. 

2 El modo de elegir estos paralelos puede dar lugar á gran variación de detalle. Véa~e página 185. 
3 La liturgia de la misa pwporcionó desde el principio un sólido núcleo de actos y doctrinas simbó

licas. 
"J. Sauer, Symbolik des Kirche11gebáudes (Friburgo, 1902). 
5 El simbolismo numérico invade toda la literatura eclesiástica y profana de este periodo; se halla 

tanto en la teología como en la Divi"a Commediu o en la poesía seglar y alegórica de la sociedad ciegan-

"· 6 La rígida homogeneidad de los ciclos de Salvación del gótico francés -cuyo centro es la Iglesia 
como portadora de la doctrina salvadora- corresponde por entero a la no menos rígida homogeneida.d 
original de la reologfa tomista, en la que, como ya hemos visto, los intereses ideológicos de la Iglem 
adquieren expresión más poderosa que los de la clase media, a la sazón, de poca beligerancia _en tierras 
francesas. Pero el hecho de que los ciclos monumentales estuviesen sujetos a este proceso unificador y 
sisrematizador -en contraste con los motivos, aún inconexos, del siglo xn- implica ya algún grado 
de racionalización, algún intento de aproximación, en suma, a la actitud de la clase media. La unifica
ción del ciclo fUe el primer paso hacia su mayor inteligibilidad. 

7 El proyecto para la decoración de la propia fachada de la Catedral de Floren~ia -.un progama 
mar:ológico- también parece ya haber perdido consistencia y claridad. _La_tendenc!.1 ~ac~ ~na ~enor 
homogeneidad en los ciclos iconográficos de las fachadas de catedrales Italianas, en prmC!p!o endente 
en la de Siena, es discutida por Sauer, op. cit. 
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8 La fecha de aparición de estos compendios de dogmas de fe, luego conocidos como catecismos, 
no puede ser f~ada con exactitud. 

~ En su secuencia histórica, el proceso no fue tan sencillo. Sin embargo, los manu~critos iluminados 
influyeron, a su vez, en el arte monumental. 

10 Una etapa transitoria entre el arte monumental y estos libros populares la corutituyen los gran
des manuscritos iluminados de la Bib/e Mora!i.1ée realizados para varios príncipes. 

11 Las fi.¡entes son discutidas por Sauer, op. cit; F. X. Kraus, Geschichte der christlichen Kumt 
(Friburgo, 1_908) y K. Kurutle, Ikonographie der christlichen Kuml Friburgo, 1928). 

12 Por eJemplo, el de Sicardo, Obispo de Cremona hacia 1200, y el Rationale Divinorum Offirio
mm {h. 1286-91), por el dominico Durando, Obispo de Mende y legado pontificio en Italia, Esencial
mente son libros para clérigos. 

13 
El_ simbolismo anima_lmado para cie~os tem<l!> del Antiguo Testamento se tomó ea buena parte 

del Physwlogus, obra teológiCo-popular del s1glo segundo o tercero, muy leída a partir de los siglos xn y 
Xll!. 

14 Las grandes enciclopedias alegóricas pictóricas o escultóric<l!> se realizan sobre todo durante este 
período en Italia: en Florencia, Pisa y Siena. 

15" Por ejemplo, los precursores del Antiguo Testamento; también el Arbol de la Vida, las Virtudes, 
la Rueda de la Fortuna, los Tres Vivos y los Tres Muertos, etc. 

Desarrollo estilístico 

1 La enseiianza que concierne a estas virtudes estaba muy influida por Aristóteles y Cicerón. 
2 Lo dicho vale también para la manera en que Giotto representó las escenas del Antiguo Testa

mento, en la propia Cappella dell'Arena. Estas escenas están relacionadas tipológicamente con las del 
Nuevo Testamento, igt1al que la Biblia Paupemm o el Spewlum. De todas formas, comtimye innova
ción importante el hecho de que Giotto separase al primero de las otras escenas narrativas, colocándolas 
en pequeiios compartimientos definidos por las líneas omamentales del techo, y que no seleccionase 
sino unas cuantas escenas del Antiguo Testamento, sin seguir la práctica habitual de yuxtaponer dos 
ciclos de 1gual extensión, cual, por ejemplo, se había hecho anteriormente, en los mosaicos del Baptis
terio florentino. 

3 En e~ tabernáculo por Orcagna de Orsanmichele, -por ejemplo, encontramos a las Virtudes, y no 
sólo a las s1ete acostumbradas, sino también a las ocho derivadas, representadas de acuerdo con lo dicho 
por Santo Tomás en la Summa Theologica, véase A. de Surigny, «Le Tabcrnacle de la Vierge dans 
I'Eghse d'Or-San-Michele a Florence» (A1malrs archéologiqllfS, XXVI, 1869). Ya nos hemos referido al 
ambiente de ortodoxia eclesiástica en que se mueven Orcagna y sus clientes. Esta ortodoxia es evidente 
al ser presentadas las Virtudes teológicas de cuerpo entero, mientras que las serulares son sólo medias fi
guras. 

Queda fuera de nuestro propósito enumerar todos los ejemplos de arte monumental florentino del 
siglo XIV en que las Virtudes aparecen junto a historias religiosas. Además de esta combinación, normal 
y universal, del Tabernáculo de Orcagna, podemos recordar los relievc:> de Andrca Pisano en las 
puertas del Baptisterio -donde las Virtudes aparecen en la zona más baja-, los frescos de Taddeo 
Gaddi de 1~ capilla llaroncdli de S. Croce, y los de Nardo di Cione de la capilla Strozzi de S. María 
Novella, en ambos casos las virtudes aparecen en el techo. 

Conforme avanza el tiempo, las figuras de Virtudes abandonan su primitivo lugar en los ciclos de 
Salvación, y en este sentido, la obra de Giotto es una transición; y se hacen total o casi totalmente 
independientes, o bien, entran a formar parte de nuevas combinaciones. Aparecen frecuentemente en 
mmbas Y también -otro signo de la desaparición gradual de la secesión entre el arte religioso y el 
profano- en ed1ficios civiles, por ejemplo, en la Loggia dei Lanzi (1383-91), para subrayar que las 
Virtudes deben ser básicas en un buen gobierno. 

4 G. Frommhold, Die Idee dcr Gerechtighkeit Íll der bildendctJ K11ml {Greifswald, 1925). En un 
platillo de la balanza que mantiene !aJusticia hay un ángel, que parece estar coronando a una obrera 
con una guirnalda, bien que sea dificil la identificación de la escena, dado su mal estado de coruerva
ción. 

5 Debo esta observación al Dr. R. Freyhan. 
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6 Según una visión del hermano León, y después, según San Buenaventura, San Francisco ocupó el 
tron::> perdido por Lucifer después de su rebelión. Sin embargo, el Santo aparece aquí, tam?ién sc~n 
San Buenaventura, como el abanderado de Cristo ondeando sobre su cabeza una bandera roJa, proVista 

de una cruz y siete estrellas. 
i En la bóveda de la capilla Bardi, los tres votos franciscanos sólo aparecen, en medallones, como 

medias figuras alegóricas. . 
H Los medallones de los nervios de las bóvedas con las alegorías, y algunos otros, de los de la lglesm 

Baja, contienen escenas pequeñas del Apocalipsis. Esta versi?n tan r~ducida es prob~blemente !a últUJ:a 
ilustración en la esfera del arte florentino de un tema demastado pel1groso para las c1rrunstancms del SI-

~- •. . . . . . 
9 Y, también, en una fuente de la Antlgiledad tardía, las Nuptwe Phdologwe de MartJ.anus Cape\la, 

del siglov. . . . 
lO Así, por ejemplo, en el Commercium Paupertolís {hacia 1247- 1257) de Gmvanru di Parma, el 

último General de la Orden que fue espiritualista. . 
11 Sobre la cuestión de cu:iles fueron los relieves realizados según dibujos de G1otto, ruáles los de 

Anáea y cuáles los de sus ayudantes, véase M. Weinberger, «Nino Pisano» (Art Bu/l., X~, 1~~7): 
Los relieves de los Sacramentos han sido atribuidos a don Alberto Arnaldi por L. Becherucc!, «1 Rd!evl 
dci Sacramenti nel Campanile del Duomo di Firenze» (L'Arte, XXX, 1927) y los de las Virtudes al 
mismo artista por W. Valentiner Tino di Camaino (París, 1935). . . . . 

12 Por ejemplo, de la principal de estas obras, el Spec~lum Maius del.dormruco Vtcente de Bcat!Va.IS. 
!3 Para la relación detallada, véase J. Schlosser, «Gmstos Fresken m Padua~ {Jahrb. der Kumth1st. 

Sammlg. in Wieu, XVII, 1896). . . 
14 Las primeras tres forman el Trivium, y las otras cuatro el Quadnvn1m. 
15 La mayor parte de las representaciones de las Artes Liberales no fueron añadidas hasta entre 

1437 y 1439, por Luca della Robbia. . . 
16 Las estaU\as de Profetas, Patriarcas y Sibilas, colocadas más tarde sobre estos reheves, continúan 

el conjunto, pues precisamente por haber profetizado la venida de Cristo, la humanida~ vive toca~a 
por la Gracia Divina y esperando la segunda llegada del Salvador. Probablemente, el·conJunto esrulto
rico del Campanile era, en última imtancia, parte del programa general de la facha~ de la Catedral. 
Las Sibilas, figuras de la Antigüedad pagana que corresponden a los profetas d:l Ant1guo T~.tamento, 
se fl1eron haciendo cada vez más populares como representantes de mm profeCla y de unas vtslones que 

predecían la venida de Cristo, pero fuera de la B!blia. . . . . . 
17 Fueron representadas sucesivamente por Ntccolo y por G10vanru P1sano en sus obras prmClpales: 

los púlpitos de las catedrales de Pisa y Siena y la pila de Pcrma. . . . 
18 Las Artes Liberales se retrataban habitualmente de aruerdo con las descnpc10nes de Marcmuo 

Capella. Para una relación detallada de esta iconografía, véase P. d'Ancona, «Le Rappresentazioni 
allcgoriche delle Arti Liberali ncl Medio Evo e ncl Rinascimenton (L'Artc, V, 1902}. . . . 

19 Es este modo de explotar cualquier oportunidad de representar escenas de la ':'1da d1ana, comb1: 
nadas con nn estricto respeto para con el programa ortodoxo, lo que distingue los relieves del Campam
lc de las más de las obras de tema similar en otros países, e incluso en Italia. Cuando en otros sitios se 
incluyen las Artes Mecánicas -por ejemplo, en las esculturas de Chartres- o son incompletas o están 
en situación subordinada. O, si son numerosas y objeto de detalles, no tratan de representar las Artes 
Mecánicas como tales, sino los varios gremios y oficios de la" localidad correspondiente, cual en las 
vidrieras de Chartres o en los relieves de San Marcos de Venecia. 

20 Las representaciones clásicas de las Artes Liberales en las enciclopedias eclesiásticas se tomaron de 

Casiodoro (siglo vi). . . 
21 En los ciclos de las catedrales francc:>as no aparecen sino repreSentaCiones a1sladas de las artes 

vismles, y sólo en raras ocasiones (Sens, Chartres). El papel de las artes visual~s en el sistema general de 
doctrina eclesiástica y la situación social de los artistas serán objeto de discusión en ~tro capitul~. 

22 En el Convito, Dante traza también un paralelo entre los Siete Planetas y las Siete Artes Libera

les. 
23 La iconografía de los Planetas se reajustó en la corte -muy avanzada- de Federico Il, Y 

probablemente llegó a Florencia desde ~~poles. Debo c:>te dato al DoctOr F. SaxL . . 
24 Adviértase en cuanto a esta conex1on que la belleza de la forma humana habla s1do ya alabada 

por Brunetto Latini en el Tesorello. . . . 
25 Es precisamente en los últimos reheves del Campamle, especialmente en los de los Sacramentos, 
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por Ar~ldi, donde hacen su aparición los primeros indicios de miradas superplásdcas, aunque todavía 
en el esttlo planimétrico de los relieves de Orcagna del tabernáculo de Orsamnichele. 

~6 Es esta idealización del_proces_o del tr:'bajo, combinada co11 la supresión de cualquier detalle 
real1.1ta, lo que denota otra d1ferene1a esene~al entre este ciclo, tan característico de la mentalidad 
superburguesa, y los otros ciclos similares de Francia o del norte de Italia. En ninguna parte se habia 
desarrollado la burguesía tan por encima de las clases más bajas, y en ningún lugar se habia formulado 
su mentalidad específica tan claramente como en Florencia. En todos los otros centros, la clase media 
como cor:junto era más pequeño-burguesa en su modo de ver las cosas, y por esta razón, en el arte de 
aquellos centros, aparecen tipos reales de artesanos, y el proceso del trabajo está representado con el 
mayor realismo. 

27 
Incluso la escena idealizada del tejido de paños como aneja a la Anunciación se consideraba en 

los dr~ulos de la ~!ase m~~ia super!or como trivial y degradante. Por esto, durante el período burguCs, 
el motivo de la V1rgcn tejiendo, ongmado por el evangelio del pseudo-Mateo y recogido en la Legenda 
Aurea, desapareció también de la iconografía de la Anunciación. Solamente Giotto, el artista más 
comcientemente ?u~~uCs ?el períod~, se atrevió a representar, en la capilla Scrovegni, el oficio de tejer, 
Y no en la Anunc1acton, smo en la v1da de Santa Ana, resultando característico relegar este oficio a una 
figura de género, como la doncella. 

. 
28 

Por ejemplo, la tabla de Ambrogio Lorenzetti de la consagración de San Nicolás como obispo, 
pmtada en Florencia para la iglesia de S. Procolo, hacia 1332, y ahora en los Uffizi, o el fresco de 
Martini de Asís, figurando la misa de San Martín. · 

. 
2~ _En el curso del tiempo, los ciclos de Salvación empezaron a desintegrarse, y sólo los motivos que 

prumuvamente hablan conocido su raison d'etrc dentro de tales conjuntos asumieron un mayor o 
menor grado de independencia. Ya lo hemos advertido en el caso de las Vinudes y puede aplicarse 
también a las artes liberales, que aparecen ya como temas independientes en 1322 en Jos frescos de la 
escuela catedralicia del palacio episcopal de Florencia, hoy desaparecido. 

30 
Recordemos, por ejemplo, el poema de Jacopone da Todi, un espiritualista, sobre el poderío de 

la Muerte: Non tarda/e, o peccatorL 
3

: En la ya mencionada alegoría de la Castidad en el crucero de la Iglesia Baja de Asís vemos 
también un esqueleto, sin d~da ~omo alusión a la Muerte, pero el contexto difie're, porque, junto a las 
figuras de la Fe y de la PerntenCJa, la Muerte con su guadaña, barre los deseos impuros, representados 
por el demoníaco Amor y sus demonios. 

. 
32 Sin embargo, ello no excluyó su glorificación simultánea: Simone Martini pintó, tanto a San 

Lu1s de Toulouse como a San Luis de Francia en la misma iglesia. 
33 Aparte de estas alegorías de la Cruz, hubo un fresco en el claustro del monasterio de S. Crece, 

donde tenía su sede la Inquisición que simbolizaba las actividades de este organismo. El tema era una 
cruz amarilla sobre campo rojo, entre dos de las mitras de herejes que se ponia en la cabeza a los 
condenados a mu_erte; debajo, una inscripción proclamaba que, alli, la pureza de la Fe estaba supervigi
lada y que se aphcaba el castigo a los que la infringian. Este fresco ha desaparecido. 

34 Hay un poema, atribuido al hijo de Dante, que trata de la Muerte, del Juicio Final y del Infierno 
de modo semejante a los ciclos de frescos de Pisa y de S. Crece. El pasaje que trata del poder de la 
~uerte <¡.ue somete todo rango a su poder se acerca a las representaciones de la Danza de la Muerte. Es 
bien pos1ble que la obra del mismo título de Petrarca -los Trionfi son obra tardía- esté también 
inspirada en parte por los dos frescos mencionados. 

35 La cual tenía sus reuniones en el S. Spirito, la iglesia de los agustinos eremitas. 
. 

36 Debe advertirse en esta relación que Ambrogio Lorenzetti trabajó en la Sala Capitular del S. Spi
nto . 

. 
37 

En la Pinacoteca Vaticana hay una Madonna con santos por Giovanni del Biondo, otro pintor de 
estilo popular en q~e, _a tr~vés de la Luna y las estrellas, la Virgen queda identificada con la Mujer 
Celesttal del Apocahps1.1, m1entras un ~queleto extremadamente naturalista en estado de putrefacción, 
ocupa_ toda la zona inferior de la pintura, a modo de predela (Lám. 94). Ello parece ser una versión 
abrev~a de la le~encl~ de los Tres vivos y los Tres muertos, y quizá se pintase bajo la inmediata 
1mpresmn de la ej:>1dem1a de peste. Sobre la Virgen está Isaías, su profeta, al que un ángel está limpian
do la lengua para que pueda ser digno de anunciar la palabra de Dios. 

Jll Tal es la opinión de H. Hettner (o p. cit.), quien comidera también los dos frescos como ilustra
ci~n~~ de la Vita Conte.mplativa y de la Vita Activa de la Iglesia. J. Schlosser (op. cit) comparte esta 
optmon en cuanto al pnmer fresco. F. X. Kraus (op. cit.), reduciría el significado de ambo.< frescos a la 
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glorlficación de Santo Tomás y a las actividades de la Orden dominica. Pero el simbolismo de estos 
frescos podría admitir diversas interpretaciones. 

39 Véase pág. 456, nota 154. 
40 Véase pág. 117. 
41 Passavanti escribió también una versión latina de este libro para uso de los clérigos. 
42 La fuerza del tomismo en Florencia se demuestra por los numerosos ejemplares ilustrados de las 

obras del Santo, sobre todo de la Summa, que han llegado hasta nosotros. En cambio, no hay más que 
un solo manuscrito iluminado del nominalista Occam: su Lógica (en la Laurenziana). 

n_ Las figuras aisladas han sido identificadas por Hettner (op. dt.) y Schlosser (op. cit.). 
44 Ya hemos advertido el importante papel desempeñado por Santo Tomás al introducir los plane-

tas en el esquema eclesiástico del Universo. . . 
45 En esta pintura, toda figura, todo gesto, cada uno de Jos rayos que unen los dtversos personajes y 

los libros, pueden encontrarse en los pasajes de la Summa contra Gentiles, de Santo Tomás. Para may~r 
detalle, véase, Hettner, op. cit. Aquí sólo enumeraremos los motivos mis caqctcrísticos, de la mentah
dad dominica. Las lineas de rayos, que significan inspiracióa, emanan de la figura que corona la 
composición, Cristo flotando en su mandarla. Unos rayos se dirigen directamente a la fi_gura de _Santo 
Tomás, rodeado de su propia gloria, que tiene la Summa contra Gentiles y otros de sus hbros ab1ertos. 
Otros rayos le alcanzan indirectamente por intermedio de San Pablo {Epístolas), Moisés (Tablas de la 
Ley), y los cuatro Evangelistas (Evangelios), que rodean a Tomás. Luego, todas éstas son las sendas de 
la Teología, de la Inspiración Divina. Otros rayos llegan a Santo Tomás a través de los filósofos 
paganos Aristóteles y Platón, que permanecen en un nivel mucho más bajo y no est:ín tocados por los 
divinos rayos de luz y a través de los libros abiertos de éstos (Etica y Timeo, respectivamente). Estos 
rayos, que no se dirigen como los otros a la cabeza del Santo, sino algo más abaj.o cerca ~e su oreja, _son 
las ~endas del conocimiento filosófico. Con ello, queda ilustrada toda la formanón del s1.1tema tormsta. 
Averroe;, el representante del racionalismo extremo, y contra cuyos seguidores llevó el Santo una 
violenta polémica, est:í postrado y abrumado, sacudido por cl rayo que ema.na de la Sum~a y con su 
libro del revés. (En el fresco del camposanto, Averroes es lanzado a lo mas hondo d.e~ 1nfierno, en 
compañia de Mahoma y del Anticristo). Muchos rayos que simbolizan la educa~ión se dmgen desde.l~s 
obras de Santo Tomás hasta el mundo inferior, representado por mnne.ros_os frailes, sobre todo domini
cos. y fieles seglares a uno y otro lado de la zona más b~ja. La compo~ición fu_e discurri~a por el 
dominico Fra Domenico da Pecdoli, prior del monasteno de S. Catahna. La unportanna de los 
grandes filósofos paganos para el sistema tomista quedó así oficialmente admitida incluso en una 
composición pictórica de esta envergadura. . 

46 Poco después de la fecha de este fresco, y aproximadamente por los años setenta, otro ~o~enttno, 
Giusto da Menabuoi pintó frescos en la iglesia de los Agustinos eremitas, de Padua, muy sumlares en 
espíritu; su tema era también una alegoría de la doctrina de la Iglesia, pero en este caso se trata d~l 
Triunfo de San Agustín, rodeado por ]os miembros más famoso> de su Orden. Véase, Schlosser, op. ca. 
La teología de los agustinos estaba muy relacionada 'con la de los dominicos. (Véase, pág. 420, no-

mm . . 
47 La opinión de Hettner (op. cit.), de que el fresco se basaba en el comentano alegónco de Santo 

Tom:ís al Cantar de los Cantares, no parece acertada. Brockhaus (op. cit.),_ que considera todos estos 
frescos de la capilla como alusiones a las plegarias de difuntos, asegura al mismo tiempo que se trata del 
Judo Final y de la entrada de los justos en el Cielo. 

48 Kraus, op. cit. 
49 Esta parte debió ser inspirada por la composición de la Fe Cristiana, por Giotto, en el Palazzo del 

partido güelfo. Véase, F. J. Mather, ~La 'Fedc Christiana' di Giottoo (Rassegna d'Arte, XII, 1913). 
so F. Ercole, Da/ Comune al Pri1J[ipato. 
51 La primera interpretación es la de Brockhaus (op. cit.), basada en el texto de las plegar~as de 

diflmtos. Hetwer (op. cit.) considera el grupo como el de los exentos de pecado, que han conquiStado 
el deseo mundano. La segunda interpretación mencionada en el texto es, entre otras, la de Kraus (op. 
cic.). Cada uno de estos tres escritores aplica también su hipótesis sobr_e este .grupo floren~i~o al 
correspondiente del fresco pisano del Triunfo de la Muerte. Según A. Cluappelh, (<Arte Dormm~na 
del Trecento» (en el volumen Arte di Rinascimell/o, de Roma, 1925), es en la Cappclla Spagnola, y solo 
alL, donde el concepto dominico de la Villa del Señor, esto es, el Jardín de las Almas, con Santo 
Domingo como guardián, qued.'l representado. El motivo puramente externo de la música y la danza 
también se da, aaturalmente, y con frecuencia, en la literatura florentina pero, igual que en e.sta 
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pinmra, su significado varía según los propósitos de la obra en cuestión (Paradiso, ·de Dante; Proemio a 
la Iutel!(¡;mza, atribuido a Dino Compagni; Amorosa Visione y Decamerone, de Boccaccio). El motivo 
proporciona numerosas posibilidades para la transición entre el arte religioso y el profano. 

52 Véanse, también, págs. 225s. 
53 En último caso, las diferentes aptitudes artísticas de los dos pintores también tienen cierta impor

tancia. 
54 En el mismo fresco, la mayor parte de los santos del Paraíso parece haber sido pintada, como 

sugiere P. Pounccy, por Jacopo di Cione, de bocetos de Andrea da Firenze. Así, el artista que dio al 
estilo del taller de los hermanos Cione un tono popular, recibió algunas de sus cnseüauzas en este 
centro monástico dominico. 

55 El motivo de la entrada de los justos por la puerta del Paraíso viene seguramente del tema similar 
de una miniatura, concretamente de la ilustración a Dante del iluminador Biadaiolo (Parma, Biblioteca 
Palatinemc). 

56 La importancia de las buenas obras para la clase media detenninó, al final de la Edad Media, la 
gradual transformación de la virtud de la Caridad, que comprendia a la vez el amor de Dios y el del 
prój1mo, en una obra de Misericordia independiente. 

57 Poggi, La Compagnía del Biga/lo. 
58 En raros casos, indicaciones de la couexión tipológica entre el Antiguo y el Nuevo Testamento 

siguen apareciendo todavía hasta en la pintura florentina al fresco. Así, Gerini incluye um escen.ita del 
Sacrificio de Isaac, como paralelo del Antiguo Testamento al tema principal de su CrucifiXión, entre la 
fuja decorati-ya que la rodea (Sacristía de S. Croce); es significativo que esta modalidad arcaica y popular 
sobreviva en lo franciscano. 

59 B. Berenson y R. James, Spewlum HHmanae Sa/vationis (Oxford, 1926). 
60 E. Breitenbach, Spew/um Htmwnae Salvationis (Estrasburgo, 1930). 
61 En los países nórdicos, estos manuscritos se ilustraban, casi siempre, con dibujos a pluma sola

mente. 
62 Es muy probable que el miniatutista no fuese flNenti.no de nacimiento, o que el manuscrito no 

se realizase en la misma Florencia, sino en alguna de las pequeñas ciudades gobernadas por aquélla. 
63 Seria necesaria una investigación especial para llegar a determinar las coincidencias y las diferen

cias iconográficas y formales que existen entre las miniaturas del manuscrito florentino y las de otros, 
franceses o alemanes, pertenecientes al mismo grupo. 

64 En realidad, hay otra versión de este SpcculHm miniado, en la 13ibliothi:que de !'Arsenal, de 
Paris, con variantes esrilfsticas como la esqnematización de las figuras, la uniformidad de tipos, la 
fealdad de rostros y la violencia de gesticulaciones, que revelan una obra monástica de carácter muy 
bajo dentro de la clase media. Según Berenson (o p. cit.), este manuscrito, fechable hacia 1400, proba
blemente procede de algU.n monasterio de Umbría. 

Pintura profana 

1 En Italia, los ciclos pictóricos enciclopédicos sirvieron frecuentemente incluso para la decoración 
de edificios civiles, bien que, en tales casos, la comistencia original del conjunro tienda gradualmente a 
desaparecer. 

2 Un sonQtO escrito después sobre este fresco por el cantor oficial de la ciudad, Antonio Pucci, 
termina también con una nota optimista, confiando en la ayuda de las virtudes. Podemos hecernos una 
idea del fresco alegórico de Giotto por un rdieve con el mismo tema de la tumba de Guido Tarlatti, 
obispo d~ Arezzo, obra de Agostino'y Angelo Senesi en la catedral de Arezzo hacia 1330. Véase: S. 
Morpurgo, Un Affreico perduto di Giotto 11el Pa/azzo del Podesta di Firenze (Florencia, 1897). 

3 Las composiciones algo posteriores de Ambrogio Lorenzetti, que tenía alguna educación hu
manística, en el Palazzo Pubblico de Siena (1337-39), que también representan al Común, son alegóri
cas sólo en parte, pero cuando lo son están muy wnscientemente elaboradas. Los frescos glorifican las 
td'"as políticas del gobierno de la Clase media superior pro paz y contra los tiranos. (Véase, L. Douglas, 
A History of Siena, L.ondres, 1902, y O. Giglioli «Le Allegorie poliriche negli Affeschi di Ambrogio 
Lorenzetti~, Emporium, XIX, 1904). El buen y el mal gobierno son representados alegóricamente con 
la ayuda de numerosas virtudes y vicios cristianos, siendo evidente el influjo de Giotto en algunos de 
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ellos, de suerte que los motivos de arte religioso se utilizan para fines políticos. Lorenzetti representa 
también, tratados como asunto de género, los frutos de la paz y de la buena administración mostrando 
de forma muy costumbrista la vida pacífica de los ciudadanos en la urbe y en el campo. También hay 
una obvia relación entre este fresco y la faja narrativa bajo la representación de la Justicia de Giono. 

4 S. Morpurgo, «Bruto, 'il buon Giudico', nell'Udienza dell'Arte della Lana in Firenze~ (Miscella
uea di Storia de/l'Arte iu onore di l. B. Supiuo, Florencia, 1930). Hubo una pintura semejante, ahora 
perdida, por T. Gaddi en la Mercanzia, el tribunal comercial de los representantes de los cinco gremios 
mayores de comercio; en ella se representaba el tribunal de los seis jueces viendo cómo la verdad 
arr~ncaba la lengua a la falsedad. 

5 Hoy, en la Accademia Filodrammatica. Es el mismo artista que pintó los frescos con historias de 
santos en la capilla Covone de la Badía. (Véase pág. 452, nota 111.) 

b Las principales obras de arte de este género subsistCntes son las numerosas miniaturas para el 
poema panegírico que el humanista Convenevolc da Prato, maestro de !?etrarca, recibió el encargo ~e 
escribir por parte de su ciudad para el rey Roberto de Nápoles, wlocándose bajo su protección (hacl:l 
1335, y ahora en el British Museum de Londres). En este llamamiento político, en el que el rey era 
invltado a ayudar a la decadente Roma y a persuadir al Papa de que volviera a Italia, Cristo, la Virg~n Y 
figuras alegóricas de contenido religioso se utilizaron como ilustraciones al lado de figuras fememnas 
alegóricas qne representaban a Italia (coronada de espinas), Roma (llorando), Florencia, etc. 

En este texto, interesa recordar los frescos con alegorías políticas -ya desaparecidos- pintados en 
1347 por orden de Ricnzo en varios lugares prominentes de Roma (Capitolio, San Juan de Letcin Y 
otras iglesias). Todas ellas recordaban la liberación de Roma por Rienzo y la de la fe cristiana del yugo 
de los señores feudales. El propio Rienzo era representado como un ingel bajo la protección de San 
Pedro y San Pablo. La ciudad de Roma aparecía en muchos casos como una m1~er desesperada en un 
barco que se hundía, y esta alegoría política del barco estaba sin duda relacionada con la de la Navicclla, 
en la que un barco representa a la Iglesia. Los señores feudales estaban simbolizados por el fuego o el 
agua o como animales salvajes sumergidos en las olas y agitados por la tom1enta. Los contemyoráneos 
reconocieron aquí alusiones a varias familias de la nobleza romana. Después de la caída de Rtenzo, los 
barones replicaron con frescos satíricos semejantes en el Capitolio. . . 

7 Como acción de gracias por la expulsión del Duque se erigió cn.Orsanm1chele un altar ded1cado 

a Santa Ana. 
8 Davidsohn, op. cit. Estos temas tan usuales debieron haber influido en el narnralismo de determi

nadas pinturas religiosas narrativas. Este fue el caso, por ejemplo, de la figura de Judas ahorcado, en la 
Badia, por Nardo di Cione. 

9 Bajo el tabernáculo de la Madonna, de Orsanmichde, está sentado un oficial de la hermandad, 
recogiendo limosnas. · 

10 Semejante realismo de detalle, annqne aún mayor, se hallará algo más tarde en los poemas 
populares del cantor Antonio Pucci, quien describió el Mercato Vccchio. . . 

11 Totalmente profanas, pero de una artesanía inás baja de nivel que la de las muuamras de 
Biadaiolo, son las de un manuscrito con el registro de impuestos de Florencia (Florencia, Riccardiana), 
escrito por un tal Antonio di Ventura. Las miniaturas ilustran las actividades de varios gremios, 
comenzando, naturalmente, por el de la Lana, el principal y describiendo sobre todo mercaderes en sus 
tiendas, pero también, artesanos. Tienen el aspecto de dibujos a pluma coloreados, y están llenos de 
movimiento, pero sin corrección en las formas ni individualidad en los tipos. 

12 El último pago tuvo lugar en 1386. Así, es probable que el fresco se encargase antes de es.a fecha, 
mientras aún estaba vigente el régimea democrático. 

13 En un libro de dOcumentos de la Mcrcanzia -el tribunal de comercio- del aiio 1320, hay un 
dibL~o a pluma de uno> caballeros luchando en un torneo, obra probable de algún empleado o escriba
no del tribunal (R. Davidsohn, «Eine Florentiner Karikatur aus dem 14. Jahrh», Repert. für Kunstwíss, 
XXII, 1899; véase también, C. Fabriczy, Repert.Jür Kunstwiss., XXIll, 1900). Es posible, aunque no 
seg11ro, que el dibujo deba tenerse por caricatura, pero, en todo caso, sería erróneo deducir de ello que 
los torneos fuer5.n impopulares entre la clase media, o que hubiera seria oposición contra ellos. 

14 A comienzos del siglo XtV debieron existir frescos similares -acaso sólo de carácter ornamen
tal- en las casas de ciertos ciudadanos ricos, ya en 1303, Fra Giordano da Rivalto ataca en sns 
o;crmones esta especial faceta del lujo. 

El patio del castillo de los Condes de Poppi, que estaban en relación amistosa con la alta burguesía 
florentina, fue decorado con el tema alegórico y cortesano de la Fuente de la Juventud, no después de 
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mediados del siglo XIV. Prueba del amplio desarrollo de estos gustos cortesanos y seglares en Francia 
-y este influjo iba creciendo en Florencia aliado de su progresiva aristocratización- es que incluso 
en el Palacio de los Papas, en Avignon, se representaron escenas de caza. 

10 En el poema did:ictico Intellf,¡gwza, atribuido a Dino Compagni y datado a comienzos del siglo, 
hay una descripción de frescos en un imaginario palacio con la historia de Tristán, !solda y Lancelot. 

16 Sin embargo, las escenas no se basan en el texto francés, sino en una versión latina de esta 
novela, quiZ<i por el poeta Pucci. Véase: W. Bombc, «Die Novclle der Kastellanin von Vergi» (Mittd
lungetl des Kunsthist. J¡¡stitutes in F/orenz, !I, 1912- 17). 

17 De unos ciento setenta manuscritos iluminados florentinos del siglo XIV descritos por d'Ancona 
diez son obras profanas, cuarenta guardan relación con Dante y todos los demás son textos exclusiva
mente religiosos. 

18 Las lecturas públicas de Dante tenían como fin principal la interpretación alegórica y el esclareci
miento del texto; para su general conservadurismo véase también pág. 134. Es una característica parale
la al esfuerzo general realizado por este tiempo para popularizar los temas alegóricos de arte religioso 
entre un público más amplio. 

I? También las decoracione:; puramente omamentales de los manuscritos de Dante son semejantes 
a las de los libros litúrgicos. Véase: d'Ancona, op. cit. 

20 Offner, CorpHS of Florentine Pait1ti11g. 
21 Aunque determinado sector de este medio pueda haber sido de cultura claramente aristocrática al 

término dcl"siglo. La supervivencia de los sectores aristocráticos de los períodos anteriores y su resurgi
miento en fecha posterior, suden ser, a menudo, de difícil distinción en este círculo tan a la moda. 
Francisco hizo después un complicado proyecto para la tumba de su amigo, el obispo Antonio dcgli 
Orso, en la Catedral, en 1321. El significado de la alegoría de los relieves inferiores de esta tumba no se 
comprende hoy del todo, pero expresa ciertamente una tendencia politica favorable a los güelfos; a un 
lado de la Trinidad aparecen los dignatarios de la Iglesia -Papa, Obispo, etc.- a los que se garantiza 
la vida eterna; mientras al otro lado, el Emperador está rodeado de esqueletos. fu interesante advertir 
que la tumba fue realizada por el artista sicnés Tino di Camaino, el que, no mucho antes, labrara el 
sepulcro del emperador Enrique VII en Pisa y que, igual que Francisco, se había pasado del partido 
gibelino al gíiclfo, entonces el partido más fuerte. 

22 Para la relación entre los dos manuscritos y los temas de las miniaturas, véase F. Egidi, «Le 
Miniatme dei Codici Barberini dei Documenti d'Amore» (L'Arte, V, 1902). 

23 Vale la pena mencionar aquí las ilustraciones que datan de 1379, para las Eglogas latinas de 
Boccaccio (Laurenziana). La escena de Boccaccio leyendo sus poemas a un atento grupo de frailes 
recuerda al de algún personaje santo pronunciando un sermón, en el medio ortodoxo y popular propio 
de la última época del poeta, como del de todo el periodo democrático. Debajo de esta escena hay dos 
pastores con sus rebaños, a los que una musa con aspecto de ángel envía el libro de Boccaccio. En este 
periodo de gobierno de la clase media baja, utilizar poemas pastoriles para ilustrar un acto más o menos 
«democrático» es, incluso en Boccaccio, de car:icter muy alegórico. Aunque aqui :;e podía figurar a los 
pastores y a sus rebaiios de modo nuevo y profano, independiente del arte religioso, la escena resulta 
muy parecida a la acostumbrada Anunciación a los pastores. Tales ilustraciones son dibujos a pluma de 
colores crudos, airosas de movimiento, como las del iluminador Biadaiolo una generación antes, peto 
técnicamente, menos conseguidas. Aqui, también como en el caso de Biadaiolo, se emplean rótulos. 
Para las ilustraciones -anteriores y mucho más cortesanas- a la lírica pastoril de Virgilio, por 
Simone Martini, véase pág. 471, nota 31. 

24 L. Magnani, La Cronara figurata di Gioranni Villani (Roma, 1936). 
25 Es excepción el retrato del leidisimo Boecio, que normalmente era representado tras unos barro

tes para indicar que escribió su libro De Cm1so/atione Phi/osophiae en la cárcel. 
2

fi Probablemente, en la concepción de este fresco influyó la Alegoría de la Muerte del camposanto 
de Pisa. Véase: Supino, op. cit. 

~7 Naturalmente, la Divina Commcdia ayudó a popularizar muchas de las figuras de la Antigüedad, 
y otro tanto se puede decir de Petrarca y aún más de Boccaccio. 

2H Para más detalles, véase Gabelentz, op. cit. Los monstruos fabulosos de la Antigíiedad se dan 
también a vectcs en la pintura religiosa, como los Centauros, símbolos del mal y de los bajos instintos, 
en representaciones del Infierno (Lám. 47) o en la vida de San Antonio Abad. 

29 Un ejemplo que esclarece las fuentes ideológicas que ocasionaron el renacimiento del arte cl:isico 
y el importante papel desempeñado en esto por la ideología clasicista de Florencia es la inclusión en el 
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sello municipal del nuevo gobierno de la clase media ~y ya en 1277- de Hércules con la maza y 
con _la piel del león, símbolo del poderío y de la fuerza del Común. Lo normal era que en los sellos 
medtevales figuraran gobernantes, santos patronos o escudos de armas. Véase: Davidsohn, op. cit., y 
Paatz, op. cit. 

30 En ~u De ?~nealogiis Deorum, Boccaccio había declarado ya a Carón y a Plutón temas apropiados 
pan el artiSta criStiano. 

31 Aparentemente, el emperador cristiano Constantino era nna excepción. Su imagen fue copiada 
fielmente de una moneda romana por Nardo di Cione cuando le retrató entre los justos en el fresco del 
Juicio Final. Su gran adversario, Majencia, que, por supuesto, está entre los condenados (L:i.m. 47) está 
representado con menos personalidad. Véa:;e Gronau. op. cit. 

Aunque fuera del marco del arte florentino, recordaremos que Simone Martini. en su última fase de 
Avignon, ilustró el manuscrito de Petrarca con una miniatura qu_e representa a Virgilio (Milán. Am
br05iana). Esta ilustración -típica no sólo de Martini, sino aún más de Petrarca- es mis bien 
alegórica que narrativa. Se ve a Virgilio escribiendo en un bosque en el que busca itiSpiración, y le 
acompañan su comentarista Servo ~cuatrocientos años m:is joven-, que descorre una cortina, y 
figuras alegóricas que representan sus tres obras principales. El hecho de que Petrarca considerase el 
goticismo cortesano de Martini como el estilo más apropiado para ilustrar a Virgilio es bien característi
co de su mentalidad. Virgilio, Servo y Eneas aparecen con largas y elegantes siluetas y en curvadas 
actitudes góticas, con vestiduras extremadamente ricas; en cambio, los campesinos, uno de ellos orde
ñar.do unas vacas para simbolizar las Geórgicas y el otro -cortando un árbol-las Eglogas, son menos 
sinuosos, más rechonchos, más gruesos. 

32 Para las fuentes iconográficas y el estilo de estas representaciones de temas antiguos en el arte 
italiano de este periodo, véase: F. Saxl, «Rina.scimento dell'Antichiti» (Repert. Jür Kunstwiss., XLIII, 
1922), A. Panofski y F. Saxl, ~classical Mythology in Medieval Am {Metropolitau Museum Studies, 
1933) y J. Seznec, La Survivance des Dieux mltiq11CS (Londres, 1940). 

33 La serie de frescos de Uomini Famosi, que incluye a famosos guerreros griegos y romanos estaba 
relacionada probablemente con los ciclos franceses caballerescos y era particularmente popular en las 
cortes feudales del norte de Italia. Hasta Giotto tuvo que pintar una serie de este género para el Rey de 
Nápoles en Castelnuovo (Alejandro, Salomón, Héctor, Eneas, Aquiles, París. Hércules, Sansón y 
CéJar, posiblemente con sus esposas o amantes), y Giottino hizo otro "tanto en 1369 en Roma para la 
familia feudal de los Orsini, habiendo dcsaparecidc. ambas series. Sería a fines del XIV o a principios del 
XV cuando fueron pintados los frescos con veintidós figuras de hombres célebres en una sala del Palazzo 
de1la Signaría, hoy desaparecidos. Incluían a Nino de Asiria, a Alejandro, a varios romanos bmo&<;>s, 
sólo estadistas y guerreros patrióticos de tiempos de la República ~como Bruto, Camilo, Escipión, 
Cicerón, con ellos el poeta Claudiano, por creerse que había nacido en Florencia-, Dante, Petrarca, 
Boccaccio y otros. Salutati redactó para todos ellos inscripciones latinas en verso. 

Posición social de los artistas. 
Criterios coetáneos acerca de su arte 

1 J. Schlosser, Die Kunstliterotur (Viena, l914), muestra también cómo esta actirud va configuran
do y asimilando las varias tendencias del mundo antiguo, siendo de especial importancia a este respecto 
el estoicismo y el neoplatonismo. 

2 Véase: Dvorák, op. cit., donde trata con detalle la cuestión de la relación de los tres atributos de 
belleza de Santo Tomás -claritas, intcgritos y couso1wutia- con las características del arte gótico del 
norte. Por lo demás, estos tres conceptos, derivados de varias tendencias filosóficas de la Antigüedad, 
aparecen ya en la literatura teológica pretomista. R. Boving, Bouavmtura und die JranzOsische Hochgo
tik, Wcrl, 1930, trata de establecer el influjo ideológico de los sermones de San Buenaventura sobre la 
arquitectura y escultura del primer gótico francés. 

3 Sólo Dios puede crear ideas, y por consiguiente, según Santo Tomás, la concepción interior de la 
forma que determina la obra del artista no puede ser sino una semi-idea. Véase: E. Panofsky, Ideo 
(Berlín, 1924). 

4 Cuán lejos y cuánto más allá que Santo Tomás va San Buenaventura al subrayar los factores 
sub_1etivos y fliosóficos en la teoría de la belleza y, por lo tanto, hasta qué punto había señalado Santo 
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Tomás estos factores, ha sido un asunto de constante controversia científica. Véase: M. de Wu!f, Etudes 
historíques sur l'esthétíque de St. Thomas á'Aquín (Lovaina, 1896); E. Lutz, «Die Aesthetik Bonaventu
ras» (Studien zur Geschichte der Phi!osophie des Mitteblter:s, Münster, 1913); E. Rosenthal, Giotto in 
der mittelalterlíchen Geistesentwicklung (Augsburgo, 1924), y la recensión de este libro por E. Panofsky 
Uahrb. fii.r Kunstwiss., 1924-25); A. Dyroff, «U'Uber die Entwicklung und den Wert der Aesthetik 
des Thomas v. Aquino» (Festgabe Jür L. Stein, Berlín, 1929). 

5 C. Baumker, Witelo (Münster, 1908), y E. Tea, «Witelo, Prospetcico del secolo X!ll (L'Arte, 
XXX, 1927). 

6 Véase la lista en páginas 258s. 
7 En !a literatura antigua, por lo menos en principio, el pensamiento especulativo y teórico y el 

conocimiento, los pre-requisitos característicos de las artes libcmles, sólo se consideraron dignos de los 
hombres libres. La división entre artes «liberales y «no liberales», una de las varias divisiones hechas por 
los antiguos, fue desarrollada principalmente por Varrón (siglo 1 a. J. C.) y Galeno (siglo n d. J. C.). 
De ellos la tornaron Maricano Capella y Casiodoro, de los que pasó a las enciclopedias. 

8 Véase la lista en páginas 258s. 
9 En los escritos griegos clásicos y, parcialmente, en los de filosofía romana, los artistas emn 

considemdos como artesanos que realizaban un trabajo manual para ganarse la vida y que a pesar de que 
adquirían ciertos conocimientos especializados eran incapaces de realizar alguna actividad libre y 
creadora. Sólo con dudas y vacilaciones se acomodó la tilosotía romana -sobre todo la escrita en 
griego- a las circunstancias vigentes, esto es, al favor dispensado a! arte y a los artistas por el público, 
en ascenso desde el siglo IV. Varrón y Plinio admitieron las artes visuales desde el punto de vista de la 
educación, Séneca se declaró nuevamente contra ellas, Dion Crisóstomo (h. 100), mostró verdadero 
entusiasmo por el arte y Galeno se mantuvo en posición ecléctica. Sobre las fases individuales de este 
movimiento, véase A. Dresdner, Die E11tstehung der Kunstkrítík, (Munich, 1914). 

10 Ya había sido expresado así en la Antigüedad pagana por Dion Crisóstomo. 
11 L. Venturi, «La critica d'Arte e Fmncesco Petrarca» (L'Arte,_XXV, 1922). 
12 A. Pel!izzarl, [ Trattali a /torno le Arti figurative in Italia (Nápoles, 1915). 
13 Gaye, op. cit. 
14 Sin embargo, es indicio de una mentalidad nueva el que Cennini no coloque las fórmulas juntas, 

como hicieron los autores de tratados medievales, sino que las coloque sistemáticamente dentro del 
plan de educación progresiva del artista. 

15 Por ejemplo, Cermini excluye a la mujer de la teoría de la proporción, al parecer, porque una 
mujer introdl~o en el mundo el pecado original; ignora totalmente la anatomía y cree, de acuerdo con 
la Biblia, que el hombre tiene una costilla menos que la mujer. 

16 Esta es una idea derivada de la litemtura antigua. Cennini habla también del entusiasmo y de !a 
exaltación del artista. 

17 Ccnnini acomeja al artista que tenga grandes bloques de piedra sin escuadmr en su estudio y que 
los dibl~e. Así mantiene las conocidas fórmulas medievales de paisajes con peíiascos esquemáticamente 
vistos, como escalones; igualmente aconseja a los artistas que dibujen objetos naturales con alguna 
novedad. En fin, hallamos en su escrito sugerencias aisladas que implican un nuevo concepto del arte, 
acaso recogidas, puede ser que indirectamente, de Vitrubio. A pesar de todas sus nociones arcaicas, el 
tratado de Cennini está en el umbral de un nuevo ambiente. Véase Dresdner, op. cit. y Schlosser, op. cit. 

18 R. Ciasca, L'Arte de Medid e Speciali (Florend~, 1927) asegura. que esta fusión tuvo lu
gar después de 1295. Según R. Gmves Mather, «Nueve Inforrnazioni relative alle Matricolc di 
Giotto, etc., nel!'Arte dei Medid e Speciali» (L'Arte, XXXIX, 1936), los primeros artistas -incluso 
Giotto, T. Gaddi y Daddi- no fueron ~ceptados en el gremio hasta 1327. La entrada de Giotto, 
anterior, se cree que tuvo lugar hacia 1312. 

19 :&te gremio se estableció poco después de mediados del siglo XIII corno uno de !os últimos de los 
gremios mayores. 

20 Para la descripción de la enorme variedad de profesiones dentro del gremio, aunque tuvieran 
intereses económicos comunes, véase Ciasca, op. cit. En Bolonia, los pintores estaban en el mismo 
gremio que los fabricantes de papel. En Peru>a formaron gremio propio, pero menor. 

21 Al gremio de médicos y boticarios se le concedió el patronazgo de la iglesia de S. Bárbara, y, 
consiguientemente, los pintores recibieron el encargo de decorada. Esta iglesia fue erigida en honor del 
apóstol Bemabé porque el día de su nombre del aiio 1289, los güelfos florentinos derrotaron a los 
gibclinos de Arezzo. 
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22 No hay seguridad sobre la fecha correcta. L. Manzoni, Statuti e Matricoli del/e Arti dei Pittori del/e 
c~tta di Fire11ze, Perugia Siena. (Roma, 1903) cree acertada la fecha anterior, y Ciasca (op. cit.), la postc
nor. 

23 En Roma y Siena se establecieron corporaciones semejantes de pintores. 
24 C. Fiorilli, «< dipintori a Firenze nel!'Arte dei medici, spcciali e merciai» (Archivio Storiw 

Italimw, LXXVIII, 1920). 
21 En 1393, después del golpe de estado realizado por la oligarquía superburguesa contra !os 

gremios menores, el orfebre Giovanni di Fiero fue degollado por haber participado en una revuelta 
junto a ellos y haber gritado: (<jViva il popolo e gli Arti!J>. 

2;, De cómo la pintura sobre tabla contribuyó a la elevación soci~l del pintor da idea el pasaje de 
Cennini que dice: «Y te aseguro que pintar una tabl~ es en verdad un trabajo de caballero (gie~~tile 
hHonro), porque puedes hacer lo que desees con el terciopelo a tu espalda. 

~7 Pero mucho mis tarde que los escritores y poetas, que venían de un.estrato social más elevado. 
Dante fue el pdmero, en la Divina Commedia, que -aparte de los documentos- mencionó a algunos 
pintores: Cimabue y Giotto. Es verdad que artistas como Arno!fo y Giotto emn citados elogiosamente 
en \c.s documentos oficiales, pero sobre todo por su condición de arquitectos de la ciudad y porque su 
maestría ayudaba a embellecer Florencia. Sin embargo, tales honores sólo fueron posibles en la cúspide 
de la seguridad burguesa. 

2~ Esta primem emancipación de los pintores se observa por igual en todo país, pero, debido al 
mayor desarrollo de Italia, tuvo lugar antes aquí que en otras tierras. 

2~ Sin embargo, el agudo ingenio natuml de Giotto contribuyó en buena parte a su popularidad. 
3~ No ha sido posible dar cOn su identidad. Acaso sea el Maestro de Santa Cecilia. 
31 En uno de los cuentos de Sacchetti, Giotto se divierte a costa de un artesano que fue a su taller 

para que le pintase un blasón de armas en su escudo «como si fuera un Bardi». A~í, algunos artistas y 
~scrirores que ya entendían pertencer a la alta burguesía se consideraban con- derecho a reírse de los 
artesanos que también trataban de ascender en la escala social. 

32 En muchas ciudades, estos organismos formaron las corporaciones de artistas antes de integrarse 
éstos en los gremios. En el siglo XIV, tales corporaciones h~cían caso omiso del talento individual en 
los escultores, pues pensaban que tenían que cumplir el mismo trabajo rutinario e impersonal de los 
canteros y albañiles. (Véase la recensión, por G. Swarzenski, del libro sobre escultura trecentista de A. 
Vcnturi Kunstgeschichtl., A11zeigm, 1906), y K. Rathe, Der figura/e Schmuck der alteu Domfassade von 
Flormz (Viena, 1910). Hubo así mucha menos oportunidad pam la formación de personalidades 
individuales entre los escultores que en el caso de los talleres de pintum. Por otra parte, la individuali
dad de los principales arquitectos em ya mucho mayor en las corporaciones seglares de constructores 
florentinos que en las monásticas y que en las nórdicas. Véase Paatz, op. cit. 

3J Hay evidencia documental de la colabomción de dos pintores -Agnolo Gaddi, dibujando, 
Lorenzo di Bicci, coloreando- y de tres escultores en el relieve de la Caritas. 

34 Pero, al parecer, muchas de las condiciones establecidas en los contratos emn consecuencia de 
acuerdos mutuos entre maestro y aprendiz. 

35 Varios contmtos de empleo de aprendices de pintor están publicados en Davidsohn, op. dt. y en 
V. Ottokar, «Pittori e contratti d'apprendimento presso pittori a Firenze alla fine del dugcnto «(Rivista 
d'Arte, XIX, 1937). Había, generalmente, un aprendizaje de cuatro años, durante los cuales, por lo 
geneml, el maestro no tenia ninguna obligación económica con el aprendiz. 

36 Una indicación de la estrechísima relación existente a menudo entre maestros y discípulos se 
dedt:cc del caso de Taddeo Gaddi, que era ahijado de Giotto y que permaneció en su taller dumnte 
vein:icuatro aíios. 

37 Sobre la cuestión del aprendizaje de los pintores, véase el tratado de Cennini, quien recalca sobre 
todo !a dependencia del discípulo respecto del maestro. Cmnini tenía en cuenta la organización del 
taller de Agnolo Gaddi, donde trabajó dumnte trece años. 

38 El marco se juzgaba tan valioso corno la propia pintura. Por ejemplo, Don Michele da Pisa, 
Abad del monasterio Olivetano de Santa María Nuova, cerca de Roma, pagó en 1385 cincuenta 
tlorbes por el enmarcado de un retablo, cien tlorines por el dorado y cincuenta por !a realización, 
yendo sólo esta última cantidad a manos del pintor del retablo, Spindlo Aretino. Para un nuevo retablo 
de la iglesia de S. Felicit:i., el marco fue encargado primemmente, en 1395, a los tallistas de madera por 
ochenta florines y la pintura -que, naturalmente, tenía que apropiarse al marco- no se encargó 
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hasta cuatro aiíos despu~s a Spindlo Arctino, Niccolo di Pietro Gerini y Lorenzo di Niccolo por cien 
florines. 

39 Hacia 1350, los estatutos del gremio señalan el comienzo de alguna diferenciación entre los 
pintores propiamente dichos y los que se dedicaban a trabajos meramente decorativos. 

40 Nuestra información sobre las varias ocupaciones del pintor procede principalmente de Ccnnini, 
quien, entre otros, también se refiere al maquillaje femenino. 

41 Fue caso tan frecuente que es imposible enhebrar la historia de la pintura florentina del siglo xrv 
a base de personalidades artísticas individuales, cual se hace atinen las historias del arte. Pero, natural
mente, cada taller tenia su propio cacicter artístico -no siempre del todo unificado- del que pode
mos extraer copiosas conclusiones. 

42 Es tradición -mencionada por Ghibcrti- que, en el enorme tabernáculo de la Virgen en 
Orsanmichele, la figura de uno de los apóstoles en el relieve de la muerte de la Virgen es un autorretra
to de Orcagna. En verdad, su cabeza contiene rasgoS más individuales que los de la expresión uniforme 
de las restantes. Acaso sea el primer autorretrato del arte florentino, muestra de la progresiva conciencia 
profesional de los artistas. 

cit. 

43 Davidsohn, op. cit. 
44 Weigelt, op. cit. 
4-' Sin embargo, hubo con frecuencia grandes fricciones en la cuestión de pagos. Véase: Piattoli, o p. 

46 En 1341, Ridolfo de Bardi hizo que se embargase al pintor Maso, como consecuencia de 
exigencias surgidas, seguramente, con motivo de la pintura de los frescos de S. Croce, con la leyenda de 
San Silvestre. No sólo se confiscaron todos los cuadros del taller de Maso, sino también las pinturas y 
utensilios del oficio, G. Poggi, «Nuovi documenti su Ma.1o di Bianco», (Rivista d'Arte, VII, 1910}. En 
1361, la Seta, con el permiso de la ciudad, autorizó la venta de todos los bienes, muebles e inmueble~, 
de Bencio di Cione, jdC de los canteros de Orsanmichcle, porque se dijo era muy descuidado. El 
dinero obtenido en la venta se utilizó en dicho edificio. Véase, La Sorsa, La Compagnía d'Orsanmichele 
{Trani, 1902). 

47 A. Doren, ~Das Aktenbuch fur Ghiberti's Mattha'us-Statue an Or S. Michele zu Florenz (Icalic
nischc Forschungen, publicados por el Deutsches Kuusthist. Institut i11 Floren<:, 1906). 

48 Piattoli, op. dt., da algunos ejemplos. 
49 Combina muy característicamente su sólida actitud burguesa con una homilía sobre el tenia de la 

fama; el buen trabajo aporta fama, y la fama aporta mejor remuneración. 
SO Agnolo Gaddi, que, como Giotto, dirigió un gran taller, se ocupaba también, según dice Vasari, 

en actividades mercantiles, que le permitieron reunir cincuenta mil florines. 
51 La evidencia documental de la exportación de pinturas desde Florencia consta en los registros 

mercantiles del traficante Datini (1335-1410), que han sido publicados. Véase, también, Piattoli, op. 
cit. 

52 Así consta en una nota en los libtos de las autoridades de San Giovanni Fuorcivitas, en Pistoia 
(h. 1347-50) referente a la elección de un pintor aproeiado para realiz<ir el altar mayor de dicha iglesia. 
El pritner nombre de la lista -típico en una ciudad provinciana- era el de Taddeo Gaddi, que ya 
tenía mucha fama y, en realidad, pertenecía a una generación anterior. La segunda propuesta sugería 
los dos hermanos Andrea Orcagna y Nardo di CÍone, que por entonces comenzaban a hacerse nombre. 
El que obtuvo el encargo fue Gaddi. C. Fabriczy, *Ein interessantes Dokument ZJ!r Künstlergeschichte 
des Trecento» (!?--epert. jiir Kunstwiss., XXIII, 1900). 

El arte de comienzos del XV. 

Visión general 

1 Para mayor información, véase H. Hess, Die Naturanschauung der Renaissance i11 Italien (Marbur
go, 1924). Es interesante en esta nueva relación con la Naturaleza, en la clase media de principios del 
siglo xv en contraste con la del XIV, que en los Dialogi ad Petrum Paulum Histmm, de Bruni, Niccoli 
exprese la opinión de que las Bucólicas de P~trarca -quizá demasiado alegóricas para él- eran poco 
pastoriles y rurales. 

2 La necesidad continua por parte de las masas de adorar en la forma visible de un símbolo lo que 
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no podía ser expresado en palabras, se ejemplifica por lo ocurrido después de predicar San Bentardino 
de Siena un sermón el Domingo de Ramos de 1424: mostró a la multitud 411a tablilla en la que el 
nombre de Jesús estaba escrito en letras rodeadas de rayos de oro sobre fondo azul, a cuya vista, el 
pueblo, en adoración extática, ron1pió a llorar. Véase G. Puglioli, Sau Bernardino da Siena e la sua 
attivita i11 Fireuze (Prato, 1926). 

Arquitectura 

1 Los arquitectos artesanos conservadores eran contrarios a la construcción de la cúpula de Hrune
lleschi, pues les parecía demasiada innovación construida ·en el centro sin soportes internos. Véase W. 
D. Parsons, Engiueers and Engiueeriug in the Reuaissancc (Baltimore, 1939}. El más acerbo adversario de 
Brundleschi fue el escritor conservador Giovanni da Prato, imitador de Dante en estilo popular y 
alegórico, autor de un proyecto de cúpula rechazado al ser elegido el de Brunelleschi. 

2 Para el ténnino (<clasicista» véase página 326, nota a pie de p:igit1a. 
3 Brunelleschi consideraba esta construcción como antigua, como seguramente había hecho Arnol

fo antes que el. La primera referencia explicita hecha al Baptisterio como perteneciente a la Antigüedad 
se encuentra en Villani. 

4 H. Folnesics, Bnmelleschí (Viena, 1915). 
5 Los elementos góticos latentes en las iglesias de Brunelleschi se indican detalladamente en A. 

Schmarsow, Gotik i11 der Renaissauce (Stuttgart, 1921). 
6 Cosme de Médicis debió participar en la elección del arquitecto. 
7 Schmarsow, op. cit. 
8 Los techos planos de las iglesias de Brunelleschi derivan tambien de los de Arnolfo, de vigas al 

descubierto. 
9 Un edificio de plano más central, de Brunelleschi, es el nuevo oratorio camaldulense de Santa 

María degli Angeli, comenzado en 1434, pero que no llegó a terminar. Fue emprendida su construc
ción por la Lana mediante un legado del condoaiere y estadista Pippo Spano (Filippo Scolari, de la 
fumilia Bnonddmonti), que hizo su formna en Hungría y murió allí. La 'construcción mvo pronto que 
ser abandonada porque los presupuestos a ella destinadm se gastaron en la guerra contra Lucca. En esta 
iglesia, los proyectos eran estructuralmente tan ambiciosos que no podrían ser desarrollados hasta 
mucho después por Bramante, que trabajaba para el Pontificado, que entonces tenía una mentalidad 
m<is secular y nacionalista, del mismo modo que fue Alberti quien, nna generación después de Brune
lleschi, trabajando en Roma y en las cortes de los príncipes, que se hallaban en plena evolución hacia 
un absolutismo nuevo, continuó sus p:~lacios y sus templos de planta de cruz latina. Porque las ideas 
arquitectónicas, igual que las económicas o políticas de este absolutismo, continuaron siendo las del 
antiguo capitalismo de la clase media alta. En fin, es sign,ificativo que la arquitectura clasicista del siglo 
XV fu~se creada casi exclusivamente por seglares. . 

w Por ejemplo, el palacio de los Uzzano tenía nueve salas en el piso bajo, diez en.cl primero y once 
en el segundo. A juzgar por el inyentario de bienes de Angelo Uzzano en 1425, estas habitaciones 
debian ser de una sencillez casi puritana. 

Pintura y escultura. 
Análisis general 

1 Sobre los diferentes tipos de pintura y esculmra hacia 1420, véa.sc M. Wackemagel, Der Lebens
raum Jes Kiiustlers i11 der Floreutiuischeu Renaissat1ce (Leipzig, 1938). 

2 Las Rapprescll/azioue Sacre contelliaa temas de ambos testamentos y servlan tanto para edificar 
como para divertir. Los artistas comenzaron a colaborar en la técnica teatral, decorados y figurines de 
estas representaciones. 

3 Ni un solo grabado en madera de la época se ha conservado. De evidencias meramente documen
tales ;abemos que, en 1430, un pintor de barajas (Piuor di Naibi), Antonio di Giovanni di Ser 
Francesco, mencionó en su declaración de impuestos «bloques de madera para hacer cartas y santos». 
Véase P. Kristeller, Kupjerstích 1111d Ho/zsch>1itt i11 vier Jahrhutiderteu (Berlin, 1905). 
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4 La decoración de los cassoni con pintura:; indica haberse hecho más costosos que los arcones 
anteriores del XIV, con decoración de estuco dorado y carta pes/a, que ahora se había hecho más barata 
porque podía reduplicarse. 

5 Para información más detallada sobre los temas de lo.1 cassoni y sus fuentes, véase el apartado sobre 
Pintura Profana y, sobre todo, P. Schubring, Cassoni (Leip:ág, 1923). 

Encargos principales 

1 El wndottiere florentino Pippo Spano, que desempeñó un importante cargo en Hungría, llamó a 
Masolino, hacia 1426, para decorar su capilla sepulcral en Székesfehérvár, ahora perdida. 

2 El pintor florentino Paolo Schiavo colaboró con Masolino en este coro, pintando escenas de las 
vidas de los mártires San Lorenzo y San Esteban. 

3 El costo total de la puerta ascendía a la enorme suma de 22.000 florines. 
4 Es característico de estos momentos de gobierno exclusivo de la clase media alta que una orden de 

1401 limitase el privilegio de colocar en la Anmmziata sus Boti, es decir, sus imágenes en cera, a los 
miembros de los gremios mayores. 

De acuerdo con el hecho ya mencionado de reservar los materiales más costosos, como el bronce, a 
los más ricos, hallamos una progresiva tendencia en el uso de las materias más baratas, cual la terracota 
o los estucos preparados de modo mecánico, por los menos adinerados. En este nivel, dichas obras de 
plástica serian incluso más baratas que la pintura. 

5 Los banqueros pagaron a Ghiberti por la estatua de San Mateo la comiderable suma de 650 
florines. El San Esteban costó a la Lana unos mil florines, que pudieron ser extraídos de los fondos y 
beneficios del gremio. En 1432, Ghiberti consiguió de las autoridades de la Catedral el encargo del 
relicario destinado a contener los huesos de San Zenobio, y también dibujó los proyectos para las 
vidrieras emplomadas. Los clientes extrat~eros poderosos tambü!n prefirieron a Ghiberti: los Papas, 
cuando visitaban Floiencia, encargábanle trabajos a través de sus orfebres, y las autoridades de la 
Catedral de Siena le encargaron en 1417 dos relieves de la vida de San Juan Bautista para la pila del 
Baptisterio de la Catedral. También trabajó Donatello en e;ta pila. 

6 No puede omitirse el hecho de que el padre de Donatello habia sido desterrado, después de la 
revuelta de los dompi, como partidario del partido güelfo. 

7 La ciudad gastó 1.500 florine~ en estas habitaciones. 
8 Los clientes extranjeros más importantes de Donatello eran ya en este tiempo el Papa y las 

autoridades de la Catedral de Siena. 
9 Doren, op. cit. 

10 Encargóle un cofre de bronce para los huesos de los tres santos mártires -1426, ahora en el 
Bargello-, que había traído consigo desde Venecia y depositado en el monasterio camalduleme de 
Santa María deg!i Angeli, del que era abad su amigo Travcrsari. 

11 Sin embargo, en el cenit del orgullo burgués florentino, en 1430, hubo el propósito de llevar a 
cabo un viejo plan de 1396, para trasladar los restos de los máximos autores florentinos -Dante, 
Petrarca y Boccaccio, entre ellos- a la Catedral y sepultarlos en suntuosos mausoleos. Véase páginas 
434 s., nota 55. 

12 Donatello realizó estos sepulcros en unión de Michelozzo, un artista favorito de Cosme y que le 
acompaíió al exilio. El humanista Bartobmmeo da Montepu!ciano U 1429), secretario del papa 
Martín V y amigo de Bruni y de Poggio, designó también en su testamento a ambos artistas para que 
hicieran su grandioso sepulcro. Fue realizado por Michelozzo solo en 1437 (ahora en la Catedral de 
Montepulciano y en el Museo Victoria y Alberto, de Londres). 

Pintura religiosa 

1 Por este tiempo, numerosas figurillas en relieve, rodeadas por follaje, fueron esculpidas en la 
Porta ·della Mandorla de la Catedral, representando a Hércules, Apolo, la Abundancia, etc., o, por lo 
menos, muy semejantes a éstas. En muchos casos son la Abundancia, etc., o, por lo menos, muy 
semejantes a éstas. En muchos casos son verdaderos estudios de desnudo, y hasta hay alguna de espaldas 
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con clara fruición en el modelado del cuerpo. El Hércules deriva de una figura semejante de Andrea 
Pisano en el Campanile, pero el idioma formal clásico, la actitud policletiana descansando en una 
pierna, está mucho más acentuada, probablemente como consecuencia de haber sido estudiado el 
mismo modelo antiguo. Alrededor de la Porta della Mandarla y de la Porta dei Canonici, coetánea, 
circundados por hojas, hay putti meramente decorativos más o menos clásicos, que derivan de ángeles. 
Véase O. Wulff, ~Giovanni d'Antonio di Banco und die Anfiinge der Renaissance-Plastik in Florcnz» 
(Jahrb. der preuss. KmJS/sammlg., XXXIV, 1913), y H. Krauffmann, ~Florentiner Domplastik» {Jahrb. 
der prwss. Kunstsammlg., XLVII, 1926). 

2 E>to se refiere también al relieve bajo la estatua, que representa el milagro de San Eloy y la 
herradura, en que se representa la fragna de un herrero; su estilo es mi~ bien goticista, dado su mayor 
movimiento, y no deja de tener algo de escena de género. 

3 Como se hace frecuente desde principios del siglo XIV en adelante, la Asunción se enlaza aquí con 
la recepción del ceüidor santo por Santo Tomás. Con esta asociación, el papel de mediadora de la 
Virgen entre Cristo y el género humano queda simbólicamente sugerido. 

4 A la sazón, este crucif~o, realizado para una iglesia franciscana, tenia brazos movibles, con lo que 
la figura podía ponerse en un «Santo Sepulcro» durante la Semana Santa. 

5 La postura del Varón de Dolores del Museo Victoria y Alberto (Londres) se inspiró en la de una 
estama de Hércules moribundo, y en la de un guerrero también expirando, de un sarcófago de amazo
nas. Véase F. Burger, «Donatello und die Antike». (Repert. fiir Ku11Stwiss., XXX, 1907), y H. Kauff
mann, Do11ate/lo (Berlín, 1935). 

6 Trataremos de otras obras de Donatello en relación con Ghiberti. 
7 H. Brockhaus, «Die Brancacci- Kapclle in Florenz» (Mittei/ungen des KuiJSthist. lnstitmcs in 

Floren::, lll, 1930). Felice llrancacci, como su suegro, Palla Strozzi, adversario de Cosme de Médicis, 
fue condenado, después del retorno de éste en 1434, a una multa que representaba varias veces su 
fortuna; después, obtuvo el título de «Grande», para privarle del derecho de tener cargos, y, finalmente, 
fue exiliado en 1436. Es posible que las figuras del fresco de San Pedro in Cathedra retraten a 
Brancacci y a su familia, y también puede ser que otros frescos de la misma capilla fueran destruidos en 
dicha ocasión. El hecho de que Cosme, que arruinó a la clase media superior florentina, ordenase la 
destrucción de una de las máximas empresas de esta clase, no dejaría de s.er bien simbólico. 

8 M. Dvor:i.k, Gcschichte der italienischen KmJSI, I (Mnnich, 1927). 
9 En el techo se representaba también, simbolizando el poder de la Iglesia, la Navicella, ahora per

dida. 
10 M. Pittaluga, Masaccio (Florencia, 1935), ha aludido también al paralelo entre las figuras de 

Masaccio y la filosofía estoica. 
11 Parte del retablo de Pisa, de 1426. Para su descripción, véase la Introducción. 
12 La arquitectura figurada en el fresco de Masaccio de la Trinidad (Santa Maria Novella; 

Lám. 187) queda tan cercana a Brunelleschi que se collSidera posible la colaboración de este artista. 
Puede recordarse, en relación con esto, que el primer ejemplo llegado a nosotros de pintura florentina 
de tan rígido conjunto de la Trinidad con Cristo en la Cruz es una tabla del taller de Nardo di Cionc 
(Academia de Florencia), que, probablemente, procede de una idea de Orcagna. 

13 Para información detallada sobre este punto, véase E. Panofsky, «Die Perspektive a!s [symbolis
che Form]» (Vortriige der Bibliothek Warburg, 1924-25), y J. Mesnil, «Die Kumtlehre der Friihrenais
sance im Werke Masaccios» (Vortriige der Bibliothek Warburg, 1925-26) y Masaccio et les dibuts de la 
Rwaissance (La Haya, 1927). 

14 Sin embargo, son pocas las ideas tomadas directamente de la escultura antigua que pueden 
constatarse en Masaccio. Ni siquiera la posición de los brazos de Eva al ser expulsada del Paraíso 
(Lám. 178) está copiada necesariamente de alguna Vetms Pudica de la escuela de Praxitcles, ya que 
pueden haber llegado indirectamente a Masaccio a través de la Prudentia del púlpito de Pisa, de 
Giovanni Pisano. Véase J. Mesnil, «Masaccio and the Antique» (Burl. Mag., XL VIII, 1.926). 

15 &te modo de representar el cuerpo se aplica incluso a la Virgen de la Humildad, de Masaccio. 
L razón para representar a la Virgen descalza ---,.como también lo hace Donatello-, contra la 
práctica anterior, no era tanto para acentuar la pobreza como para satisfacer su interés por construir con 
claridad el cuerpo. 

l6 Dvod.k, op. cit. 
17 Las arquitecturas pintadas por Masaccio se refieren a las comtmcciones de Brunelleschi y a sus 

modelos del protorrenacimiento toscano. Véase Mesnil, op. cit. 
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18 Esto tiene la misma significación que Nanni di Banco respecto a Andrea Pisano o que Brunelles
chi respecto a Amolfo di Cambio. 

19 El retablo pisano fue también nn encargo obtenido por la mediación de Fra Bartolorrnneo da 
Firenze, viceprior de los carmelitas de Pisa. Probablemente era más fiícil colocar la obra de Masaccio en 
esta ciudad provinciana, donde seria respetado como artista de la capital, que no en la propia Florencia. 
También puede ser debido a la recomendación de los carmelitas el que Masaccio admitiese la colabora
ción de Masolino en la capilla Brancacci. 

20 El aprecio por lo antiguo debió tener alguna tradición en la Orden carmelita. Fue un carmelita, 
Fra Guido da Pisa, quien, después de 1336, escribió Fiore d'Italia, comienzo de historia italiana desde la 
Antigüedad hasta sus días, y primera popularización en italiano de Virgilio, muy leída bajo el título de 
I Fatti dí Euea. También escribió Fíore dí Mitología. 

21 Pagaba una renta de dos florines anuales por su estudio, mientras sus acreedores, como un pintor 
desconocido llamado Niccolo di Ser Lapo, pagaban siete por el suyo. 

22 Gentile cobró 150 florines por su retablo; Masaccio, por el de Pisa, nada nl.:Í.s que 80. Pero hay 
que tener en cuenta el tamaíio del de Gentile y el hecho de que conte1úa mucho oro. 

23 Gentilc recibía del Papa el elevado salario de 300 florines anuales. 
24 Véase página 427, nota22. 
25 Es totalmente imposible imaginar a Masaccio pintando una escena de caza. Del mismo modo, es 

bien natural que Poggio, que representaba la cúspide del pensamiento racionalista de la clase media 
superior, tuviera prejuicios contra la pasión de la caza, común a la aristocracia y a la alta clase media. 

26 La Virgen de la Humildad, de Gentile, en Pisa, que pudo haber sido pintada en la propia 
Florencia, tiene un fondo de suntuoso brocado. El contra.>te entre las versiones de este tema de Gentile 
y Masaccio recuerda el de su; Madonnas entronizadas, discutido en la Introducción. 

27 El espíritu de misticismo franciscano explica claramente la estrecha relación entre los dos tipos 
de Madonna de Gentile. San Francisco, por ejemplo, muy influido por los ideales franceses caballeres
cos, habla de la Orden de la humildad, y de sus servicios a la Dama Pobreza. (Véa.1e también pág. 449, 
nota 83). 

28 Otro motivo típico del misticismo popular franciscano se halla en una de las obras primeras y 
más bellas de Gentile, la Madonna de Berlín (de San Niccolo, Fabrlano), con los angelitos músicos 
sentados en las copas de los árboles como una bandada de pájaros. 

29 Durante los años en que Gentile pintaba retablos con vestimentas riquísimas para Palla Strozzi y 
Bernardo Quaratesi, San Bernardino de Siena estaba en Florencia predicando violentos sermones con
tra el lujo y contra la vanidad de las pompas mundanas (1424-25). Ello nos deja ver de nuevo lo poco 
que afectaban a los.sectores altos de la sociedad los sermones de este género, dirigidos sobre todo contra 
el lujo de las clases más bajas. 

30 Dos mendigos harapientos contrastan con las figuras femeninas, que son las más ricamente 
vestidas de todas las pintadas por Gentile.- Que contra.>ten, no implica una provocación sino todo lo 
contrario; en una pintura religiosa, el rico y el pobre condicionan muruamente sus existencias. 

31 En la predcla del retablo Quaratesi, que representa la curación del enfermo en el sepulcro de San 
Nicolás (Nueva York, Colección Kress), Gentile se mantuvo sorprendentemente próximo al fresco 
~populan> de Andrea da Firenze en la Capella Spagnola del mismo asunto, pero en el sepulcro de San 
Pedro Mártir. Para la dhposición general, Gentile siguió la de Andrea, colocando al tullido a la 
derecha, pero profundizando el escenario bidimensional con un nuevo sentido del espacio al usar de 
escalones y de columnas. 

32 Pese al abismo, m:is bien teórico, entre el arte de Gentile y el de Masaccio, ambos guardan 
ciertos puntos de contacto. Masaccio no está libre del detallismo gótico, aunque se sirva de él para fines 
muy precisos, y aprendió mucho de los colores y matices de Gentile. Por ello es por lo que la predela 
de éste en el retablo Quaratesi, con la leyenda de San Nicolás (Galería Vaticana, L:im. 161) se creyó, 
una generación después, que era obra de Masaccio. 

33 El mismo conflicto hallamos en este monasterio entre la inclinación al humanismo y su antago
nismo en el campo religioso, poco anterior a Traversari, Salutati estaba en buenas relaciones con 
algunos morúes de Santa María dcgli Angeli cuando estaba allí su mayor adversario, Giovanni da San 
Minia ro. 

34 Procuró mantener la mayor piedad entre sus monjes e insistió sobre la más estricta observancia, 
que la Curia favorecía mucho a la sazón. Por ello, el papa Eugenio IV le distinguió y le hizo general de 
los Camaldulenses. Fue amigo personal de ~an Bernardino de Siena, el más famoso predicador popular 

El mundo florentino y su ambiente so-cial 355 

de su tiempo, que había sido atacado por el austero Poggio. Sobre sus antidemocráticos-puntos de vista 
acerca del Concilio de Basilea, véase pág. 116. Sin embargo, en sus relaciones con Niccolo y con 
Cosme de Médicis, Traversari actuó como el hombre de mundo que era; aunque no dejó de mostrar 
escrúpulos -que procuró superar- cuando estos amigos tan mundanos le pidieron tradujese los 
escritos del fUósofo pagano Diógenes Laercio. Véase Voigt, op. cit. 

35 G. Puddko, oThe stylistic development of Lorenzo Monaco» (Burl. Mag., LXXIII, 1938), 
asegura Lorenzo conocía bien las obras de Brocderlam, el pintor que trabajó para la corte de Borgoña 
en los años noventa, y uno de los principales representantes de este estilo. 

% Ocasionalmente, adopta una variante de este tema, en la que la Madonna, aunque en la misma 
posición, no se sienta en el suelo, sino en nubes celestiales. Esta versión, existente en Florencia desde 
fines del XIV, es típica de la tendencia a e,1piritualizar un motivo democrático. 

37 La evidencia de que los benedictinos sobre todo, y en relación con el movimiento Observante, 
tenían particular predilección por la Virgen de la Humildad, la da la procedencia de una importante 
versión de este tema por el Maestro de las Madonnas (ahora en la Academia de Florencia), del convento 
de rno1~as vallombrosianas de S. Vendriana, acabado de construir por este tiempo, hacia 1400. Otra 
obra Jcl Mae~tro de las Madomus muestra la Virgen de la Humildad -variante muy desusada
como centro de adoración, rodeada de sa11tos benedictinos que le ofrecen regalos (antes, en la Colec
ción Von Stolk, de Haarlem). 

38 En e~te aspecto, Lorenzo retrocede en cierto modo hasta Daddi -cuyo arte, que es bien similar, 
surgió en un campo ideológico no poco afín-, y, al mismo tiempo, a pinturas del período más 
democrático de finales del ~iglo XIV. Nardo di Cione, especialmente, influyó sobre Lorenzo. 

3~ Lorenzo incluyó entre las escenas de la Pa.sión el episodio particularmente cornnovedor del 
Expolio de Cristo, muy raro en Florencia y que sólo se halla en el arte popular del circulo de Pacino. 
Puede verse en una prcdela de su tempram Oración del Huerto, antes en Santa María degli Angeli, 
hoy en la Academia de Florencia. En esta tabla aparece una figura bien ti pica de la actitud mental de los 
clientes de este primer período de Lorenzo, con el donante representado modestamente, arrodillado, 
vestido como un pobre peregrino. 

4f' Desde el siglo XIV en adelante, los textos litúrgicos incluirán himnos a la la:Fiza y a la esponja. 
Véase M5.le, L'Art réligie!IX de lafíu de Moyefl Age eu France. 

41 Es interesante que esta atormentada Madonna de Lorenzo nos' recuerde la de la Piedad, de 
Niccolo di Tommaso (antes en la Colección Grissell; Lám. 65. Véase página 455, nota 141), que data 
del período democrático de Florencia. 

42 En Francia, por ejemplo, las oArrnas de Cristo» se disporúan formando un escudo, y habla 
procesiones en que los participantes llevaban los emblema~ de la Pasión. Véase Male, op. cit. Pero en 
Florencia también, y sobre todo en el siglo xm, durante el primer período de la clase media, se 
representaron simbólicamente episodios de la Pasión por clérigos disfrazados con trajes apropiados. Por 
ejemplo, para conmemorar el refX!rto de las vestiduras de Cristo entre los soldado:;, al llegar a este 
pasaje en la lectura del Viernes Santo, acostumbraban a desgarrar dos fajas de tela blanca sobre el altar, 
poniéndolas en forma de cruz. Véase Davidsohn, op. cit. 

43 Para más detalles, véase Sirén, op. cit. 
44 Para un estudio detallado de la evolución de Lorenzo Mónaco, véase Pudelko, op. dt. 
45 R. Longhi, «Fatti di Masolino e di Masaccio» (Critica d'Arte, 1940), cree que esta pintura es una 

obra temprana de Fra Angclico. 
40 vease página 240. 
47 Siempre, suponiendo que Vasari esté en lo cierto. 
43 U. Procacci, «Gherardo Starnina» (Rivísta d'Arte, XV-XVII, 1934-36). 
49 P. Schubring, op. cit. 
SIJ Pero véase también página 424, nota 99. 
51 Prueba de la popularidad de la pintura es que dio lugar a muchas copias y variantes. 
'i2 E. Muntz, Hístoire de /'Art pmdaut la Reuaissauce (París, 1889- 95). 
53 Hemos advertido diferencias semejantes entre los vario& miniaturistas de los monasterios camal

dulenses de fines del XIV, del cifculo de Don Simone. 
54 Igual combinación aparece en su dramática representación del Triunfo de la Muerte, en la 

predela de Santa Croce. La Muerte va cabalgando sobre un buey -motivo desusado que parece señalar 
haci~ Francia- y persiguiendo a un elegante joven a caballo, mientras las figuras de mendigos conti
mian en la tradición de Orcagna-Traini. 
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55 Sobre este principio de perspectiva, véase pigina 446, nota 57. 
56 Para apreciar la diferencia entre este dibujo y una representación auténticamente cortesana, y al 

propio tiempo mis realista, del mismo tema y hacia la misma fecha, puede compararse con la procesión 
de los Tres Reyes en las Tres Riches Heures du D!IC de Berry. 

57 La popularización de lo gentil y magnífico en este tiempo se ilustra bien con el hecho de que en 
1428, precisamente poco después de que se exhibiesen las obras de Lorenzo y Gentile, se introdujo en 
Florencia la fiesta de la Epifanía. 

58 Conocida generalmente corno la capilla Bartolini porque perteneció a dicha familia, pero, de 
hecho, su supervisión había sido transferida al gremio de banqueros. 

59 Sobre la relación de estos frescos con Ghiberti, véase pigina 487, nota102. 
60 Una comparación con la Asunción, verdaderamente hiecitica, atribuida a Agnolo Gaddi (Galería 

Vaticana, Lim. 146) revela cómo Ma.~olino, aunque no prescindía de la rigidez del periodo anterior, la 
transformaba en una composición de gran elegancia. 

61 El hecho de no haber sido reconocido hasta ahora ha impedido fechar correctamente los distin
tos ciclos de los frescos de Masolino, así como establecer una distinción clara entre los suyos y los de 
Masaccio. Durante algún tiempo se aceptó la secuencia cronológica: Castiglione d'Olona-San Clemen
te-Cannine. M. Salmi (}Aasaccio, Roma, 1932) ha rehecho, por fin, la cronología verdadera a base de 
consideraciones puramente estilísticas, aunque yerra al pensar que, dentro del ciclo de Castiglione, los 
frescos de su Colegiata, al ser los mis góticos, fueron los primeros. 

62 El arte aristocd.tico realizado en las cortes borgoñona y francesa por los arti:.tas flamencos, que 
representó un factor tan decisivo en el estilo de Gentile, consrirnyó en el Norte, ademis de otras cosas, 
la base del arte naturalista de las ciudades flamenca.~: el de Jan van Eyck y el del Maestro de Flémalle. 
Fue la coexistencia de las urbes textiles flamencas -sobre todo, Gante, Brujas y Tournay- y de sus 
señores, los duques de Borgoña, en varios aspectos feudalizantes, lo que moldeó el cadctcr del arte 
flamenco a comienzos del siglo xv. 

63 En los artículos citados en la pagina 21, nota a pie de página, llamo la atención por primera vez 
sobre esta vuelta al goticismo. 

64 Todavía mis o menos dentro de la tradición del taller de Orcagna, aunque ya con ropajes del 
último gótico, está, por ejemplo, la rígi~a y curiosa pintura de la Incredulidad de Santo Tomás, en la 
Academia de Florencia (Lam. 151), del Maestro de la Crucifixion Griggs. Obra aún más arcaica, de 
otra mano, pero de similar estilo, es el Varón de Dolores con un chorro de sangre saliendo de su" herida 
para salvar al hombre y situado entre la Virgen y Santa Lucia, de la iglesia de esta santa en San 
Giovanni Valdarno (Hm. 150). El tema popular y muy místico de la sangre aparece muy raramente en 
Florencia -es motivo cercano al de los ingcles recogiendo la sangre de Cristo en la Crucifixión-, y 
es notable que sólo se de en una iglesia rural, precisamente en Valdarno, en el camino de Umbria. En la 
literatura religiosa italiana, el culto de la Preciosa Sangre se encuentra en el Lig11um Vitae de San 
Buenavenmra (después, en Santa Brígida y en Santa Catalina de Siena) y, sobre todo, en la Beata 
Angela di Foligno, una terciaria franciscana (1249-1309), en Umbria; Angela, que estaba en contacto 
con los espirituales, influyó también en Ubcrtino da .Casale, al que citamos al hablar de los terciarios 
florentinos del siglo XII! que experimentaron la Pasión de Cristo. Durante el siglo xv este culto fue mis 
normal en las ciudades pequeño-burguesas de los países nórdicos. 

65 T. Borenius, «A Florentine Mystical PicÑreo (Burg/. Mag., XLI, 1922). 
66 Por ejemplo, en una miniatura, ahora en Berlín, con cuatro monjes camaL;Iulenses como donan

tes (1420-30). 
67 Panofskf, op. cit. 
68 Ya hemos mencionado (pigs. 247-48) su cooperación en los frescos de la Pa.-;ión pintados hacia 

1390 para la iglesia de brígidas de nardino. 
6~ Habitualmente, este fresco se cree obra de Lorenzo Mónaco. Pero yo creo que la atribución a 

Mariotto di Nardo, por H. Gronau y R. Offner, es la correcta. 
70 Mariotto di Nardo realizó también grandes cruciftios recortados a la manera de Lorenzo Móna

co. Otra obra de Mariotto, en el Mmco Bandini, de Fiesole, procedente del convento del Pórtico, fuera 
de Florencia, representa la Trinidad Con Cristo en la Cruz, y, debajo, San Francisco recibiendo los 
estigmas y el llanto de la Magdalena (Um. 154), combinación interesante de motivos hieráticos y 
agitados, tipica del art~ popular monástico. 

71 Cercana a Cenni esta una tabla de Santa Catalina vista como Madonna (Pinacoteca Vaticana), 
atribuida a la escuela de Agnolo Gaddi, tan popular en el tema como en la forma. La santa está rodeada 
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por las Virtudes, entre ellas la Humildad, volando por los aires; su vestido es todo él dorado, y ella está 
de pie sobre un tapiz decorado con flores doradas. 

72 También se da el caso desusado de un retablo -el del Matrimonio místico de Santa Catalina, en 
Budapest- encargado a Giovanni dal Ponte por un cliente de la clase relativamente baja de los 
guarnicioneros; pero debía de ser rico -acaso no florentino, sino de alguna ciudad provinciana
e incluso hizo añadir a la pintura su escudo. 

7l Para las diferentes combinaciones posibles en cuanto al influjo de Lorenzo Mónaco y de Masac
cio en los sucesivos períodos de la evolución de Giova1mi da! Ponte, véase R. Salvini, «Lo Sviluppo 
Stilistico di Giovanni da! Ponteo (Atti e memorie del/a Acwdemia Petrarw Íll Arezzo, XVI, 1934). 

7'1 Antes de la llegada de Gcntilc rc.1idía en Florencia, de 1420 a 1422, un pintor autor de tablas 
devotas de delicado goticismo: Arcangelo da Cola da Camerino, natural de las Marcas, que trabajaba 
bajo el influjo de Gentile y Masolino. Su estilo adoptaba un giro más monástico-popular o más 
aristocrático según la localidad en que trabajase, bien en las Marcas, bien en Florencia. Entendió que 
Florencia seria terreno abonado para sus obrao y fue allí donde obtuvo el encargo de Ilarino de'Bardi de 
un retablo para Santa Luda dei Magnoli. Arcangelo recibió 80 florines por sólo esta pintura, mientras 
Bicci di Lorenzo, que era más tosco, obteiúa sólo 24 florines por los fre5cos de la misma capilla. En 
1422, Arcangelo fue invitado a Roma por el papa Martín V, tan susceptible al estilo cortesano y que en 
1425 había llamado a Gentile. 

75 G. Puddko, «The Maestro dd Bambino Vispo» (Arl in America, XXVI, 1938). 
76 Fue allí donde pintó por entonces un Juicio Final para el rey Fernando de Aragón (ahora en 

Munich), que había de servir a los fines políticos del monarca. Además del retrato de éste, figuraban 
entre los justos su aliado, el papa Benedicto XIII, y el emperador Segismundo, al que el rey estaba 
tratando de ganar para la causa del Papa; otro Pontífice - un antipapa, sin duda- figura entre los 
condenados. Longhi (op. cit.) sugiere la identificación del Maestro del Bambino Vispo con el español 
«Maestro Gil», que trabajó en Valencia. 

77 Parri Spinello (1387-1453), cuyo e:.tilo se acerca tanto al del Maestro del Bambino Vispo que ha 
dado lugar a intentos -equivocados- de identificarlos, y que pasa por ser el principal representante 
de llll tipo de gótico tardío distinguido, tedioso y decadente, fue el principal pintor de la muerta y 
provinciana ciudad de Arezzo; sus obra.~ más importantes le fueron encargadas por las hermandades, y 
pintó muchas versiones de la Virgen de la Merced. Todo ello indic<i claramente que los pequeños 
burgueses también podian ser puntales de un gótico aristocratizante. 

7H Pintó el tema tan comtin y popular del Varón de Dolores, rodeado por escenas simbólicas de la 
Pasión en una iglesia rural, San Romolo de Valiana. 

19 G. Pudelko, «The Minar Masters of the Chiostro Verde~ (Art. Bu/l., XVII, 1935). 
oo La otra, según R. Longhi, sería la Anunciación, de la Colección Party Highnam Court. 
lil Mciss, Madonna ojHHmilily. 
~2 Dominici fue primeramente embajador de Florencia cerca de Gregario XII. Pero cuando éste le 

hizo cardenal, traicionó la política florentina que pedía la unidad de la Iglesia, y animó a Gregario en 
su idea de no abdicar. Tras ello, Domin.ici fue considerado en los círculos florentinos gubernamentales 
como un hipócrita y un arribista. Sin embargo, pudo convencer a sus monasterios y, al parecer, a otros 
medios, de que había aceptado el capelo a la fuerza y que volvería a la vida monástica. La verdad es que 
no cumplió su palabra y que disfrutó de dicho cargo hasta su muerte. Véase H. Sauerland, «Kardinal 
Johmnes Dominici und sein Verhalten in den kirchlichen Un.ionsbestrebungen wahrend der Jahre 
1413-16» (Zeitschr.fiir Kirchet~gesch., IX, 1888). 

83 Los Trinci, gobernantes de Foligno, apoyaban al papa Gregario XII. El hecho de que uno de 
ellos, Paolo de'Trinci, fundase en 1368 uno de los primeros monasterios de franciscanos observantes 
evidencia su actitud amistosa hacia dicha Orden. Durante el destierro de Fra Angclico, el dominico 
Federico Frezzi era Obispo de Foligno; pertenecia al viejo círculo de Dominici en Pisa, y su poema 
religioso-alegórico Quadregio era una imitación de la Divina Commedia, otra característica de la menta
lidad de este medio. 

84 Así se llamó hasta 1432. Barnaba degli Agli había determinado en su testamento que los 
hermanos pertenecieran a la estricta Observancia, así como que el monasterio llevase su nombre y su 
escudo de armas. 

35 El propio Domin.ici mostró actitud favorable hacia el arte; animó en sus monasterios a los 
miniaturistas, y hasta realizó algunas nllniamras. 



i 
1 
~ 

~11 
1 

1 
1 :l 

358 Frederick Antal 

86 Fra Angelico trabajó a menudo con otros monjes de su monasterio, colaboración en que la 
separación de manos no es siempre factible. 
• 

87 La ruptura temporal entre Dominici y la clase media superior no fue sino una cuestión personal, 
sm afectar de modo fundamental a las relaciones entre la clase media superior y la Observancia. 

88 Mencionaremos el modo cortesano con que Fra Angelico representa a Saa Jorge ea una tabla, 
ahora en Bastan (Virgen y santos con donante). Este santo, que como caballero gozaba de gr:an fuvor 
en el norte de Italia, apenas fue representado en la burguesa Florencia del siglo Xllr, aparece en Donate
llo como el guerrero 1dcal, mientraJ; que en Fra Angelito aparece, acaso por vez primera en Florencia, 
representado como caballero, con una bandera en la mano y yelmo abierto. 
. . ~9 Es normal en F~a Angelito q~e ]as innovaciones iconográficas relacionadas con la Virgen y por 
el mtroduc1das en la pmtura florennna tiendan tanto a lo íntimo como a lo magillfico. En la Corona
ción de la Virgen (Louvre) representa a María, no sentada como hasta entonces, sino arrodillada, y en 
la Asunción (Boston, Gardner Museum) tampoco está sentada, :.ino de pie, con los brazos levantados 
mirando hana arriba. Esta forma de representarla debe tener un significado mistico: la Virgen expresa 
sus ?erras y dolores ya en la gloria, y acaso se intente referirla a la Inmaculada Concepción -con 
vesndo blanco, el de su pureza-, que, según la Legenda A urca, sería la causa de su Asunción. 

9° Fra Angelice puede relacionarse con Gentile, no sólo por la figuración simultánea de dos tipos 
de Madonna, smo también por su estilo cortesano. Tal estilo es particularmente evidente en la tabla de 
una Madonna de la Humildad, antes en la Col. Stroganoff, de Leningr:ado, en que Maria está suntuosa
meute ataviada. La atribución correcta, en Longhi, op. cit. 

91 Es posible que estos retablos y algunos otros de estilo similar daten de hacia 1435-40; la 
CorOnación de la Virgen, sin embargo, debió ser pintada antes de 1436, pues fue realizada para S. 
Domenico, de Fiesole, y a partir de ese año el artista trabaja principalmente para S. Marco. 

92 Otra obra que recuerda también el estilo hierático del Maestro de las Efigies Domiaicas es la 
Coronación de la V1rgen, rígida y extremadamente suntuosa, de Nkcolo di Tomrnaso (Academia de 
Florencia), cercana a Jacopo y Nardo di Cione, y también procedente del mismo Monasterio de S. 
Don1enico. Aunque Niccolo, muerto probablemente hada 1370-80, no pueda haber pintado esta obr:a 
para. el monasterio: el hecho de haberse conservado allí es elocuente en cuanto al gusto popular y 
arcaico de los mmyes. 

93 Característico de la mentalidad de los domüúcos, que por este tiempo combinaban fácilmente ¡0 
profano, y hasta lo de intención avanzada, con lo popular, es el modo en que Fra Angelico pintó las 
tablitas de predela de su Coroaación de la Virgen del Louvre, realizada para S. Domen ka de FiCsole. El 
tema principal del cuadro dominico, la entrega de la espada y el libro a Santo Domeaico por San Pedro 
y San Pablo (Lám. 173), se representa entre cohmmatas de perspectiva cuidadosameate calculada. En la 
segunda. tabla, el Varón de Dolores aparece rodeado por los instrumentos de su martirio, como un 
retrato simbólico de la Pasióa, y enfrente están sentadas las figuritas de la Virgen y San Juan de menor 
tamaño (Lám. 174). A pesar de este concepto popular, el espacio es real y las figuras están colocada> 
claramente ante el sepulcro. En la tabla tercera, una larga filacteria con rótulo sale de la boca de Santo 
Do!llingo ag?nizante, otro motivo muy popular. Pero ha de recordarse que las predelas eran pintadas 
con frccuencu por ayudantes del taller, lo que puede explicar parcialmente el «retroceso», pero sólo en 
parte, porque esto di.fi:cilmcnte expli~a d «retroceSO!) del concepto. Fra Angelico también pintó la 
escena de Santo Dommgo y San FranCIS\iO besándose, cual, por ejemplo, en la Madonna primitiva de la 
Galería de Parma: ésta era uaa escena favorita para los dominicos, ya que colocaba a Santo Domingo en 
el mismo plaao que al popular y universalmente amado San Francisco. Uno de los temas iconográfica
mente más i~tcrcsantes de Fra An~elico es el de Cristo confirieado a los Apóstoles la potestad de atar y 
desatar (Pans, CoL Du Cars). Nmgún otro tema podía ser más característico de la mentalidad del 
monasterio de Fra Angelico que éste. Representa a dos herejes atados, pero la cuerda de uno de ellos 
est:i siendo desatada por un Apóstol por mandato de Cristo. Igualmente ilustrativo de la mentalidad 
dominicana es que las razones teológico-doctrinales introducidas por d Angelico en algunas de sus 
primeras Anunciaciones (por ejemplo, la de Cortona) presentaran en el fondo el Pecado Original, para 
demostrar que la Anunciación del Salvador borra dicho pecado. 

94 La c~ntidad se regulaba por una cláusula que establecía que Fra Angelico mismo, después de 
acabar la pmtura, debía juzgar si merecía esta cantidad u otra m:is pequeüa. Se tr:ata de una cláusula 
totaim:nte inhabitual y probablemente sólo aplicada a este fraile artista. Sin embargo, aparte del precio 
de la pmtura, el marco solo, de madera y piedra, venía a costar la mitad del total. 

95 Las pinturas hechas por Fra Angelice para las iglesias donúnicana:; debieron tener, sin duda, un 
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gran éxito. Tanto la Anunciación que pintó para Cortona, como sus tablas de predela, fueron objeto de 

frecuentes repeticiones. 
96 L. Douglas, Fra Angelico (Londres, 1902). 
97 Ref1ere Vasari, con razón o sin ella, que mientras otros artistas guardaban ocultos sus modelos, 

Ghib~rti mostraba el suyo «contiauamente a ciudadanos y a forasteros entendidos en materias de arte 

que pasaban por la ciudad, para oír su opini.óm. . . . . . 
98 Para el desarrollo estilístico de los relieves de la prnnera puerta de Gh¡bertl, vease R. Krauthel-

mcr, «Ghibcrti.:ma~ (Burl. Mag., LXXI, 1937). . . . 
99 En su relieve para el concurso de la figura desnuda de Isaac, Ghibert1 probablemente se msp1ró 

en lo que concierne al movimiento, en un antiguo torso de sátiro que poseía, pero, en contraste con 
Brunelleschi (el Espinario), lo subordinó por completo a la línea gótica. 

100 También es importante advertir que al realizar Ghibcrti la primera puerta siguió -en contras
te con Giotto y con Andrea Pisano- el principio vertical; como en los ciclos de imágenes de las 
catedrales góticas francesas, sus filas empiezan por la base y continúan hacia.arriba. Véase Schmarsow, 

Gotik in der Renaissauce. 
!1)1 Compárense, por ejemplo, las representaciones de la Crucifixión de los dos artistas, tan interre

lacionadas, con sus grupos similares de la Virgen y San Juan: sentados ea el suelo. 
1•l2 La última fue de la evolución de Lorenzo Mónaco -sus frescos de S. Trinici, cuyo estllo 

representa una adaptación ;¡1 gusto artístico de la alta burguesla- demuestra que en la técnica de paños 
estaba muy influido por el San Mateo de Ghiberti. Es interesante que tanto los frescos como las estatuas 
fueran encargados por el gremio de banqueros, porque ello nos permite determinar con certeza el gusto 
de esta importante corporacióa. _ . . 

103 Ghibcrti, en sus Commentarii, habla largamente y con amor de los artistas s1eneses del s1glo XlV. 

Considera el arte sicnés superior al florentino y habla -en tiempo de Masaccio- de la decadencia de 
la pintura. En general, tiene en gran estima el arte del siglo X!V, rasgo com~-~ a algu.aas de l~ 
mentalidades collServadoras de tal momento. Hablando de las obras del escultor gotiCO alcman Gusmm 
de Colonia, dice que eran «iguales a las de los antiguos escultores griegos~, indicación de cuán poco 
sentía Ghiberti el conflicto entre lo antiguo y lo gótico. 

104 Véase, por otra parte, la realización m:ís clasicista del mismo tema e11 el relieve de Lille, hecho 

después del viaje a Roma. 
!05 El tema fue tratado de modo semejante en Florencia en las Rappresentazioni Sacre contemporá

neas. 
!06 Esta popularidad fue probablemente la razón por la cual la puerta de Andrca Pisano, que, con 

sus relieves de la vida de San Juan Bautista, constituía la entrada principal frente a la Catedral, por 
monvos iconogcifKos, tuviese ahora que dejar su lugar a la primera puerta de Ghiberti, y ésta a su vez 
a la segund.1 magnífica puerta de Ghiberti, conocida como Porta del Paradiso. 

107 G. Pudelko fecha el fresco antes del viaje de Uccdlo a Venecia, que tuvo lugar en 1425 
(Thieme-Becker, Allg. Lexikon der Bi/d. Kiinstler 33, yipzig, 1939). 

:08 H. Brockhaus, op. cit. Similarmente ha sido explicado el gran ciclo del Antiguo Testamento en 

el camposanto de Pisa. 
109 En el ciclo de frescos del Chiostro Verde, la alegoría de la Cruz está representada también, pero 

a pesar de su origen franciscano, se traduce a términos dominicos; al pie de la Cruz está Santo 
Domingo, y en las ramas del <irbol de la Cruz hay medalloaes con imágenes de profetas y dominicos y 
escenas de la vida de Santo Domingo. 

110 G. Puddko, «The Minar Masters of the Chiostro Verde~ (Art. Bull., XVII, 1935). 
111 G. Pudelko, «The Early Works ofPaolo Ucccllo» (Art. Bu/l., XVI, 1934), y M. Saimi,Paolo 

Ucullo, Audrea Castagno, Domeniw Veueziano (Roma, 1936). 

Transición entre la pintura religiosa 
y la profana 

1M. Ciaranfi ~Lorenzo Moaaco MiniatoteJ) (L'Arte, XXXV, 1932), y R. Longhi (op. cit.) supo-
aen que acaso sea ésta uaa obr:a temprana de Fra Angelico. . 

2 Las esculturas de :íngeles cantores y músicos, a modo de niños de coro, de Luca dclla Robbu, 
realizadas para la Cantora de la Catedral de Florencia (1431-37} -piedra miliar en la historia del 
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naturalismo florentino-, sólo pueden comprenderse en relación con estos y semejantes antecedentes. 
Dichas esculturas no son arte puramente profano en el sentido estricto del vocablo, ya que forman 
parte del conjunto decorativo de S. María del Fiare, que refiere la alegría de los :íngcles por la 
Coronación de la Virgen. 

3 Boccaccio, en su Amorosa Visione, describe los frescos de un Castillo del Amor que elogia 
diciendo que eran tan" buenos como pintados por Giotto, en los que numerosos autores y filósofos 
clásicos se encuentran a los pies de la Sapicntia, como pertenecientes a ]a:¡ siete artes liberales. Boccaccio 
identifica las Virtudes con las deidades clásicas (Amato), así como Salutati coloca las artes liberales en el 
mismo plano que las musas. Estas ideas cuatrocentistas Se extendieron ampliamente. El poema de 
Giovanni da Prato, PhilometJa, escrito por el mismo tiempo en que Giovanni da! Ponte pintó el fresco 
citado, y que emplea algunos de Sil:> conceptos y motivos, parece haber sido la fUente literaria. En este 
poema, el autor es conducido por Beatriz (Poesía-Teología) hasta un florido prado donde están las Siete 
Virtudes, personificadas por célebres mujeres, y las Ninfas, que representan las Siete Artes liberales. 
Beatriz es su guía. Después, el autor llega al Pan=o, donde desfila ante sus ojos una sucesión de 
escritores, poetas y artistas. Entre los poetas están Dante, Pctrarca y Boccaccio; entre los escritores, 
Salutati, mientras que los artistas incluyen a Fidias, Apeles y Giotto. (Los elogios hechos por Petrarca y 
Boccaccio a Giotto tienen un significado más avanzad6·y-muy diferente del de Giovanni da Prato, que 
ya conterúa un acento marcadamente conservador.) Todo el estilo del poema, que imita a Dante y a 
Boccaccio y está basado en el escolasticismo, con su elección de hombres famosos, de tendencia 
conservadora, mas haciendo ciertas concesiones a la Antigüedad cl:ísica, es típico del clasicismo anticua
do y popular de una gran parte de la clase media, precisamente de la parte que Giovanni da Prato 
procuraba atraerse. 

4 La única obra de cierta semejanza en el arte florentino monumental se encuentra, como ya hemos 
visto, en uno de los frescos de Agnolo Gaddi sobre la leyenda de .la Cruz, en S. Croce, realizado hacia 
1380 (L:ím. 76), en ti.empo de la supremacía de la clase media inferior. 

5 Gombosi, op. cit. 
6 Por ejemplo, el Común, orgulloso de haber conquistado Pisa en 1406, el día de San Dionisia, 

encargó a Starnina que pintara a este santo en un fresco de la fachada del Palacio del Partido Güelfo y 
bajo él una vista de la ciudad de Pisa (ambos perdidos). 

7 El mismo tema se muestra·en una miniatura del antifonario escrito en 1421 en honor de San 
Egidio, eil. donde el resto de las ilustraciones relata la vida del Santo. Este es un buen ejemplo del tipo 
de figuraciones sacadas de temas contemporáneos. El artista, según R. Salvini, dn margine ad Agnolo 
Gaddi» (Rivista d'Arte, XVI, 1934), será Meo da Fruosino, un discípulo de Agnolo Gaddi. 

8 G. Poggi, «Sulla data deii'Affrcsco di Fra Filippo nel Chiostro del Carmine» (R.ivista d'Arte, 
XVIII, 1936). 

9 Mayor evidencia de lo ava!lZado de la Orden carmelita muestra el hecho de que el pintor sienés 
Domenico di Bartola, que estaba muy influido por Masaccio y relacionado también estilísti.camentc 
con Lippi, fonnando un nexo entre ambos, recibiera el encargo de una pintura, ahora perdida, para el 
altar mayor de la iglesia de carmelitas de Florencia. 

10 Había seguramente alguna tradición carmelita para la representación artística de un tema seme
jante. Parece bien posible que la estructura de la composición y los motivos individuales del fresco de 
Lippi le fueran sugeridos por una prcdela de Pietro Lorenzctti, que representa unos santos cremitas 
¡meando y leyendo junto a la fuenre de Elías, del Monte Carmclo, cerca de su primer monasterio 
(1329, Pinacoteca de Siena). La tabla de predela de Pietro, en la que el paisaje juega un papel funda
mental -las otras tablas de prcdela representan también escenas de la vida de la Orden- es parte de 
un retablo pintado para los cannditas de Siena. Fra Filippo, que estaba allí en 1426, tuvo que verlo en 
tal ocasión. 

11 M. Salmi, «La Giovinczza di Fra Filippo Lippi* (Rivisla d'Arte, XVIII. 1936). 
12 K. Clark, dtalian Drawings atBurlingtonHousc» (Burl. Mag., LVI, 1930). R. Longhi (op. cit.) 

cree que estas miniaturas son obras tempranas de Fra Angelico. 
13 La etapa anterior en la relación de proporciones entre la Trinidad y el donante, en que éste está 

aún m:is empcqueüccido, se encuentra, por ejemplo, en una tabla de Gcrini {Roma, Galerías Capitali
na) que data de fmalcs del siglo XIV. Algunos ejemplos del creciente tamaüo de las figuras de donantes 
en el mismo siglo, en la pág. 439, nota 45. 

: 4 M. Salmi, Paolo Uccel/o, Andrea del Castagno, Dommiw Veneziano, los atribuye a Domenico Ve
nczlano. 
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15 Si el busto de terracota coloreada del Bargello es realmente, como parece posible, obra de 
Donatello y representa a Uzzano (véase Kauff!llann, op. dt.), siendo entonces el primer retrato de la 
escultura florentina, ser:i al mismo tiempo el retrato del jefe de la alta burguesía florentina del período 
Albizzi. El busto recuerda los últimos de \a República romana y los primeros del periodo imperial. 

Pintura profana 

1 Los ciclos de hombres famosos, qu!'.' sólo se encuentran durante el siglo XIV !;'.n los. medios feuda
les, se dieron también durante este período en los palacios de los florentinos de la clase media más 
noble, Bicci di Lorenzo pintó uno de éstos, perdido actualmente. para Giovanni de Médicis. 

2 W. Bombe, «Fiorentinischc Zunft- und Amtshauser» (Zeitschr. Jiir Bild. Ku11st, XXI, 1910). 
3 Como en muchos otros cofres, se representan aquí retratos de las virtudes. 
4 G. de Nicola, «Notes on the Musco Nazionale of Florencc» (Burl. Mag., XXVII, 1918). 
s Estos cofres porcedcn del convento de S. María Nuova, adonde fueron llevados por muchachas 

solteras de la clase media acaudalada que garantizando una anualidad vitalicia entraban en el convento 
en calidad de Beatd/e. A su muerte, los cofres pasaban a ser propiedad del convento. La decoración, del 
tipo y~ descrito, de varios de estos cofres de monja -por supuesto, muchos de ellos no contienen sino 
un escudo, que nunca falta- indica claramente el gusto del sector social del que procedían estas don

cellas. 
6 .'\tribuido al Maestro de la CmciHxión Griggs por ·G. Pudelko, *Thc Maestro del Bambino 

Vispo• (Art in America, XXVI, 1938). 
7 Según P. Schubring, los escudos del plato pueden ser los de las familias Cassigiani y Monte di 

Picci. 
8 En la pieza gemela, también en el Metropolitan Museum, aparece una cacería en que el novio es 

acompañado por gran número de damas. 
9 Florencia era. por este tiempo, el centro musical más importante de Italia, y los músicos florenti

nos combinaban elementos de realismo popular y de delicadeza cortesana. 
lO Vuelve a ser significativo de la continua interpretación del arte religioso y del profano que la 

mayoría de estos músicos sean clérigos. Entre ellos está representado también el escolástico Francesco 
Landini (véase pág. 425, nota 4). 

11 También los pocm<ll> de Petrarca fueron frecuentemente ilustrados en este período. Uno de estos 
manuscritos (Florencia, Biblioteca Nazionale), realizado quizá para los Ricasoli, contiene una miniatu
ra ilu1trativa de una ca¡¡zone, en la que Dios aparece mostrando un esqueleto a Pctrarca para recordarle 
la vanidad de las cosas mundanas, lo cual no es, en realidad, una invención pictórica nueva, sino un 
tema rnmado de las conocidas alegorías de la muerte. 

12 El tema de la lucha entre musulmanes procede sin duda de España, pero es bien posible que el 
artista realizase esta pintura ya en Florencia. 

13 G. Pudelko (op. cit.) entiende que este cassone es el primero de los dos. 
14 F. Masan Perkins, «A florentine double portrait in the Fogg Museum» {Arl in America, IX, 

1921). considera que la figura representa a Petrarca y no a Virgilio, pero la alternativa no puede ser 
descartada porque en tal caso tendríamos la tradicional yuxtaposición de los dos principales personajes 
de la Divina Commedia. 

15 D. Shorr, «Sorne Notes on the Iconography of Perrarch's Triumph of Fameo (Art Bull., XX, 
1938). 

!6 En los frescos del palacio imaginario aquí descrito, se representan los triunfos de la Fama, del 
Amor y de la Fortuna. {Véase también pág. 488, nota 3). 

17 El busto del Amor en la colecci!ln Widcner, de Filadelfia, se fecha habitualmente en la primera 
mitad de los años treinta. , 

18 Schubring, op. cit. 
19M. Salmi, «Aggiunte al Tre e al Quattroccnto Florentino» (Rivista d'Arte, XVI, 1934). 
20 En ciertos cofres nupciales, inclw;o Vcn11:> aparece todavía vestida, aunque esté asistida por un 

Cupido desnudo. 
21 Cuando en ciertas ocasiones, determinados personajes de la Mitología antigua no podían ser 

representados como damas y caballeros de la corte, a:¡umen formas semejantes a las figuras populares y 
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grotescas de las leyendas religiosas, así, por ejemplo, en otro cassollC del Maestro del Juicio de París 
(antes en ~a CoL Nemes de Munich) que refiere el tema clásico de la juventud de H&rcules, y en el que 
el demomo, mensajero de Juno, enviado a incitar a las serpientes para que ataquen a Hércules, parece 
como un demonio con alas vestido de negro. 

Posición social de los artistas. 
Criterios coetáneos acerca de su arte 

1 Este cambio es curioso, por ejemplo, entre los escultores del taller de la Catedral, aunque sólo en 
comparacióa con la situación de los mismos en el siglo XIV, 

2 Ello es particularmente claro, por ejemplo, ea el círculo de Fra Angclico en el monasterio de S. 
Domenico en Fi&sok. 

3 Gualandi, Memorie origiuali italiane risguardami le Be/le Arti (Bolonia, 1845). 
4 H. Lerner-Lemkuhl, Zui" StmktHr tmd Geschichte des Floreutiuischeu Ktmstmarktes im 15.jahr-

hHudert (Wattenscheid, 1936). 
5 H. Horne, «Appendice di documenti su Giovanni da! Ponte» (Rivista d'Arte, IV, 1906). 
6 Doren, Aktenbuch Jür Ghibertis Matthiius-Sta/He. 
7 También Ghiberti tenía que estar continuamente en su taller durante las horas de trabajo, como 

correspondía a un hombre que se ganaba la vida. La verdad es que en el contrato para la primem puerta 
del Baptisterio, su posición respecto de sus clientes se establece explícitamente como de «asalariadoo, 

~ Vossler, Poetische Theorieu in der italiell/schen Fruhrenaissance. 
9 Por supuesto, los poetas tenían también ea este aspecto prioridad cronológica sobre los artistas, 

según apoirece en la biografía de Dame por Boccaccio y en las actividades de los comentaristas de Dan-

"· 10 En Petrarca y Boccaccio encontramos ya gérmenes de esta actitud para con Giotto, así como 
conceptos tomados de e.sctitos antiguo.~ sobre el papel jugado por el arte, También Villani tenía algún 
conocimiento de Vitrubio. 

11 L. Venturi, <cLa Critica d'Arte alle fine del Trecento» (L'Arte, XXVIIl, 1925), y J. Schlosser, 
«Zur Geschichte dcr Kunsthistoriographie» (en el volumen Pre!Hdien, Berlín, 1927). 

12 Olschky, op. cit. 

_
13 

Aunque los Commwtarii fueron escritos al fmal de su vida (probablemente hacia 1452-55), es 
deC!T, des~~és del período obje~o de e~te li~ro, ha parecido preferible hablar de ellos aquí, dado que por 
la generac10n a la que perteneCió, Gh1bcrtt entra dentro de este periodo y su libro resume las opiniones 
que formó durante su larga vida. 

~ 4 Cuando pide pa~ el artista una educación universal, apela a Vitrubio. Su palabra favorita es 
docu,_y desea que el artiSta sea experto en las artes liberales y que conozca el latín. 

b Se advertirá, sin embargo, que esta autobiografia, aunque concebida como trabajo literario, tiene 
todavía mucho en común con los Ricordi, las áridas crónicas domésticas tan habit11ales en Florencia 
(véase J. Schlosser, Lore11zo Ghibertis Dc11kwilrdigkeite11, Berlín, 1912). Se conserva uno de estos diarios 
de mano de Ghiberti, sólo dedicado a los negocios ea que trata de sus propiedades y que contiene 
minuciosas listas de gastos. . 

1
(' Dice de modo más bien confidencial acerca de los relieves de su segunda puerta del Baptisterio: 

<<.En verdad, llevé a cabo mi trabajo con grandísimo cuidado y con el mayor cariño>) . 
. . 

17 
En_su c~quen:a h~stórico, divid_ido en p~r.íodos más o menos derivados de Petrarca, Boccaccio y 

Fd1ppo Vdl~m, Gh1bert1 adopta la '!usma posJcJón neoburguesa y patriótica de los italianos y florenti
nos, la avers1ón a la «bárbara» Edad Media «hostil al arte». Hasta m<is tarde no se combinaría la aversión 
por los godos en la mente de los artistas e intclectualcs con el desprecio hacia d arte «góticoo. 

1 ~ Por esta razón las opiniones acerca de los Comme11/arii varían tanto, desde el juicio extremada
mente favorable de Schlosser (o p. cit.) hasta el desfavorabilísimo de Olschky (o p. cit.), según el cual los 
elementos están demas1ado acentuados. 

19 
Aunque Ghibcrti fue ayudado probablemente por Niccoli, los texto.~ traducidos del griego y del 

árabe a un mal latín le confundieron, máxime cuando su propio latín no pa.rece haber sido den=iado 
bueno (véase ~~s~hky, op. cit.). La introducción de Ghiberti no es más que la traducción del prefacio de 
una obra espcnahzada de Ateneo el V1ejo, un técnico en ingeniería militar del período helenístico. 
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20 Véase pág. 290. 
2: Para una relación detallada de las fuentes de Ghiberti, véase Schlosser, op. cit. 
22 Por ejemplo, el famoso humanista Niccolo Niccoli fue amigo de Brunelleschi, Ghibcrti, Dona

rello y Luca della Robbia. 
2J A pesar de ello pudo ocurrir que incluso Brunelleschi, cuando la cúpula de la Catedral estuvo 

esencialmente concluida (1434), fuese arrestado por el gremio de los camero.~, ya que siendo original
mente orfebre y miembro del gremio dc la Seda, no babia pagado su impuesto de entrada a dicho 
gremio, según d cual, no podía emprender obms de cantería sin cumplir este requisito. Sin embargo, 
las autoridades de la Catedml, en revancha, detuvieron a uno de los cónsules del gremio de canteros 
para conseguir que Brunellcschi quedase libre a los pocos días. Así, en última instancia, incluso este 
incidente es prueba de la debilitación del poder y de las reglas gremiales. 

24 Donatdlo, por ejemplo, aparece en una Rappresmtazione Sacra cuyo asunto era la historia de 
Nabucodonosor: se le encargó hacer una estatua de este rey y entonces hizo ver cuán ocupado estaba 
con la Dovizia y con el púlpito de Prato. 

25 Ambos artistas llegaron a ser ricos. En las declaraciones de la tasa del catas/o de 1427, Brunelles
chi es considerado como muy rico, Ghibcrti también lo cm bastante, Donatello algo menos, y Masac
cio tenía deudas. Para las profuadas razones de este último hecho, ver el capítulo sobre el desarrollo es
rilístico. 

26 Según Vasari, Masaccio había dado sus propias facciones a uno de los Apóstoles, como hiciera 
antes Orcagna. M. Salmi (Masaccio) reconoce el autorretrato de éste en una de las figuras del fresco de 
San Pedro eatronizado. Ghiberti se autorretratO en sus dos puertas del Baptisterio, en la primera con su 
padrastro, un orfebre. Segúa O. Wulff (op. cit.) en el estudio del escultor en el relieve de Nanni di 
Banco de Orsanmichele (Lám. 130), aparece el artista con su padre, también conocido escultor. De 
comienzos del siglo xv tenemos una pintura con retratos de los pintores Zanobi, Taddeo y Agnolo 
Gaddi (Uffizi), sin duda señal del culto familiar: la familia está orgullosa de sus tres artistas. 
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Giono: Enrico Scrovegni dedicando la Capilla de la Arena. Detalle del Juicio FinaL Padua, 
Capilla de la Arena. (Foto Alinari.) 
Coppo di Marcovaldo (y Coppo di Salerno}: Crucifijo. Pistoia, Catedral. (Foto Drogi.) 
Giotto: Cruciftio. Padua, Capilla de la Arena. (Foto Andcrson.) 
Cimabue: Crucifixión. Asís, San Francisco. (Foto Alinari.) 
Giotto: Crucifixión. Padua, Capilla de la Arena. (Foto Alinari.) 
Giotto: Infierno. Parte de! Juicio FinaL Padua, Capilla de la Arena. (Foto Anderson.) 
Giotto: Noli me tangcrc. Padua, Capilla de la Arena. (Foto Anderson.) 
Escuela Au:.triaca: Noli me tangcrc. Klostcrncuburgo, Abadia. (Foto Alinari.) 
Giotto: Pietil. Padua, Capilla de la Arena. (Foto Alinarl.) 
Discípulo de Giotto: Pieti. Roma, Museo Vaticano. (Foto Anderson.) 
Honorio III aprueba b Regla de San Francisco. Florencia, Santa Croce. (Foto Brogi.) 
Duccio: Tentación de Crhto. Nueva York. Colección Frick. (Foto Braun.) 
El Maestro de la Magdalena: Retablo de la Magdalena. Florench, Acaderrúa. (Foto Reali.) 
Maestro de Santa Cecilia: Retablo de Santa Cecilia. Florencia, Uffizi. (Foto Brogi.) 
Maestro de Santa Cecilia: Santa Cecilia predicando. Detalle del retablo. Florencia, Uffizi. (Foto 
Brogi.) 
Maestro de Santa Cecilia: Manirio de Santa Cecilia. Detalle del retablo. Florencia, Ufflzi. (Foto 
Brogi.) 
Maestro de Santa Cecilia: Confesión de b mttier de Benevento. Asís, San Francesco. (Foto Ali
nari.) 
Pacino di Bonagnida: Alegoría de la Cruz. Florencia, Academia. (Foto Brogi.) 
Pacino di Bonaguida: Adán y Eva. Detalle de la Alegoría de la Cruz. Florencia, Academia. 
(Foto Brogi.) 
Taller de Giotto: Crucifixión. Munich, Pinacoteca. (Foto Brogi.) 
Discípulo de Giotto: Crucifixión. :&trasburgo, Museo. (Foto Brogi.) 
Escuela de Ro magna: Crucifixión. Nueva York. Colección Kress. (Foto Brogi.) 
Pacino di Bonaguida: Pietá. Nueva York, Biblioteca Pierpont Margan. 
Taddeo Gaddi: Alegoría de la Cruz. Florencia, Santa Croce. (Foto Brogi.) 
Taddco Gaddi: Alegoría de la Cmz. Detalle. Florencia, Santa Croce. (Foto Brogi.) 
Taddco Gaddi: Anunciación a los pastores. Florencia, Santa Croce. (Foto Alinari.) 
Agnolo Gaddi (?): Conversión de San Pablo. Florencia, Academia. (Foto Brogi.) 
Taddeo Gaddi: La Natividad. Florencia, Academia. (Foto Alinari.) 
Bernardo Daddi: La Natividad. Florencia, Ufflzi. (Foto Brogi.) 
Giotto: El banquete de Herodes. Florencia, Santa Croce. (Foto Alinari.) 
Pietro Lorenzdti: El banquete de Herodes. Siena, Santa Maria dei Servi. (Foto Alinari.) 
Ugolino da Siena: Descendimiento. Londres, National Gallery. 
Maso: El Juicio Final, con un miembro de la f.'lmili<t Bardi. Florencia, San Croce. (Foto Brogi.) 
Bernardo Daddi: La Virgen con el Niño. Florencia, Uffizi. (Foto Brogi.) 
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35. Ta!lcr de baddi: La Virgen con santos y donantes. Florencia, Museo dell'Opera del Duomo. 
(Foto Brogi.) 

36. Bernardo Daddi: Nacimiento de la Virgen. Florencia, Uffizi. (Foto Brogi.) 
37. Discípulo de Daddi: Santa Catalina con un donante. Florencia, CatedraL (Foto Brogi.) 
38. Maestro de San Martina alla Palma: El Escarnio de Cristo. Manchester, Colección Barlow. 

(Foto Brogi.) 
39. Maestro de la Pietií.. Fogg: Pict:i. Cambridge, Musco Fogg. (Foto Brogi.) 
40. Jacopo del Casentino: Retablo de San Miniato. Florencia, San Miniato. (foto Cipriani.) 
41. Jacopo del Cascntino: San Miniato llevando su cabeza al lugar de su futura Iglesia. Detalle del 

retablo. Florencia, San Miniato. 
42. Francesco Traini: La Tebaida. Pi~a, Camposanto. (Foto Alinari.) 
43. Francesco Traini: Ermitaños. Detalle del Triunfo de la Muerte. Pisa, Camposanto. (Foto An

derson.) 
44. Mae~tro de las Efigies Dominicanas: Cristo y la Virgen con santos dominicos. Florencia, Santa 

María Novella. (Foto Alinari.) 
45. Nardo di Cione: Cristo con la Cruz a cuestas. Detalle, Florencia. Abadía. (Foto Alinari.) 
46. Nardo di Cione: El Parai~o. Floren~ia, Santa María Novella. (Foto Brogi.) 
47. Nardo di Cione: Los condenados. Detalle del Juicio Final. Florencia, Santa María Novella. 

(Foto Alinarl.) 
48. Nardo di Cione: El Infierno. Florencia, Santa María Novella. (Foto Brogi.) 
49. Nardo di Cione: El Infierno. Detalle. Florencia, Santa María Novella. (Foto Brogi.) 
50. Andrea Orcagna: El retablo Strozzi. Florencia, Santa María Novella. {Foto Alinari.) 
51. Andrca Orcagna: La Misa de Santo Tomás. Predela del retablo Strozzi. Florencia, Santa María 

Novella. (Foto Brogi.) 
52. Iluminador Biadaiolo: Glorificación de Santo Tomis. Nueva York, Colección Lehman. 
53. Francesco Traini: Los lisiados. Detalle del Triunfo de la Muerte. Pisa, Camposanto. (Foto An

derson.) 
54. Andrea Orcagna. Los lisiados. Fragmento del Triunfo de la Muerte. Florencia, Santa Croce. 

(Foto Alinari.) 
55. Jacopo di Cmne: Virgen de la Humildad. Nueva York, Colección Lehman. (Por cortesía de P. 

Lehman.) 
56. Anónimo florentino, h. 1350: Virgen de la Humildad con santos. Bayona, Museo Bonnat. 
57. Jacopo di Cione: La Coronación de la Virgen. Florencia, Uffizi. (Foto Alinari.) 
58. Imitador de Maso: San Pedro Mártir fundando la Compaüía de la Virgen. Florencia, Bigallo. 

(Foto Alinari.) 
59. Barna da Siena: Cristo con la Cmz a cuestas. Nueva York, Colección Frick. (Foto Braun.) 
60. Giovanni da Milano: Pietií. Antes en París, Colección Leroy. 
61. Giovanni da Milano: Nacimiento de la Virgen. Florencia, Santa Croce. {Foto Alinari.) 
62. Bartolo di Predi: Degollación de los Inocentes. Antes, en París, Colección d'Hendrecourt. 
63. Anónimq florentino, h. 1380: La Natividad. Fii:sole, Museo Bandini. (Foto Reali.) 
64. Círculo del Maestro Rinuccini: Un santo repartiendo limosnas. Florencia, Academia. (Foto 

Brogi.) 
65. Niccolo di Tommaso: Pieta. Antes en Oxford, Colección Grisdl. 
66. Barna da Siena: Crucifixión. San Gimignano, Colegiata. (Foto Alinari.) 
67. Andrca da Firenze: Crucifixión. Florencia, Santa María Novella. (Foto Anderson.) 
68. Andrea da Fireuze: Crucifixión. Detalle. Florencia, Santa María Novclla. {Foto Alinari.) 
69. Audrea da Fircnze: Desceruo al Limbo. Florencia, Santa Maria Novella. (Foto Alinari.) 
70. Andrea da Firenze: San Pedro M:irtir pcedicando contra los herejes. Florencia, Santa María 

Novclla. (Foto Ali.rmi.) 
71. Lorenzo di Bicci: San Martín y el pobre. Florencia, Uffizi. (Foto Brogi.) 
72. Andrea da Firenze: Curación de un enfermo por San Pedro Mártir. Florencia, Santa Maria 

Novella. (foto Alinari.) 
73. Andrea da Fireuze: Curación de un enfermo en el sepulcro de San Pedro Mártir. Florencia, 

Santa María Novdla. (Foto Alinari.) 
74. Andrea da Firenze: Escenas de la vida de San Rainiero. Detalle, Pisa, Camposanto. (Foto Bro

gi.) 
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75. Agnolo Gaddi (?): La Virgen de la Merced. Florencia, Academia. (Foto Al~ar~.) 
76. Agnolo Gaddi: Corutrucción de la Cruz. Florencia, Santa Cro~e. (Foto Alman.) . . 
77. Gherardo Starniua: Tentación de San Antonio. Detalle. FlorenCia, Santa Croce. (Foto Ahnan.) 
78. Antonio Veneziano: La Virgen y el Niño. Boston, MU5eO de Bellas Artes. (Foto Museo de 

Bellas Artes, Boston.) 
79. Giovanni del Biondo: La Virgen y el Niño con donantes. San Fclice a Ema. {Foto Rcali.) 
80. GiovarulÍ del Biondo: Santa Catalina discutiendo con San Cosme y San Damián. Nueva York, 

Mogmar Art Foundation. (Foto Mogmar Are Foundation.) 
81. Giovanni del Blondo: La última comunión. Worcester, Colección Smith. (Por cortesía de F. C. 

Smith, Esq.) 
82. Spinello Aretino: Santa Catalina en prisión, convirtiendo a la Emperatriz y recibiendo la visita 

de Cristo. Antella, Santa Caterina. (Foto Alinari.) 
83. Spinello Arecino: San Benito resistiendo las tentaciones. Florencia, San Miniato. (Foto Alinari.) 
84. Spinello Aretino: San Miguel entregando el estandarte a San Efisio, con la posterior derrota de 

los paganos. Pisa, Camposanto. (Foto Alinari.) 
85. · Niccolo Gerini: La Asceruión. Pisa, San Francesco. (Foto Brogi.) 
86. Niccolo Gerini: San Antonio distribuyendo sus riqueZas. Prato, San Francesco. (Foto Brogi.) 
87. El prefecto Olybrio sale de caza. Miniatura de un manuscrito con la leyenda de Santa Margarita. 

Florencia, Lanrenziana. 
88. Giotto: La JU5ticia. Padua, Capilla de la Arena. (Foto Alinari.) 
89. Taller de Andrea Pisano. El planeta Venus. Florencia, Campanile. (Foto Alinari.) 
90. Maestro de la bóveda de Asís: Desposorios de San Francisco con la pobreza. Asís, San Francesco. 

(Foto Alinari.) 
91. Taller de Andrea Pisano: El médico. Florencia, Campanile. (Foto Alinari.) 
92. Taller de Andrea Pisano: El tejedor de lana. Florencia, Caril.panile. (Foto Brogi.) 
93. Francesco Traini: _Los tres vivos y los tres muertos. Detalle del Triunfo de la Muerte. Pisa, 

Camposanto. (Foto Anderson.) 
94. Giovanni del Biondo: La Virgen y el Nifm con santos y esqueleto. Roma, Museo Vaticano. 

(Foto Anderson.) 
95. Maestro de la bóveda de Así~(?): San Francisco con un esqueleto. Asís, San Francesco. 
96. Andrea da Firenze: Apoteosis de Santo Tomás de Aquino. Florencia, Santa Maria Novella. 

(Foto Alinari.) 
97. Discípulo de Franccsco Traini: Apoteosis de Santo Tomis de Aquino. Pisa, Santa Ca terina. 

(Foto Alinari.) 
98. Andrca da Firenze: Apoteosis de Santo Tomás de Aqui.rto. Detalle. Florencia, Santa María 

Novella. (Foto Alinari.) 
99. Andrea da Firenze: El Gobierno de la Iglesia. Florencia, Santa María Novclla. (Foto Alinari.) 

100. Andrea da Firenze: El Gobierno de la Iglesia. J?etalle. Florencia, Santa Maria Novella. (Foto 
Alinari.) 

101. Discípulo de Daddi: La Misericordia. Florencia, Bigallo. (Foto Alinari.) 
102. La visita al enfermo. Miniatura de «De Vitiis et Virmtibus». Florencia, BiblioteCa Nacional. 
103. Dante, Virgilio y los adivinos. Miniamra del Códice Poggiale de la «Divina Conunedia». 

·Florencia, Laurenziana. 
104. Cristo, con la Cmz, apareciéndose a un ennitaiio. Specu\um Humanae Salvatimlls. Shcnley, 

Colección Richcs. 
105. Los Siete Dolores: La Virgen ante el Sepulcro. Speculum Humanae Salvatiouis. Shenley, Co-

lección Riches. . 
106. El banquete de Amero. Specnlum Humanae Salvationis. Shenley, Colección .Riches. . 
107. Taller de Alberto Arnaldi: El Sacramento del Matrimonio. Florencia, Campa m le. (Foto Brogt.) 
108. Discípulo de Maso: Expulsión del Duque de Atenas. Florencia, antes en la prisión de la ciudad. 

(Foto Alinari.) . . . 
109. Maestro de las Efigies Dominicanas: La rueda de la Formna. Mml:lmra de «Anunaestramentt 

degli Antichi~. de Bartolommeo da San Concordia. Florencia, Biblioteca Nacional. (Foto Bro

gi.) 
110. EÍ Iluminador Biadaiolo: Vendedor de grano. Florencia, Laurenziana. 
11 t. El Iluminador Biadaiolo: La buena cosecha. Florenda, Laurenziana. 
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El_ Ilumiilad~r Biadaiolo: Escena en el mercado de Orsanmichele. Florencia, Laurenziana. 
NICcolo Genm _(y Amb~ogio di Baldese): Los capitanes de la «Compañía de la Misericordia» 
dcv~e_lven los m~os expos1tos a s_us n:adrcs. Florencia, Bigallo. (Foto Alinari.) 
Anommo florcntmo, h. 1395: H1stona de la «Chastelaine de Vcrgi». Florencia, Palazzo Davan
zati. (Foto Brogi.) 
France~c:> da Barbcrino: La Industria. Miniatura de «Docmnenti d'Amore». Roma, Museo 
Barbemu. (Según «L'Arte».) 
Copia de Fr::mcesco da Barberino: La Industria. Miniarura de «Documenti d'Amore». Roma 
Museo Barberini. (Según «L'Artc».) ' 
Toma de Fiesolc· por los florentinos. Miniatura de la «Cronaca di Villani». Roma Vaticano. 
(Según Magnani, «Cronaca di Vilhni».) 
Asalto de Carmignano por los florentinos. Miniaturas de la «Cronaca di Villani». Roma Vatica
no. (Según Magnani, «Cronaca di Villani>>.) ' 
Ma~acc~o: El tributo de la moneda. Florencia, Santa Maria del Carminc. (Foto Alinari.) 
Masac~IO .. San Pedro y San Juan curando a un enfcnno con su sombra. Florencia, Santa Maria 
del Carmmc. (Foto Alinari.) 
Masacc~o: San ~edro bautiza_ndo. Florencia. Santa María del Cannine. (Foto Alinari.) 
Masa:c1o: La V:rgcn y el N1ño. Londr~s, National Gallcry. (Foto National Gallery.) 
Gent!le da Fahnano: La ~1rgen y el N1ño. Londres, Colección Real. 
Masaccio: Adoración de los Reyes, Musco. 
Gent~e da Fabriano: Adoración de los Reyes, Florencia, Uffizi. (Foto 13rogi.) 
Gcntlie d~ Fabr!ano: Ad~ración de los Reyes. Detalle. Florencia, Uffizi. (Foto Brogi.) 
Bartolo dt F~ed1: Adoranón de los Reyes. Siena, Pinacoteca. (Foto Alinari.) 
I:Iermanos L1mbourg: Adoración de los Reyes. «Tres Riches Hcures" du Duc de Berry». Chan
tilly, Musco Condé. 
Gcntlle da Fabriano: Presentación en el Templo. París, Louvre. 
Nanni di Banco: Los cuatro santos escultores en su taller. Florencia, Orsanmichele. (Foto Alina
ri.) 
Gentilc da Fabriano: La huida a Egipto. Florencia, Uffizi. (Foto 13rogi.) 
Lorenzo Mónaco: La huida a Egipto. Florencia, Santa TrinitJ.. (Foto Alinari.) 
Maestro de las Madonnas: Virgen de la Humildad con ángeles. Berlín, Museo. 
Lorenz~ Mónaco: Las Marías en el Sepulcro. Gablete sobre la Deposición, de· Fra Angelico. 
FlorenCia, MI!Seo de S. Marco. (Foto Alinari.) 
Lorenzo M~naco: Crucifixión. Florencia, San Giovanni dei Cavalierc. (Foto Hrogi.) 
Lore~o Monaco: El Varón de Dolores. Florencia, Academia. (Foto Brogi.) 
Masolmo: El Varón de Dolores. Empoli, Colegiata. (Foto Alinari.) 
Simon~ Martini: La Anunciación. Florencia. Uffizi. (Foto Alinari.) 
Lorenzo Mónaco: La Anunciación. Florencia, Academia. (Foto Alinari.) 
~orenzo Mónac_o: Escenas d~ la vida de San Onofre. Florencia, TrinitJ.. (Foto Brogi.) 
Gherardo Starnma. La Teha1da. Florencia, Uffizi. (Foto Alinari.) 
Ghcrardo s;arnina. La Tcbai~-. .. Detalle. Florencia, Uffizi. (Foto Alinari.) 
Lorenzo Monaco: Profeta. Muuatura de un diurno dominical. Florencia, L<lurenziana. 
Gentilc da Fabriano: Flores en el marco de la Adoración de los Reyes. Florencia, Uffizi. (Foto 
13rogi.) 
Lorenzo Mónaco: Viaje de los Tres Magos. Berlín, Sala de Estampas. 
Agnoi?Gadd1 (!): La Asunción. Roma, Museo Vaticano. (Foto Andcrson.) 
Masohno: La Asunción. Nápolcs, Museo. (Foto Anderson.) 
Masolino: Her?días recibiendo la cabeza del Bautista. Castiglione d'Oiona, Bapti:.terio. (Foto 
Anderson.) 
Ma~o~ino: L<l An~nciación. Castiglionc d'Oiona, Colegiata. (Foto Anderson.) 
Anommo florentmo, h. 1410: El Varón de Dolores. San Giovanni Valdarno. S. Luda. (Foto 
Alinari.) 
Maestro de la Crucifixión Griggs: La incredulidad de Santo Tomás. Florencia, U[f¡zi (Foto 
Almari.) · · 

Niccolo Gerini: Intercesión de Cristo y la Virgen. Balcarrcs, Colección del Conde de Crawford 
y Halcarrcs. (Por cortesía del Conde de Crawford.) 
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153. Mariotto di Nardo: El Varón de Dolores. Florencia, claustro de las Oblatas. (oto Brogi.) 
154. Mariotto di Nardo: La Trinidad, San Francisco y la Magdalena. Fiesole, Ban ini, (Foto Alina

ri.) 
155. Francesco d'~ntonio: Virgen y Niño con ángeles. Londres, Nacional Gallery 
156. Agnolo Gadd1: El Rey Co~roes sale de Jerusalén llevando la Cruz. Florencia, Santa Crocc. (Foto 

Alinari.) 
157. Ccnni di Franccsco: El Rey Cosroes sale de Jerusalén llevando la Cruz. Voltcrra, San Franccsco. 

(Foto 13rogi.) 
158. Cenni di Francesco: San Francisco recibiendo los estigmas. Volterra, San Franccsco. (Foto Ali-

nari.) 
159. Giovanni dal Ponte: San Pedro distribuyendo dignidades eclesiásticas. Florencia, Uffizi. 
160. Bicci di Lorenzo: La Natividad. Florencia, San Giovanni dei Cavalieri. (Foto Alinari.) 
161. Gentile da Fabriano: San Nicolás salvando a tres muchachas. Roma, Musco Vaticano. (Foto 

Andcrson.) · 
162. Bicci di Lorenzo: San Nicolás salvando a las muchachas. Nueva York, Metropolitan Museum. 

(Foto: Metropolitan Museum.) 
163. Maestro del Bambino Vispo: Decapitación de Santa Catalina. Londres, Natlonal Gallery. 
164. Francesco d'Antonio: Crucifixión. Figline, San Francesco. {Foto Alinari.) 
165. Maestro del Juicio de París: Virgen y Niño. Kinnaird Castle, Colección del Conde de Schut

hesk. (Por cortesía del Conde de Southesk.) 
166 Cenni di Francesco: La Virgen de la Humildad con ángeles y santos. Lugano. Colección 

Thyssen. 
167. Maestro de la Madonna Strauss: Santa Catalina, Florencia, Uffizi. (Foto Brogi.) 
168. Maestro de la Madonna Strauss: San Francisco. Florencia, Uffizi. (Foto Brogi.) 
169 Fra Angelico: Santos y Beatos de la Orden Dominicana. Londres, National Gallery. 
170 Fra Angelico: El Juicio Final. Florencia, Museo di San Marco. (Foto Alinari.) 
171. Fra Angelico: La Anunciación. Florencia, Museo di San Marco. {Foto Alinari.) 
172. Fra Angelico: El Juicio Final. Detalle. Floreñcia, Museo di San Marco. (Foto Alinari.) 
173. Fra Angelico: Visión de Santo Domingo. París, Louvre. 
174. Fra Angelico: El Varón de Dolores. París, Louvrc. 
175. Lorenzo Ghibertl: La Crucifixión. Florencia, Baptisterio. (Foto Alinari.) 
176. Maestro del Juicio de Paris: Expulsión de Agar. Florencia, Santa Maria Novella. (Foto Alinari.) 
177. Paolo Uccello: Creación de Adán. Florencia, Santa Maria Novella. (Foto Alinari.) 
178. Masaccio: Expulsión del Paraíso. Florencia, Santa María del Cannine. (Foto Alinari.) 
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